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I] Introduccion

1. Variacion y similitud

Antes de comenzar este estudio debemos hacer una aclaracion vinculada con el
titulo de esta Tesis. Originahﬁente nuestro Proyecto de Investigacion se denomind “Hacia
una teoria de la variacion en la musica tonal”, durante el transcurso de ia investigacion
surgid la necesidad de subsumir los términos tedricos variacion y relaciones de variacion
(RsV) en una categoria mas general: la de relaciones de similitud (RsS). El hecho de
repensar estas categorias para luego adoptar la nueva, introdujo dos ventajas. Por un lado,
permitié sortear las ambigiiedades terminologicas asociadas con el término variacion en la
literatura musical (que veremos mas adelante en el trabajo), y por el otro, introdujo al
problema del establecimiento de RsV en otro mucho mas global e interdisciplinario como
es el de la percepeion de similitudes en general. Vinculado a esta dltimo tdpico de
investigacion, nosotros realizamos un estudio comparativo introductorio entre la
percepeion de similitudes en musica tonal y el area de la vision humana (véase el Capitulo
VI1.7.) que no se podria haber imaginado sin la recontextualizacion del problema de las
RASVV.V |

Estas dos razones motivaron el cambio en el titulo (pero no en el problema de
 fondo) de esta Tesis, que se transformd en “Hacia una teoria de la percepcion de

similitudes en la musica tonal”.



2. La variacion en la miisica tonal (hasta alrededor de 1970)

La variacion en la musica tonal ha sido el punto de partida dentro de la teoria
musical tradicional desde donde comenzamos nuestra investigacion de la percepcion de
similitudes en musica. Aunque la teoria musical tradicional no ha considerado a la
percepcion de similitudes como uno de sus objetos de estudio, debemos tener en mente
que para que exista la percepcion de variacion debe existir la percepcidn dc; similitud entre
materiales musicales puesto que es la condicion a partir de la cual se genera aquélla.

La técnica compositiva conocida como variacion es caracteristica de la musica de
Occidente. Estudiaremos principalmente el desarrollo de la variacién durante el Periodo
Clasico (desde mediados del s.XVIII hasta mediados del s.XIX, aproximadamente) con el
objeto de, como ya dijimos, rastrear y determinar las bases y posibles antecedentes de una

teoria de la percepcion de similitudes entre materiales musicales tonales,

La bibliograﬁa tradicional define al término variacién de dos maneras:
a) la variacion en sentido estricto: es el procedimiento de transformacion del tema en el
interior de la forma 1‘1ﬁillsical Tema con Variaciones (Della Corte & Gatti, 1969; Pedrell,
s/f), | |
b) la variacion en sentido amplio: es el procedimiento de transformacién por medio del
cual se logra el desarrollo tematico en cualquier forma musical (Riemann, s/f; Schoenberg,

1963; Rosen, 1980).

Encontramos también que Apel (1979) y Sadie (1980) admiten ambos sentidos en la
definicion. |

En todos los casos la variacién es definida como un procedimiento que consiste en
mantener algn/os rasgo/s mientras se transforma/n otro/s de un matetial musical.

Los rasgos susceptibles de ser variados (para qué se constituya la variacién) no son
constantes y parecen depender, en principio, de las caracteristicas generales del 1dioma,
aunque inversamente, los tipos de rasgos variados podrian constituir una de las

. caracteristicas estructurales del idioma. El idioma tonal ha construido relaciones de



variacion alrededor principalmente de, por un lado, las alturas y el ritmo, y por el otro, la
textura.

Dentro de este marco general lo ciuc nos interesa es el estudio de la variacion en el
sentido amplio, es decir el estudio de la idea de variacidn que mimplica la transformacion de
algunos rasgos y el mantenimiento de otros del material en cualquier forma musical.

Durante el rastreo Ibibliogréﬁco en la literatura tedrica clasica (hasta los afios setenta
aproximadamente) de la variacién en el sentido amplio, detectamos dos concepciones
diferenciadas por sus alcances y pretensiones. Por un lado, la corriente iniciada por A.
Schoenberg gencra un conjunto de ideas derivadas de su tarca y problematica de
compositor que revolucionaron el lenguaje musical de su época. Con sus postulados en
torno de la variacidn probablemente haya dado origen a una estética de la composicion
mas que a una teoria de la composicion. Por otro lado, hallamos un corpus de obras
principalmente dedicadas a la pedagogia de areas de la teoria musical que definen y

!
estudian a la variacion como uno de los mecanismos tradicionales de ampliacion de los

materiales musicales pero sin preocupaciones estéticas ?relevantes.

La corriente tedrica encabezada por Schoenberg !(véanse Schoenberg, 1943 y 1963,
y, entre sus continuadores, a Réti, 1951; Keller, 1956; Rufer, 1954; Epstein, 1979; y
Frisch, 1990) genera una muy sugestiva asimetria entre, por un lado, el desarrollo
intelectual v la prominencia esiética’ que adquirieron sus ideas y, por el otro, el desarrollo
de las herramientas y preocupaciones tedricas y de analisis musical para dar cuenta de tal
afirmacion.

Schoenberg postula que la unidad de la obra musical (es decir la unidad entre partes,
la unidad inter-movimentos, etc., regidas todas en ultima instancia por las similitudes y
diferencias entre materiales) se logra a partir de la variacion de un material basico
unicamente [basic shape; Grundgestalt]. En el basamento de estos pdstulados se encuentra
Ja creencia schoenbergiana en que la unidad de la obra musical garantiza su

inteligibilidad.?

! Con su enomme correlato editorial.
2 Schoenberg, 1963: 87.



Buena parte de lo escrito se sustentaba en analisis musicales que, notablemente,
fueron realizados sin una formulacién que sistematizara la variacion y sus reglas (su objeto
principal) ni de modelos que explicaran las inferencias de similitud entre materiales que
los oyentes realizan. Los anélisis y sus justiﬁcacion;es transitan en mayor medida los
caminos de la autoevidencia de las relaciones entre losi materiales y la arbitrariedad lisa y
llana en el establecimiento de esas relaciones. j )

En sintesis, se postula a la variacién de un material basico como la gran herramienta
unificadora del discurso musical, al tiempo que no se desarrollan los elementos te6ricos y
analiticos para acotarla y explicarla.

El otro gran grupo de referencia lo constituyen principalmente los tratados sobre
forma musical y contrapunto como Reed & Harder, 1964; Piston, 1947; Zamacois, 1960;
Erickson, 1959; y Rosen, 1980.

En estos la variacidon es considerada sdlo como uno de los mecanismos para la
ampliacion del material. Los limites para tal procedimiento, es decir los limites a la
percepcidn de similitudes entre materiales, no son un topico de estudio, y es probable
-como analizaremos a continuacion- que se la haya considerado obvia. En otras palabras,
este grupo tampoco elabora instrumentos teoricos ni analiticos para el estudio de la

variacion en si ni de su correlato en las similitudes.

~

La falta de un modelo tedrico v sus instruinenios anaiiticos detectada en los dos
corpus principales estudiados hasta aqui, podria explicar en parte los problemas que
consideraremos a continuacion.

En primer lugar, la carencia de instrumentos tedricos abarcativos podria justificar la
gran heterogeneidad terminoldgica y conceptual en las denominaciones que intentan dar
cuenta de los procesos de variacion del material. Términos como: desarrollo motivico,
desarrollo tematico, elaboracion motivica, varacion motivica, " variacion tematica,
derivacidn, elaboracién, transformacidn, etc., son usados algunas veces como sindnimos

. , . . . . 3
otras como antonimos, sus significados son complementarios o excluyentes, etc.”. Esta

¥ Wattiez (19901 156-160), realiza un imteresante resumen de definiciones de términos muy relacionados
con fos aquf citados. La comparacion de dichos significados arroja resultados idénticos a fos expuestos
aqui.



inconsistencia terminoldgica es rastreable hasta en autores de una misma corriente de
pensamiento. Es el caso de, por ejemplo, el término variacion desarrollante [developing
variation] de Schoenberg y [thematic transformation] de Réti. En ambos casos se estd
haciendo mencidn a la variacion continua de los componentes intervalicos y ritmicos.

En este trabajo se adoptaran las siguientes definiciones de términos. necesarios en la
eXposicion: o

"desarrollo" se entendera como la ampliacion del material musical por medio de la
aplicacidon de las operaciones de variacion,

por variacion "motivica" y "tematica" se entiende la aplicacion de las operaciones de
variacion en distintos niveles de agrupamiento (Lerdahl & Jackendoff, 1983);

"derivacion” (término del cual no se ha encontrado definicién, a pesar de su uso
relativamente frecuente) designara al proceso general en el cual tienen lugar la

"transformacion” y la "variacion".

Estos dos términos, a su vez, son los polos del proceso: el prunero acentuando la
diferenciacion del material origen y el segundo manteniendo en grado variable los rasgos
de identidad.

En segundo lugar, la ausencia de formulaciones tedricas y de desarrollo de las
iticas peitineirtes podria expiicar también el relativo desapego por el
estudio de la audibilidad de los fendémenos involucrados. Existio la tendencia bastante
generalizada (hasta los afios setenta aproximadamente) a asumir, implicita o
explicitamente, que las operaciones de variacion "logicas" (aumentacion/disminucion,
inversion, retrogradacion, transposicion, etc.) son perceptibles claramente, quizas porque
_establecen vinculos que son simples de analizar, pdr ejemplo: aumentaciones por
relaciones de uno o dos, intervalica constante en las inversiones, rdenes de sucesion
opuestos, estabilidad mntervalica en las transposiéiones diatonicas, etc.. Ademads, aunque se
admite que cuanto mayor es la alteracién menor es el reconocimiento de la derivacion, no

se formula ningan intento de caracterizacion sistematica de las posibilidades de audicion




de esas operaciones de variacion. La audibilidad parece ser considerada, como dijimos
antes, no-problematica o, simplemente, obvia.

Por ultimo, podemos sefialar que, a pesar de que las operaciones de variacion se
enumeran y clasifican (principalmente en el corpus relacionado con la forma musical y el
contrapunto), resultan muy vagamente descriptas y explicadas. A tal punto que algunos
autores tratan a la percepcion de las relaciones de variacion entre materiales de manera
contradictoria. La caracterizacion de la retrogradacion es un ejemplo: Reed & Harder
(1964) admiten implicitamente, cuando clasifican las operaciones de variacion, su
perceptibilidad; mientras que Piston (1947) justifica su raro uso en la misica tonal por su
alta dificultad para ser reconocida auditivamente.

En sintesis, este es el panorama hallado: por un lado, detectamos la ausencia casi
total de planteos que vinculen a la variacion de materiales musicales con la percepeton de
similitudes, y por el otro, hallamos problemas en la caracterizacion de la vartacidén como
objeto de estudio. Estos problemas estarian vinculados probablemente con la falta de una
teoria abarcativa o de un marco general para la explicacion y la descripcién de la

percepcidon de similitudes y sus reglas.



3. Descripcion del estado actual del conocimiento del tema

En la bibliografia consultada desde la década de 1970 hasta mediados de la década
de 1990, se observan al menos dos lineas de investigacion que, vinculadas indirectamente
con el estudio de la percepcion de similitudes, se desarrollan paralelamente.

Por un lado surge una fuerte corriente experimental en el seno de la psicologia
cognitiva que, si bien no se ocupa de formular una teoria general de la 4perccpci(’m de
similitudes en musica, recaba un enorme volumen de datos y realiza una gran cantidad de
experimentos. Estudia principalmente las configuraciones melddicas en funcion de su
representacion, reconocimiento y memorabilidad. Resultan dignos de mencioén los estudios
de, entre otros:

Dowling, 1973 (presencia de esquemas melddicos en el reconocimiento de
melodias),

Dowling, 1978 (formula una teoria de la memQrizacién de melodias basada en la
escala v el contorno) ‘ !

Dowling & Harwood, 1986 (resumen de las inves%tigaciones anteriores),

Deutsch & Feroe, 1981 (estudia la I'Cpl.’CSCIltaCi(')lli interior de melodias tonales),

Deutsch, 1982 (propone un modelo jerarquico de representacion interna);

Bartlett & Dowling, 1988 (vinculan las estructuras escalares con las similitudes
melddicas);

Krumhansl, Barucha & Castellano, 1982 (proponen la existencia psicologica de la
distancia tonal’);

Krumhansl, 1990a (resumen de las investigaciones anteriores).

Entre los autores de esta tendencia, hay dos que nos interesan particularmente y que
a continuacidén analizaremos con cierto detalle debido a que sus pretensiones tedricas

exceden el mero relevamiento empirista. Los trabajos de M. L. Serafine son de los pocos

5 Para interforizarse de una postura opuesta a la existencia de tal distancia tonal [key distance] ver
Takeuchi & Hulse (1992), Croonen & Kop (1989) v Butler {1989). La discusion Krumhansi-Butler se
puede consultar en Krumbhans{ (1990b), v en Butler (1990).
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que se ocupan especificamente de las similitudes en musica tonal, mientras que el de D.

Temperley confluye de manera indirecta con una parte de nuestro modelo.

Serafine es una nvestigadora reconocida en el mundo por su labor en musicologia
. . i r M ‘1. N
cognitiva v sus modelos han sido generalmente acepi‘[ados en los ambitos académicos.
. : e, ] T
Nuestros comentarios necesartamente se dividirdn -en dos, en esta primera parte
realizaremos una critica basada en la teoria musical tradicional. Mas adelante, en el
Capitulo VI. 4., los retomaremos para interpretarlos de acuerdo con nuestro modelo de las

Reglas Preferenciales de Similitud (RsPsS).

El primer analisis que hemos realizado estd basado en el siguiente articulo (que a

pesar del paso del tiempo sigue siendo continuamente citado):

3.1. Serafine, M. L; Glassman, N. & Overbeeke, C. (1989} The cognitive reality of

hierarchic structure in music. Music Perception, vol. 6 #4: 397-430.

Los autores realizan seis experimentos para examinar la realidad cognitiva de las
estructuras jerarquicas en musica tonal. Nosotros estudiaremos algunos de ellos. El primer
experimento tiene por objeto testear la hipotesis de que los oyentes pueden identificar una
estructura musical jerarquica subyacente, para ello proponen medir si los oyentes pueden
establecer relaciones de similitud (RsS) entre la estructura subyacente de una melodia
(obtenida mediante una técnica reduccional) y la melodia de la cual fue extraida. Los
sujetos participantes escucharon tres fragmentos de musica: una melodia, la ejecucidn de
la estructura subyacente de esa melodia y un fragmento que no se correspondia con la
anterior estructura subyacente, considerada verdadera. “

Los resultados arrojaron datos muy iluminadores. Los oyentes fueron capaces de
identificar las reducciones estructurales correctas, sin embargo el grado de ajuste fue muy
variable entre los items y en total bastante bajo. Justamente esta caracteristica fue la que

nos 1mpulsd a estudiarlos y reinterpretarlos posteriormente. Las reducciones correctas
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fueron elegidas un 64 % de las veces en el caso de las reducciones superficiales y un 59%
en las reducciones medias. Los valores son levemente superiores a los obtenibles por
procesos aleatorios o estadisticos, lo cual le otorga a aquellos resultados un estatus
epistemoldogico sumamente débil. Ademas, en sintonia con lo ya apuntado sobre los
resultados, las variaciones entre items fueron muy grandes desde .37 hasta .88 en la
identificacion de superficies musicales y .34 a .85 en la identificacion de estructuras
medias.

Mediante un segundo experimento complementario, los autores comprobaron que
los oyentes asignaron gran importancia al acento métrico para determinar las alturas
estructurales, es decir, las que formarian parte de la estructura subyacente.

Nuestro trabajo se centrard en estos dos experimentos.  Primeramente,
identificaremos los problemas tedricos y luego los criticaremos. Posteriormente, como ya

dijéramos, los experimentos seran reanalizados de acuerdo con nuestro modelo.

La Fig. 1 muestra el analisis, hecho por los autores, de los compases 5- 11 de la

Invenmon No. 4 en re menor de J. S. Bach.

Fig. 1

Tlodelo
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Primer problema: la técnica reduccional utilizada fue el analisis schenkeriano que,

por definicion del propio Schenker, no representa, ni pretende representar la realidad



12

perceptual de los oventes, sino mas bien, describir v establecer una audicién correcta ¢ de
la musica tonal. En otras palabras, la audicion que propone el schenkerianismo es mucho
mas prescriptiva que descriptiva de la realidad perceptual o cognitiva de las estructuras
jerarquicas. Por tanto, no parece ser la mejor eleccidon para este tipo de estudios. Ademas,
en las partituras utilizadas para el experimento no estan sefialadas las funciones armonicas,
Jo que hace mas dificil el estudio de los criterios con los cuales fue realizada la reduccion.
‘Para una comprension mas acabada del problema, hemos realizado una reduccidon
temporal (el método reduccional adoptado en esta investigacion, ver mas abajo) del mismo
trozo musical (Fig. 2) de modo de poder compararlas. Los resultados son muy diferentes.
La gran ventaja del esquema analitico adoptado aqui es que considera al componente
ritmico-métrico como un factor estructural, a diferencia del modelo schenkeriano que se

ocupa mas bien de la evolucion de la altura en términos prolongacionales.

Fig. 2

El Nivel 1 de nuestra reduccion se corresponderia con la Reduccidon Superficial de la

:
Fig..1, las operaciones de reduccion en nuestro esquenia son muy simples, pero por sobre
todo, son constantes y recursivas: se eliminan los sonidos de paso yas apoyaturas en las
sucesivas reducciones de la superficie al Nivel 1 y de éste al Nivel 2. En varios compases
del Nivel 2 la ultima corchea es doble, esta interpretacion estd basada en una regla de
nuestro modelo de Reglas Preferenciales de Similitud (RsPsS) que desarrollaremos mas

adelante, en el Capitulo III. Por el momento, nos basta con seflalar que consiste en la

¢ Schenker 1979y 1937, En castellano, véase Martinez 1999.
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posibilidad de optar por un sonido u otro en la medida en que el componente métrico no
distingue definitivamente entre el segundo y tercer tiempo de un compas de tres. Dicho de
otro modo, cuando las alturas ubicadas en tiempos débiles son reales (es decir, cuando
pertenecen al acorde que estd sonando) se produce una cierta indefinicion en el
establecimiento de RsS.’

Las diferencias entre los Niveles 1 y 2, y las Reducciones Superﬁgi‘al y Media de
Serafine son cvidentes y constituyen un modo alternativo de explicar el pobre porcentaje
del desempeiio de los sujetos en el experimento. Si analizaramos por medio de una
reduccion temporal a la Reduccion Media de Serafine por ejemplo, obtendriamos una
diferenciacién tan grande entre sus estructuras® que éstas podrian derivarse de otra obra.

Segundo problema: la afirmacion de que la posicion métrica fue considerada por los
oyentes participantes del experimento como un factor i}npoﬁante en el establecimiento de
las alturas significativas estructuralmente en el trozo analizado, es contradictoria en si
misma con el modelo de analisis reduccional adoptado. El schenkerianismo no considera

|
sistematicamente Ja ubicacion métrica de las alturas. }Zs decir que, paraddjicamente, los
autores obtuvieron de manera experimental, una poder;osa razon para desechar el modelo
reduccional que adoptaron para realizar esos mismos experimentos.

Un buen ejemplo de lo dicho es el Bb del primer compas ligado con el del segundo.
En ambos casos la altura esta situada en tiempos métricamente no importantes: tltima y
segunda semicorcheas del primer y segundo compas respectivamente. Esta contradiccidn
es extrema en la Reduccion Media donde las alturas principales son el A y el Bb. que
proceden de las ultimas dos semicorcheas, que son sectores métricamente muy débiles.’

En sintesis, el experimento comprueba sin buscarlo, que los supuestos
schenkerianos son verdaderos, es decir, que Schenker estaba en lo cierto al no proponer
que sus reducciones representaran realmente la audicién. Su postura ¢onsistia mas bien, en
considerar que sus reducciones se debian imponer como la audicion “correcta” de la

musica tonal a través del aprendizaje y la ejercitacion. Frente al papel que el aprendizaje y

" Ambigiicdad predicha por fa Regia Preferencial de Similitud (RPS) 4a (arpegio).
% Mas especificamente, entre las estructuras que luego denominaremos Estructuras Basicas (EsBs).
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la ejercitacion juegan en el desempeiio de actividades musicales, tales como Ja percepcion
de RsS, debemos puntualizar que nuestro modelo pretende describir las intuiciones de un
oyente cuyo contacto con la miisica tonal es el de cualquier persona occidental normal.™

Tercer problema: en la teoria schenkeriana el tipd de melodia utilizada en el Modelo

1
cicomo melodias compuestas Estas

consisten en melodias con grandes saltos a un tempo rapido, que son reducidas a dos
melodias mas simples de menor movimiento (es dec>1r-, cada una con menor densidad de
ataques), por grado conjunto y generalmente sin superposiciones.

En nuestra opinidn este criterio es muy discutible, pero nos parece directamente no
pertinente  cuando los sonidos de las respectivas  melodias  son elegidos
independientemente del lugar métrico desde donde proceden. Un ejemplo de lo antes
dicho ¢s la reduccion del D del tercer compas (el cual procede de la scgunda semicorchea
del primer tiempo inmediatamente después de la nota real F en tiempo fuerte) que luego,
en la Reduccion Superficial, aparece trasladado al primer tiempo del compas. Ain maés
arbitraria es la decisidn de mcorporar un sonido no presente en la melodia del Modelo, el
C de la voz inferior del segundo compas de la Reduccion Superficial. Ademas, el proceso
reduccional no es constante puesto que, por ejemplo, no se empled el mismo
procedimiento reduccional con el quinto compas que es una evidente transposicion del
tercero.

Este ultimo tépico analizado sefiala la poca importancia asignada a la
perceptibilidad de las estructuras jerarquicas obtenidas por medio del anélisis
schenkeriano. Insistimos, Schenker nunca se lo propuso, le preocupaban otro tipo de
cuestiones, pero no la realidad cognitiva de las estructuras. Dicho de otro modo, el poder
descriptivo y el ajuste general de éstas con las percepciones de los oyentes no figuraban
entre sus problemas. g

 En sintesis, el fallo en el experimento se debié principalmente a la concepcion

erronea de las estructuras jerarquicas envueltas en el proceso de percepcidon de similitudes

® La reduceién parece criticable también en términos schenkerianos: fa figadura del Bb desdibuja una
clara linea fundamental (Unlinie) ™9, ™4, "3, 72, ™.
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musicales. El tipo de reduccion que nuestro modelo adoptd en su momento (Rodriguez,
1997), mantiene la importancia estructural de los sonidos en todos sus niveles. Esto se
debe basicamente a que la posicidn métrica es considerada como un factor determinante de
la jerarquia de los somdos.

Por tltimo, sefalaremos la existencia de un cuarto problema vmculado a la relaciéon
entre estructuras de grupos'' v la percepcion de RsS. En la Fig. 3 e\poncmos las posibles

estructuras de grupos del Modelo del experimento.

Fig. 3
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Las dos posibles interpretaciones estan descriptas por la Regla Preferencial de
Ag',l.'upamiento 3a (cambio de registro).'> Aplicada al caso del C# del segundo compas, ésta
provoca que dicha nota se pueda agrupar junto al grupo anterior (interpretacion (a)), o que
alli empiece un grupo nuevo (interpretacion (b)). Esta ambigiiedad se debe a que el salto es
simétrico. |

La estructura de agrupamiento de la Reduccidn Superficial esta esquematizada en la
Fig. 4.7 Si se la compara con la anterior surgen a simple vista grandes diferencias.' Este
ejemplo estd claramente agrupado en dos partes (las segmentaciones ambiguas se indican

entre paréntesis).

9 Mis adefante en este mismo trabajo, estudiaremos fa hipStesis de la existencia de una competencia
minima para establecer RsS que no depende del nivel de instruccion de los sujetos (Rodriguez, 1998b).
! Grouping structure (Lerdahl & Jackendoff, 1983: 13-ss.)

' L erdahl & Jackendoff, op. cit.: 46.
3 Esta s6lo se refiere a la linea superior.

? Se podria argumentar que la estructura de agrupamiento de la reduccidn es irrelevante. No lo es porque
la reduccién fue ejecutada en el experimento para comprobar si se establecian RsS con el original del cual
fue obtenida. Por tanto, debemos admitir que fue actualizada como un trozo musical cualquiera, lo que
justifica nuestro analisis de estructuras de grupos.
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Fig. 4

Feduccidr superficial [foregronnd reduction]

Segin veremos mas adelante, existe un vinculo muy fuerte, que el modelo de
Serafine no considera, entre el establecimiento de RsS v la similitud de estructuras de
agrupamiento. Las RsS entre el Modelo y la Reduccion Superﬁcial se debilitaron porque
durante e] proceso reduccional que origind la segunda se alterd la estructura de

agrupamiento.

A continuacion estudiaremos un sector del libro:

~

3.2. Serafine, M. L. (1988) Music as cognition. NY: Columbia UP, 171-212.

El analisis comienza con la transcripcion (en la Fig. 5) de los dos fragmentos
musicales (disefiados por Serafine) a partir de los cuales la autora desarrolla sus ideas.
Como en el caso anterior, nuestra tarea consistira en identificar los problemas y criticarlos,
para posteriormente en otro sector de este mismo trabajo, considerarlos a al luz de nuestro
modelo.
Fig. 5
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Segun Serafine estos dos fragmentos suenan “innegablemente” similares (: 171)
debido a que:
1) sus trayectorias melddicas son inversas. Ambas melodias parten de la Sta. y llegan a la
tonica: el modelo desciende una Sta. (C-F), y la transformacion asciende una 4ta. (Eb-Ab).
2) en el segundo tiempo del primer compas la figura de cuatro semicorcheas mantiene la
dominante en cada caso (C y Eb respectivamente) y posteriormente asciende hacia ¢l
grado conjunto superior (segunda semicorchea D en el modelo y cuarta semicorchea F en
la transformacion). El modelo se mueve por grado conjunto y la transformacion por dos

terceras unidas por grado conjunto.

Primer problema: la descripcion que realiza la autora de la estructura melddica es
parcialmente irrelevante por inespecifica. En la musica tonal los procesos melodicos que
se mueven desde la Sta. hacia la tonica son arquetipicios. Incluso han sido ampliamente
descriptos como patrones conjuntos descendentes/ascézndentcs (Meyer, 1973 :131). Por

l
- tanto asumir que dos melodias son similares, basandose en esa caracteristica estructural,
nos llevaria a admitir una enorme cantidad de RsS que de hecho los oyentes no producen.

