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Introduccion

Tal vez sea prudente comenzar buscando un lugar de encuentro que permita
considerar la posibilidad de la representacién en musica, lejos de una concepcién de
semanticidad relacionada con la linglistica y préoxima a los procesos mentales que se
desencadenan a partir de imitar un modelo ausente, en permanente movimiento. La
cotidiana relacion con los sonidos, obliga a volver sobre el rastro de lo que soné: el
sonido, “objeto” que excita nuestros sentidos, desaparecid en el momento en que los
procesos perceptivos y cognitivos se inician; estos procesos, entonces, se apoyan sobre
la imagen mental sonora, la huella y sus atributos, en la construccibn de una
representacion sonora mental.

Asi las representaciones sonoras, entendidas como construcciones mentales que
conectan de algun modo con la realidad (circundante o imaginada), adquieren en el
campo musical caracteristicas y consideraciones particulares; también traen a
consideracion cuestiones tan discutidas del discurso musical como la referencialidad de
los estimulos sonoros, el peso de la enculturacion y el estilo y las formas de adquisicion
del conocimiento.

El discurso musical aludido, en su desarrollo, desencadena una espiral de diferentes
manifestaciones musicales relacionadas con formas de representacion que, a su vez,
contienen estrategias para acceder a otras manifestaciones. Caben aqui algunas
aclaraciones: las “manifestaciones musicales” se refieren al campo de la produccién de
textos (partituras, analisis, critica), de la ejecucidon (interpretacién, direccion,
improvisacion, composicion) y de la percepcion (audicion, atencién, discriminacion); las

“formas de representacion” pueden ser simbdlicas (diferentes codigos) y mentales
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(esquemas, prototipos, redes) y las relaciones son caminos de ida y vuelta entre
productores y receptores, codigos y actores, contexto y obra.

Por ultimo, de entre las posibles situaciones que contextualizan el desarrollo del
discurso, el ritual mas frecuente en el mundo occidental es el recital o el concierto: el

oyente va a escuchar musica de autor interpretada en tiempo real.

Cuando la musica suena:

...en tiempo real no es posible volver atras, es irreversible; luego solo quedan
esquemas, patrones, relaciones, las “imagenes sonoras” que son base para la
representacion mental de lo escuchado en el momento. Si esta es la situacion del oyente,
el intérprete no se encuentra en un lugar mas seguro: accede a la obra por la partitura o
representacion simbolica que debe decodificar y manifestar en respuestas motrices que
conforman la ejecucion musical. Aun antes de este momento, esta el compositor, quien
partid generalmente de una representacion sonora construida en su imaginacion hacia su
conversién en representacion visual o codificada. Esta es la primera construccion sonora,
que sufre sucesivas transformaciones al ser traducida a codigo escrito, a la imagen que
desde la partitura interpreta el ejecutante y a las asignaciones que hace el oyente a lo que
escucha. Para ordenar estas relaciones recurrimos a la triparticién semiolégica de Jean

Molino,? reformulada por Nattiez y Ruwet:®

emisor: mensaje: receptor:
compositor obra intérprete
E —> M — R
l (desdoblamiento)
E _, M_, R
emisor: mensaje: receptor:
intérprete obra oyente

La primera parte del grafico, muestra la situacion hasta el intérprete (primera
reconstruccioén), y la segunda, una extensién hacia el publico, en la que el intérprete

queda como mediador casi inevitable.

z Molino, J.,“Fait musical et semiologie de la musique”.en Music en Jeu, N°17, 1975, pp. 17 y 37 a 62.
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Ubicados en este esquema, las representaciones mentales estan en los extremos:
perceptiva, semantica, psicologica del perceptor desde la estesis y estilistica, estructural
del compositor desde la poiesis; en medio, la representacion simbdlica del objeto desde el
nivel material y proyectada en ambas direcciones, sin que necesariamente medie una
estricta coincidencia.

Al considerar este circuito, aportaria diferenciar las representaciones desde otro
angulo, el que habla de representaciones estaticas o declarativas® que sustentan el
conocimiento fuera de la ejecucion y se manifiestan como produccion de textos/partituras,
reflexiébn critica y descripciones de la percepcidn y las dinamicas, representaciones

sonoras temporales que se manifiestan en la ejecucién, imaginacién, escucha.

¢ Qué representa...