Solo para ejemplificar el tipo de RsS que se deberian poder establecer, 1y la
distancia entre los materiales involucrados, citamos los primeros compases de la Variacion
4 del Op. 120 de L. V. Beethoven (Fig. 6), de las Sonatas K. 309 y K. 284 (en las Fig. 7 y
8, respectivamente) y del Adagio de la Sonata en Fa menor (Fig. 9) estas tltimas, obras de
W. A. Mozart. |

© Fig. 6
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R Fn el ejemplo de la Fig. 6, la voz superior esta construida en torno de una 4ta.

descendente C (segundo compas)/G (tercer compas) y un levare de 4ta. ascendente. Luego
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se sucede un proceso imitativo a la octava y a la doble octava sucesivamente. Resulta
evidente que ningin oyente establecera RsS fuertes entre el modelo de Serafine y estos
compases de Beethoven, a pesar de que comparten la éstructura intervalica (en inversion)
y alturas parecidas (por ejemplo: ambas comienzan e;n la nota C). Para este problema,
derivado del analisis de la realidad empirica, no se Evi_slumbra facilmente qué tipo de
respuesta podria brindar el modelo tedrico de Serafine. ' N

El caso de la Sonata K. 309 de W. A. Mozart (Fig. 7) es analogo, la estructura de
4ta. ascendente se puede observar claramente en el Nivel 3 de la reduccion. De acuerdo
con lo expresado por Serafine cualquier oyente deberia establecer RsS fuertes entre, por un
lado, su modelo y la Sonata K. 309 puesto que comparten la estructura intervalica en las

mismas condiciones que en el ejemplo anterior, y por otro lado, entre la Sonata y el Op.

120 de la Fig. 6 porque poseen idéntica estructura intervalica de 4ta. ascendente.

Fig. 7
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Los primeros compases de la Sonata K. 284 y del Adagio de la Sonata en Fa menor
(Fig. 8 y Fig. 9 respectivamente) contienen la misma estructura de 4ta. ascendente. En el
primer caso, la 4ta. se establece entre las notas D y G al cual se llega luego de un pequefio

arpegio de tonica (véase el Niv. 1 de la reduccion temporal). Mientras que en el Adagio, la



19

4ta. es mas superficial ain: aparece expuesta apenas se reduce el D bordadura del primer
compas. Analogamente al parrafo anterior, los oyentes no establecen RsS entre estos
altimos ejemplos y los de Serafine, pero tampoco entre ellos: los compases de la Sonata K.
284 no son percibidos como una variacion de los del Adagio de la Sonata en Fa menor, ni

de los del op. 120 de Beethoven, etc..

Fig. 8
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No obstante todo lo dicho, a nuestros razonamientos se les podrian oponer un par de
cuestiones que discutiremos brevemente, aunque las consideremos secundarias. En primer
lugar, se podria argumentar que, para criticar los enunciados de Serafine, se compararon

trozos musicales de muy distinta longitud, menos de dos compases completos en el
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Modelo de la autora y bastante mas en nuestros ejemplos. Este problema se resuelve
simplemente considerando al Modelo de Serafine como un grupo que se compara con el
primer grupo de nuestros ejemplos. Asi considerados, se podra comprobar que se estan
comparando longitudes similares estructuradas en torno de la 4ta. o su inversion, lo que

constituye la parte de la tesis de la autora que impugnamos.

-

La ofra cuestion que se podria analizar es el hecho de que nuestros cjemplo's son
siempre de 4tas. ascendentes, mientras que Serafine utiliza una 4ta. o 5ta. descendente:
segun se consideren como notas estructurales del Modelo (véase la Fig. 5, mas arriba) al
G, del comienzo del compas 2, o al F, del final del mismo compas (aunque en realidad este
no es un argumento desarrollado por la autora).

Este problema tiene varias aristas. Por un lado, la misma tesis de la autora nos
permite la comparacién. Ella admite que la inversion del intervalo del Modelo en su
intervalo complementario, la 4ta ascendente en la Transformacién, es el origen del
cstablecin_lien'tol de la similitud entre esos materiales. Obviamente, la aplicacion de este
criterio justifica por si mismo nuestros ejemplos. Por otro lado, se podria simplemente
invertir el salto en los ejemplos para resolver el problema, atin asi se seguiria verificando
que ningun oyente establece RsS fuertes entre esos materiales. Por ltimo, si todavia se
considerara problematica la mversion intervalica de nuestros ejemplos, compareselos con
la Transformacion de Serafine (con una estructura de 4ta. ascendente) y los resultados
sern 1dénticos, es decir c‘lue se podran establecer nulas o muy débiles RsS entre los
materiales. |

El segundo problema de la tesis de Serafine consiste en que la comparacion entre

|
materiales musicales para el establecimiento de similitudes, involucra el procedimiento de

inversion intervalica (5ta. descendente por 4ta. ascendente), a pesar de que este
procedimiento de transformacion es, y ha sido generalmente descripto como, inaudible o
de muy dificil percepcion.’® Se debe admitir entonces la debilidad perceptual intrinsica del

primer aserto de la autora.

15 wéase e} Capitulo 1.1..
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En tercer lugar, existe otra dificultad asociada a aquella idea: la no discriminacion
de los distintos niveles jerarquicos en los cuales se encuentran las estructuras. Si de algin
modo se esta vinculando la presencia de esas estructuras con su audibilidad (condicion
previa al establecimiento de RsS), se deberia caracterizar y limitar los niveles
reduccionales pertinentes perceptualmente puesto que la audibilidad de ¢stos no es obvia.
De otro modo, se corre el riesgo de llegar a considerar niveles j erérquicos‘ no audibles o
que, al admifir niveles jerarquicos muy profundos, afloren estructuras que son
consideradas basicas de todo el sistema tonal y, por lo tanto, posibles productoras de RsS
infinitas. Nos estamos refiriendo a, por ejemplo, la idea del Ursazt schenkeriano o a la de
estructura normal de Lerdahl & Jackendoff.

Cuarto problema, en su articulo la autora considera que ambos materiales musicales
comienzan con la dominante, sin realizar o exponer el correspondiente andlisis armonico.
Esta observacion puede parecer, a primera vista, no impci)rtam‘e, pero la idea de dominancia
no esta adherida a ningin grado de la escala en par‘tictglla.r sino a un conjunto de sonidos
(los que constituyen el acorde de dominante). En otras palabras el primer C puede
armonizarse en dominante o en tonica, y una ajustada interpretacion jerarquica de los
eventos se basa necesariamente en la armonia circundante. En todo caso, el C no es la
dominante sino el 5to. grado de la escala de fa (Modelo) o el 6to. grado de lab
(Transformacion). |

Para el reanalisis de los ejemplos de Serafine (expuesto en el Capitulo VI. 4.)
nosotros adoptaremos un punto de vista casi totalmente opuesto al de la autora. Nuestro
modelo pretende, en primer lugar, describir las intuiciones de los oyentes, por lo tanto, los
fendmenos no pertinentes perceptualmente seran considerados secundarios (por ejemplo,
el uso de la inversion intervalica en las tesis de Serafine). Por otro lado, el modelo que
desarrollaremos en los Capitulos subsiguientes es jerarquico por lo qﬁe las similitudes de

contorno seran consideradas no estructurales, eén la medida en que son manifestaciones de

~la superficie musical. Por dltimo, nuestro modelo limita la pertinencia perceptual de los
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niveles reduccionales de la reduccidn temporal a los dos primeros solamente, con lo que se
problematiza la audibilidad de los niveles mas profundos.

En otro orden de cosas, consideramos que la c}escripcién y tesis de la autora se
basan en lo que hemos dado en llamar una falacia v'isual_, los ejemplos lucen similares
(tienen similitud de contorno o contornos snnetrlcos similitud de ﬁguras ritmicas, se
distribuyen similarmente en el espacio o en forma proporcmnal etc.) lo ~que induce a
pensar que suenan smn]ares o que son percibidos como similares. Este fenomeno no es en
absoluto desconocido para nosotros, personas sumergidas en el ambito de la teoria
musical. Las metaforas visuales y/o espaciales son una parte profunda de nuestro ser y de
nuestras herramientas analiticas. Todos los sucesos musicales ocurren (se pueden “ver’”) en
un espacio metaforico: las melodias se ‘mueven’, las ténicas se ‘trasladan™ dando orfgen
al ‘espacio tonal’ y a la ‘distancia tonal’, etc.. Sin embargo, del uso extensivo y util de
tales metaforas no se deberia derivar su aplicabilidad a todo tipo de fendmenos,

N . - 17
particularmente a aquellos eminentemente perceptuales.

Evidentemente, el criterio del intervalo de cuarta (o quinta) subyacente no alcanza
para delimitar las RsS que podrian establecerse. Cabria argumentar que el criterio de la
cuarta inmanente es relevante en la estructura de los materiales seleccionados para el
experimento. Sin embargo, el punto fundamental es, nuevamente, cémo delimitar las
‘posibles RsS con un criterio lo mas general posible, es decir, con un criterio que se pueda

referir a los ejemplos examinados pero también a un corpus mas amplio.

3.3. Temperley, D. (1995) Motivic perception and modularity. Music Perception 13 (2),
141-169.

-

Este articulo ha sido muy importante en el desarrollo de nuestras investigaciones
porque proporciond, al momento de conocerlo, un inesperado refuerzo de algunas
hipotesis que desarrollaramos en torno de la percepcion superficial de similitudes

motivicas. Las ideas de Temperley se corresponden con nuestra Regla Preferencial de

18 Meyer (1973), Capitulo VII.
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Similitud Motivica (RPS 5, ver mas adelante). Por lo demas, el autor no se ocupa de la
similitud motivica especificamente, sino de la percepcién motivica. En ese sentido,
Temperley relaciona a la Teoria de la Modularidad (Fodor, 1983) con la percepcion
motivica. Formula Ja hipotesis de que ésta funciona como un médulo, es decir que es
mandatoria porque se perciben espontanea y automaticamente, y encapsulada porque es
independiente del procesamiehto de los sistemas centrales, en este caso, del sistema que
produce la percepcion jerarquica (en otras palabras, es superficial). Para que ambas
caracteristicas se cumplan los motivos comparados, dice Temperley, deben ser: paralelos

métricamente, idénticos ritmicamente y transposiciones tonales (o repeticiones exactas).

Durante el transcurso de nuestra investigacion descubrimos que las reducciones
temporales de Jos materiales pequefios (los motivos), por un lado, eran inespecificas
puesto que consistian por ejemplo, en una altura con una duracion de un pulso; y por el
otro, que las similitudes de materiales pequefios se establecian con mucha intensidad
independientemente de los dictados de la reduccidon correspondiente. En ese momento,
desarrollamos una RPS que completd la caracterizacidn de dos comportamientos
diferentes: el establecimiento de similitudes locales (motivicas, superficiales) v globales
(frases, no-superficiales). Esta idea tiene una consecuencia muy importante para nuestro
modelo y es que para ciertos casos reduccionales, los referidos a estructuras pequeiias, la
percepcidon de similitudes es independiente de la Hipdtesis Reduccional (Lerdahl &
Jackendoff, op. cit.: 106). De este modo, el articulo de Temperley vino a confirmar
nuestras primeras intuiciones: si-los motivos son percibidos como mdédulos (tal como

fueron caracterizados), evidentemente son independientes de toda reduccion.

Por otra parte, en 1983 se publica la teoria con basamento cognitivo de mayor

alcance y profundidad:

7 Para una fundamentacion mds extensa del problema, véase ¢l Capitulo VI 7., mds adelante.

i
]
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3.4. F. Lerdahl & R. Jackendoff (1983) A Generative Theory of Tonal Music. MIT Press.

Este trabajo se complementa con los siguientes: Lerdahl & Jackendoff, 1983b;
Lerdahl, 1988, 1993; vy Jackendoff, 1987, 1991.

Esta teoria ha sido fundamental para una gran cantidad de estudios posteriores,
incluidos los necesarios para desarrollar una teoria de la percepcion de sillliliflldes, porque:
a) formula una teoria completa de las estructuras jerarquicas de la musica tonal, en las
cuales se desarrollan los procesos de variacion que luego seran percibidos como
similitudes o no, y
b) supone la existencia de una interpretacion preferida de entre todas las posibles
asignaciones estructurales que el oyente experimentado puede realizar, expresandola por
medio de un conjunto explicito de reglas de preferencia [preference rules] en cada uno de
los niveles de la teoria. Nosotros hemos adoptado dicho modelo para la explicitacion del
conjunto de reglas desarrolladas para describir y predecir el establecimiento de relaciones

de similitud entre materiales musicales tonales. '

En este libro no se estudia la percepcion de similitudes porque se la considera como
un proceso que, en principio, no puede recibir un ordenamiento jerarquico.” Fl
establecimiento de similitudes en musica tonal es concebida como un proceso asociativo y
como tal es tratado en una de las reglas preferenciales de agrupamiento: Regla Preferencial
de Agrupamiento 6 o de paralelismo teméatico.” _

En nuestro trabajo hemos reconocido el carécte;:r asociativo de la percepcion de
similitudes, con la salvedad de que dicha asociacion eété reglada por las capacidades de
los oyentes que, a su vez, implican procesos mentales que son bien descriptos por medio
de un modelo jerarquico. Por otro lado, el hecho de que la percepeion de similitudes
musicales no sea jerarquica no implica dificultades insalvables para su estudio,

simplemente determina una caracteristica de la audicién humana.

'® Tépicos que se desarrolfardn mas adelante en este trabajo.
¥ 1 erdahl & R. Jackendoff, op. cit..: 17.
“® Ibidem: 49y ss..
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De acuerdo con nuestro planteo inicial, resta analizar la obra de los autores
entroncados en la corriente tedrica que denomindramos de teoria musical tradicional.
Usamos el término ‘tradicional’ en el sentido de que el impacto de disciplinas de reciente

desarrollo (la psicologia cognitiva, por ejemplo) es menos importante o imperceptible:

3.5. Meyer, L. (1973) Explaining music. Berkeley, University of California Press.

De este libro hemos estudiado principalmente lo relacionado con las similitudes o,
en términos de Meyer, las relaciones de conformidad. Meyer analiza esta cuestion en el
transcurso de una famosa critica al analisis de Réti (12951) del primer y segundo grupos
tematicos de la Segunda Sinfonia de J. Brahms. Eliautor cuestiona, precisamente, la
derivacion que propone Réti de uno de los temas a pa,ﬁiir del otro.

En su libro, Réti sostiene la tesis de que, en todos los trabajos de los grandes
"maestros”, los materiales tematicos principales estan derivados de un motivo germinal y
que es esta caracteristica la que otorga significado y unidad a toda Ja obra y/o a cada uno
de sus movimientos.”!

El trabajo de Meyer comienza reconociendo la importancia de las relaciones de
conformidad en la construccion de la forma para luego centrarse en el estudio de. las
variaciones tematicas. Meyer critica a Réti porque "va demasiado lejos" en sus
derivaciones, sin embargo, resulta muy significativa la debilidad de los argumentos
empleados en tal critica. Nuestro objetivo no es cuestionar la justicia de las intuiciones de
Meyer sino el hech‘o_ de que se basan en supuestos y reglas que no son explicitados en
ningtin momento. De este modo, la limitacion de las infinitas variaciones posibles se funda
sobre opmiones que, en ambos casos, resultan arbitrarias.

La seccion a la que me refiero especificamente es aquella en la cual Meyer (op. cit.:
59-70) estudia la derivacion, propuesta por Réti, del 2do. tema de la Segunda Sinfonia de

I. Brahms a partir de la segunda melodia del ler. grupo tematico. Meyer sefiala tres errores

2! £n sintonia con las ideas de Schoenberg.
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de interpretacion: dos transposiciones de contexto y una transformacion apoyatura/nota de
paso, caracteristicas que, en otro marco tedrico u otro conjunto de supuestos (un analisis

~
22

paradigmatico™ por ejemp],o; como el de la Fig 10); serian francamente asimilables a
variaciones cualitativamente superficiales. En nues’[ro!gréﬁco hemos adoptado el criterio
de identidad de alturas para sefialar las similitudes: el gegundo grupo G#AF# es el modelo
de F#G#A pero con sus sonidos reordenados; el grupo entre corchetes cs\éonsiderado no
estructural en la medida en que no es modelo de ningilin otro material; las alturas restantes,
por ultimo, son coincidentes exactamente, la inica variacion es la ritmica sobre la nota D.
Por supuesto, en nuestro grafico no estd claro como ni por qué el criterio de
identidad de las alturas alcanzaria para establecer similitudes, sin embargo, el grafico es,
por un lado, muy convincente porque pone eficazmente de relieve los parentescos
presentes; y, por el otro, simple puesto que son pocas las variaciones necesarias para la
derivacion. De manera analoga a la nuestra, Meyer argumenta sobre supuestos nunca
explicitados. La gran ventaja y avance de su analisis por sobre el de Réti es que se basa en
una ntwicion musical mas facilmente compartible o generalizable, en otras palabras,

menos prescriptiva.

Fig. 10

2dao Tema (Vlas)

Nos enfrentamos con el problema de las similitudes en musica tonal; el propio
Meyer (ibidem: 63) reconoce las dificultades para limitar las relaciones admisibles y las

transformaciones permitidas para el. establecimiento de relaciones de conformidad entre

22 Ruwet, 1967.
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. . ) . . . . ..
materiales musicales.™ El punto principal en cuestion es que una serie de opiniones
arbitrarias fue criticada con otro conjunto de opiniones en principio, igualmente
arbitrarias, mas alla de que han sido destinadas a un caso en el cual la critica es

decididamente pertinente.

B Lo que, mds adelante en este trabajo, serd estudiado como. ¢l problema de la derivacién universal
(propuesto por Lidov, 1975).
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3.6. La variacion segun Schoenberg

En este apartado comentaremos brevemente el problema de la variacion en la obra
literaria de Schoenberg y sus discipulos a través de W. Frisch (1990), uno de sus
continuadores actuales mas interesantes. La idea principal de esta tendencia® se centra en
el logro de la unidad de la obra musical por medio de la variacion desarrollante. A pesar
de su uso mas o menos generalizado, la variacion desarrollante resulta dificil de definir.
Aparentemente, su sentido mas fuerte incluye a la téenica de la variacién motivica, por
medio de la cual se construirian las unidades formales mas grandes, y. segiin Frisch
(tbidem: 32), al caracter continuo de esa variacion o reinterpretacidn tematica. .

En términos estrictos, este conjunto de autores no tiene vinculos con nuestra postura
porque ni la variacién desarrollante, ni la integracion formal de la obra fueron vinculadas
con la percepcion de_ similitudes: no hemos encontrado ninguna manifestacién escrita
sobre el tema. En estos autores, el analisis o mejor dicho la justificacion a través del
analisis, consiste principalmente en un ejercicio retdrico que utiliza las herramientas
tradicionales del contrapunto y morfologia musical para explicar, por ejemplo, un conjunto
dado de derivaciones. En la medida en que dicho estudio no contempla la
percepceptibilidad o no de las relaciones de similitud involucradas, ni explicita un
conjunto de reglas que caracterice (seglin nuestro punto de vista, que limite) tales
relaciones de similitud, este tipo de concepcidn encajaiexactamentc con la caracterizacidn
de la derivacion universal que desarrollaremos en tornio de la tesis fundamental de Lidov

(véase mas adelante). |

El analisis de los primeros ocho compases del segundo movimiento del Andante del
Cuarteto en la mayor (op. 51 No. 2) de J. Brahms, que Schoenberg realizo en su articulo
c . 5 I3 . ;o . .

Brahms el progresivo”, * es un ejemplo arquetipico de este modo de pensamiento. Dicho

analisis esta reproducido casi textualmente en la Fig. 11.

™ Cue wvolncra a estos autores jumo con os citados en ¢} Capitolo 1. 2.
* En Schoenberg, 1963. Citado y comentado en Frisch , op. cit.: 6.
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Fig. 11

El Tema tiene ocho compases segmentables en seis frases, el objetivo central de
Schoenberg es demostrar que todo este material esta derivado de lo que es considerado el
primer motivo de la obra: el motivo a. Dice Schoenberg: el Tema] “contiene
exclusivamente motivos formales que pueden ser considerados como derivaciones del
intervalo de segunda...”””. A partir de alli: |
b es la inversion de a;
cesa+b;

d es una parte de c;
e es b + b, segundas descendentes que se extienden a una cuarta;

f es el intervalo de cuarta, abstraida de e, en inversidn

En el grafico se pueden observar cada uno de los materiales reunidos por una
ligadura y nombrados con su respectiva letra. Las variaciones de cada uno de los
materiales se indican con un superindice. La version real del Tema es la del segundo
pentagrama, los demas pentagramas han sido agregados para facilitar el analisis de
algunos materiales particulares, pero de ninguna manera representan niveles jerarquicos.

A continuacidn, describiremos someramente los supuestos no explicitados que son
necesarios para relacionar a los materiales de ese modo. La tnica manera en que se puede

considerar que todo el Tema estd derivado de un intervalo de segunda menor es,
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justamente, mediante la abstraccion de ese intervalo. El primer paso, entonces, es
considerar al intervalo per se, independientemente por ?jemplo, de su estructura ritmica. El
|

segundo supuesto e¢s considerar al intervalo independifi:ntemente de su direccion y tamafio
absoluto, ése es el caso del E-D que es una segunda mayoi‘ descendente. Lo que
Schoenberg sugiere, evidentemente, es la equivalen&a de los grados conjuntos en un
contexto diatonico, sélo asi se puede justificar que b sea derivado de a. El tercer paso
consiste en considerar que el intervalo de cuarta es el resultado del encadenamiento de dos
segundas lo cual supone no tomar en cuenta el intervalo que queda comprendido entre
ambas; porque, en realidad, una cuarta es el resultado de tres segundas encadenadas (dos
mayores y una menor), sobre todo en contextos diaténicos como este.

Todavia necesitariamos un supuesto en torno de la segmentacion de los materiales,
puesto que no esta claro como se podria segmentar la segunda menor C#-D del resto del
Tema, parcce ser menos problematico asignar el caracter de motivico a todo el primer
material que finaliza recién en el primer silencio de corchea en el segundo compas.

De todas maneras, el analisis ha sido realizado con un gran sentido musical
(Schoenberg no fue solamente un gran analista y tedrico musical sino también un gran
composttor), donde ‘musical’ significa todas las herramientas de la teoria musical de la
época al servicio de un inteligente analista. Sin embargo, con esas mismas herramientas, es
decir con esa misma ‘musicalidad’, podriamos derivar muchos otros Temas de muchas
otras obras. No debemos pasar por alto que este Tema es, en ultima instancia, una
construccion tipica por grados conjuntos cuyo intervalo marco es una cuarta. Es decir, el
analisis ilumina mucho mas las preocupaciones compositivas y estéticas de Schoenberg en
aquel momento que la estructura moﬁvica del Tema de Brahms (aunque resulte relevante,

sin embargo, para elucidar sus técnicas compositivas).

Para el caso, el grafico siguiente (Fig. 12), que representa basicamente lo mismo
pero de acuerdo con el modelo de analisis paradigmatico (Ruwet, op. cit.), es bastante mas

ilustrativo de la estructura de repeticiones que puede hallarse en esos compases, siempre v

26 Schoenberg, op. cit.: 127.
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cuando ése sea nuestro objetivo. El grafico muestra la poca importancia estructural de la
segunda menor C#-D (representada por la falta de encolumnamientos) mientras que realza
el movimiento D-E-D y la cuarta ascendente que los conecta. En términos de relaciones

tematicas el C# parece funcionar como una anacrusa estructural.
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No es nuestro propdsito demostrar que el analisis de Schoenberg es incorrecto ni
mucho menos, sino mas bien el hecho de que, tal como ha sido planteado, no se puede
demostrar que es incorrecto.”” Al no tener una base empirica cierta, inexorablemente
queda circunscripto al- problema de la derivacion universal. Sugestivamente, nuestros
comentarios padecen las mismas limitaciones, al menos por ahora.

Por tltuno, sefialaremos un comentario del propio Brahms relacionado con la
percepcion de similitudes. Segin documenta Frisch,”® Brahms, en una carta a un amigo,
confiesa que, a pesar de su proceso composicional consciente, sus ideas tematicas bien
podrian estar relacionadas inconscientemente, pero a la vez: “si yo quisiera retener la

misma idea [tematica], entonces ésta deberia ser claramente reconocible en cada

7 Una critica popperiana que nos parece pertinente.
22 Op. cit.: 31-32.
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transformacion.... La otra manera constituiria un juego trivial v siempre un ejemplo de la
mas pobre mnvencidn”. Brahms relativiza las estructuraciones de largo alcance y mas bien
resalta lo contrario, una idea un tanto fragmentaria de la construccion formal. Las
opiniones de los compositores no deben ser sobrevaloradas, sin embargo, en este caso nos
resultan muy interesantes porque limitan muchas de las pretensiones analiticas

. 29
posteriores.

2.7. Lidov, D. (1975) Musical phrase structure in the theories of Riemann, Cooper and

Meyer, and Ruwet.

Este articulo constituye el comienzo de nuestra investigacion. Contiene las criticas
que Lidov hiciera al modelo de analisis paradigmatico de Ruwet (1967), de donde hemos
reconstruido la 1dea de la derivacion wuniversal que determind nuestras primeras
investigacion en torno de la variacién en musica. Por lo tanto, postergaremos la discusion
al siguiente apartado, donde sera objeto de mayor analisis. Alli, nuestra idea es demostrar
la falsedad empirica del aserto de Lidov, puesto que, en la practica normal los oyentes no
establecen la enorme cantidad de relaciones de similitud esperable si la derivacion

universal fuera pertinente perceptualmente.

¥ Véanse en ese sentido las obras de Rufer (1954) v Réti (1951).



I1] El problema

1. Lidov y la derivacion universal

A partir del diagnodstico esbozado en el capitulo anterior sobre las ideas en torno de
la variacion (y por tanto, indirectamente al menos, de la percepcion de similitudes) en la
teoria musical tradicional y en la de raiz cognitivista, en este capitulo nos abocaremos al
problema tedrico plantecado por la derivacién universal. De este modo quedara establecido
el marco global sobre el cual desarrollaremos nuestra teoria.

Nicholas Ruwet, musicologo vy lingiiista francés, definié en un articulo de 1967 el
modelo del analisis paradigmatico, disefiado para el analisis de las repeticiones en piezas
monddicas medievales. El analisis paradigmatico consiste en la reescritura de los
fragmentos musicales similares uno debajo del otro donde el primero es considerado el
modelo o paradigma de los siguientes. Asi reescritos, los materiales emparentados forman
columnas paraje]as, tantas como la cantidad de paradigmas distintos que hayan sido
determinados. El modelo, tal como esta presentado en el articulo en el cual nos basamos,
no explicita como se segmentan cada uno de los materiales ni las reglas para derivar cada
material del modelo.

A partir de lo sostenido en el articulo de Ruwet, Lidov (1973, 1975) formuld el
siguiente problema: dados dos materiales musicales no idénticos, no tiene sentido el
analisis de las variaciones de uno con respecto del otro, si no se acofan y explicitan sus
iigﬁnilas posibilidades transformacionales. 1a idea de Lidov implica que cualquier
material musical puede derivarse de no umporta cual otro (s1 se realizan la cantidad de
operaciones de variacion necesarias) porque no hay modo de fijar un limite maximo a las
variaciones posibles. '

En otras palabras, este enunciado determina que, en el Contexto del analisis
paradigmatico de Ruwet, no se podria limitar el indiscriminado encolumnamiento de

materiales debajo de cada paradigma.
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Segun Lidov, la imposibilidad /dgica para fijar un limite superior a las posibilidades

de transformacion y de equivalencia representaria una propiedad fundamental de la
L3 :

musica.

La tesis de la derivacion universal provoca los siguientes problemas:
a) establece que la fijacion de un limite a las infinitas posibilidades transformacionales
seria necesariamente arbitraria debido al caracter “logico” de la imposibilidad, y
b) cuestiona buena parte de los supuestos epistemoldgicos sobre los que se basa el

pensamiento tedrico en musica, tal y como analiziramos en el capitulo anterior.

El analisis musical y la teoria de la forma en el idioma tonal resultarian algunas de
las areas mas afectadas por estas 1deas. Por ejemplo, no solo no se podria delimitar
adecuadamente cudl es el material motivico original en el anélisis de Schoenberg (véase
Fig. 11) sino que iampoco sabriamos exactamente en qué consiste componer un Tema con
Variaciones, mas alm, si la derivacidn se torna mverificable no podriamos entender como
se logra integrar una obra tonal tradicional. Todas las respuestas a estos tipos de preguntas
tedricas se tornan fundamentalmente inciertas.

La cuestién asi planteada, ni siquiera admite la salida empirica del analista que
resuelve todas estas cueﬂionés intuitivamente o por la experiencia de analisis en el idioma.
La resolucion empirica revela la otra cara del problema: no seria posible dar cuenta del
fendomeno musical de la percepcion de similitudes de un modo que contenga un alto grado
de necesidad y generalidad. Este es justamente el problema del analisis de Schoenberg
(analisis y analista paradigmatico, en ultima instancia), su imntuicidn descansa sobre

fundamentos tedricos demasiado labiles.

i
'
1
(

l

30 Que la diferenciarfa fundamentalmente del fenguaje verbal p({‘)rquc *(...) en hnguistique (...), et malgre
toutes sortes de complications, s1 on peut dégager des unités discrétes c’est parce que les énoncés
signifient et référant, parce que fes mots, par exemple (je simplific) comrespondent aux entité€s de la
* logique (...)". (Ruwet 1973 : 27).




2. El Problema de Lidov y los oyentes de musica tonal

Lidov, como vimos, sefiala un profundo e interesante problema en la teoria musical.
Nuestra tarea, a partir de este momento, consistira en contrarrestar la fuerza de su
argumento.

Comenzaremos con una constatacion casi obvia: si bien es /dgicamente posible
obtener un material a partir de cualquier otro (aplicando la ca.n;tida& necesaria de
operaciones de variacion), los oyentes perciben relaciones de variacidn entre los materiales
solo cuando son capaces de percibir similitudes entre ellos, y este fenémeno se produce en
- unos casos y en otros no. De admitir lisa y llanamente el enunciado de Lidov, deberiamos
admitir también que nuestras experiencias musicales serian de dos tipos excluyentes: o
bien escuchariamos las superficies musicales como un continuo indiferenciado constituido
por materiales musicales distintos, o a la inversa, nuestra percepcion musical estaria
caracterizada por la presencia de materiales similares exclusivamente.

De ningin modo esos son los casos, ningin oyente estableceria relaciones de
similitud  entre, por ejemplo, el Klaviersticke XI de K. Stockhausen vy la sonata
Apassionata, por caso, de L. V. Beethoven. Tampoco se verifica que los oyentes de musica
tonal vinculen todos los fragmentos construidos alredeﬁor de grados conjuntos diatonicos,
como en el caso del analisis de Schoenberg ! (\easé[ Fig. 11). En sentido inverso, los
oyentes, en términos generales, si son capaces de perci;bir formas musicales cerradas, uno
de los efectos principales debidos al poder integrador he la percepcidn de similitudes. En
otras palabras, estamos sugiriendo la existencia de una competencia auditiva que posibilita
la percepcion de, por ejemplo, formas tonales cerradas, pero que, a su vez, impide la
proliferacion de similitudes.

Por lo tanto, pareciera que la parte de la tesis de Lidov QUC postulaba que el limite a
las posibilidades de establecer relaciones de similitud entre materialés musicales debia ser
necesariamente arbitrario (ver mas arriba), se revierte reconociendo la validez de las

intuiciones y de las practicas comunes de los oyentes. Lo que nos proponemos desarrollar

1 Estamos sugiriendo una critica mds global a lo sostenido por Schoenberg: los oventes no sélo no
establecen vinculos basandose en tal grado de generalidad {grados conjuntos diatdnicos) en el ejemplo de
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entonces, ¢s un modelo contrastable empiricamente que limite las formulaciones dgico-
matematicas de la estructura musical, porque se supone que no cualquier organizacion
musical concebible, es percibida por el oyente humano.

Si la variacion, considerada como una herramienta para generar forma en musica
por medio de la percépcién de similitudes, se definiera como una téonica compositiva
desvinculada de las posibilidades de estructuracion del oyente, quedaria circunscripta a la
derivacion universal propuesta por Lidov. Si, por el contrario, se intentara acotarla, se
deberan estudiar las inferencias de similitudes entre materiales musicales que los oyentes
experimentados en el idioma reahzan En ese senudo todos los autores que hemos
estudiado en la seccion introductoria de este trabajo pmtmpan del mismo problema, que

ahora ha sido definido mas exactamente y en funcién de las capacidades de los oyentes.

Brahms, sino en ningtn caso. Esta idea, que sugicre una muy baja competencia para establecer
similitudes, sera retomada mas adelante.



III] El Modelo de las RsPsS

1. Marco teorico de referencia

Hacia el final del capitulo anterior propusimos solucionar el problema de la
derivacidon universal por medio del estudio de las capacidades de los oyentes de musica
tonal. Esta apelacion a la estructuracion de los oyentes experimentados én el idioma se
vincula con el punto de vista de la psicologia cognitiva de la musica tonal, que es, con
limitaciones, nuestro marco epistemologico general.

La psicologia cognitiva de la musica tonal, tal como ha sido explicitado en, entre
otros: Lerdahl & Jackendoff, op. cit.; Sloboda, 1985; Dowling & Harwood, 1986;
McAdams, 1987; y Krumhansl, 1990 y 1995, sostiene que una pieza de muisica es una
construccion mental cuya organizacion constituye el objeto de estudio. La percepcion de la
seflal fisica que realiza un oyente experimentado es mediatizada por representaciones
mentales internalizadas e inconscientes, de modo tal que el oyente resulta capaz de asignar
descripciones estructurales que le permiten identificar piezas como ejemplos del idioma,
reconocer elementos como tipicos o andémalos, percibir errores de ejecucion como posibles
configuraciones agramaticales, etc.. Son estas estructuras mentales que representan de
algin modo a los materiales musicales, las que permiten establecer o no relaciones de
similitud. Entonces, deberian tener también la propiedad de:

a) admitir cierto nimero de variaciones a pesar de las cuales (o debido al tipo de operacion
de variacion) una representacion pueda ser reconocida como relacionada por similitud con
otra representacion dada (McAdams, 1987), para

b) limitar de ese modo la —l6gicamente posible— derivacion universal. De lo contrario,
como ya dijéramos, nuestras experiencias como oyentes se corresponderian con la de

perceptores de sucesiones de materiales siempre diferentes o siempre similares.

La teoria que dé cuenta de estos fendmenos tomara la forma de un sistema de reglas
(una gramatica) musicales explicito y formalizado que modele la conexién entre la
superficie musical y la estructura atribuida. Estas reglas formularan predicciones

contrastables empiricamente.
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El concepto de oyente experimentado (oyente competente en términos de Meyer,
1973) es una idealizacion que supone la existencia de considerables acuerdos en las
descripciones estructurales que el oyente occidental de musica tonal asigna a la superficie
musical. El investigador se asume como un oyente experimentado al realizar las tareas de
contrastacion durante el curso de la investigacion (para una discusion mas profunda véase
el Capitulo VI. 6, mas adelante). -

En el caso de la teoria que desarrollamos, es necesario rcalizar una scgunda
idealizacién que supone la existencia de un conjunto de intuiciones que configuran un
estado final del entendimiento del oyente, opuesto a lo que se denomina procesamiento en
tiempo real. Fsta es s6lo una eleccion metodologica, necesaria en la medida en que no esta
claramente establecido el limite entre los dos estados en el fendmeno estudiado. Nuestra
teoria s6lo se ocupa del estado final del entendimiento v no toma en cuenta los procesos de
memorizacion, codificacion, representacion interior, etc., vinculados en mayor medida al

. A ., 9
procesamiento de la informacion entrante.*

La investigacion llevada a cabo tiene sus bases epistemoldgicas especificas en la
teoria generativa de Lerdahl & Jackendoff (op. cit.). Esta teoria posee cuatro pilares: la
teoria musical tradicional, el schenkerianismo, la lingiiistica generativa y la psicologia
cognitiva. En lineas generales, se postula:

1.1) la existencia de cuatro componentes estructurales en Ja musica tonal:

a) la estructura de agrupanuento: expresa la segmentacion jerarquica de una pieza musical
en sus partes constitutivas: secciones, frases, semifrases, motivos.

b) la estructura métrica: se ocupa de la intuicién que relaciona a los eventos de una pieza
con la alternancia regular de pulsos acentuados y no-acentuados en los distintos niveles

- . Ve
jerarquicos.

3% No obstante, ¢l término es problemdtico, como casi toda idealizacién. Para nuestros fines podria ser
reemplazado con Ja frase “e) ovente experimentado conoce VBien la pieza® o incluso con ‘el ovente
experimentado [a conoce de memoria’. ‘Conoce bien [a picza’ podiia significar que ésta estd almacenada
en la memoria de largo plazo, o que el oyente no hace uso intensivo de las capacidades utilizadas, por
¢jemplo, durante la primera audicion de una pieza desconocida. No nos ocupan, dicho de otra manera, las
estrategias que el oyente utilizd para ‘conocer bien la pieza’.
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c) la reduccion temporal [time-span reduction]: asigna a las alturas de una pieza una
jerarquia de "importancia estructural” con respecto a su posicion en la estructura de
agrupamiento y métrica.

d) la reduccion prolongacional [prolongational reduction]: ordena jerarquicamente a las
alturas de una pieza, segin sus niveles de tension y distension.

1.2) un conjunto de reglas de buena formacion [well-formedness rules] que modela las
descripciones estructurales posibles de ser asignadas por el oyente a cada uno de los
componentes estructurales.

1.3) un conjunto de reglas '}‘)refer'enciales que determina a alguna/s, de entre todas las
posibles descripciones estructurales bien-formadas, como preferida/s o mas estable/s.

1.4) un conjunto de reglas transformacionales que da cuenta de las distorsiones en las
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estructuras jerarquicas tipificadas por las reglas de buena formacién®.

Esta teoria se ocupa de las estructuras jerarquicas de la musica tonal, por lo tanto
excluye de su campo de investigacion a las relaciones de similitud, que son caracterizadas
como un fendémeno asociativo (como dijéramos antes, en el Capitulo I. 2.4.).

Si bien la teoria excluye de su analisis a los procesos de percepcion de similitudes

- 34 . ] . . i . .
musicales™, propone mediante el establecimiento de un conjunto de reglas preferenciales,
i

un modo de estructurar las relaciones no estrictamente jerarquicas. Las reglas

preferenciales pretenden caracterizar las intuiciones que todo oyente experimentado

realiza en contacto con la superficie musical. Las intuiciones musicales de los oyentes

admiten, por su naturaleza, cierto grado de ambigiiedad caracteristica de la musica

. 25 . . .

misma ", pero expresable, en la escucha de un pasaje, en términos de mayor o menor
. vy g 36
coherencia (preferibilidad)™.

- - - / - - ’
Estas reglas se denominan reglas preferenciales porque establecen decisiones

flexibles (andlogas a las intuiciones de los oyentes) sobre las estructuras, preferencias

¥ Para analizar cvidencia experimental de Yo postulado véanse Oura, (1991); Bigand, (1990); Deliege,
(1987).

** Que son en realidad caracterizados como un fendomeno de paralelismo (Lerdahl & Jackendoff, op. cit.:
51-53). .

> A diferencia del Jenguaje verbal que posee un anclaje en los significados y funciones especificas.
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relativas entre los analisis posibles l6gicamente. E] analisis (o los analisis) que representa
la mayor preferencia relativa, tomando en cuenta todas las reglas preferenciales, se tipifica
como el "mas estable". Las reglas preferenciales no solo son un dispositivo analitico, sino
mas bien, una hipotesis sobre la naturaleza de la percepcion humana. Sobre esta base
fueron consideradas muy apropiadas para describir las intuiciones de los oyentes abocados
a la tarea de asignar similitudes entre materiales musicales. B

Nuestro modelo es basicamente, un conjunto de Reglas Preferenciales de Similitud
(RsPsS) que modela tales asignaciones. Las distancias en términos de variacion han sido
asimiladas a una distancia “preferencial”, cuya escal? varia en un rango que va desde
poco-preferido (o distinto) a muy-preferido (o idénticoi

Para finalizar, debo sefialar que la teoria quie pretendo establecer se ocupara
solamente de la variacion en la musica tonal homofonica: suponemos que todas las voces
de una pieza deben quedar caracterizadas por un urico analisis de agrupamiento. Las
variedades contrapuntisticas de la musica tonal no cumplen con esta condicién por lo
tanto, la teoria resulta inadecuada en esos casos. De todas maneras, frente a esos ejemplos
ha sido posible v fructifero aplicar el modelo a una de las lineas texturales (de una

polifonia, por ejemplo), abstrayéndola del resto de los componentes de la textura.

*®Para una critica a esta tesis véase Marsden & Pople (1989).
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2. Hipotesis y objetivos J

Como ya hemos dicho, nos propusimos solucioﬁar el problema esbozado pof Lidov
elaborando una teorfa de la percepcion de similitudes en la musica tonal. Las hipétesis
basicas que orientaron el trabajo fueron:
2.1) Todo oyente que asigna RsS entre materiales musicales, infiere una é\.é'truc‘lura basica |
(EB) comuin a esos materiales. |
2.2) Las EsBs estan constitutdas por los rasgos que no son afectados por la aplicacidén de
las operaciones de variacidn (OsV).
2.3) Las EsBs pertinentes cognitivamente se corresponden con los niveles relativamente
superficiales de la estructura musical.
2.4) Las OsV pertinentes cognitivamente para el establecimiento de RsS y las reglas que.

las rigen son no-infinitas en el idioma tonal.

Dado un Tema con sus Variaciones, por ejemplo, el oyente construird o no RsS
entre sus materiales.” en la medida en que infiera 0 no un conjunto de invariantes (la EB)
comun a todos los materiales o a alguna de sus partes.

La EDB es una idealizacion, a la manera del oyente competente de Meyer (op. cit.) o
del ovente experimentado de Lerdahl & Jackendoff (op. cit.). En Bigand (1990), existe
cierta evidencia experimental acerca de la capacidad del oyente de abstraer una estructura
subyacente comun a varias melodias, lo que le daria a la EB mayor entidad ontologica. A
nuestro juicio, sin embargo, queda por determinar fehacientemente en aquel trabajo la
verdadera indole de la estructura abstraida: un patrén de duraciones y alturas o un

. rons 28
elemento que permanece constante (en este caso un patrdén armonico).

o

T Como se comprobara mas adelante, en nuesiros analisis 1a longitud de esos “materiales’ estard limitada
a frases v semifrases, es decir, a grupos fimitados por cadencias o semicadencias.

¥ Que es o que efectivamente se desprende del experimento de Bigand, en 1a medida que los oyentes
manifiestan reconocer una constancia por sobre las variaciones de contorno melddico en cuatro egjemplos.
La Gnica constancia apreciable es la del esquema armonico. Por otro lado, la estabilidad de un elemento
no se deberia aparear con la intuicion de RsS: si se admitiera este razonamiento, se¢ debe acordar que la
musica tonal es bdasicamente una gran wvariacion del esquema arménico I-V-I, lo cual resulta
perceptualmente inaceptable.
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La EB se basa en la concepeion jerarquica de los eventos en la musica tonal, aquella
que postula la existencia de eventos subordinantes y eventos subordinados. Esta
concepeidn ha sido tradicional en la literatura tedrica v en la practica musical occidental *°
centrocuropea. Probablemente, la formulacion mas estricta de esta idea sea Ja de Lerdahl
& Jackendoff, quienes la denominaron Hipétesis Reduccional Fuerte ( véase el Capitulo I.
3.4.). Por tanto podriamos decir que la hipdtesis de la EB se apoya en la Hipotesis
Reduccional Fuerte.

Para describir la EB de cualquier material musical hemos adoptado la reduccion
temporal’® de Lerdahl & Jackendoff (op. cit.} y, de acuerdo con la hipotesis 2.3., hemos
postulado que las EsBs pertinentes perceptualmente se corresponderian con los niveles
reduccionales medios de dicha reduccion.

Al desarrollar este modelo, nos propusimos:

2.5) Determinar y caracterizar las OsV junto con el establecimiento o no de RsS.

2.6) Caracterizar las intuiciones de RsS que los oyentes experimentados realizan entre
materiales musicales tonales, en términos de un conjunto de Reglas Preferenciales de
Similitud.

2.7) Determinar y caracterizar la pertinencia de algunas de las OsV consideradas
tradicionalmente como las mas comunes del idioma tonal (donde pertinencia significaria

establecimiento de RsS), a partir del analisis del corpus musical.

1

1

I
* Por ejemplo: 1a téenica de ornamentacién barroca. :
® Esta efeccion se debio a que consideramos que el modefo reduccional de Lerdahi & Jackendoff (op.
cit.) es el mas infercsante y explicativo de los desarrollados en la teoria musical tonal con basamento
cognifivo.
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3. Justificacion y aportes potenciales de la investigacion

~La elaboracion de una teoria de la percepceidn de similitudes en el ambito de la teoria
musical tradicional solucionaria las dificultades ocasionadas por la debilidad tedrica
caracteristica de los trabajos vinculados con ese tema (en areas tan importantes y
tradicionales como Ja teoria de la forma, el analisis musical y el contrapunto). A lo largo
del trabajo, hemos citado y comentado algunos ejemplos conspicuos de esas dificultades:
en primer lugar, el problema terminolégico en las descripciones de las estructuras formales
(Capitulo 1. 1.). en segundo lugar, la descripcion contradictoria de algunas OsV (idem
anterior), luego, la falta de hipodtesis (de alguna indole, por ejemplo: perceptuales o
ldgicas) que intcn"ten explicar los procesos variativos, lo que conduce necesariamente, a la
produccton de los analisis musicales con basamentos epistemoldgicos débiles (tipicos del
punto 1. 2.): los andlisis de Serafine, Schoenberg y Meyer; en cuarto lugar, el problema de
la derivacion universal (en el punto II. 1.), etc..

Por otra parte, en el ambito de la psicologia cognitiva de la musica tonal, hace ya un
tiempo que se ha reconocido la falta de desarrollo de una teoria de la percepcion de
sumilitudes en musica tonal (por ejemplo véanse: McAdams, 1987 y Selfridge-Field,
1999), si bien se han caracterizado algunos procesois mentales relacionados (véase el
Capitulo 1.2.). En Lerdahl & Jackendoff (op. cit.), l% formulacidén en teoria tonal mas
influyente en nuestro trabajo, también se reconoce e]t problema, como ya hemos dicho,
aunque no forma parte de sus estudios. g

Las areas que se podran beneficiar con nuestra teloria, son:

3.1) la teoria musical y la teoria de la forma. Nuestro modelo caracteriza las RsS, por
tanto, la teoria musical podria dar cuenta satisfactoriamente de algunas de sus nociones
basicas en relacién con las capacidades de los oyentes medios. Se podrian explicar, por
ejemplo, Ja construccion de las formas ciclicas, los procesos compositivos de ampliacion
del material, las recurrencias, etc.. Es muy probable que el estatus de ciertos supuestos
deba ser rebajado o, al menos, reconsiderado a la luz de las modestas habilidades para
establecer RsS que han quedado sugeridas por el modelo mismo y por algunos

experimentos que analizaremos mas adelante.
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3.2) el analisis musical tonal en su doble faz, tedrico y empirico. Determinadas las OsV
propias del sistema tonal y elaboradas las reglas de similitud que las gobiernan, el aporte al
analisis musical es fundamental e inmediato, puesto que le suministra una herramienta que
posibilita sistematizar y acotar las OsV de un material musical tonal cualquiera de acuerdo
con su pertinencia perceptual. _

3.3) la epistemologia de la musica. En los puntos L.1. y 1.2. hemos descripto criticamente
las aproximaciones tradicionales al problema de la variacion, pero, ademas, éstos se han
caracterizado por su inverificabilidad, explicita o ijmp],icita. La instancia tedrica que
proponemos es falsable y ha sido contrastada (al meno? parcialmente).

3.4) el area vinculada a los estudios cognitivos en geljleral. La formulacion de esta teoria
suscito el mterés por teorias analogas en otros campos. Con ese objetivo hemos realizado
una comparacion con la percepcion de similitudes en vision (véase el Capitulo VI. 7., mas
adelante), un arca muy desarrollada sobre todo debido a sus aplicaciones en tecnologia:

reconocimiento de caras, objetos, distancias, etc.. Evidentemente, la comparacion hubiera

sido muy dificultosa sin el marco desarrollado para las similitudes en musica.
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4. El modelo de las Reglas Preferenciales de Similitud (RsPsS)

A continuacion, comenzaremos con la descripcion de la teoria. Para ello hemos
adoptado un csquema que sigue los sucesivos pasos dados durante su desarrollo.
Partiremos de los primeros analisis e hipotesis para llegar, paulatinamente, a los mayores
refinamientos y. finalmente, a la formulacion que la teoria tiene al momento de escribir
esta Tesis Doctoral. ‘

Todos los problemas y avances tedricos han sido descubiertos, desarrollados y
contrastados analiticamente, por tanto, deberemos introducirnos al analisis musical
propiamente dicho. En ese sentido, caben algunas aclaraciones:

Como ya dijéramos, utilizaremos la categoria de oyente experimentado, que, para la
mayor parte de las tareas analiticas, s¢ vio representado por quien esto escribe. Por ello,
podria cuestionarse la representatividad de lo desarrollado, en la medida en que la carga
tedrica y practica del analista podrian haber sido determinantes en sus intuiciones. Para
contrarrestar este probable inconveniente se disefiaron experimentos con distintos tipos de
participantes. el mas notable de los cuales sera analizado luego en el Capitulo V. 1.. Por el
momento lo que podemos adelantar es que no se encontraron diferencias significativas en
el desempeiio de los grupos entrenados y los no-entrenados, con lo cual el inconveniente
planteado seria irrelevante.

La reduccion ‘[emporal,_41 técnica de analisis adoptada para determinar v comparar
EsBs, consiste en la eliminacion de los sonidos subordinados. Para ello, se basa en
criterios explicitos de estabilidad de la altura arménica y melddica, e importancia métrica.
Los eventos mas importantes, es decir los que no han sido reducidos, se denominan
Nucleos (Ns).

La estabilidad de la altura comprende: a) la estabilidad del acorde en el contexto
tonal v b) la estabilidad del sonido con respecto al acorde. El criterio métrico asigna
preponderancia a los eventos de altura situados en tiempos fuertes del comps.

En los esquemas graficos de'la reduccion temporal, el primer sistema representa la

superficie musical, el resto de los sistemas representan los distintos niveles estructurales

" Lerdahl & Jackendoff, op. cit.; 124-178.
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(reduccionales). Entre éstos sdlo hemos considerado los dos mas cercanos a la superficie
musical, puesto que hemos hipotetizado que son los mas importantes perceptualmente (ver
Hipotesis 2.3).

St bien el modelo desarrollado esta limitado texturalmente, porque, recordemos, la
reduccion temporal exige una dnica estructura de agrupamiento, cuando fue necesatio
analizamos la linea textural mas importante. Este procedimiento se basa en el supuesto de
que, en ultima instancia, las comparaciones entre materiales musicales para el
establecimiento de RsS ocurren entre las lineas texturales principales de la textura, sean o
no contrapuntisticas

El corpus analizado provino casi exclusivamente, de las obras pianisticas de 1.
Haydn, W. Mozart y L. Beethoven. Las obras se corresponden morfologicamente con:

Tema con Variaciones y Sonatas.

Con las hipdtesis basicas expuestas comenzaremos con el analisis musical. Nuestro
primer ejemplo es el comienzo del primer movimiento de la Sonata K. 331 de W. A.
Mozart, un clasico del analisis musical,*?

El cmalms consistird en la reducc1on temporal del comienzo del Tema y de las seis
Variaciones para comparar sus EsBs y formular, posteriormente, un conjunto provisorio de
RsPsS que den cuenta de la percepcion de las RsS entre esos materiales. En el primer
sistema de la Fig. 13 estan presentados los primeros cuatro compases del Tema de la

sonata.” Debajo hemos dispuesto los dos primeros niveles reduccionales, los que

constituiran nuestra EB de acuerdo con la hipdtesis correspondiente (ver mas arriba).

l

| |

*2 £ntre Yos analisis mas famosos se pueden citar: Schenker {1979), Meyer (1973), Narmour (1983),
Lerdahi & Jackendoff (op. cit.) y Forte & Gilbert (1992).

" Los materiales musicales que seran reducidos por medio de las reducciones temporales seran

transcriptos completos, aunque luego solamente se comparen las melodias entre si. EI bajo y en general
todo €l acompafiamiento brindan el contexto armoénico del cual se deduce la reduccion misma.
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El paso de Ja superficie al primer nivel involucra operaciones reduccionales simples
y tradicionales. En el caso de los ccs. 1 y 2, han desaparecido las bordaduras D y C#
respectivamente. Analogamente, en el bajo desaparecen las bordaduras B y A. En el cc. 4
se suprimen el D nota de paso y el E nota real en tienilpo débil. Con esas operaciones se
obtiene el Nivel Reduccional 1. Operando recursivam%fm'tc se obtiene el Nivel 2. Veamos
como: en los ces. 1, 2 y 3, la segunda negra con punto Ede Nivel 1, desaparece por ser nota
real en tiempo débil. Mientras que en ¢l cc. 4 se prioriza ¢l B para preservar la cadencia.
En este punto se deberia profundizar una categoria que es propia de Lerdahl & Jackendoff
pero, para la comprension de este trabajo, basta con decir que los autores preservan de la

., . . . . , 44
reduccion a las cadencias importantes por medio de una regla preferencial especifica.