Musica subordinada al texto del canto, al programa descriptivo o el leiv motiv, son
algunos ejemplos de asignar a las representaciones musicales una referencialidad a
hechos, situaciones, narrativas y sentimientos determinados, posicion que se afirma en la
correspondiente concepcion de semanticidad de los elementos musicales; pero ¢si el
texto es incomprensible, si no hay acceso al titulo de la obra o a la asignaciéon de un giro
tematico? ¢ Podria igualmente hablarse de representatividad en la musica absoluta? Lejos
de esta correspondencia, pensar la musica metaféricamente, es decir con la capacidad de
representar una cosa en términos de otra, permitiria restablecer los vinculos gestuales y
afectivos con ella. No es una tal sucesion de hechos que los acordes describen, sino la
sensaciéon que producen de un juego de tensiones y distensiones, tampoco es un
determinado sentimiento comun en los oyentes sino una forma de sentir compartida y

aproximada, con una dosis de ambigledad propia.

... En el oyente?

El interés por explicar la semejanza entre objeto representado y objeto real a partir
de la captacién sensorial de una fuente acustica, produce debates fructiferos y avances
en investigacion experimental. Una mirada se preocupa por los recorridos de la
informacién una vez que ingresa a la mente, hacia la representacién del conocimiento;

propone que la informacidon nueva comienza a establecer una red de relaciones con los

4 Davidson, L y L. Scripp, “Estudio de las coordenadas de las habilidades cognitivas en musica”, Traduccion:
Carmen Fernandez, New England Conservatory of Music, sin datos.



elementos existentes y cuanto mas estrecha mas precisa; asi se habla de forma de
estructura reticular, de nodos de la red.

Otro enfoque considera que en las representaciones mentales que se conforman
desde la audicién musical, hay una categorizacién de los elementos escuchados, una
jerarquizacion de ciertos eventos sobre otros, que son retenidos en la memoria y que
hacen a la identidad de lo escuchado, mientras que el resto de la informacién se pierde;
se observan la extraccién de invariantes, las generalizaciones en base a atributos y
caracteristicas comunes, los pesos relativos, los prototipos categoriales.

Podemos encontrar acuerdo en la posicion que describe a la musica como una
estructura, en este caso, como un todo compuesto por eventos que se relacionan entre si,
en mayor o menor medida. Las descripciones en estos términos expresan que algunos
eventos inician, cierran o elaboran procesos; otros se derivan de anteriores por repeticion,
variacion, embellecimiento, simplificacién; hay eventos que se presentan en sucesion,
superposicion, en coincidencia total o parcial y demas posibilidades de relacién. Esta
estructura es percibida y representada categorialmente por los preceptores,’ es decir,
desde la superficie musical el oyente establece jerarquias de eventos (subordinados y
subordinantes), divide en unidades, segmenta y agrupa, mecanismos de la escucha que
conforman los esquemas mentales de representacion de las relaciones entre las partes;
llegados a este punto, podria hablarse de comprension de la obra.

Muchos de estos procesos son inconscientes, y su estudio fue un aporte de las

Ciencias Cognitivas a la musica, especificamente la Psicologia Cognitiva de la Musica.

Un encuentro...

Histéricamente y en occidente, la teoria de la musica se centr6 en el nivel material.
Una fuerte tradicion de analisis musical llegé hasta nuestros dias acumulando un bagaje
de corrientes, modas, escuelas que hacian sus observaciones lo mas exhaustivas
posibles de cuanto componente integra la partitura, de sus relaciones con los otros
eventos en sucesion y en superposicion y de su area de influencia en diferentes niveles
de consideracion. Asi resultan analisis de textura, de forma, armonicos, escalisticos, entre
otros, que dieron pie a numerosos tratados y que se constituyen en el eje principal de la

formacion tedrica de los musicos dentro y fuera de las instituciones. Su funcién es dar

® Malbran, S., “Investigacién en Psicologia de la Musica: avances en el estudio de la percepcion vy
produccion musical’, en Il Jornadas de Investigacion en Educacion Musical, Ceuta: Grupo Editorial
Universitario, 1998.



sustento a las decisiones interpretativas, aproximarse a los mecanismos compositivos de
la obra y optar por un enfoque que permita transmitir una tal idea al oyente. Recorrido que
parte del nivel material en ambas direcciones.