Variacion 1 <

Esta variacion posee igual metro y tonalidad que el Tema. El paso de la superficie al
Nivel 1 (ver Fig. 14) se explica mediante las operaciones ya vistas. Por ejemplo, en el cc. 1
se eliminan las apoyaturas y bordaduras. El punto a anahizar en esta reduccion es la cuarta

descendente de los ccs. 2 y 3. Esta cuarta esta formada en ambos casos por ténica y quinta
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del acorde. Por qué se tomo la quinta como evento mas importante?. El criterio adoptado
es el de priorizar, por sobre la estabilidad de la altura y la importancia métrica, el disefio
evidentemente paralelo entre los ces. 1, 2 y 3. Esta opcidn es la que se corresponde con
nuestra audicion que sitta al E del cc. 2, por gjemplo, subordinado al B. La EB coincide

con la del Tema, lo que explica el establecimiento de RsS claras y fuertes entre ambos

materiales.
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Variacion 2

Los dos niveles reduccionales se obtuvieron eliminando las notas de paso,
apovaturas y bordaduras (ver Fig. 15).*° El punto a analizar aqui es el grupo de fusas que
se repite transpuesto en los ces. 1y 2. En el Nivel 1 se observa claramente el proceso, que
consiste en un arpegio E-C# en el cc. ' 1 y E-B en el cc. 2, a los-cuales se le agregan
apoyaturas y notas de paso. Esta variacion establece RsS con el Tema y sus EsBs son

idénticas.

* Time-span reduction Preference Rule 7 (cadential retention). (Lerdald & Jackendoff, op. cit.: 167 y ss.).
3 ¥1 bajo de 1a mano izquierda ha sido simplificado: se han mantenido las primeras notas dc los grupos de
tresiflos de semicorcheas.
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Variacion 3
Esta variacion (Fig. 16) posee varias caracteristicas distintivas:
1) es la unica de la serie de Variaciones que cambia el modo, esta escrita en la menor. Este
cambio de modo sugiere, en principio, cierta distancia con el original. El modelo del
espacio tonal de Lerdahl (1988) hipotetiza la idea de una distancia tonal * que resultaria
equivalente a:
d=i1+3+k

Donde i representa los pasos en el circulo de regiones tonales; j representa los pasos en el
circulo de acordes y £ las clases de alturas distintivas. De modo que: 1 = 3,5 =0, k = 4;

entonces d = 7. Eventualmente, en sectores posteriores de este estudio (Capitulo IV. 4.) se

1% Para comprender fos conceptos que siguen se debe tener presente que la hipétesis principal del modelo
es que existe una distancia cognitiva analoga a las distancias percibidas. Lerdahl lag cuantiza en términos
del nidmero de pasos en el circulo de quintas (para [as regiones tonafes), cantidad de semitonos (para [as
fundamentales de los acordes) y cantidad de clases de alturas distintivas (para las escalas).
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podra testear indirectamente la hipdtesis de la distancia tonal en relacion con el
establecimiento de RsS.

2) modifica el contorno melddico.

3) varia el ritmo. Desaparecen las relaciones de duracion heterogéneas (largo/corto) y se
establecen duraciones homogéneas. |

4) en el primer nivel reduccional de los ces. 1y 2, luego de eliminar la; notas de paso,
apovaturas y bordaduras, se obtienen: un arpegio de tonica y otro de dominante
respecﬁvamente. Cudles son los Ns de cada compas de ese nivel reduccional?. Una
primera aproximacion indica que las alturas C-E y B-D son los eventos métricamente més
fuertes en los ccs. 1 y 2. Sin embargo, el A de compas 1 es mas estable armonicamente.

5) la mayor estabilidad del A posibilita que las dos semicorcheas C-B del primer tiempo
del compas 1, puedan ser percibidas como una anacrusa estructural hacia el A. En mi
opiniodn, esta interpretacion resulta no forzada hasta el compas 3. Estas ambigiiedades
cstan reprcsenlﬁdas en el esquema reduccional mediante plicas opuestas en las dos alturas
de ces. 1y 2, lo que significa que ambas podrian formar parte de la EB en ese nivel.

6) por ultimo, se deberia notar que si se tomara como Ns al C y B de ccs. 1 y 2,
coincidirian con el lugar métrico de la EB del Tema, ademas de poseer similitud
intervalica. |

T)losces. 3y 4 tienen una EB distinta de la del Tema.

Nuestra percepcion global de esta variacion le asigna débiles RsS con el Tema.
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Esta variacion tiene la particularidad de que sus Ns aparecen desplazados una

i1

{1

corchea en los tres primeros compases (véase Fig. 17). No obstante lo cual, la percepcion

de RsS es clara. Comparte la misma EB que el Tema.

Fig. 17

Variacion 4
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Variacion 5

En esta variacion (véase Fig. 18) se produce el primer cambio de tempo (ahora
Adagio) que, debido a su magnitud, posibilita inferir la subdivisién del metro en tres
corcheas (3/8). En el compas 4 se produce una secuenciacion del motivo formado por el N
rodeado de una apoyatura y una bordadura. La EB es coincidente con.la del Tema. La
percepcion establece fuertes RsS a pesar de las variaciones apuntadas. N

Fig. 18
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Variacion 6

En esta variacidn se produce un cambio cualitativo del metro (Fig. 19), mucho mas
importante que el visto en la Variacion 5. Al mismo tiempo son modificados el patron de
acentuacion, que ahora es cada cuatro pulsos, y la subdivision del pulso, que ahora es
bmaria. Sin embargo, como comparten la misma EB se establecen fuertes RsS con el

Tema.
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Del somero analisis realizado, se desprenden algunos datos interesantes:

a) Todas las Variaciones, salvo la tercera probablemente, poseen la misma EB ubicada en
aproximadamente los mismos niveles estructurales de la reduccion temporal (siempre los
dos primeros). La identidad de EsBs se corresponde en cada caso, con la percepcion de
RsS claras vy fuertes.

b) Las variaciones de la altura parecen circunscribirse a bordaduras, notas de paso,
apoyaturas y arpegios. La Variacion 3 incorpora, ademas, las variaciones armonica y de
contorno. Con respecto a la variacion arménica poco podemos decir hasta aqui, salvo que
no parece ser relevante en este caso, puesto que se perciibieron débiles RsS.

c) Si los Ns de cada nivel reduccional estan presentés, la percepcion de similitudes es
aparentemente independiente de las variaciones ritmico/métricas. Esta afirmacion se
infiere del analisis de las Variaciones 1, 4, 5 v 6. Recordemos: en la Variacién 1 se
produce el desplazamiento de los Ns por la presencia de apoyaturas; en la 4 por los
silencios; en la 5 se subdivide el metro original y en la 6 se cambia el metro v la

subdivision.
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d) Si se producen coincidencias de los Ns de cada nivel reduccional, la percepcién de
similitudes pareciera asignar una funcion no preponderante a la variacidn del contorno.
Esta afirmacion se desprende del analisis de la Variacion 3 vy, en menor medida, de las
Variaciones 5 vy 6. Si resultara falsa, no se explicaria por qué a pesar de una variacién mas
o menos radical del contorno (y, en el caso de la Variacién 3, una EB no exactamente
coincidente), todavia se las relaciona por similitud con el Tema (aunque ciébilmente, en la
Variacion 3).

e) La reduccion de la Variacion 3 produjo, como vimos, una EB ambigua. Ademas, en
relacion con el Tema, es la pieza mas distante perceptualmente, es decir, la que ha
producido RsS mas débiles. Esta situacion podria explicarse del siguiente modo: la
percepcion de “distancia ' variativa o de similitud” de un material con respecto de otro se
corresponderia con la posibilidad de que el oyente infiera una EB alternativa. Esta nueva

EB competiria con la establecida debilitando los juictos alrededor de la asignacion de RsS.
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5. Reglas Preferenciales de Similitud (RsPssS)

La teoria que desarrollaremos procura modelar las intuiciones de RsS de los oyentes
experimentados en el idioma tonal, dichas intu'iciones quedaran caracterizadas por un
conjunto de RsPsS, cuya primera redaccion es: 1
|
RPS 1 (similitud de EsBs): los oyentes experimen@dos en el idioma tonal prefieren

establecer RsS entre materiales musicales que comparten una misma EB.

RPS 2 (ritmo): los oyentes experimentados en el idioma tonal pueden establecer RsS que
resultan ser parcialmente independientes de las variaciones ritmico/métricas aplicadas a

algunos materiales musicales, si éstos comparten una misma EB.

RPS 3 (contorno): los oyentes experimentados en el idioma tonal pueden establecer RsS
entre dos materiales musicales independientemente de las variaciones del contorno

aplicadas, si éstos comparten una misma EB.

En varios sectores de las piezas analizadas, pero en particular en el Nivel 1 de la
Variacion 3, se produjeron ambigiiedades en los juicios perceptuales sobre el
establecimiento de RsS. Dichas ambigiiedades se podrian explicar por el hecho de que la
variacién involucrada es la arpegiacion del acorde correspondiente en los niveles
reduccionales mas superficiales,”” que, en ese caso particular, puso en contradiccion a la
estabilidad de las alturas del arpegio con sus posiciones métricas (especificamente, el A
fundamental del acorde esta ubicado en un sector métrico débil). Para dar cuenta de este

fenomeno desarrollamos una RPS especifica, enunciada del siguiente modo:

Ve

_47 Esta aclaracion es fundamental puesto que fodos los modelos reduccionales, en sus niveles mds
profundos, obtienen arpegios. Wuestros comentarios se refieren, entonces, a las estructuras de arpegios
superficiales.
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RPS 4 (arpegio): dados dos materiales musicales cuyas EsBs difieren por la aplicacion de
la OV de arpegiacion, los oyentes experimentados en el idioma tonal prefieren establecer
RsS entre ellos. La tendencia a establecer RsS es:

(a) fuerte si el N variado se encuentra en un sector métricamente no acentuado, y

(b) débil si el N variado se encuentra en un sector métricamente acentuado.

Noétese que las RsPs determinan doblemente a las RsS. Por un lado, explicitan
ciertas caracteristicas de la percepcion de RsS entre materiales musicales, por ejemplo:
bajo ciertas circunstancias es independiente de las variaciones de contorno, metro, de la
subdivision del pulso, y del componente arménico. Pero por el otro, caracterizan las
relaciones no pertinentes perceptualmente para un oyente experimentado. Es decir, se
podrian escuchar, por ejemplo, las RsS entre el Tema v la Variacion 1. Probablemente
experimentaremos una sensacion distinta entre el Tema y la Variacién 3. Pero ningun
oyente identificarfa a la Sonata en Re (K. 576) de Mozart (véase Fig. 20) como una
variacion del Tema de la sonata analizada. Este fenomeno esta predicho por la RPS 1, que
condiciona el establecimiento de RsS entre materiales musicales a la similitud de EsBs. En
ese sentido, las RsPsS establecen un limite muy claro sobre las posibles inferencias de RsS

enire materiales.

Fig. 20
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IV] Analisis musical aplicado

1. RPS 5 y EsBs

El objeto de este analisis es estudiar, caracterizar y delimitar un fendmeno no
previsto por las RsPsS hasta aqui desarrolladas y, a la vez, proponer una solucion que
consistira en el desarrollo de la RP correspondiente.”®

El andlisis no pretende ser exhaustivo sino focalizado, en cada caso, sobre los
puntos pertinentes para la discusion.

En la Fig. 2] estin presentados, nuevamente, los primeros cuatro compases del
Tema de la Sonata en La M, K. 331 de W. A. Mozart. Debajo estan dispuestos los dos
primeros niveles reduccionales, los que constituyen la EB (ver mas arriba). El paso de la
superficie musical al primer nivel involucraba, como ya dijéramos, operaciones

reduccionales simples y tradicionales.

Fig. 21
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“® Al final de este trabajo hemos dispuesto una pagma desplegable con todas fas Reglas desarroffadas
hasta este momento. De este modo intentamos evitar ia repeticion engorrosa de todo ¢! modelo o de
alguna de sus partes cada vez que se comienza un andlisis o seccidn nuevos. Ademds, esta pdgina le
suministra al lector la posibilidad de consultar continuamente su contenido sin complicar la lectura. Las
Reglas alli dispuestas representan el estadio final de la investigacion, por tanto, durante la lectura de esta
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En la Fig. 22 se ha realizado Ja reduccion temporal del comienzo del Adagio de la
Sonata en Fa M (K. 280) del mismo autor. Para obtener el Nivel 1 se ha procedido como
vimos: se omiten todos los sonidos subordinados de acuerdo con los dos criterios
reduccionales basicos. Por éjempio: en compas 1 se han omitido el D bordadura y el F

anticipacion de la tltiina corchea. Operando recursivamente obtuvimos el Nivel 2.

Fig. 22
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Luego de escuchar estos dos fragmentos mi intuicidn tiende a no construir RsS. Sin
embargo, registra la presencia de un material muy similar al comienzo de ambas piezas y,
mucho mas débilmente, la identidad de la configuracién ritmica del primer compas.
Ambas relaciones resultan obvias con la partitura a la vista: identidad ritmico/intervalica

. . . 49 . . , . REY . ) ,
del primer agrupamiento o motivo™ e identidad ritmica de la melodia en el primer compas.

Tests se defectardn desajustes temporarios que describen, en difima mstacia, ef cardcter dindmico de fa
tarea investigativa.

** La definicién del término ‘motivo’ €s, como ya vimos, problemdtica. Para [as necesidades de este
trabajo bastaria considerarlo como un grupoe sin composicionalidad interna, es decir, sin otros grupos mas
pequefios que lo constituyan.
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Qué predicen las RsPsS? La RPS 1 sugiere la no inferencia de RsS entre estos
materiales, debido a que sus EsBs son distintas. El resto de las RsPsS no tienen posibilidad
de aplicacion. Queda por resolver el problema del compas 1.

1

La percepcion de similitud entre estos materialc%s esta caracterizada por:

a) contradecir la prediccion de la RPS 1 (no comparten la misma EB, aunque si la
correspondiente al lapso temporal del C#f en la Fig. 21, y del C en la Fig. 22). Sin
embargo, esa coincidencia en la reduccion deberia ser irrelevante puesto que consiste en
una nota que dura un pulso. Ningiin oyente las relacionaria por similitud, si esto ocurriera
nuestro hipotético oyente estableceria casi infinitas RsS,

b) no ser afectada por la OV armédnica (en su aspecto de distancia tonal) aplicada al
ejemplo de Fig. 22. Recordemos que, en los términos del modelo de espacio tonal de
Lerdahl (ibidem), la distancia tonal es igual a: d =i+ j+k . En este caso: i=15;j=4: k=
10; entonces & = 19. Donde i representa los pasos en el circulo de regiones tonales
(distancia entre las colecciones diatonicas); j representa os pasos en el circulo de acordes
(distancia entre fundamentales) y & las clases de alturas distintivas, y

¢) no ser afectada por la OV de transposicion (las alturas no son las mismas),

d) no ser afectada, aparentemente, por la variacion de la velocidad de ejecucion (Andante,
Fig. 21; Adagio, Fig. 22),»

e) el tamafio de los materiales involucrados: ambos son pequefios o motivicos,

f) el hecho de que ambos materiales coinciden en su estructura de agrupamiento.” En la
Fig. 23 se presenta la estructura de agrupamiento de los dos primeros compases de la
Sonata en La M. El grupo mayor (del cual solo se muestra una parte) incluye dos grupos
limitados por la Regla Preferencial de Agrupamiento 6 (paralelismo).® Estos a su vez

estan formados por dos grupos menores limitados por la RPA 3 (registro).”

-

' Se podrfa investigar ef rango de variacion de fa velocidad, dentro del cual se continda percibiendo fa
identidad, y vinculario con las aumentaciones y disminuciones ritmicas.

* Grouping Structure (Lerdahl & Jackendoff, op. cit.: 36-67).

* Grouping Preference Rule 6 (ibid.: 51).

* Grouping Preference Rule 3a (ibid.: 46).
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Fig. 23
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En la Fig. 24 se ha esquematizado la estructura de agrupamiento de los dos primeros
compases del Adagio de la Sonata en Fa M (K. 280). El nivel que nos interesa es el
correspondiente a los tres agrupamientos mas pequefios limitados sucesivamente por la
aplicacion de la RPA 2a (proximidad).® Aqui debemos tener presente Ja limitacion de la
reduccion temporal para el analisis de texturas polifonicas, debido a lo cual hemos elegido
analizar la linea superior (la registralmente mas conspicua). A pesar de que la imitacion
evidente del motivo inicial con la cual comienza la linea inferior no ha sido tomada en
cuenta, las consideraciones que siguen pueden serle aplicadas.

Fig. 24

\ ' ;
\

Como resultado de lo expuesto mas arriba se puede hipotetizar que:
a) la percepcion de materiales motivicos (pequefios) idénticos (o muy similares) en la
superficie musical es independiente, en cierta medida, de los contextos en los cuales se
presenta. En este caso: piezas distintas (no comparten sus EsBs globales) con altura,
velocidad y armonia variadas. En otros términos, la percepcidn de identidades motivicas
resultaria independiente de la identidad de EsBs. Yendo un poco més lejos atn, pareciera

que la percepeion de identidades motivicas es parcialmente independiente de la Hipétesis

‘Reduccional (ver mas arriba),

* Grouping Preference Rute 2a {ibid.: 49).
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b) la percepcion de materiales idénticos esta vinculada con la estructura de agrupamiento.
Es probable que la coincidencia de estas estructuras fortalezea la sensacion de identidad, y

que lo contrario, la debilite.

| Para dar cuenta del fenémeno de la identidad entre materiales musicales pequefios
se debe agregar una RPS con la siguiente salvedad: atin no se han establecido los limites
dentro de los cuales un par de materiales son percibidos como idénticos. Provisoriamente
s¢ constderara que la identidad entre materiales es dada o evidente,> aunque se podrian
esbozar algunos criterios generales: dos materiales son percibidos como idénticos cuando
cumplen las tres condiciones siguientes: identidad ritmica o disminuciones y
aumentaciones (limitadas, seguramente, a un rango todavia desconocido); identidad
intervalica o transposiciones (tonales y reales); y estructura de agrupamiento coincidente.
La redaccién de la nueva régla podria ser la siguiente:
RPS 5 (identidad motivica): la percepciéon de identidades motivicas es parcialmente

independiente de la Hipotesis Reduccional.

Esta regla propone un caso, el de las identidades entre materiales musicales
pequefios, en el cual la percepcion no admite una descripcién jerarquica. El fendmeno
perceptivo parece ser de indole estrictamente superﬁcia}l.

:

Por lo tanto, pareciera que las RsPsS 1 y 5 operan en distintos niveles de
agrupamiento. La RPS 5 en los grupos chicos v la RP?S 1 en los grupos grandes. Lo cual
implica que la EB es bien descripta jerarquicamente, es decir, que su funcionamiento se
basa en la Hipotesis Reduccional. Esta concepeidn es tipica en la péicologia cognitiva de
estados mentales, para la cual los procesos complejos involucran estrategias de

procesamiento y almacenamiento (en este caso las reducciones jerarquicas), mientras que

53 Apuyandonos, en este momemo del estudio, solameme en a existencia del hecno empirico: se han
percibido refaciones de identidad. Posteriormente, este tema voiverd a ser estudiado en fos Capitulos V. 2
y V1 2.
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los simples tienden a ser modulares (es decir, no-contextuales, mas bien automaticos y

N
encapsulados).™

En las paginas que siguen desarrollaremos algunos ejemplos de analisis en los

términos propuestos.

58 Ydase el apartado comespondiente a Temperfey (1995} en ef Capitulo 1. 2.
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2. La Sonata K. 135 de W. A. Mozart

En la Fig. 25 se presentan los primeros compasés del Tema Variato de la Sonata K.
135 de W. A. Mozart. La superficie musical esta representada en el primer sistema
mientras gue el primer nivel reduccional se correspcnllde con el segundo sistema.”” Como
veremos mds adelante, para realizar satisfactoriamente el estudio del establecimiento de
RsS, ha sido suficiente con la reduccién temporal hasta el Nivel 1 solamente. Si bien no
claboraremos una regla reduccional al respecto, pareciera surgir que el limite para la
pertinencia perceptual de la reduccién temporal esta relacionado con el valor del pulso. Es
decir, una vez que la reduccién alcanza la relacion una nota/un pulso (aproximadamente)
rozaria, al mismo tiempo, su limite descriptivo, al menos para el establecimiento de RsS.
En términos schenkerianos, el limite para la pertinencia perceptual de una prolongacion
estaria relacionado con el valor del pulso.

Fig. 25

.
‘Lgl LY KN ] IP;‘l_'F — qm‘—m‘r-#’"}—
e e e e e B e B e e e B e e e
[T = [ f‘-@____éd' I3 1 i | o & VS
i._‘] - | " ]MJ ll I‘ . }nx_....-'
72
AR ple  f—se,
'l.__b)* o ] BN 15 130 M Fa 1 I ) L1 '
L -V S 4 yuﬁ i —
S S8 e PR
B U 4 ' _g.! V
%% I ” —1 f ] [ 1
Mo g r—p T+
e f i 1 } R i
A N R P
A L ) {
& L33 1 | ] I o= | 4 H ' | !
T z T 1 Al T T T t T
e S T
¥ ] T T

En la Fig. 26 se analiza la primera Variacion. Las EsBs del Tema y de esta variacion
son similares, el unico cambio que se produce es la OV de arpegio en el segundo tiempo
del segundo compas. La variacidn consiste en articular en lugar de la nota real G otra,

también real, E (comparense el primer nivel reduccional del Tema con el segundo nivel de

37 Esta correspondencia entre los niveles estructurales v fa disposicion de los sistemas de pentagramas sc
mantendra simpre aunque no se lo indique explicitamente en los graficos.
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la variacion). Mi percepcion establece RsS relativamente fuertes. Lo que realizaremos a
continuacion es el estudio de la correlacién entre ésta v el conjunto de predicciones
formuladas por las RsPsS.

La RPS 1 da cuenta de la percepcion de RsS fuertes, por coincidencia de EsBs.

La RPS 4 (arpegio) predice que se estableceran RsS fuertes (en compas 2) debido a
que el N variado estd ubicado en parte débil del compas. Nétese también que se cumple la

prediccion de la RPS 3 (contorno), en la medida en que se establecen RsS entre materiales

con contornos diferentes.

Fig. 26
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En la Fig. 27 se presenta la Variacién 2. Las EsBs de ésta y el Tema son casi
idénticas. Este hecho se corresponde con una percepeion clara y fuerte de RsS (predicha

por la RPS 1), a pesar de la OV de arpegio (RPS 4) en la segunda corchea del cc. 1.
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Mi percepeidn de las Variaciones 3 (Fig. 28), 4 (Fig. 29), 5 (Fig. 30) y 6 (Fig. 31)
establece RsS muy débiles con el Tema o con el resto de las Variaciones. Las RsPsS
explican esta percepcion por la no coincidencia de EsBs (RPS 1).

Una caracteristica importante del modelo propuesto es que no considera a la
identidad ritmica como un elemento que, por si mismo, establece RsS. La Variacién 3
(Fig. 28) es un buen ejemplo: su estructura ritmica es muy parecida a la del Tema (y el
resto de las Variaciones) sin embargo este hecho no determina, sin mas, el establecimiento
de RsS. En este sentido nuestro modelo contradice unzil. postura tradicionalmente aceptada

y tiende a priorizar las estructuras de alturas y, probablemente, las estructuras ritmicas no

superficiales.
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Fig. 28
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La EB de la melodia de la Variacion 4 (Fig. 29) casi no tiene contacto con la del
Tema. La unica caracteristica comun parece ser el hecho de que el primer motivo se repite
variado inmediatamente. Evidentemente, este parentesco no produce por si mismo RsS
con la andloga repeticion variada presente en el Tema.
Las RsS que se establecen entre los materiales dentro de la Variacion estin

predichas por la accion de la RPS 5 de similitud motivica.
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Fig. 29
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No obstante todo lo dicho, existe un vinculo muy evidente entre el Tema y el bajo
de la Variacion. Esta relacion sin embargo, no es facilmente detectable desde la audicion y
resulta bastante menos intensa de lo que la comparacion visual sugiere. Lamentablemente,
cn este momento del estudio no estamos en condiciones de proporcionar una respuesta
interesante a este problema. Debemos postergar la discusion hasta el Capitulo V. 3. donde
retomaremos el analisis en este punto.

La Variacion 5 (Fig. 30), como ya dijimos, tampoco produce RsS fuertes con el
Tema. Debido a su componente contrapuntistico, que la coloca al limite de las
posibilidades analiticas del modelo, sélo consideraremos la melodia principal de la
Variacion. El primer tiempo del cc. 2 en el Nivel 1 presenta sélo una variacién por
arpegiacion, sin embargo, el N variado estd en tiempo fuerte lo que" provoca, tal como lo
predice la RPS 4. un fuerte debilitamiento de las RsS. De igual modo podemos interpretar
los ces. 4 y 5: en el cc. 4 la variacidn por arpegio se encuentra en un tiempo débil, lo que
segun la RPS 4 no afecta la percepcion de RsS. Por el contrario, en el cc. 5 la misma

variacion se articula en un tiempo fuerte lo que provoca, nuevamente, RsS débiles.



68

Probablemente esta alternancia en la intensidad del establecimiento de RsS provoque RsS

débiles globalmente.*

Fig. 30
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Por dltimo, el caso de la Variacion 6 (Fig. 31) contiene un problema afin no tratado.
Al comparar Jas EsBs de ambos fragmentos surgen evidentes coincidencias: en el Nivel 2
de la Variacién casi todas las alturas de las primeras corcheas de cada pulso se
corresponden con las alturas de las negras del segundo nivel de la EB del Tema. El cuarto
compas es la excepcion, las alturas coincidentes son las de las segundas corcheas. Esta
situacion sugiere que la identidad de EsBs surgiria en un nivel reduccional mas profundo
de la Variacién, tal como se puede observar en la Fig. 31b: el Nivel 3 es coincidente con la
EB del Tema. El cuarto compas pierde las corcheas problemz'ltioa‘s debido a su evidente
caracter de apoyaturas.

De lo dicho surge una contradiccion: la identidad de EsBs no se correspondié con el
establecimiento de RsS. Sin embargo, la solucion se encuentra en las hipdtesis del modelo,
una de las cuales consideraba perceptualmente pertinentes solo los niveles reduccionales
mds superficiales (generalmente los dos primeros). Este recaudo tiené sus fundamentos, si
no se limitaran los niveles reduccionales las coincidencias serfan sobreabundantes ya que

se obtendrian basicamente las mismas estructuras: el acorde de ténica o el par

¥ Quizds este sea ef momento en el que dcbendmos aclarar que, aumque no {08 fomamos en cuenta,
exisien ofros parametros que muy probablemente condicionen el establecimicnto dc RsS, como por
gjemplo: ef contexto del género v [as expectativas que éste pndna generar en el oyente.

i
i
|
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-dominante/ténica (resultado, por ejemplo, de todo analisis schenkeriano). La salvedad
hecha, basandonos solamente en la intuicion musical, ha tenido su confirmacion analitica.

Fig. 31
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3. La Sonata K 284 de W. A. Mozart

En la Fig. 32 se analizan los primeros compases del Andante mosso (Tema con
Variaciones) de la Sonata K 284 de W. A. Mozart.

La EB pertineiite del Tema parece surgir ya en el Nivel 1, puesto que si se
profundizara la reduccién temporal para obtener el Nivel 2, la distancia con la superficie
seria muy considerable. Por ejemplo, el cc. 2 se representaria con la nota D con un valor
de redonda que, aunque correcto reduccionalmente, tendria un alto grado de
inespecificidad, porque el lapso temporal es relativamente grande y admitiria una gran
cantidad de configuraciones en los niveles reduccionales mas superficiales.*

Fig. 32
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La Fig. 33 corresponde a la primera Variacion. Mi percepeion construye RsS fuertes
entre estos dos cjemplos. Las RsPsS confirman esta intuicién. Las EsBs coinciden (RPS 1)
salvo en el segundo compis, donde la OV consiste en un arpegio del mismo acorde. La

RPS 4 (arpegio) predice el establecimiento de RsS en ese caso. NéteSe la importancia que

* Como duyimos antes, al no desarroliar wna regla reduccional que Yimite los niveles reduccionales
verdaderamente representativos de fas infuiciones de fos oventes, no tenemos criterios explicitos para
explicarlos, salvo €l va mencionado en las hipdtesis generales de este trabajo. Podriamos agregar a 1o
diche, que las alturas en el Nivel 1 son reales (pertenccen al acorde que estd sonando), para obtener el
hipotético Nivel 2 deberfamos reducir notas reales, es decir, notas con un cierto peso
perceptivo/estructural, o al menos, no definitivamente subordinadas a otras.
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alcanza Ja RPS 3 (contorno) puesto que la Variaciéon 1 posee un cambio radical en el

contorno de su superficie, a pesar del cual se siguen estableciendo RsS fuertes.
Fig. 33
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La Fig. 34 corresponde a la cuarta Variacion posee una EB similar a la del Tema, la
RPS 1 predice el establecimiento de RsS. Analicemos sus modificaciones: en el segundo
compas opera la RPS 4 (arpegio) puesto que la variacion de la EB consiste en un arpegio
del acorde correspondiente. En el cuarto compas operan la RPS 3 (contorno),
principalmente, y también la RPS 4 produciendo RsS claras y fuertes. La accidn de la RPS
3 es poderosa, notense las grandes diferencias de contornos entre las dos superficies.

Fig. 34
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La Varjacion 10 estd representada en la Fig. 35. Mi percepcion establece RsS
relativamente fuertes entre ésta y el Tema. Analicemos en los términos propuestos: las EsBs
concuerdan sélo parcialmente, sobre todo si se comparan los segundos niveles reduccionales. En
el nivel més superficial el E del tercer compdas y todo el compas cuatro no concuerdan. La RPS 1
predice el establecimiento RsS muy débiles o nulas.

Entonces, por qué se establecen RsS de cierta intensidad? Lo que muy probablemente
suceda es que el fragmento sea percibido desplazado métricamente, tal como se ejemplifica en la
Fig. 35b; de modo que la nota A del segundo compas se transforme en la anacrusa del D. Este
desplazamiento es posible porque la audicion en tiempo real trata de asignar una estructura
méirica siempre que sea posible y esta asignacion es inercial, es decir, tiende a mantener la
estructura métrica inmediatamente anterior.

En principro, esta audicion resulta no forzada. Consistiria en priorizar el salto ascendente
(acento tonal) por sobre el valor ritmico mas prolongado (acento agogico).®” La EB asi obtenida
coincide mas: las notas E y F# aparecen ahora como tiempos débiles del segundo y tercer compds
respectivamente. Andlogamente los Ns coinciden en su posicién métrica con los Ns de 1a EB del
Tema, reforzando el establecimiento de RsS, en virtud de la accidon de la RPS 1.

Evidentemente, en algin momento de la pieza (probablemente hacia el compas 4 de la
version original, ver Fig. 35) se establece el metro que coincide con el escrito. De todas maneras,
la posibilidad de inferir un metro alternativo es una interesante prediccion de la RPS 2 (ritmo),
que asigna al establecimiento de RsS cierta independencia de las OsV ritmico/métricas, si los Ns
de las EsBs coinciden. Es decir, se pudo asignar un metro distinto, entre otras razones, porque
coincidian Jas EsBs (RPS 1).

Otra posible mterpretacion involucraria la accion de la RPS S en la anacrusa de cuarta
ascendente (A-D) que se percibiria como un motivo en si y, por tanto, independientemente del
resultado de la reduccion temporal. Esta interpretacion explicaria también los vinculos de

similitud que se perciben entre esta Variacion v la anterior.

4unque un ovente experto en ef estifo cldsico probablemente observana que en este estilo no s comdn
la anacrusa de Dlanca v 1a tesis de dos negras sino casi siempre 1o contrario. Mantenemos 1a proposicion,
sin embargo, porque nos sirve para uuestros fines anafiticos 'v porque, en wftima instancia, nuestro
proposito es describir las capacidades de oyentes no-expertos.
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Fig. 35
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No hemos podido establecer RsS entre el resto de las Variaciones y el Tema. Mas bien,
éstas tienden a establecer vinculos entre é]las. Las Variactones 2, S, 6 y 8 (Fig. 36, 37, 38 y 39
respectivamente) poseen EsBs no coincidentes entre si, salvo por la anacrusa A-D y el final de la
frase con el retardo 6-5 & 4-3, que se constituyen en los Ginicos momentos en los cuales se podrian
establecer RsS parciales por la accion de la RPS 5. Los retardos, en particular, son los mas

vinculables porque se presentan generalmente segmentados en un grupo lo~que facilita su

encapsulamiento y, por tanto, su percepcion modular tipica de la RPS 5.
Fig. 36
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Fig. 38
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El caso de la Vanacion 7 (Fig. 40) es analogo. Las respectivas EsBs son

, . .o 6
minimamente coincidentes.®’ | .

''A lo que se le podria agregar el efecto de fa distancia tonal (key-distance effect], si no fuera por el
hecho de que cn nucstros analisis no hemos podido comprobar su relevancia en relacion con el
establecimiento de RsS (véase mas arriba).
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Fig. 40

]

[

£ ke

r:

4]

H

—— T

>

El andlisis de la Variacion 9 (Fig. 41) revela que la EB de la voz superior, en el

contexto contrapuntistico, es también, no coincidente.

Fig. 41
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Por Gltimo, las Variaciones 11 y 12 (Figs. 42 v 43 respectivamente) producen en mi

o

audicion RsS débiles o muy débiles. Sus Ns son parcialmente coincidentes hasta el tercer

compas, sobre todo en el primer nivel reduccional de la Variacion 11, st no se consideran
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los Ns débiles de los altimos tiempos del compas. Aunque las RsS establecidas resulten
débiles, éstas dan cuenta muy fuertemente de la accién de la RPS 2 que predice la
posibilidad de establecer RsS independientemente de la variacion del metro (la Variacion
12 es la tinica escrita en tres cuartos).

Fig. 42
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4. Seis Vartaciones, de L. V. Beethoven.
En la Fig. 44 esta expuesto el Tema de las “Seis Variaciones” de L. V. Beethoven. La EB

se encuentra, como en el caso anterior, cercana a la superficie.

Fig. 44
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La Fig. 45 presenta la Variacidén 1, mi percepeion establece RsS fuertes al comienzo
y luego se tornan algo ambiguas. Las EsBs son coincidentes hasta el segundo compds. En
los ces. 3 v 4 operan sendas variaciones de arpegio. Debido a que sus respectivos Ns se
articulan en tiempos fuertes, la RPS 4 actlia debilitando Jas RsS.

Fig. 45
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La Variacion 2 (Fig. 46) es otro caso interesante de la accidn combinada de la RPS 3
v RPS 4. Mi percepeidon establece RsS claras y fuertes con el Tema, sus EsBs son
coincidentes (RPS 1). La RPS 3 se sobreimpone a los grandes cambios de contorno y a la
vez, la RPS 4 los considera arpegios con sus Ns en tiempo fuerte. En el .primer compas,
por ejemplo, la variacion radical del contorno estad hecha con un salto descendente hacia
una nota real del acorde en la Gltima corchea de cada pulso. Por otro lado, tan claras RsS
parecen sugerir que en ciertos casos, las EsBs soportan la complementariedad intervalica,

como por ¢jemplo, en la anacrusa D-B que es presentada como 3ra. menor descendente en

la EB del Tema y como 6ta. mayor ascendente en esta Variacion.

Fig. 46

La Variacion 3 (Fig. 47) establece RsS claras e intensas, sin embargo, presenta
alguna ambigiiedad en su reduccion temporal. El problema es como interpretar las
primeras semicorcheas de los grupos de tres, en el primer y tercer compas. En el primer
nivel reduccional estan esquematizadas las dos posibles interpretaciones:

a) el B semicorchea es real (ayudado quizas por la relfactici()n a la octava) a pesar de su
posicion métrica, y 1
b) el B semicorchea funciona como anacrusa de la corchea siguiente. En (a) las EsBs son

coincidentes, las RPS 3 y 4 dan cuenta de la percepcion de las OsV del contorno y del
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arpegto. En (b) las EsBs son parcialmente coincidentes, la RPS 4 sustenta la percepcion de
RsS débiles debido a que considera a las primeras negras de cada tiempo como un arpegio
del acorde éorrcspondientc, es decir, Ns variados en tiempos fuertes.

Fig, 47
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La técnica reduccional no brinda reglas que solix§i011el1 este tipo de problemas, por
tanto, optamos por la primera interpretacion que esl la que mejor describe nuestras
intuiciones musicales.

El levare y los dos primeros compases de la Variacion 4 (Fig. 48) presentan a los Ns
como una sucesion de: sincopa-nota de paso-retardo-apoyatura-retardo-apoyatura. El
resullado perceplual de estas OsV es bien descripto por la RPS 4 (arpegio). Esta asigna
RsS débiles: uno de los Ns (el B) esta situado en tiempo débil. En el ultimo t'iempo del
tercer compds opera la RPS 2, que establece RsS a pesar de la OV ritmica. Este caso,
como otros va estudiados, ilustra la poca relevancia que. para el establecimiento de RsS,
tiene el efecto de la distancia tonal. La Variacion esta escrita en Sol m, sin embargo,

ninguna de las dificultades para establecer RsS se debe a esa caracteristica.
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Fig. 48
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5 (Fig. 49) es idéntica al Tema, solo estd modificado el

:r

ariacion

La melodiadela V
acompafiamiento. Las fuertes RsS que el oyente establece estdn perfectamente explicadas

por la actuacion de la RPS 1 (las EsBs de las figuras melddicas son coincidentes, lo que

origina RsS fuertes).
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Por tltimo, en la Variacién 6 (Fig. 50) se establecen RsS claras y fuertes por la
accion de la RPS 1. Notese también, la accion de la RPS 3 (contorno) en su doble faz, por
un lado, en la vartacién de contorno que supone el agregado de una nota pedal por pulso,
y, por el otro, en las bordaduras superiores e inferiores que adornan a las notas reales.

Fig. 50
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5. Seis Variaciones Ficiles
En la Fig. 51 se han analizado los primeros compases el Tema de las “Seis

Variaciones Faciles” de L. V. Beethoven.

Fig. 51
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Mi percepcion de la Vartacion 1 (Fig. 52) establece RsS muy débiles con el Tema.
Las EsBs son no coincidentes, comparten el disefio del bajo y un plan arménico sumilar
(rasgos que el modelo no toma en cuenta). Las anacrusas de tres semicorcheas dirigidas
hacia los ccs. 1 y 2 contienen un arpegio del acorde real, lo cual, como ya viéramos en
otros ejemplos, plantea cierta ambigiiedad reduccional que aqui se ha resuelto por la
importancia acentual de la segunda semicorchea. En cualquier caso, las otras posibles
interpretaciones no transformarian radicalmente la EB.

Los parentescos internos dentro de la Variacion se explican glegantemente por la
accion de la RPS 5 (identidad motivica). Notese como las correspondientes EsBs de los
motivos del levare al cc.l vy del levare al cc. 2 son n‘io coincidentes v, sin embargo, es
posible establecer RsS claras e intensas. De la misma forma se deberian considerar las RsS
que se establecen entre los grupos de tres semicorcheas de finales del cc. 2 y comienzos

del cc. 3.
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La Fig. 53 corresponde a la Variacion 2. Las RsS que mi percepcion asigna son
también débiles, aunque algo mas intensas que en el caso anterior. Las EsBs son poco
coincidentes. Ademas, algunas secciones de la reduccion temporal son ambiguas, por
ejemplo: el segundo tiempo del primer compas se puede reducir como dos corcheas de la
nota A priorizando su posicion métrica, o como un acorde debido a su estructura de
arpegio superficial. Esta tltima interpretacidn es novedosa, hasta ahora s6lo habiamos
sefialado las ambigiiedades y optado por el criterio deiimportancia. métrico-acentual para
decidir entre las distintas posibilidades. Tiene la ventaja de representar un poco mejor
nuestras intuiciones perceptivas al dejar expuesta registralmente a la altura E que es la que
se corresponde con la EB del Tema. Sin embargo, también queda expuesta la ambigtiedad
intrinseca de la mterpretacion, si todas las alturas del acorde son reales, de acuerdo con
qué criterios opto solamente por el E? Para esta pregunta no tenemos respuesta, pero
tampoco existe una respuesta especifica en la literatura que no transite el camino obvio e
irrelevante de la saliencia registral. La 1idea de fusionar estas estructuras en sendos acordes

., ., 62
se basa en la Regla de Buena Formacién 3b, de la reduccion temporal.

82 Time-Span Reduction Well-Formedness Rule 3b (Fusion), Lerdahi & Jackendoff (op. cit. :159).
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Ademas de la ambigiiedad descripta, también la accion de la RPS 4 debilita el
establecimiento de RsS. El comienzo del primer compas es un ejemplo: la variacion es

solamente un arpegio pero en tiempo fuerte lo cual, como sabemos, es un importante

limitador de las RsS.
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La Variacién 3 (Fig. 54) posee una EB coincidente con la del Tema, lo que se
correlaciona con mi percepcion de RsS claras e intensas. La inica vartacidon que se detecta
es la tltima nota, que puede analizarse en los términos propuestos por la RPS 4. Notese la
accion de la RPS del contorno. El contorno del Tema es principalmente angular: ascenso y

-

luego descenso hacia un pedal de tonica, mientras que esta Variacion presenta un contorno

principalmente ascendente. A pesar de ello, como dijimos, las RsS son claras e intensas.
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Fig. 54
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La Variacion 4 (Fig. 55) consiste basicamente en la reescritura del Tema en modo
menor. Las EsBs son cast totalmente coincidentes y se correlacionan con el
establecimiento de RsS claras e intensas. La reduccion resulta un tanto ambigua debido a
su cardcter monddico, es decir, no esta presente explicitamente el sustrato armoénico. Al
iltimo tiempo del tercer compas lo hemos interpretado como un arpegio de la dominante
del V grado, mientras que la altima nota de este fragmento es interpretada de acuerdo con
la RPS 4. Ademas, notese la exacta coincidencia de EsBs entre esta Variacion y la
antertor, lo que llevado al extremo, podria estar indicando la presencia de Temas
alternativos al principal que desarrollan sus propias EsBs y, a partir de éstas, sus propias
Variaciones. Por Gltimo, deberiamos llamar nuevamente la atencién sobre la poca

. .. . SO 63
relevancia que para el establecimiento de RsS, parece tener la OV armanica.

% ¥ vinculada con elta, ¢t efecto de la distancia tonal, como va 1o sefalamos en varias oportonidades
anteriores.
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La EB de la melodia de la Variacidén 5 (Fig. 56) es coincidente con la del Tema. La
percepcion de RsS es clara y fuerte, a pesar del caracter contrapuntistico de la Variacion.

Notese, nuevamente, Ja poderosa accion de la RPS 3 (contorno).

Fig. 56
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La EB de la Variacidon 6 (Fig. 57) es no coincidente. Las RsS establecidas son muy

débiles o nulas a pesar de la prominencia registral de algunas alturas que, en el Tema y
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otras Variaciones, son Ns en sus correspondientes reducciones. Tal es el caso de las altura
maximas de los compases dos y tres, que se articulan en lugares métricos no acentuados.

Fig. 57
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6. En torno de las 33 Variaciones sobre un vals de Diabelli, op. 120 de L. V. Beethoven
Al analizar esta obra avanzada de Beethoven hemos querido investigar los
procedimientos variativos que podrian situarse en el limite de las posibilidades del oyente
experimentado para establecer RsS entre materiales musicales.
La literatura tradicional caracterizaba a la técnica variativa de Beethoven como
“estructural” o “amplificativa” (D’Indy, 1900: 473; Zamacois, 1960: 149): 'oponiéndola a
otras técnicas anteriores “ornamentales”. '

[

El significado del término variacién ax.npliﬁcati?a no esta stempre claro: “...existe
amplificacion st la expresion general del Tema no esth sensiblemente alterada, y si se
pueden seguir a través de la Variacion los encadenamientos melddicos o armonicos mds
caracteristicos del Tema...” %

Inmediatamente surgen un cimulo de interrogantes, por ejemplo: cudndo se altera
sensiblemente un tema?, cuales son los disefios caracteristicos de un tema?, etc..

]l sentido general del término parece remitir a una variacidn mas libre en el sentido
en que el compositor “...toma “algo” del tema y, considerando ese “algo” como célula
generadora, crea sobre su base una nueva idea musical...” (Zamacois, 1960: 139). Este
altimo sentido se emparenta con la variacidn desarrollante de Schoenberg (véanse, entre
otros, Schoenberg (1963) y Frisch (1990)).

Intuimos que la inespecificidad y vaguedad de estas definiciones se deben, por un
lado, a la ausencia de una teoria general de la variacién, que estableceria una ontologia de
la variacion; y, por el otro, a las dificultades perceptuales de los autores (y, suponemos,
también del resto de los oyentes) para establecer RsS entre algunos materiales tipicos del
Beethoven de esta época.

De alli las preguntas que nos ocupan:

a) qué OsV caracteristicas de Beethoven se asocian con dicha variaciéon amplificativa?, v,

b) qué tipo de RsS establecen los oyentes ante la percepcion de esas OsV?

89« 11y a proprement amplification si 1 expression générale du Théme n'est pas sensivlemem aliérée, et

si {'on peut suivre a travers fa Variation fes enchainements mélodiques ou harmoniques les plus
caractéristiques du Théme...” (ID"Indy 1900: 446).
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La Fig. 58 corresponde a los primeros cuatro compases del Tema del op. 120. Los
dos primeros niveles de la reduccion temporal nos muestran la EB probable: una anacrusa
de nota repetida y un salto de cuarta descendente en la melodia y un bajo que se mueve
una cuarta ascendente (quinta-fundamental). En el cuarto compas la cuarta ascendente se

transforma en un arpegio de ténica para finalizar en el quinto compas en la fundamental.

Fig. 58
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Los dos primeros compases de la Variacion 1 (Fig. 59) muestran cierto parecido de

EsBs en la voz superior y una nueva voz en el bajo.
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Fig. 59
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Nuestra percepeidon establece débiles RsS. Las RsPsS- las predicen: las EsBs de las
melodias son no comcidentes. En -esta Variacion las cuartas -del bajo en -el Tema son
reemplazadas por un movimiento- por grade conjunto- descendente/ascendente con tgual
ambito ¢ 1dénticas alturas (cuarta C-G). Les respectivos acompaftamientos-comparten -sus
EsBs. Resulta notable que los acompafiamientos se escuchen relacionados a pesar de las
variaciones de compas. Esa audicidén-es la predicha por la RPS 2-(ritmo).

La Variacion 2 (Fig. 60) no- presenta comeidencias entre EsBs. Sin- embargo, se
podria considerar que en -un hipotético tercer -nivel reduccional las apoyaturas-6-5 -y 9-8
(en los cos. 2 v 3 del Nivel 2, respectivamente) desaparecerian-y- dejarian- al descubierto- la
‘estructura de salto de cuarta descendente-ascendente. Esta-vincularfa parcialmente a esta
EB con la del Tema. De todes -modos la -percepcién de RsS -es muy-débil. Este -hecho
refuerza el criterio; adoptado en-las hipétesis: de nuestro-modelo; que considera: pertinentes-
perceptualmente -sdlo los -dos -primeros -niveles -reduccionales -de la -reduce1dén -temporal

(véase mas arriba).
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Fig. 60
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La Vanacion 3 (Fig. 61) es otro ejemplo- en el mismo- sentido. La Variacion peosee

uwna EB similar al hpotético tercer nivel reduccional de la Variacion 2. De nuevo, el

establecimiento de RsS es muy débil, reforzando el criterio-de la limitacion de los niveles
: i

reduccionales. !
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En la reduccion de esta Variacion, los primeros acordes de los cos, 3,4y 5 ‘h-zm sido
considerados sistematicamente como apoyaturas armoénicas del acorde siguiente. Este
criterio se basa, obviamente, en la inestabilidad tonal relativa de esos acordes. Esta
interpretacion reduccional instala una estructura de arpegio descendente luego de la cuarta
ascendente caracteristica.

La EB de la figura principal del comienzo contrapuntistico de la Variacion 4 (Fig.
62) posee un comienzo similar (abstrayendo la anacrusa) a la EB del Tema, sin embargo
todo el resto del material es no comcidente. La RPS 1 opera en concordancia asignando
débiles RsS.

La EB de esta Variacion posee una estructura intervalica similar a la de las
Variaciones 2 vy 3, aunque esta invertida la direccién de la sucesion mntervalica,
descendente en éstas, ascendente en aquélla. La percepeidn de RsS es, nuevamente, muy

débil.
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Fig. 62
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Las superficies de las Variaciones 5, 6, 7 y 19 cousisten principalmente en arpegios
del acorde de tonica, sus EsBs son no coincidentes con la del Tema. En sintonia con la
RPS 1 produjeron RsS muy débiles o nulas.

Las anacrusas de la Variacion 5 (Fig. 64) acentiian el establecimiento de una EB que
consiste en el arpegio de tdnica desde la quinta del acorde (ver el segundo nivel
reduccional). La EB asi obtenida es no coincide con la del Tema ni con la de ninguna otra
Variacion. La percepeion de las similitudes motivicas internas esta regida por la RPS 5.
Fig. 64
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El primer nivel reduccional de la Variacion 6 (Fig. 65) muestra que el arpegio de
tonica esta estructurado en torno de las de las cuartas y quintas de las notas C y G, y en ese
sentido, la EB resultante es distinta de todas los anteriores. El segundo nivel reduccional
muestra una estructuracion por octavas de la fundamental. Un recurso similar aunque con
superficies, estructura de agrupamientos y tonicas distintas, se observa en las Variaciones

9, 13 y 21 que analizaremos luego.
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Fig. 65
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La EB de la figura principal de la imitacion contrapuntistica de la Variacion 19 (Fig.
67) despliega un arpegio descendente de tonica. Las RsS que se establecen con los

ejemplos anteriores son nulas o muy débiles.

Fig. 67
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Por Gltimo las Variaciones 13 y 21 (Fig. 68 y 69 respectivamente) poseen EsBs
estructuradas alrededor del salto de octava. Como se puede observar a simple vista (sin
necesidad de la reduccidn temporal) las EsBs son no coincidentes, correspondiéndose con
una audicidén que establece RsS muy débiles. La Variacion 13 es la finica que, al mismo

tiempo, traslada su centro tonal y cambia la modalidad.

Fig. 68
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Fig. 69

Hasta aqui hemos analizado algunas Variaciones seleccionadas del Op. 120 de
Beethoven en los términos propuestos por nuestro modelo. Como resultado de la
aplicacion de las RsPsS obtuvimos la siguiente informacion:

a) En la mayoria de los casos la percepcidn de RsS (entre el Tema y sus
Variaciones. o entre Variaciones solamente)-es débil o muy débil;

b) Aunque no se detectaron grandes coincidencias entre EsBs existen al menos tres
modelos de EsBs en la pieza:

1) las EsBs que comienzan con el salto de cuarta ascendente-descendente,

it) las EsBs que despliegan el arpegio de tonica (de las cuales algunas comienzan con el
salto de cuarta),

i) las EsBs constituidas por octavas;

¢) Aunque un intervalo (la cuarta) casi satura la superficie musical, este hecho no
produce la inferencia de RsS fuertes, salvo en los casos en los cuales el intervalo de cuarta
se desprende del resto de los materiales como una estructura motivica auténoma. A partir
de ese momento, esa configuracidén cuartal funciona como lo predice la RPS 5 (1dentidad
motivica).

d) Aunque la repeﬁcién de las alturas del acorde de tonica es muy frecuente, esta
caracteristica no alcanza a producir, por si sola, RsS relevantes. Pareciera que la
coincidencia en el contenido de alturas absolutas de dos fragmentos debe combinarse con
otros factores para producir RsS. |

Estos datos sugieren algunas hipdtesis:
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a) Es probable que la audicién de RsS basadas en la variacién de las alturas sea
fuertemente limitada en cuanto ésta proceda abstrayendo el contenido intervalico de la
estructura de agrupamiento y/o del ritmo con el cual se presenta en la superficie musical.

Este es un criterio fuerte con el cual podriamos redefinir, si resultara atil, el término
“variacion amplificativa” con el cual comenzamos este acapite. La variacién amplificativa
resultaria de la abstraccion de un contenido intervalico del resto de sus caracteristicas,

Eremplos especialimente notables de lo dicho son las Variaciones 1 y 21 (Figs. 48 v
58 respectivamente). La primera Variacion consiste en un descenso/ascenso de la cuarta
(CGC) por grado conjunto con la misma altura absoluta que la cuarta del Tema. Sin
embargo, al estar aumentada ritmicamente v umida por pasos sucesivos produjo muy
~débiles o nulas RsS. Por su parte, la Variacion 21 consiste en dos sucesiones de saltos
descendentes de octava a distancia de quintas. La OV utilizada para variar la EB del Tema
es amplificativa porque implica dos abstracciones:

(1) la abstraccion del intervalo de, por ejemplo, la proporcionalidad temporal (igual que en
el caso anterior) o de la estructura de agrupamiento, y,
(1) la abstraccidn del croma por sobre el sentido del intervalo.

b) La presencia de constantes intervalicas no se corresponde necesariamente con el
establecimiento de RsS fuertes. Por su parte, tampoco la repeticion de alturas absolutas las
garantizaria.

¢) Estas piezas se caracterizarian por el desajuste (quizas el primero en la historia de
la musica a partir del clasicismo) entre por un lado, lo que se supone implicito en el género
Tema con Variaciones es decir, percibir RsS entre el Teima y sus Variaciones; y por el
otro, las posibilidades perceptuales de los oyentes.

En resumen, se ha hipotetizado que, segiin nuestra metodologia de analisis, la
variacion amplificativa consiste en la abstraccion de cionstantes intérvalicas de sus otras
caracteristicas superficiales,” v que las RsS establecidéls por los oventes ante ese tipo de
OsV son muy débiles o nulas, lo que constituiria un limite perceptual al establecimiento de

RsS entre materiales musicales.