Algunos tedricos han considerado recientemente no la asignacién a la superficie
musical segun el criterio del analista, sino la asignacién perceptiva del oyente; hacer el
recorrido estésico inverso, desde el receptor a la obra, resignificando el analisis material
segun las intuiciones del oyente. En esta corriente se encuentra la Teoria Generativa de
la Musica Tonal formulada por Lerdahl y Jackendoff,? ligada al generativismo de Noam
Chomsky y a teorias de la vision; es descripta como una gramatica que enuncia reglas,
entre otras, de buena formacién (asociadas a los principios de la Teoria Gestéltica) y de
preferencia. Segun los autores, estas ultimas formulan las asignaciones mas frecuentes,
entre todas las posibles, que los oyentes realizan a la musica. Como ellos mismos lo
expresan: “una pieza musical es una entidad construida en la mente, siendo las partituras
y los conciertos tan solo representaciones parciales por medio de las cuales esa pieza es
transmitida”,” se trata de una teoria preocupada por la sintaxis atribuida a la obra.

En este caso la teoria de la musica es considerada literalmente un subdominio de las
ciencias cognitivas y cada uno de los niveles de la estructura es considerado un nivel de

representacion musical:

estructuras reducciones
senal Superficie X  agrupacion ___, tiempo ____, prolongacion
acustica musical X  métrica —

Los diferentes niveles de representacion son la traduccién de la informacion de uno
a otro. El primero es el de la sefal acustica que luego de convierte en superficie musical
(nivel fenomenoldgico) sobre la cual operan procesos cognitivos de agrupamiento e
isocronia (estructuras de agrupacion y meétrica); estas estructuras sustentan las
reducciones categoriales de tiempo y prolongacion de los materiales que constituyen los
dos ultimos niveles. Esta teoria se ocupa exclusivamente a la musica métrico-tonal y se
posiciona en el estadio final de la percepcion de esa idealizacién que significa un “oyente
experimentado”; incorpora el objeto musical al sujeto y vuelve a leerlo desde alli y no

desde el afuera, se desentiende de una supuesta existencia autbnoma de la cosa. Ese

6 Lerdahl, F y R. Jackendoff, “Una visidon general de la estructura jerarquica en la musica”, en Orpheotron,
Vol. 5, 1999, pp. 17-42.
7 Lerdahl, F y R. Jackendoff, Op. Cit., p. 2.



sujeto es muchos sujetos, cuyas representaciones, lejos de ser contradictorias, muestran

tendencias comunes que encuentran aqui un lugar formal de expresion.

poiesis estesis
E ’ M > R
«— «—
inductiva inductiva

... con el cuerpo

¢Como dar cuenta de esas intuiciones? ;Qué palabras usar para referirse a las
representaciones mentales? Tal vez momento de considerar la metafora, que esta
presente en todo momento en los diferentes lenguajes descriptivos de la musica, incluso
el analisis tradicional recurre a ella sin mayor reflexion, considerandola arbitraria pero util.
Las metaforas mas frecuentes son las espacio-corporales: inicios y cierres, tensiones y
relajaciones, ascensos y descensos, movimientos desde lentos a rapidos, agitaciéon vy
calma... y la lista es larga. La representacién de reduccion prolongacional, es un nivel en
el cual se formalizan las tensiones y distensiones que provocan las secuencias armoénicas
y los procesos tonales, aun en ausencia del componente sonoro determinante;
sensaciones estas atribuidas a la estructura musical desde las representaciones
corporales del oyente.

Por lo tanto, el referente de las representaciones no es externo al trayecto planteado,
no viene impuesto o aprendido; surge de patrones de accion del propio cuerpo que se
desencadenan desde la afectividad, desde una relacién profunda con el estimulo musical.
Esta relacion dota de significado a la escucha, construye imagenes mentales que activan
representaciones del cuerpo, enactivas. “Cada interpretacion de una fuga de Bach ofrece
su universo particular de gestos, de sentimiento y de énfasis; tiene caracter expresivo. La
caracterizacion musical es un desarrollo directo de la cualidad de representacion imitativa

que existe en la primera infancia”.®

Cadencia

Lejos de pretender una mirada abarcadora, el recorrido expuesto solo incluyé
algunos puntos del debate actual; asi es que, abrazando un concepto de representacion

por fuera de la determinaciéon concreta de una idea, sentimiento o sensacién y mas

8 Swanwick, K., Musica, pensamiento y educacién, Madrid, Morata, 1991, p. 64.



enfocado a la dinamica de los sentimientos, la musica ofrece un terreno fecundo; la
posibilidad de variadas lecturas que generan variadas atribuciones relativamente
concordantes. Los enfoques expuestos propician la reflexién sobre conceptos y practicas
generalizados en los diferentes dominios musicales, y muestran sus efectos en la
produccién de analisis, el estudio de la interpretacién, el campo de la audiopercepcion,

por solo mencionar los mas relacionados con el hacer musical.
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