5% Es muy probable que este proceso de abstraccion se haya producido también en ofros componentes ¥
relaciones conceptuales de 1a pieza. Wosotros sugerimos uno de 108 posibles sentidos del término.
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V] Desarrollos tedricos

1. Las Reglas Preferenciales de Similitud en una situacion experimental
Introduccion

Una vez desarrollado el modelo basico de las RsPsS, nos abocamos al disefio de una
contrastacion experimental. Para ello realizamos un estudio de expericlicia.s semejantes
citadas en la bibliografia, principalmente, cognitivista. Entre las que nos resultaron mas
Gtiles ¢ interesantes debemos citar las de: Barlett, J. & Dowling, J. (1988); Bigand, E.,
Parncutt, R. & Lerdahl, F. (1996);, Meyer, L. & Rosner, B. (1986); y Pollard-Gott, L.
(1983). | |

El objetivo del experimento, ya lo hemos dicho, fue realizar una contrastaciéon que
involucrara varios oyentes de musica tonal ademas del investigador (que funciond como el
tnico oyente durante la investigacion desarrollada hasta aqui). Evidentemente, los
resultados asi logrados brindarian un panorama muy abarcativo de la adecuacion de la
teoria a las inferencias de RsS de los oyentes.

Con ese fin, se desarrolld un experimento que ipermitié medir el ajuste entre las
RsPsS y las percepciones de los oyentes experimen?tados en el idioma. La categoria
“oyente experimentado” es una generalizacion operativa cuestionada (véase, por ejemplo,
Marsden, A. & Pople, A. (1989)), que nosotros hemos adoptado junto con los principios
epistemoldgicos de la teoria en la que nos basamos. Sugiere la existencia de un nivel
minimo de desempefio de los oyentes como integrantes de un grupo o especie (en este
caso, por ejemplo, el grupo lo constituyen los oyentes occidentales de musica tonal) no
supeditado necesariamente a estimulos externos pero, si €stos existiesen, deberian prodicir
un impacto pequefio en las respuestas. En otras palabras, se excluyen (en lo posible, desde
luego) los factores sistematicos culturales o aprendidos y, por el contrario, se pretende
describir y explicar ese nivel minimo tipico del grupo o especie. Se supone que una
~adecuada compresion de ese componente posibilitaria el conocimiento acabado del resto
de los factores.

Lo dicho hasta aqui condiciond el disefio del experimento. El problema de la

competencia del oyente se enfrentd seleccionando dos niveles de participantes: musicos y
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no-musicos. Suponemos la existencia de una competencia tonal minima® propia del
grupo, para chequearla estudiaremos las respuestas frente a un mismo estimulo de dos

grupos distintos en cuanto a su preparacién musical (factor externo).

Hipdtesis

Entonces, nuestras hipdtesis son: ,;
1) Las RsPsS describen ajustadamente las intuiciones ide los oyentes experimentados al
establecer RsS entre materiales musicales.
1) Existe un nivel minimo de competencia tonal que caracterizaria a los oyentes
expertmentados, asimilable a la descripcion jerarquica de las téenicas reduccionales
adoptadas.

1) Los oyentes poseen un competencia minima para establecer RsS.

Método

Participantes

De acuerdo con lo dicho, en el experimento participaron miisicos v no-musicos.
Para medir con mayor ajuste la posible incidencia de los factores externos (principalmente
la educacion musical sistematica) en las posibilidades de establecer RsS, el grupo de los
misicos fue dividido en dos grupos de acuerdo con su nivel de entrenamiento: musicos
altamente entrenados y musicos con entrenamiento medio. El grupo de los miusicos
altamente entrenados lo conformaron veinticinco alumnos de la catedra de Lenguaje
Musical Contemporaneo correspondiente al ultimo afio de las Licenciaturas en Guitarra,
Direccion Coral v Orquestal, y Educacién Musical de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Nacional de La Plata. Poseen formacion profunda en el lenguaje tonal (debida
a varios cursos anuales de audioperceptiva, armonia, contrapunto, historia, etc.) aunque no
particularmente en lo referido a las escuelas reduccionales (schenkerianismo, modelo de

implicacion/realizacion, generativismo). Se considera por lo tanto, que no han recibido

5 En esta investigacion nos refererimos sofamente a fa capacidad de los oventes tonales de establecer
RsS.
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estimulos como para orientar la aucﬁcién en ese sentido, resultarian oyentes  no-
experimentados en esas teorias. Esta aclaracion es pertinente puesto que el modelo
propuesto se basa en una teoria y en una descripcion reduccionales.

El grupo de los miisicos con entrenamiento medio lo conformaron otros veinte
alumnos de la citedra de Elementos Técnicos de la Musica [V del Escuela Municipal de
Bellas Artes “Carlos Morel” dependiente de la Direccion de Artistica de la provincia de
Buenos Amres. Su formacién musical hace hincapié en el estudio y ejecucién de sus
respectivos instrumentos. Sus conocimientos sobre el lenguaje tonal son relativamente
superficiales en armonia y contrapunto, ademas, han sido expuestos a un entrenamiento
auditivo no intensivo.

Estos dos grupos de musicos manifestaron, al menos, haber escuchado alguna de las
piezas y en algunos casos conocerla bien, por formar parte del repertorio habitual de su
instrumento o, en pocos casos, por haberla ejecutado.

Por ultimo, los quince integrantes del grupo de los no-misicos no poseen estudios
musicales n1 ejecutan instrumentos. Son oyentes de musica tonal a través de autores de

circulacidn masiva. Este grupo manifestd, mayoritariamente, desconocer las piezas.

Estimulo

Para la seleccion de los materiales se utilizd el criterio de representatividad en el
idioma. Todos Jos fragmentos pertenecen a obras encuadradas indudablemente en el
periodo Clasico de la musica académica occidellfa.l. Los fragmentos son estables
armdénicanente v simétricos métricamente (cal‘actex'isttiéa,s tipicas del periodo).

Los materiales usados como estimulo fueron el primer movimiento de la Sonata K.
331, los comienzos del Adagio de la Sonata K. 280 (fa mayor) y del Adagio de la Sonata
K. 576 (re mayor), y, por Gltimo, el Andante de la Sonata K. 309 (do mayor), todas las
piezas pertenecen a W. A. Mozart.

La audicién se realizd por medio de una reproductor de discos compactos estandar.

Las versiones utilizadas fueron ejecutadas por Mitsuko Uchida (CD Philips 422 517—2);



Procedimiento

El experimento consistid en la comparacion del Tema de la Sonata K.331 con las
Variaciones de la pieza y los comienzos de los Adagios de la Sonatas K. 280 y K. 576, y
del Andante de la Sonata K. 309. La comparacion se realiz6 por pares ordenados
aleatoriamente, es decir que se compararon el Tema con cualquiera de las Variaciones de
la misma pieza o de cualquiera de las otras. Del Tema y sus Variaciones se utilizaron sélo
los primeros cuatro compases (que coinciden con la primera cadencia), mientras que de
los otros tres ejemplos se usaron los comienzos hasta la primera segmentacion importante.

Como el objetivo consistia en determinar grados de similitud entre materiales
musicales (y no cuestiones vinculadas al procesamiento en tiempo real), los ejemplos se
repitieron como minimo dos veces, v frente a la demanda especifica, las veces que fueron
necesarias.

A los participantes del experimento se les pidid que escuchen atentamente los
fragmentos apareados y que, en cada caso, seilalaran los grados de similitud percibidos de
acuerdo con cinco niveles dados: [1] distinto; [2] poco parecido; [3] parecido; [4] muy
parecido; [5] idéntico. Al final de este apartado hemos adjuntado la hoja experimental que

fue suministrada a los participantes del experimento.

Resultados
Nos propusimos contrastar las predicciones realizadas por las RsPsS y los datos
ofrecidos por los oyentes en una situacidn experimental. A continuacién resumo los

valores obtenidos por grupos (véase la escala, mas arriba):

Grupo I: 15 estudiantes de la UNLP Promedio
Sonata K.331 Variacion 1 2.8 -
Variacion 2 3.29
Variacion 3 1.15
Variacion 4 3.2
Variacién 5 122

Variacion 6 ' 3.27
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Procedimiento ‘

El experimento consistié en la comparacion del Tema de la Sonata K.331 con las
Variaciones de la pieza y los comienzos de los Adagios de la Sonatas K. 280 y K. 576, y
del Andante de la Sonata K. 309. La comparacion se realiz6 por pares ordenados
aleatoriamente, es decir que se compararon ¢l Tema con cualquiera de las Vauacmnes de
la misma pieza o de cualquiera de las otras. Del Tema y sus Variaciones se. > utilizaron solo
los primeros cuatro compases (que coinciden con la primera cadencia), mientras que de
los otros tres ejemplos se usaron los comienzos hasta la primera segmentacién importante.

Como el objetivo consistia en determinar grados de similitud entre materiales
musicales (y no cuestiones vinculadas al procesamiento en tiempo real), los ejemplos se
rcpitiel'oxl como minimo dos veces, v frente a la demanda especifica, las veces que fueron
necesarias.

A los participantes del experimento se les pidid que escuchen atentamente los
fragmentos apareados y que, en cada caso, sefialaran los grados de similitud percibidos de
acuerdo con cinco niveles dados: [1] distinto; [2] poco parecido; [3] parecido; [4] muy
parecido; [5] idéntico. Al final de este apartado hemos adjuntado la hoja experimental que

fue suministrada a los participantes del experimento.

Resultados
Nos propusimos contrastar las predicciones realizadas por las RsPsS y los datos
ofrecidos por los oyentes en una situacion expertmental. A continuacién resumo los

valores obtenidos por grupos (véase la escala, mas arriba):

Grupo I: 15 estudiantes de la UNLP ' Promedio
Sonata K.331 Variacion 1 | 2.8 P
Variacion 2 13.29
Variacion 3 1.15
Variacion 4 i 3.2
Variacion 5 122

Variacion 6 327



Andante de la Sonata K.309
Adagio de la Sonata K.280
Adagio de la Sonata K.576

Grupo 1I: 15 estudiantes de la EMBA

Sonata K.331

Variacion 1
Variacion 2
Variacion 3
Variacidon 4
Variacion 5

Variacion 6

Andante de la Sonata K.309
Adagio de la Sonata K.280
Adagio de la Sonata K.576

Grupo 1II: 10 personas no-musicos.

Sonata K.331

Variacion 1
Vanacion 2
Variacion 3
Varniacion 4
Variacion 5

Variacion 6

Andante de la Sonata K.309
Adagio de la Sonata K.280
Adagio de la Sonata K.576

Valores generales promedio

Sonata K.331

Variacion 1

Variacion 2

104

1.14
1.29
2.74

Promedio
2.8

2.7

1.34

2.77

1.67

2.57

1.12

1.28

2.27

Promedio
2.79
2.89

1.23
2.68

1.66
2.7

1.21
1.49
2.25

2.79

.2.84
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Variacion 3 1.28

Variacion 4 2.88

Variacidon 5 1.51

Variacion 6 2.84
Andante de la Sonata K.309 | 1.15
Adagio de la Sonata K.280 1.35 )
Adagio de la Sonata K.576 1242

Discusion

Antes de la discusion detallada queremos hacer notar la ausencia de valores
promedio muy altos de asignaciones de similitud. No se registré ningtn valor mas alla de
3.30 y, por el contrario, se registraron varios valores cercanos a 1. Pareciera que estos
registros describen a grupos de oyentes experimentados dotados de una capacidad modesta

para establecer RsS o poderosa para no establecerlas.

Una primera cuestion general resulta notable, los promedios muestran que no se

produjeron diferencias concluyentes entre el desempeiio de musicos (con distinto niveles
de entrenamiento) v no-musicos. No se dio ningun caso en el cual los resultados fueran
opuestos o parcialmente opuestos. Estos datos sugieren que Ja percepcion de RsS (o de
similitudes, dicho de un modo mas general) no estd directamente vinculada con el nivel de
entrenamiento musical, o que el umbral para percibirlas se puede asimilar al contacto
normal que todo oyente establece con la nuisica.

De este modo, la evidencia recolectada refuerza dos hipotesis formuladas en torno
de las capacidades del oyente: (11) la hipdtesis general de la exastencia de una competencia
tonal minima v, (ii1) la hipotesis particular de la existencia de una capacidad minima para
establecer RsS.%

Por otro lado, se comprobé un alto grado de ajuste entre las predicciones formuladas

por las RsPsS al analizar las Variaciones del K.331 (Capitulo III. 4., de este trabajo) y las

87 Esta idea serd retomada durante el disefio de ofro experimento en ef Capitufo VI 5..
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manifestaciones de los oyentes (que corresponde a nuestra primera hipétesis). Entre las
coincidencias mas notables debemos mencionar: |
(a) la Variacion 3 fue percibida como una pieza distinta del Tema. Este dato nos sugiere
algunos comentarios: en primer lugar se podria inferir que en este caso, las relaciones
implicitas en la forma Tema con Variaciones son nominales solamente (una tendencia que
hemos encontrado en otras piezas de Mozart y que probablemente alcance su mayor
expresion en Beethoven, véase el Capitulo IV. 6. mas arriba). En segundo lugar, se podria
conjeturar que el compositor estructurd la pieza alrededor de una simetria interna a partir
de un eje situado en la Variacién 3. A la izquierda del eje se reunen el Tema vy las
Variaciones 1 v 2, a la derecha las Variaciones 4, 5 y 6. El ¢je marcaria el maximo
alejamiento en término de RsS. Esta explicacion, si resultara pertinente, deberia dar cuenta
de la Variacion 5 que fue percibida con un promedio de 1.51, lo que la coloca mas cerca
de la Variacion 3 que del resto.
(b) la Variacion 6 recibid un valor relativamente alto de similitud (cercano a 3) a pesar de
que es la unica Variacion que altera el metro. El cambio es sustancial: la Variacién esta
escrita en cuatro pulsos con pie binario, mientras que el resto de las Variaciones estan
compuestas en seis por ocho, es decir, dos pulsos con pie ternario. Este comportamiento es
una corroboracion de la RPS 2: Ja coincidencia de EsBs se sobreimpone a las variaciones
ritmico/métricas.

| Paralelamente, se detectaron algunos desajustes entre las predicciones de las RsPsS
y la intensidad de las RsS establecidas por los oyentes. A continuacion los analizaremos.

El ejemplo 5 compard al Tema con la Variacion 5. Las RsPsS predecian el
~establecimiento de RsS claras y fuertes (véanse las reducciones temporales, reproducidas
nuevamente, en las Figs. 59 y 60 respectivamente). Sin embargo, el experimento demostrd
que los oventes percibieron RsS débiles (con un promedio general de 1.77). Una de las
posibles soluciones al problema puede radicar en una nueva interpretacion de la reduccion
temporal (distinta de la ya .prese‘ntada en el Capitulo III). La disminucion radical del
Tempo de la Variacion (el Tema esta ejecutado a corchea 125 aproximadamente mientras

que la Variacion a corchea 55) podria haber ocasionado una percepcion alternativa de las
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apovaturas 6-5 en los compases 1 y 2 (véase Fig. 61 Y lo que produce una EB diferente a
la del Tema en el segundo nivel reduccional. Esta EB nueva estaria construida por una 4ta.
ascendente dispuesta sobre un acorde de Fa# menor (VI) en compas 1y luego sobre el
acorde de Do# menor (los enlaces completos son: II-VIe-II-V)* en el compas 2. Esta
configuracion recién desapareceria reduccionalmente hacia el nivel 3 6 4 de la reduccién

temporal (tal como se aprecia en la Fig. 61).

! Fig. 59
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8 Ef acompafiamiento va estd reducido en fa superficie misma del grifico, por dificultades en fa
wanscripcidn con el software utilizado. E original es un bajo Alberti con valores de fusas.

* Fn el figura correspondiente, fas funciones estdn escritas  en fetras mindsculas, para sefiafar su
superficialidad, opuesta a los grados estructurales escritos con letras mayusculas.
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Otra posible interpretacion puede sustentarse en que la Variacion 5 posee una
estructura de agrupamiento distinta de la del Tema (Fig. 62). El Tema divide los compases
] v 2 simétricamente en virtud del salto ascendente: CADC# vy E-E. La Variacién 5 divide

asimétricamente: por un lado, C#CADFH#E, vy por el otro, EF#EDC#, debido al silencio
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principalmente. Si la explicacién mas convincente fuera ésta, demostraria la necesidad de
una RP que vincule las estructuras de agrupamiento y las EsBs. Esta linea de investigacion

se desarrollara en los Capitulos subsiguientes.

Fig. 62
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El ejemplo 7 compard al Tema con el Andante de la Sonata K.309 (Fig. 63), las
RsPsS predicen un débil establecimiento de RsS. Los resultados permiten interpretar que
los oyentes han percibido que los materiales son basicamente distintos (promedio general
de 1.19). La prediccion se basaba en el criterio de similitud de EsBs: el segundo nivel de la
reduccion del Andante queda conformado por una tercera menor ascendente (primer v
segundo tiempo en los dos compases) y una quinta descendente que, por la operacidén de la
RPS 4, ¢s considerada un arpegio en parte débil del compas. Una interpretacion posible de
lo que aqui ha sucedido es que las primeras dos corcheas del compas han sido percibidas
como /evare hacia el verdadero tiempo fuerte que es la tercera corchea (acentuada ademas
por la intensidad fp). La reduccion temporal que se corresponderia con esta audicion
produciria que ese levare desaparezca (debido a su debilidad métrica) subordinado al
verdadero tiempo fuerte (véase la Fig. 63b). Creemos que hasta el compas 3, ésta es la
estructura métrica que se infiere realmente. Sin embargo, el levare recién desaparece en
los niveles 3 6 4 de la reduccion temporal, es decir, en niveles que de acuerdo con nuestras
desarrollos son irrelevantes perceptualmente. Para este problema solo tenemos, por ahora,
soluciones hipotéticas. Una podria consistir en admitir una excépcién a la regla vy
proponer que los levares o mas genéricamente hablando, los sectores métricamente muy
débiles son percibidos mas superficialmente de lo que el modelo propuesto ha previsto
hasta este momento. Otra interpretacion posible, se podria fundar nuevamente, en las
diferencias entre las estructuras de agrupamiento respectivas. Por ejemplo: la estructura

del Tema es simétrica, mientras que la de la del Andante resulta asimétrica por la division
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en la corchea con punto producida por la combinacion del salto, la ligadura y el cambio en

la intensidad.

Fig. 63
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El ejemplo 8 hizo lo propio entre el Tema y el Adagio de la Sonata K 280. La RPS 5
predecia una percepeion de identidad motivica por sobre la no coincidencia de EsBs
(véanse las Figs. 22 y 24 del Capitulo IV. 1.). Los bajos valores obtenidos se pueden
explicar de dos maneras vinculadas. La primera interpretacion considera que la
articulacion del trino sobre el do corchea con punto del primer compas, anuld la posible
percepeidn de la identidad motivica (este dato acentia la superficialidad de la percepeidn
de identidades motivicas, en la medida en que los oyentes no redujeron el trino, que ha
sido considerado tradicionalmente como un elemento superficial). La otra interpretacion
considera que primoé una audicion jerarquica regida principalmente por la RPS 1, como las

EsBs son no coincidentes las RsS son débiles o muy débiles.

Conclusiones

Si bien el experimento refine un niimero modesto de evidencias, los resultados son
alentadores y confirman las hipétesis planteadas.

Se obtuvo evidencia de que los oyentes experimentados de musica tonal poseen una
competencia minima para establecer RsS que seria independiente' del entrenamiento
musical.

Se hallo evidencia de que la representacién jerarquica de la musica tonal es
consistente con lo manifestado por los oyentes musicos y no-misicos puestos a reconocer
similitudes entre materiales musicales. Este modo de descripeion de las intuiciones de los
oyentes es estructural en el modelo de las RsPsS. La mayor parte de la literatura sobre el
tema y otros vinculados, estudia el problema de la percepcion de similitudes a través de
representaciones no-jerarquicas de los elementos constitutivos de la estructura musical,
por ejemplo: presencia o no presencia de constantes itntervélicas, constantes escalares en
disefios melddicos, estructuras de contornos, etc.. Com%) vimos, las RsPsS supeditan buena

parte de estas caracteristicas a la coincidencia de EsBs en los niveles mas superficiales de

" la estructura musical.
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Por su parte, el modelo de las RsPsS ha demostrado tener un alto poder de ajuste y
predicc1dén en cuanto a la descripcidn de la percepcidn de similitudes entre materiales
musicales.

Por tltimo, estos resultados parecen sefialar la necesidad de estudiar la estructura de

agrupamientos como un componente mas en la percepcion de similitudes.
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2. Estructuras de agrupamiento y percepcion de RsS

Como vimos, hemos sugerido que la similitud de las estructuras de agrupamiento

‘pequedias y el establecimiento de RsS coocurren.

La relacion es importante aunque se admita que esa coocurrencia puede no ser total
puesto que se podrian establecer RsS desde un determinado punto de un material hasta
otro, sin que necesariamente éste coincida con el limite del grupo. Un cjefnplo aclarara la

|
cuestion. Consideremos la melodia del comienzo de Ia; Sonata para piano Op. 2 # 2 de L.
V. Beethoven (Fig. 64). El establecimiento de RsS y lla determinacion de la estructura de
agrupamientos van en fase, es decir, cada nuevo gfllpo es percibido como similar al
anterior hasta el comienzo del tercer compas. En éste, la.percepcion asigna fuertes RsS
hasta la primera negra del compas solamente, aunque la estructura de agrupamiento no
limite alli ese grupo. O dicho de otro modo, la percepcién de RsS esta sugiriendo otra
agrupacidn (idea que claboraremos mas adelante en este trabajo). En el ejemplo estan
sefialadas la estructura de agrupamiento segin Lerdahl y Jackendoff (op. cit.: 15) con trazo
continuo vy la sugerida por la RsS con trazo discontinuo. Vista desde la perspectiva de los
autores citados, la estructura de agrupamiento sugerida seria un caso de segmentacién por
paralelismo.”® Nuestra segmentacion divergente se basa en la accién de la RPS S que

detecta solo las identidades motivicas.

Fig. 64
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Hecha esta salvedad, a partir de aqui nos abocaremos al estudio de la relacién entre
las estructuras de agrupamiento pequeiias y el establecimiento de RsS.
En la Fig. 65 presentamos los primeros compases de la Sinfonia 40 en Sol menor de

W. A. Mozart, con el analisis de grupos de Lerdahl & Jackendoff (op. cit.: 47-48).

7 Lerdahl & Jackendoff, op. cit.: 74-75.
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La estructuracion que se puede inferir perceptualmente del fragmento es simple y
clara. Posee un primer grupo que se puede caracterizar como una anacrusa al tiempo fuerte
por grado conjunto que luego se repite tres veces, la Gltima vez con alguna variacion. La
segunda parte también comienza con un grupo compucsto de una anacrusa por grado
conjunto al tiempo fuerte que establece alglin tipo de RsS con el grupo anterior. Es decir,
la RPS 5 identifica’ la identidad motivica de los materiales que componen esta segunda
frase pero no es tan efectiva con los de la primera. Indica que, en este tltimo caso, la
similitud entre los grupos de las dos frases es menos automatica y que, probablemente,
involucre algiin componente reduccional (que, por definicidon, la RPS 5 no puede
considerar).

En la Fig. 66 hemos reescrito los mismos compases modificandoles sus
articulaciones de modo de obtener una estructura de agrupamiento distinta (sefialada
debajo de la partitura en trazo discontinuo) a partir de la cual analizaremos las
transformaciones perceptuales producidas. La primera parte del maternial no ofrece ninguna
ambigiiedad en la lectura. En la segunda, la articulacion escrita es la que los vientistas
conocen como “picado-ligado” cuyo efecto mas unportante en este caso es que la segunda
nota de la ligadura debe ser, al mismo tiempo, atacada.

Nuestra primera impresion, una vez oido el ejemplo, es verdaderamente
sorprendente, la manipulacion debilita el establecimiento de RsS con el original aunque no
se modificaron los parametros estructurales tradicionales: se mantuvieron idénticas las
alturas absolutas, el ritmo vy la tonalidad. Es decir, una simple variacion de la estructura de
agrupamiento produjo la suficiente transformacion perceptiva del material como para

debilitar las RsS entre dos materiales que, de otro modo, son idénticos.

" By decir, Ya RPS 5 describe una operacion mental del sujeto oyente,
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Fig. 66
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Comparense audrtivamente los efectos de los grupos originales con el del ejemplo
siguiente (Fig. 67) donde se extracta el grupo fundamental de la nueva version (para que la
comparacion fuera mas ajustada se deberia repetir varias veces el grupo fundamental).
Creemos que las impresiones son contrastantes y que resultan materiales distintos, atn
teniendo en cuenta el fuerte anclaje establecido por el mantenimiento de la alturas
absolutas.

Fig. 67
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Se podrian buscar ejemplos de la literatura musical tonal en la cual este pequefio
grupo esté presente. .Si al grupo lo caracterizamos como una corta anacrusa que se
mantiene sobre el tiempo fuerte pafa resolver en un tiempo débil con valor corto, se
deberia suponer que hallariamos una gran cantidad de ejemplos. Admitiendo, s6lo por un
momento, que esta hipotesis es verdadera, deberiamos preguntarnos: por qué no se
establecen grandes cantidades de RsS entre estos materiales (el de la Fig. 67 y todos los
ejemplos hipotéticamente hallados)?

En principio la pregunta no es arbitraria, el grupo de la Fig. 67 es muy comun en la
tonalidad. Esta presente en cadencias y scmicadenciais, deberiamos haberlo identificado

P

nfinidad de veces, sin embargo, no hemos establecido la enorme cantidad de RsS

derivadas de tal proliferacion. » i

Existen al menos dos respuestas hipotéticas a aquella pregunta hipotética. La
primera, directamente vinculada con nuestros desarrollos, considera que lo que ocurre es

que el conjunto de eventos que motiva nuestra pregunta no se configura en si mismo como

un grupo en todos los casos porque, por ejemplo, esta ubicado en distintas estructuras de
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agrupamiento, entre dos estructuras o subsumido en alguna otra, etc.. De este modo, al no
configurarse como grupo se tornaria imperceptible.

La otra respuesta hipotética no se vincula con nuestra investigacion directamente
sino con las teorias de la percepcion auditiva en general. Consiste en admitir que la
capacidad para percibir RsS entre materiales musicales es tan débil o poco poderosa que
resulta imcapaz de establecer las RsS que la pregunta del comienzo supo.lgi‘é. Recordemos
que nuestro experimento del Capitulo anterior produjo cierta evidencia en ese sentido al no
registrarse en ¢l valores altos de similitud. Esta idea ayudaria a explicar, por ejemplo, la
permanencia y estabilidad del sistema tonal durante cast cuatro siglos en la enorme
mavoria de los oventes v musicos de occidente.”

Por ultimo, se podrian comparar los ejemplos anteriores con la nueva segmentaciénv
pero transpuesta como en la Fig. 68. Nuestra percepeion tiende a asignar RsS levemente
menos intensas que en ¢l caso anterior probablemente porque de este modo se evita el
lastre perceptual del mantenimiento de las alturas absolutas. Si estos resultados fueran
generalizables (por medio de experimentos que involucren una cantidad significativa de

|
oyentes) se habria probado la existencia de una importante relacion entre las estructuras de

agrupamiento v el establecimiento de similitudes en ml;lSiCEI tonal.

Fig. 68

Al ‘ ) i ] ]
. .

e P

\):Lr ) R D I { } I 1 L.} L.t ) "= | A B |

) Prrany ] L | Ry i T Powy

72 1 a estabilidad, por supuesto, es relativa. Si se compararan, por ejemplo, da evolucion de las atturas v del
ritmo en ef seno de fa tonalidad (digamos, desde Bach hasta {a misica popular de hoy) con fa ocurrida en
1as musicas no tonales del siglo XX, se verificaria que la tonalidad, en esos aspectos, es un sistema con
una muy durable estabilidad relativa. Extendiendo ese razonamiento, nosotros proponemos que el proceso
en torno de las RsS podria ser considerado de manera analoga. Las posibles combinaciones de alturas en
la tonalidad estin fuertemente limitadas por las reglas de la armonia tonal. Un oyente actual con acceso a
la audicion de cuatrocientos afios de musica tonal debiera percibir grandes cantidades de repeticiones o
variaciones de los materiales (limitados, como ya dijimos). Sin embargo, la audicién es ‘siempre
renovada’, las diversas musicas nos siguen sorprendiendo. Esta caracterisitica de nuestra audicion de
musica tonal se debe, v esta €s nuestra idea, a la baja capacidad de percepcion de RsS. En otros términos,
el alto grado de entropia de la musica tonal es sobrellevado por nuestra débil percepcion de RsS. Musicas
no-tonales con bajos niveles de entropia (por ejemplo, el atonalismo libre) se corresponden con una
percepeidn caotica de los eventos.
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Qué ha sucedido en todos estos ejemplos? La 1dea que desarrollaremos consiste en
considerar que la audicion en musica tonal actfia percibiendo “paquetes” de informacion,
conjuntos de eventos, pero no eventos aislados. Los limites de esos conjuntos de eventos
estan dados por las estructuras de agrupamiento, que han sido muy bien descriptas por las
Reglas Preferenciales de Agrupamiento de Lerdabl & .f]acken_doff (op. cit.: 67). Puestos ¢
establecer RsS, los oyentes comparan “paquetes” dc informacion en,‘;fé si, es decir
comparan grupos (limitados por las Reglas corresponc:iientes) con grupos. Desde aqui la
explicacion toma dos caminos, en principio, diferenciados.

Por un lado, cuando los grupos son grandes con éc)111,posici011a.li.dad interna, s decir
cuando contienen otros grupos mas pequefios, la experiencia analitica acumulada durante
toda la investigacion sugiere que la importancia de la identidad entre sus estructuras de
agrupamiento (también grandes) es poca o directamente nula. El modelo desarrollado por
nosotros reconoce basicamente a la RPS 1 como la descripcidn correcta para el
establecimiento de RsS entre grupos grandes. Una explicacidon posible de este fenomeno
(ya sugerida en el Capitulo IV. 1.), que por su naturaleza excede los limites de nuestra
investigacion, podria centrarse en topicos vinculados con el tipo de procesamiento y
almacenaje de informacion que realiza el cerebro. Es probable que el procesamiento y
almacenaje de estructuras de agrupamiento largas resulte dificil y que en esas
circunstancias el cerebro adopte mecanismos reduccionales del tipo de la reduccidn
temporal, por ejemplo.

Por el contrario, cuando los que se comparan para establecer RsS son grupos
pequefios o motivos, la identidad de estructuras de agrupamiento parece ser una condicidn
previa al establecimiento de RsS, la evidencia sugiere incluso, que un minimo cambio en
dicha estructura es suficiente para provocar cambios en el establecimiento de RsS.

A la caracterizacion de la identidad de estructuras de agnipamiento se le debe
agregar la funcidon del componente métrico que parece reforzarlas si las estructuras de
agrupamiento son métricamente paralelas, es decir si ocupan lugares métricos similares.
Tal es el caso de la Fig. 66 (ver mas arriba), donde los grupos ocupan sectores métricos
fuertes. Para ejemplificar la accién del componente métrico hemos vuelto a modificar la

Sinfonia 40, de modo tal de obtener un corrimiento métrico. En la Fig. 69 se la ha reescrito
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modificandole la acentuacién de la anacrusa, que ahora esté ubicada en tiempo fuerte y
manteniendo la estructura de grupos de la Fig. 66. La distancia en términos de
posibilidades de establecer RsS entre el original y este ejemplo es mayor que en la
comparacion anterior (que modificaba tnicamente la estructura de agrupamiento), lo que

sugiere que la rotura del paralelismo métrico actud aumentando el distanciamiento.

Fig. 69 i
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Expondremds un ejemplo similar en la Fig. 70, el comienzo del primer movimiento
del Cuarteto de Cuerdas op. 76 No. 1 de I. Haydn (particella del cello). Algunas RsS
surgen facilmente, por ejemplo, las terceras B-G y C-A del primer compas. Otras son mas
débiles o directamente imperceptibles, como por ejemplo: el grupo D-B-G transpuesto
inmediatamente después a C-A-F# y luego presentado a comienzos del tercer compas
como G-E-B y la disminucidn ritmica del segundo compas A-F#-D. Adn después de varias
audiciones con la partitura a la vista, el establecimiento de RsS entre estos grupos de tres
eventos o la percepcion misma de los grupos (lo que vendria a constituirse en una
condicidn para el establecimiento de RsS) nos resulté muy dificil. Se debe tener en cuenta
que los grupos estaban alli, al alcance del poder segmentador de cualquier analista con

. eq s - 3
cierta habilidad visual 7.

Fig. 70
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¥\ analista podra facitmente incurrir en vna “ falacia visnat™, que es un mecanismo {(va nombrado v

que serd descripto mds adelante en este mismo trabajo) por medio def cual se confunde {a visualizacidon de
una relacion con su audibilidad.
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El ejemplo ilustra muy bien los dos problemas que venimos estudiando, el primero:
cudl es la relacidon que existe entre la segmentacion en grupos y el establecimiento de
RsS?, y el segundo: cual es la importancia del factor métrico en relacion con la
segmentacion y las RsS?7.

Para intentar vislumbrar una solucién hemos desarrollado la Fig.\?l que es una
reescritura del ejemplo anterior. Como se puede observar facilmente, hemos quitado la
indicacion y barras de compas y luego, hemos modificado las articulaciones del siguiente
modo: se le ha quitado la ligadura a las notas C-A y se la traslado a las dos siguientes A-
F#, la ligadura F#-A del segundo compas también ha sido eliminada, y por ultimo se le
agregd una ligadura a las notas E-B del tercer compas.

El resultado perceptual es desglosable en dos aspectos principales, primeramente se
establece claramente un nuevo metro de tres pulsos (3/4 o tres en uno) y, en segundo lugar,
surgen a la percepcidn grupos pequefios que establecen entre st fuertes RsS que
paralelamente acentian el nuevo metro. Este Gltimo fendomeno estd predicho
elegantemente por la regla de paralelismo de las estructuras de agrupamiento de Lerdahl
& Jackendoff. En resumen, la simple modificacion de la estructura de agrupamiento
produjo el establecimiento de fuertes RsS, las que se vieron afectadas por el hecho de que
los grupos involucrados quedaron situados en lugares métricos paralelos. Se produjo una
doble influencia, los nuevos grupos establecieron entre si RsS fuertes y un nuevo metro, y
a la vez, el paralelismo métrico fortalecio las RsS entre los nuevos grupos.

Fig. 71
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Para finalizar este apartado sintetizaremos lo realizado hasta aqui. En primer lugar,
hemos detectado la existencia de una relacién entre las estructuras de agrupamiento

pequefias v el establecimiento de RsS que no habia sido considerada anteriormente por el
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modelo desarrollado. Luego, hemos investigado la naturaleza de esa relacion analizando
gjemplos de la literatura musical. De esa manera determinamos que su caracteristica
principal es la coocurrencia, es decir, podriamos verificar que un conjunto de alturas es
similar a otro, pero si éstas no conforman un grupo no estaran disponibles para el
establecimiento de RsS. Por lo tanto, la coincidencia de estructuras de grupos deberia
funcionar como una condicion previa al establecimiento de RsS. Por\-ﬁltimo, hemos
caracterizado la relacion que existe entre, por un lado, la estructura de agrupamiento y las

RsS y, por el otro, la posicion métrica.
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3. Regla Preferencial de Similitud 6 (similitud de estructuras de agrupamiento)

El modelo de las RsPsS contaba hasta este momento con cinco reglas que describian
las intuiciones de los oyentes experimentados en el idioma tonal, para establecer RsS entre
materiales musicales.

De acuerdo con lo investigado hasta aqui, se ha demostrado la existencia de un
vinculo entre la similitud de estructuras de agrupamiento y el establecimiento de RsS. Tal

, , ) ) |
vinculo no estd caracterizado en ninguna de las reglas!ya desarrolladas, por tanto, hemos

de redactar una nueva:

Regla Preferencial de Similitud 6: la similitud entre estructuras de agrupamiento
pequefios (0 motivos) coocurre o es condicion previa al establecimiento de similitudes

entre materiales musicales.

Esta primera version necesita algunas aclaraciones: en primer lugar el
mantenimiento del término ‘motivo’ (en la redaccion de la Regla pero también en Varios
lugares de este trabajo) se debe a que preserva una referencia a la literatura tradicional
sobre el tema que, suponemos, facilitaria la comprension de las ideas principales de este
trabajo a los interesados que no estén compenetrados con las teorias mas actuales. De mas
estd recordar que ya hemos tratado ampliamente los problemas derivados de la
inespecificidad de algunos términos tedricos en la teoria musical tradicional (Véase
Capitulo 1.).

Pareciera entonces, que la percepcidon de grupos coocurre o es una precondicion para
el establecimiento de RsS, es decir que la percepcidn opera percibiendo grupos de eventos
limitados por las Reglas Preferenciales de Agrupamiento,” o lo que es lo mismo, la unidad
de percepcion para el establecimiento de similitudes entre materiales musicales es el grupo
o estructura de agrupamiento.

En segundo lugar, sugerimos que para el establecimiento de similitudes entre grupos

o estructuras de agrupamiento pequeiias (motivos), la estructura de grupos es determinante

™ Lerdahi & Jackendoff, op. cit.: 67.
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en mayor medida que entre grupos grandes (por ejemplo, frases).Con respecto a este
punto, se debe notar que la idea subyacente es muy interesante. Si la similitud de
estructuras de agrupamiento en los grupos pequeiios es determinante en el establecimiento
de RsS, se acentia el caracter no-jerarquico de la percepcion de RsS, puesto que en la
determinacion de las estructuras de grupos el ordenamiento de la alturas tiene un papel
secundario. Lo que, por otro lado, verificaria indirectamente la accidon de la RPS 5, que
establece que los grupos pequefios tienden a ser independientes de la Hipdtesis
Reduccional y, por lo tanto, mejor descriptos como fendémenos modulares.

Por el contrario, cuando la estructura de grupos es grande la importancia de la
coincidencia de EsBs es mayor, debido a que la percepcion de estructuras mas grandes (o
méas “largas™) opera reduccionalmente. En sintesis, el procesamiento mental de estos
fendmenos se caracterizaria por la percepcion modular de similitudes entre grupos
pequeiios y reduccional entre grupos grandes.

En tercer lugar, la nocion ‘similitud entre estructuras de agrupamiento’ es
problematica debido a que el topico no ha sido estudiado estrictamente todavia. Sin
embargo, hemos desarrollado al menos una caracterizacidon parcial que consiste en
considerar que se produce similitud entre estructuras de agrupamiento si éstas son
simétricas y métricamente paralelas.

Agregaremos a lo dicho que las transposiciones tonales y reales parecen ser
percibidas como identidades si comparten, ademas de la estructura intervalica parcial o
total, sus estructuras de agrupamiento y las posiciones métricas. Por su parte, no hemos
podido encontrar un ejemplo en la literatura musical que contradiga lo propuesto por la
hipotesis, lo que parece sugerir que, para que las transposiciones sean percibidas como
tales, deben poseer idénticas estructuras de agrupamiento y ser paralelas métricamente.
Como en otros casos anteriores, surgen inmediatamente dos interpretaciones para estos
resultados: o bien se los considera como un problema empirico, cuya solucion consistiria
en seguir analizando la literatura musical hasta encontrar los ejemplos que los contradigan,
o bien se podria considerar que se han encontrado dos condiciones estructurales para la
percepcidn de transposiciones: los materiales comparados deben poseer idéntica estructura

de agrupamiento y deben estar ubicados en lugares métricos paralelos.
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Considerando todo lo dicho hasta aqui la nueva versidn de la RPS 6 es la siguiente:

RPS 6: la similitud entre estructuras de agrupamiento pequeiios (motivos) coocurre
o es condicidn previa para el establecimiento de RsS entre materiales musicales (donde la

stimilitud entre estructuras de agrupamiento consiste en grupos simétricos y paralelos

métricamente).

Para finalizar nuestro estudio de las estructuras de agrupamiento y las RsS, a
continuacion reanalizaremos la relacion entre el Tema de la Sonata K. 135 de W. A
Mozart y el bajo de la Variacion 4 tal como lo habiamos previsto en el Capitulo IV. 2..

El problema alli suscitado consistia en que la gran similitud ritmica y de alturas
entre el Tema vy el bajo de la Variacion no se correspondia con RsS poderosas sino mas
bien con débiles o nulas RsS. El grado de desarrollo del modelo en ese momento no nos
perimitia solucionar esta contradiccion. La aplicacion de la RPS 1, que detecta la no
coincidencia de sus EsBs (véanse las correspondientes reducciones en las Figs. 25 y 29),
explicaba solamente la segunda mitad de los materiales comparados. El desarrollo de la
RPS 6 de agrupamientos nos posibilitara una explicacion del trozo completo.

En la Fig. 72 hemos realizado un analisis de grupos del Tema de la Sonata. Los
primeros tres grupos se constituyen por compartir la misma articulacién.” Los tres grupos

g, e . . .o . oy 7
restantes poseen idénticas articulaciones y se agrupan por proximidad intervélica.”

Fig. 72
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¥ Grouping Preference Rule 3¢ (Lerdahl & Jackendoff, op. cit.: 46).
" Grouping Preference Rule 3a (ibid.: 46).
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En la Fig. 73 se ha hecho lo propio con el bajo de la Variacion IV. Los criterios de
agrupacion son los mismos: por tipos de articulacion en los cuatro primeros grupos y por
proximidad intervalica en los ultimos. La segmentacidn es, segiin nuestra opinion, algo
mas ambigua que la anterior. La que mejor representa nuestra percepcion es la que hemos
ubicado inmediatamente debajo del fragmento. La interpretacion [b] es posible aunque nos
resulta mas débil que la anterior. Segin las reglas de agrupamien’to\é‘lc Lerdahl &
Jackendoff este resultado es poco deseable porque forma grupos de un solo elemento (que
en nuestro esquema “han sido puestos entre paréntesis).” Ademds, para que esta
interpretacion sea posible se debe considerar que la proximidad intervalica es mas

poderosa que la diferenciacion de articulaciones. Ese es ¢l modo en como se conforma el
grupo A-F-E.

Fig. 73
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Si comparamos la primera estructura de agrupamiento de la Variacion IV con la del
Tema se observa facilmente que éstas no son coincidentes. La-RPS 6 postula que si los
grupos no son similares no se producen RsS fuertes. La explicacién es atractiva: si las
alturas y el ritmo (aunque idénticos) no conforman grupos similares estas alturas y ritmos
no estaran disponibles perceptualmente para establecer RsS (lo que también impidé la
percepcion modular de la identidad motivica que postula la RPS 5). En este sentido el
ejemplo es muy ilustrativo puesto que las alturas de la primera parte Son idénticas (sélo se

presenta un desplazamiento de octava en la nota sol de la Variacion).

77 Grouping Preference Rule 1 (ibid.: 43).
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VI] Refinamientos tedricos

1. Analisis musical

Para el estudio de la buena adecuacion descriptiva de la Gltima versién del modelo
de las RsPsS, hemos decidido reanalizar el primer movimiento de la Sonata K 331 de W.
A. Mozart que, como se recordara, fue nuestro primer andalisis musical, z; vpartir del cual
comenzamos a disefiar Jos esbozos de RsPs y el contorno general del Modelo.

Producir un nuevo analisis de esta obra tiene algunas ventajas interesantes. Por un
lado, nos permitird confrontar un mismo ejemplo con una herramienta analitica que ha
evolucionado durante la investigacion. Suponemos que el Modelo en este momento posee
un mayor ajuste explicativo y descriptivo que, si no lo aplicaramos al estudio de la misma
obra, resultaria muy dificil de estimar. Por otro lado, el desarrollo de las RsPs produjo

nuevas preguntas y problemas, y sus respectivas nuevas respuestas y soluciones, que eran

insospechadas en los primeros analisis v que ahora pueden ser estudiadas.

La meclodia de Jos dos primeros compases del Tema de la Sonata (Fig. 72)
produjeron, como viéramos en Capitulo III. 4., una EB de arpegio incompleto C#-E (en
tonica) B-D (en dominante) y lo que podria considerarse como una larga bordadura en
torno de la nota B en los dos compases siguientes.

La RPS 5 o de similitud motivica (no desarrollada al momento del primer andlisis)
vincula a algunos materiales de la superficie musical dentro del mismo Tema. Tal el caso

de compas 1 v 2 que estan relacionados por transposicion.
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Fig. 72
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Variacion 1

La reducciéon temporal de la Variacion 1 (Fig. 73) no presenta complicaciones ni
ambigiiedades salvo la nola E en el tiempo fuerte del segundo compés. Esta fue
considerada como una prolongacion del E del compdas anterior que se transforma en una
apovatura cuando alcanza al tiempo fuerte del se‘gundo compds. Por esa razdn fue reducido
en el nivel reduccional siguiente tal como se aprecia en el tercer sistema del grafico. El

mismo procedimiento fue utilizado con el D del tercer compas.

l
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Una explicacion alternativa es la que propone! la RPS 4 (arpegio) que no fue

considerada en el andlisis original de esta pieza.‘ Esta regla predice una cierta
generalizacién en el establecimiento de RsS si las EsBs involucradas se diferencian por
una vartacion gue consiste en un arpegio, como en los casos que veniamos considerando.
De acuerdo con esta interpretacion el E del segundo compas es una nota real del acorde
que se enlaza con otras dos también reales, lo que produce que las EsBs del Tema y de la
Variacion en ese sector posean ambas estructuras de arpegio v por tanto la generalizacion
prevista.

Por su parte la RPS 6 acentiia lo predicho por la RPS 1. En las Figs. 74 v 75 hemos
hecho un analisis comparativo de las estructuras de grupos donde se puede observar que
aunque la Variacidén 1 posee grupos mas pequefios (en [1]), en el nivel siguiente (nivel [2])
se equiparan con los del nivel [1] del Tema. Aqui también se verifica la idea de que, para
producir RsS, los grupos deben ser paralelos métricamente. En” este caso, ademas

deberiamos agregar que debe ser paralelos en algiin nivel pertinente perceptualmente.
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Variacion 2

Nuestra percepc1on establecid RsS fuertes entre esta Variacién y el Tema, el modelo
las predice en tanto y en cuanto las EsBs son coincidentes.

El estudio de la aplicacion de la RPS 6 produjo el esquema de las Figs. 76 y 77.
Notablemente, la estructura de grupos de la Variacidn sugiere otra estructura de grupos en
el Tema. La diferencia basica consiste en interpretar que cada grupo, a partir del cc. 2,
tiene una anacrusa de corchea (corchea especificamente en el Tema y cuatro fusas en la
Variacién). Probablemente esa estructura de grupos no sea la preferida (aunque figura en
la literatura en, por ejemplo, Narmour (1983)), pero indudablemente es la que se ha
tomado como base de la Variacion. Es una idea interesante, al Tema se lo ha considerado
como el origen ritmico y/o melédico de las Variaciones pero nunca, al menos en nuestro
conocimicnto, como un conjunto pequefio de cstructuras de agrupamicnto bicn-formadas™

a disposicion del compositor para ser usadas en las Variaciones.

™ Ysie probablemente sea el limite, las estructuras deben ser bién-formadas {en el semido de las Well-
Formesnned Grouping Rufes Regfas de Buena Formacion de Lerdahi & Jackendoff, op. cit.: 36-67)

-
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Fig. 77
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Variacion 3

En el primer analisis, esta Variacion (Fig. 78) fue la mas interesante y compleja
debido a la cantidad de cambios mvolucrados y a los problemas derivados de las reglas de
la téenica reduccional empleada. Estos conflictos provocaron cierto desajuste entre, por un
lado, nuestra percepcion que establece RsS débiles v, por el otro, la significativa
coincidencia entre las EsBs y las consecuentes predicciones de la RPS 1.

De entre aquellos problemas (tratados mas extensamente en el Capitulo II1. 4.), aqui
nos ocuparemos solamente de la estructura de agrupamiento y de las ambigiiedades en la

obtencion de la EB.
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En las Figs. 79 y 80 se comparan las estructuras de agrupamiento del Tema y la
Variacion respectivamente. La correspondiente al Tema es simple, los grupos del nivel [1]
se segmentan por salto (en ccs. 1 y 2) y por diferencia ritmica y paralelismo (en el cc. 3).
El nivel [2] reagrupa de acuerdo con los paralelismos establecidos.

El analisis de la estructura de grupos de la Variacion no es tan simple. En principio
los grupos del nivel [1] se segmentan por salto o por cambio en la articulacién. El
problema surge porque la segmentacion por salto contradice al grupo que se estableceria
por el mantenimiento de la misma articulacién y por la identidad ritmica. La solucién que
adoptamos consistid en priorizar nuestras sensaciones ?auditivas. Nosotros escuchames a
los grupos cerrados por la accién de las ligaduras pero con divisiones internas. Dichas
divisiones internas son asimétricas en el nivel [1] tal como se puede observar en ccs. 1 y 2.
El cuarto grupo que comienza al final de cc 2 se extiende hasta la primera semicorchea
inclusive del cc. 3, subordinando al grupo de la ligadura que /alli comienza. Esta
segmentacion es idéntica a la del grupo siguiente donde se produce el mismo corrimiento y
asimetria. Por Gltimo en el cc. 4 este patron se corta al repetirse Ja ultima nota B del cc. 3,

alli se percibe que comienza un nuevo grupo tal como lo marcaramos en el grafico.
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Asi considerados, los grupos del Tema y la Variacion son disimiles claramente: la
estructura del primero es simétrica y se desarrolla en fase con el metro. La estructura de la
Vartacidn, por el contrario, es asimétrica y desfasada con respecto al metro, lo que incluso
llega a sugerir, con cierta fuerza, otra escritura métrica. En esta reinterpretacion métrica, el
tiempo fuerte se desplazaria a la nota A y las semicorcheas precedentes C y B funcionarian
COmMO una anacrusa. |

Del mismo modo funcionan los respectivos niveles [2]. El del Tema es
perfectamente simétrico pero el de la Variacién no, aunque el desvio pareciera ser algo
menos significativo en un primer analisis (no definitivo, puesto que no hemos desarrollado
las herramientas teéricas como para evaluar desvios entre estructuras de grupos).

St lo anterior fuera cierto, como efectivamente cj:rcemos, la RPS 6 explica nuestra

percepeion que no establece RsS fuertes. La RPS 6 postula que, para que las RsS se
|

produzcan, debe cumplirse la condicién de que los grupos pequefios o motivos sean

similares.

Por tltimo, consideraremos ciertos problemas en la derivacién de los niveles
reduccionales en la reduccion temporal de esta pieza. En el segundo nivel reduccional o
tercer sistema de la Fig. 78 (ver mas arriba) hemos verticalizado la estructura de arpegio

del primer nivel (segundo sistema). Esta variacién en la escritura fue adoptada con el
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objeto de marcar la gran ambigiiedad que encontramos en este punto para establecer las
alturas prioritarias. El problema consiste en que las ;a]_'turas son todas reales, es decir,
pertenecen al acorde, en el cc. 1 al acorde de tonica enel cc. 2 al de dominante. En el cc.
1, por ejemplo, la prioridad métrica la tiene el C pero a continuacion el A es mas estable
tonalmente. Llegados a este punto existen dos soluciones posibles, o bien se prioriza el C
por su posicion métrica con lo cual las EsBs entre esta Variacion y el Teﬁ;d acentuan sus
parentescos, o bien se prioriza el A por su mayor estabilidad tonal con lo cual se
distancian las EsBs. Esta tltima posibilidad es la que describe mejor nuestra interpretacion
perceptual de la pieza.

Nuestro modelo posee entonces dos reglas que coocurren para debilitar las RsS
percibidas entre la Variacidn y el Tema, por un lado las condiciones que exige la RPS 6 no
se cumplen, y por el otro, la accion de la RPS 1 es ambigua. Esta combinacion de reglas

era impensable en el primer andlisis y explicativamente es bastante mas sutil y profunda.

Finalmente, nuestra percepcion establece RsS claras y fuertes entre el Tema y las
Variaciones 4, 5 y 6. Esta intuicion perceptual es la predicha por la regla RPS 1. Las
coincidencias entre sus EsBs y la del Tema se pueden observar facilmente si se compara
esta ultima con las EsBs de los terceros sistemas de las Variaciones 4 y 6, y con la del

cuarto sistema de la Variacion 5 (véanse los graficos correspondientes en el Capitulo 111

4.).

La RPS 6 no solamente describe ajustadamente nuestras intuiciones sobre la pieza y
crea un marco tedrico dentro del cual se pueden vincular las estructuras de grupos y el
establecimiento de RsS, sino que también provoca nuevos intereses teoricos. El analisis de
la Variacidn 5 que, como ya dijéramos, establece RsS fuertes y clards con el Tema por la
accion de RPS 1, ilustra una complicacion con la estructura de grupos. El nivel [1a] (Fig.
82) muestra como se forma un segundo grupo en el primer compas con la apoyatura Fff y
su resolucién E. Esta estructuracién no tiene contrapartida en el Tema, ninguna mtuicién
musical separaria al primer E, a la vez, del grupo anterior y del E que le sigue, tal como

sugiere el nivel [1a] de la estructura de grupos del Tema en la Fig. 81. Ambas estructuras



133

de agrupamiento coinciden, sin embargo, en el nivel [1b]. Si la estructura de grupos basica
fuera la del Tema, deberiamos admitir que la de la Variacién tiene composicionalidad
interna. De donde podriamos desprender la siguiente hipdtesis: la composicionalidad
interna de una estructura de grupos (es decir, la subdivision de la estructura de grupos
considerada como basica) no altera la similitud de grupos si coincidieran en otro nivel
inmediato de la estructura de grupos. De ese modo se producen RsS en este ejemplo: si la
minima estructura de grupos derivable del Tema hubiera sido la del nivel [2a] y la propia
de la estructura de Ja Variacidn la [1a] resultarian grupos no coincidentes; sin embargo en
el nivel sigwiente de sus respectivas estructuras de grupos, el [2b] y el [1b]
respectivamente, se produce la coincidencia. Lo contrario, de acuerdo con nuestra nueva
hipdtesis, habria ocasionado débiles o nulas RsS.

Fig. 81
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Finalmente, deberiamos sefialar que la RPS 6 se rige por criterios de preferibilidad.
Tal es el caso, nuevamente, de la Variacién 5. Recordemos que la tGnica falla en las
predicciones de las RsPsS en el experimento del Capitulo V. 1. se produjo en dicha
Variacién. Las RPS 1 predecia el establecimiento de RsS fuertes y claras con el Tema, sin
embargo, el promedio de los valores obtenidos dio como resultado que los oyentes

establecieron débiles RsS. A la explicacién dada a este problema en los parrafos anteriores

{
I
!
'
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habria que agregarle, entonces, la idea de que los oyentes asignaron una de las, al menos,
dos estructuras de grupos disponibles para ser asignadas al fragmento. Este nuevo criterio
seria aplicable en este caso también a la accion de la RPS 1: los oyentes prefirieron como

altura real al F#f en lugar del E debido, como ya dijéramos, a la disminucién drastica del

tempo.



2. En torno de la RPS 6

La RPS 6 regula el establecimiento de RsS de acuerdo con los grupos involucrados.
Sin embargo, no fija limites estrictos para la similitud de grupos, la considera dada o
evidente. Hemos desarrollado, no obstante, dos hipotesis alrededor de ese problema:

1) la variacion del tempo (o velocidad) de los materiales musicales afecta la

percepcion de RsS cuando alcanza a modificar la estructura de agrupamiento.

2) las transposiciones tonales y reales son percibidas como identidades si sus

estructuras de agrupamiento son coincidentes y métricamente paralelas.

En la Fig. 83, exponemos los primeros compases de la Fuga 8 del Primer Libro del
Clave Bien Temperado de J. S. Bach, donde se puecleﬁ observar el Sujeto completo vy los
comienzos de la Respuesta a la quinta y del Contrasujeto. Debajo desarrollamos un
andlisis de grupos, como resultado del cual se definieron cuatro grupos motivicos (en el
nivel [1]) y dos grupos divididos por salto (en el nivel [2]). En la obra el Sujeto aumentado

aparece en tres oportunidades. En cada una de las tres apariciones, el material conserva la

proporcion de la aumentacion (el doble del Sujeto original) y esta transpuesto.

Fig. 83

Con respecto a la hipotesis (1) el ¢jemplo analizado nos dice que la aumentacion

todavia se percibe relacionada por similitud con el material origen cuando alcanza al doble
. . . . ., <79 ~ .,

del valor duracional absoluto (es decir, sin variacion de tempo).” Esta afirmacion se basa

solamente en nuestra percepcion global de la pieza.

" No pretendemos generafizar fo hatfado. Es séio una constatacion empirica de este caso particular.
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Sin embargo, por sobre esta enunciado general S‘C pueden estudiar algunos matices.
El primer rasgo a considerar es que, si bien la piezﬁ.icontiene tres presentaciones de la
aumentacidn del Sujeto, éstas no se corresponden ex?actamcnte con un grado cierto de
claridad y fortaleza en el establecimiento de RsS. Muy bor el contrario, la intensidad de las
RsS varian grandemente. ‘

La aumentacion del ce. 62 (Fig. 84) es la que nuestra percepcion relacioné  por
similitud con mayor claridad con el Sujeto original. Encontramos tres razones para que
ello ocurriera: en primer lugar, la aumentacion en el cc. 62 comienza en el mismo lugar
métrico que el Sujeto, es decir que son, al menos en sus comienzos, métricamente
paralelos. En segundo lugar, sus estructuras de grupos son casi totalmente coincidentes (se
destasan solamente en el nivel [1]) . Por ultimo, esta aumentacion esta expuesta en un

sector muy relevante de la textura, la voz mas grave en un proceso contrapuntistico a tres

VOCes.
Fig. 84
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No obstante lo dicho, en ocasiones nuestra percepeidén producia una resegmentacidon
del fragmento del modo en como esta sefialado debajo del ejemplo. Notablemente, cuando
esta nueva segmentacion sucedia nuestra percepcion modificaba el material. Por ejemplo:
el segundo grupo del Sujeto (nivel [1]) en la aumentacién tiende a dividirse en dos
(fundamentalmente por el cambio de direccionalidad) lo que provoca el debilitamiento de
las RsS con el original. e

Por otro lado, el primer salto en la transposicidn es conclusivo, a diferencia del

correspondiente salto en el Sujeto. Esto se debe a que en la aumentacion el motivo termina
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sobre el tiempo fuerte del segundo compés: se ha perdido el paralelismo métrico y, como
en el caso anterior, las RsS se debilitan.®

Por su lado, la aumentacion del cc. 67 sucede en el sector medio de la textura y pasa
completamente desapercibida. La proporcion de la aumentacion es 1déntica a la anterior,
pero su funcion es la de una voz de relleno arménico en el medio de dos lineas mucho mas
importantes (la linea de la soprano y la linea del bajo). Esta caracteristica ocasiona que ni
siquiera esté disponible para ser percibida como material per se, lo cual obviamente es un
prercquisito para la posibilidad de establecer RsS.

Por ultimo, la aumentacion del cc. 77 (Fig. 85) presenta las siguientes
particularidades. En primer lugar, no es métricamente paralela (o al menos no

xactamente) en relacién con el Sujeto original, lo que ocasiona la poSibilidad perceptual

de segmentar en torno del cc. 78 y cc. 81, tal como esta sugerido en el nivel [1]. Esta
segmentacion alternativa es mas poderosa que la del cc. 62 justamente por la asimetria
métrica con el original, lo cual nuevamente debilita las RsS con el Sujeto.

Fig. 85
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Por otro lado, surgen problemas con el resto de las voces del fragmento. La primera
nota de la aumentacion ataca simultineamente con un Bb en la voz intermedia, la quinta
obtenida tiende a ligar al F de la aumentacion con la linea inferior. Lo mismo ocurre en el
cc. 78 donde el Bb de la aumentacion ataca simultaneamente con otro Bb octava abajo
perteneciente también a la linea intermedia, exactamente lo mismo~sucede en el primer

tiempo del cc. 79. Estos fendmenos, que tienden a fundir las dos voces en una, debilitan la

3 . . fe . i ;

% Aunque en estos gjemplos i desfasaje métrico es relativo porque las aumentaciones son al doble de fos
valores duracionafes en un compds de 4/4, fo que ocasiona que fos grupos manfengan cierto paralefismo
métrico: cast todos 1os grupos comienzan en tiempos fuertes/semifuertes o en fiempos débiles.
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estructura de agrupamiento de la linea superior porque ésta tiende a integrarse con la de la
otra voz. |

Todo lo dicho sugiere que, a pesar de que esta aumentacion esti ubicada en un
sector textural conspicuo (similar al de la presentacion del cc. 62), las RsS establecidas
con el Sujeto de la fuga son débiles, bastante mas débiles que las establecidas en el cc. 62.

En sintesis, estos ejemplos marcan la importancia de la similitud entre estructuras de
grupos (RPS 6) para la percepcion de similitudes entre materiales transpuestos, idénticos y
aumentados. Si bien las segmentaciones alternativas (ocasionadas por la pérdida del
paralelismo métrico o por la aumentacion de los valores ritmicos) no son univocas, la
coexistencia de estructuras de agrupamiento disimiles que compiten entre si debilita el
establecimiento de RsS con el original. La alternancia entre las estructuras que compiten
aparenta no ser gradual, es decir que se tiende a percibir una u otra posibilidad pero sin

pasos intermedios.
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3. Otras mitsicas

La pertinencia del modelo de las RsPsS para la musica tonal clasica ha sido
comprobada, a continuacidn realizaremos una extension analitica hacia obras de otros
periodos (va insinuada con nuestro analisis de Bach). Con esta extension nos proponemos,
en primer lugar, investigar los probables desajustes en la descripeion jerarquica de las RsS
aplicada a otros periodos musicales distintos del periedo Clasico. En ;égundo lugar,
queremos comprobar si se deberian agregar o rectificar algunas de las RsPsS para lograr
mayor generalidad en sus enunciados.

Con estas preguntas en mente, analizaremos las Variaciones sobre un Tema de
Haydn Op. 56a de J. Brahms. Esta pieza consiste en uljm seriec de Variaciones orquestales
pertenecientes al periodo medio del compositor. El ;{objeto de nuestro andlisis es la

|
melodia, por tanto. hemos reducido el acompafiamiento orquestal a su estructura armdnica
fundamental. De esta manera han desaparecido las complejidades polifénicas vy
contrapuntisticas tipicas del autor y de los compositores pertenecientes al periodo
Romantico de la musica tonal occidental. Esta necesaria simplificacion textural sefiala una
diferencia importante con el corpus proveniente del clasicismo, cuyas complicaciones
texturales son minimas.

El material musical a analizar es el correspondiente a la primera frase del Tema y las
" respectivas Variaciones. Consta de diez compases subdivididos, generalmente. en una
estructura de cinco mas cinco.

Fig. 86
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En la Fig. 86 hemos realizado la reduccion temporal del Tema, como se puede
observar. la reduccion no presenta grandes dificultades i]i ambigiiedades.® Formalmente la
frase se divide en dos semifrases, la primera se extiende hasta la semicadencia del quinto
compds que funciona suspensivamente sobre el V grado. La semifrase siguiente comienza
en el compas 6 hasta la cadencia sobre el I grado. En el primer nivel reduccional del
compas 5, el A escrito entre paréntesis sefiala la posibilidad de considerarlo nota
estructural aunque lucgo, en el segundo nivel reduccional, desaparezca de todos modos por
su debilidad métrica frente al C que lo antecede inmediatamente.

Por su parte, la reduccion temporal de la Variacion 1 (Fig. 87) muestra una EB
disimil de la del Tema. La RPS 1 opera previendo el establecimiento de débiles o nulas
RsS, lo cual se ajusta muy bien con nuestra percepeidn de estos fragmentos. Ademas, el
resultado del analisis comparativo de estructuras de agrupamientos (Fig. 88) hace que la
RPS 6 reafirme lo previsto por la RPS 1, puesto que las estructuras son no coincidentes.

Fig. 87
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Sin embargo, el modelo de las RsPsS también puede explicar las RsS débiles que
pudieran percibirse. Si analizamos con detemimiento las reduccion de la Variacion 1
notaremos que la melodia posee una estructura de arpegio lo que, segun la RPS 4, impulsa
¢l establecimiento de RsS un tanto indiferenciadas (cuyas mplicancias mas profundas
serAn analizadas mas adelante cuando tratemos el problema de los prototipos
perceptuales). Las ambigiiedades en la escritura de los niveles reduccionales de la
reduccidn temporal derivan del hecho de que la linea melodica es el despliegue de la
armonia.

La necesidad de una regla especifica en torno de los arpegios (RPS 4) es la
traduccion de una ambigiiedad de la técnica reduccional misma que se produce por la
consideracion de dos fuerzas distintas, por un lado, la ubicacidn métrica de las alturas, y
por el otro, sus jerarquias tonales. El conflicto aparece cuando las alturas mas importantes
tonalmente no se presentan sobre los lugares métricos mas acentuados, y esto iltimo suele
ocurrir con las estructuras de arpegios superficiales. La solucién de Lerdahl & Jackendoff
(ibidem) fue la de proponer dos tipos distintos de reducciones: por un lado, la reduccion
temporal donde se consideran altura y ritmo, y por el otro, la reduccién prolongacional
donde solo se toman en cuenta las relaciones de alturas. En la practica analitica. de estos
autores la ubicacion métrica es, en general, decisiva en la reduccién temporal, una
solucion que no resulta tan satisfactoria en nuestro modelo.

P

La relacidon entre el Tema y la Variacion 2 es algo ambigua. Nuestra percepcion
establece débiles RsS, aunque las EsBs son coincidentes si se las considerara como
transposiciones una de otra. Como se puede observar facilmente, la Variacion 2 (Fig. 89)

ha variado el modo, estd escrita en si bemol menor, €s decir que se mantiene ¢l centro
&

‘!.
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tonal. Las variaciones son solamente superficiales y circunscriptas a las semicadencias.
Nuevamente, la regla que parece estar operando es la RPS 6.

Fig. 89
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La comparaciéon de las estructuras de grupos se. podria esquematizar como en las
Figs. 90 y 91. La estructura de grupos de la Variacion (Fig. 90, [1]) esta divida en torno de
la segmentacion de los valores ritmicos de semicorchea y corchea con punto, con lo cual
los grupos son mucho mas pequeiios que los del Tema, puesto inmediatamente debajo. De
por si esta caracteristica es ya problematica para el establecimiento de RsS, porque las
unidades a ser comparadas son disimiles. Pero, a la vez, las unidades pequeiias se agrupan
de manera distinta también (Fig. 90, [1a]), es decir, la composicionalidad interna de las
estructuras de grupos de la Variacién es no coincidente con la del Tema en ningiin nivel
perceptualmente relevante (a diferencia de los visto en el caso del Capitulo VI. 1.)

Fig. 90

AT Bl
l-g

1 (T 1 v wp O {Te) % 5 I () I V(W) O '*"3'5 1




143

Si aceptamos que la influencia de la regla RPS 6 es la que provoca el debilitamiento
del RsS, estaremos sugiriendo que, en este caso, la RPS 6 subordina a la RPS 1 en
oposicion a algunos ejémplos anteriores.

Nétese que para el analisis realizado han sido irrelevantes una vez mas, el cambio de

modo, las variaciones ritmicas y las variaciones de contorno.

La tercera Variacion es otro ejemplo interesante (Fig. 92). La primera ambigiiedad
detectada esta nuevamente vinculada con la estructura de arpegio de la linea melddica que
permitiria considerar a las cuatro corcheas de los ccs. 2 y 3 como dos acordes de dos notas
cada uno. Asi considerados, si priotizaramos la nota mis grave se reconstruiria una EB
idéntica a la del Tema tal como lo presentamos e;fl la Fig. 92b. Sin embargo, esta
posibilidad es fundamentalmente analitica, no representa adecuadamente nuestras
percepciones de similitud. En otras palabras, esta manipulacion del material sugiere
similitudes que no se han percibido. La pregunta se sigue ldgicamente, por qué no se han
percibido RsS si, aunque indiferenciadas como predice la RPS 4, la estructura de arpegio
parece sugerirlas? Nuestra respuesta se relaciona con la idea de la existencia de una
jerarquia de reglas, como ya fue sugerido en el parrafo anterior, que posibilité que la RPS
1 subordine la accion de la RPS 4.

Aunque la sola accion de RPS 1 alcanza para justificar la falta de RsS, a
continuacion estudiaremos las estructuras de grupos para averiguar st la RPS 6 estd
operando v si asi fuera, si ésta refuerza o debilita la accion de la RPS 1.

Fig. 92
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TFig. 92b
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En las Figs. 93 y 94 podemos observar las estructuras de_ agrupamiento
correspondientes a la Variacion y al Tema respectivamente. La no coincidencia entre las
estructuras es evidente, la estructura de agrupamiento de la Variacion esta segmentada
principalmente por la unién de los grados conjuntos y por la separacidn provocada por los
saltos intervalicos. Aunque la segmentacion no es univoca, es decir que se podria
segmentar de otro modo, la consideramos razonable, musical y no-incorrecta. En este caso,

la RPS 6 refuerza la accidn de la RPS 1.

Fig. 93
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Del analisis detallado de las RsS dentro de la Variacion surgid la identidad melédica
entre e segmento correspondiente a los compases 2, 3 y 4; y el segmento de Jos compases
7, 8 v 9 sin que este evidente parentesco haya tenido su contrapartida perceptual clara. Es
mas. la relacidn fue primeramente vista y luego, recién, oida. La explicacion que
desarrollaremos para este fendmeno se vincula también con la estructura de grupos. Segun

nuestra opinidn, la relacion no se percibe tan fuertemente como se podria suponer porque
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el segundo grupo GEbD aparece transformado en EbD en la repeticion. La nota G que lo
antecede es ahora parte del grupo anterior por proximidad intervalica.® |

El punto fundamental a sostener aqui es que, por sobre la identidad de alturas y
ritmos de ambos segmentos es decir, por sobre la accidn de la RPS 5 (identidad motivica),
la estructura de grupos impone dos agrupaciones distintas y, por tanto, la percepcidn
reconstruye dos materiales distintos no importando (o importando muy poco) la evidente
coincidencia entre ellos en lo que respecta a todos los otros parametros.

Surgen ihdicios, nuevamente, de que las reglas tienen un ordenamiento jerarquico:

las RsPsS 1 v 6 subordinaron la accion de la RPS 5.

La Variacion 4 (Fig. 95) no sugiere mayores comentarios, las inferencias de RsS son

nulas, la RPS 1 actia por la no coincidencia de EsBs y la RPS 6 hace lo propio en la

estructura de grupos (Fig. 95b).
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52 F1 ¢jemplo es mmy parecido al deseripto al final de) Capirolo V.3, (donde compardbamos el Tema de la
Sonata K. 135 con fa mefodia defl bajo de {a Variacidon 4) € 1guafmente sugestivo porque involucra fa
comparacidn de segmentos con alturas idénficas o muy similares.
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La Variacién 5 (Fig. 96) es un caso analogo al anterior, a la no percepcidn de RsS le
corresponden la no coincidencia de EsBs, ni de la estructura de grupos. Los problemas
para realizar Ja reduccion temporal se debieron a ciertas indefiniciones armonicas que se
produjeron, por un lado, por la complejidad arménica en si, y, por el otro, por el caracter

contrapuntistico de la pieza. Las dificultades quedaron plasmadas. en el grafico,

simbdlicamente, inconcluso y en el analisis arménico ambiguo.
!

Fig. 96 |

La Fig. 97 contiene el analisis reduccional de la Variacion 6. Las EsBs son

coincidentes globalmente pero divergentes en cada una de las semicadencias. El efecto

perceptual es exactamente ése, se establecen RsS hasta las semicadencias.

Fig. 97
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Las Figs. 98 y 99 contienen un analisis comparativo de las estructuras de grupos de
la Variacién y el Tema respectivamente. Los grupos de la Variacion se definen por
proximidad ritmica principalmente. En el compas 2 se establece el patron de dos
semicorcheas-corchea que luego sera repetido. Siguiendo el matiz que le hemos dado a
nuestro trabajo, llegado este punto deberiamos analizar el establecimiento perceptual de

RsS entre dos materiales con una EB coincidente pero con una estructura de grupos con
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composicionalidad interna disimil en el nivel [1]. En el nivel [2], sin embargo, se deberia
admitir la coincidencia al abarcar en ambos casos toda la frase, sobre todo porque no se
puede definir claramente la existencia de un grupo intermedio en la estructura de grupos

de la Variacion. Si esto fuera asi, la RPS 6 prevé el establecimiento de RsS en fase con la
RPS 1.

Fig. 98
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Deberiamos considerar todavia la posibilidad, mas sutil, de que el propio
establecimiento de RsS sugiera una estructura de grupos ligada a su accion. Como ya
dijéramos, las RsS se establecen hasta exactamente el Gltimo grupo del nivel {1] de la
Variacién (en el grafico simbolizado como el nivel [2h]). Es decir que existiria un grupo
grande regido (aparentemente) por la RPS 1 hasta que las RsS se suspenden. De todas
maneras, no esta claramente determinado si el poder segmentador proviene de la RPS 1 o
de algiin otro fenémeno. Por el momento, solamente sefialaremos la posibilidad tedrica,

P
que sugiere nuevas lineas investigativas para el futuro.

Por ultimo, la Variacién 7 (Fig. 100) posee una EB y estructura de grupos (Fig. 101)
no coincidentes, lo que se corresponde con nuestra percepcion clara e inequivoca de nulas

RsS.
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Las Variaciones 4, 5 y 7 podrian ser consideradas como pertenecientes a otro ciclo
de piezas debido a que establecen nulas RsS con el Tema ¢ incluso entre ellas. De acuerdo
con nuestra experiencia analitica (que es limitada frente al enorme corpus que significa la
literatura musical tonal desarrollado a lo largo de casi trescientos afios) esta caracteristica,
o al menos en esta proporcion, es dificilmente hallable en el corpus de la musica
perteneciente al periodo Clasico. Nuestra intuicion nos sugiere la idea de que los
compositores romanticos (una categoria demasiado abarcativa, pero util porque su uso es
generalizado) modificaron radicalmente la técnica de variacion® de sus predecesores. lo
cual impactd en nuestro modelo y en la percepeion de similitudes que éste describe
produciendo RsS mucho mas puntuales y esporadicas.

En el ejemplo de Brahms es dificil rastrear la presencia de elementos muy generales
o basicos aun en lugares secundarios de la textura; o formando-los marcos para la
percepcion de RsS. Nos referimos principalmente a esquemas armonicos constantes,

grupos de alturas pedales, grupos ritmicos abstraidos de un esquema de alturas, etc..

} Seguramente las modificaciones abarcan cuestiones admn mds mmportantes que fa denica variativa,
ponemos el acento sobre ésta sumplemente porque es nuesiro tema de investigacion.



149

El hallazgo de esta caracteristica tiene alglin antecedente en este trabajo, lo sefialado
en el ejemplo de Brahms es similar a lo encontrado en el analisis de las Variaciones sobre
un Vals de Diabelli op. 120 de L. V. Beethoven (Capitulo IV. 6.). En esa serie de treinta y
dos Variaciones habiamos determinado al menos cuatro Temas distintos alrededor de los
cuales se agrupaban la mayoria de las Variaciones, pero también determinamos algunas
que no eran vinculables por similitud con ninguno de los cuatro modelos. h

Sugestivamente, Beethoven es considerado el musico que articuld el cambio en el
modo de variar los materiales musicales que es caracteristico de Ja transicidon del periodo

Clasico al Romantico. Sin buscarlo, nosotros propusimos una descripcion de esa mutacion

en términos de posibilidades para el establecimiento o no de RsS.

La Sonata en Sim de F. Liszt es un buen ejemplo del modo de variacion que estamos
describiendo como tipico del periodo Romantico.* La pieza posee varios Temas, quizas el
mas relevante perceptualmente sea el de la Fig. 102 . El motivo se presenta por primera
vez en el compas 13: es una anacrusa por grado conjmlitd que se desplaza hacia el tiempo
fuerte del compas siguiente. Este consiste en una ircpclic.i()n de notas gue resuelve
ascendiendo una cuarta luego de dos bordaduras. iLo interesante es que todas las
apariciones siguientes o son idénticas (lo que supone identidad de altura o transposicion
con identidad en la posicion métrica o paralelismo métrico.) o estdn variadas por
sustraccion, como en el sector que comienza en compas 141 donde ha desaparecido la
apoyatura por grado conjunto.

En general, podriamos sostener que la estructuraciéon de las transformaciones es
superficial, lo que tendria cierto paralelismo historico con las transformaciones en la
concepcion formal de la musica. Mientras que en el clasicismo la forma se baso
principalmente en las oposiciones tonales, en clperﬁ'.odo Romantico las oposiciones

tematicas toman la posta por sobre aquéllas. Se debilitaron asi los contrastes tonales

% ¥ proceso es compiejo, coexisten varias iendencias diferemes abn denro de Ya obra de on mismo

compositor. Sin embargo, comparados con obras de Haydn y Beethoven, estos gjempfos muestran una
concepcion diferente de los procesos de transformacion de los materiales. Determinar ¢l grado de
generalidad de lo que proponemos estd mucho mdas alld de nuestros objetivos. Aln asi, preferimos
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estructurales mientras aumentaron las disonancias arménicas y melodicas (probablemente
como consecuencia de la necesidad de contrastes locales). Si la integracidon formal no es
ya tonal sino tematica, probablemente las RsS tengan que ser necesariamente mas
superficiales, de alli que se perciban o identidades o diferencias pero no, justamente,
similitudes. Asi, la percepcion de similitudes exigiria musicas que soporten una
descripcion jerdrquica, es decir, musicas que contengmi niveles estructuraiéé mas 0 menos
profundos. Sin pretender abarcar campos que no sf'on los de nuestra investigacion,
llamamos la atencién sobre el hecho de que en misicas post-tonales las RsS son aln
menos perceptibles. En ese sentido, el atonalismo libre, es decir la suspension de todo
ordenamiento jerarquico estricto en las alturas, vendria a constituirse en el extremo del
camino iniciado probablemente en las ultimas obras de Beethoven y continuado en las

obras de algunos compositores de finales del s. XIX.

Fig. 102
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Resumiendo: en cuanto a la primera hipétesis que motivod este analisis, verificamos
que la musica del periodo Romantico (con las salvedades que toda generalizacion debe
asumir) modificd la técnica variativa heredada debido fundamentalmente al cambio
operado en las estrategias de integracidén formal: se abandoné la oposicion tonal de largo
alcance como principio de estructuracidén formal y se favorecid la estructuracién tematica.
Por tanto, el previsto desajuste descriptivo de las RsPsS no se produjo sino que, por el
contrario, debido al ajuste en la descripcidn de estructuras y fendmenos jerarquicos que las
Reglas nos brindaron, se pudo comprender la naturaleza de los procesos involucrados en
estos ejemplos. En ese sentido, no hubo necesidad de desarrollar una Regla nueva.

Es probable que sin el gran marco tonal, las variaciones del material sean no

estructurales (del tipo: adicion/sustraccidn, transposicién y secuenciacion) como las vistas

imernarnos en ¢! probiema porque consideramos qgue muesira idea, con las \imitaclones apuniadas,
infroduce un topico de discusion interesante y con posibifidades de ser desarroifado posteriormente.
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en los ejemplos de Brahms y Liszt. Sin el marco tonal de largo alcance, las variaciones del
material se liberaron de la constriccidén jerarquica que supone la tonalidad vy las
Variaciones de un Tema se transformaron en Variaciones que, desde el punto de vista
perceptual son Variaciones virtuales. En ese sentido, parecen simples excusas para qué la
imaginacion del compositor componga las piezas que luego se reunirian bajo un mismo

nombre con débiles o nulos vinculos de similitud; o, mas ajustadamente, sin un anclaje

perceptivo particular.

Para cerrar el tema mencionaremos que, a lo largo de todo el analisis musical
realizado en este Capitulo, surgi6 alguna evidencia sobre la existencia de un ordenamiento
jerarquico entre las RsPs. La RPS 1 y la RPS 6 continuamente subordinaron a las otras y, a
su vez, se subordinaron entre ellas dos. La RPS 1 condiciona las RsS a la coincidencia de
las EsBs de los fragmentos comparados. La RPS 6 hace lo propio en cuanto a las
estructuras de agrupamiento. Ambas parecen constituir un nivel jerarquico superior
funcionando como Principios reguladores generales. El problema excede los limites
planeados para esta Tesis y, aunque recibird una mayor atenciéon en las conclusiones

finales, sera postergado para futuras pesquisas.
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4. Reinterpretacion de los experimentos de Serafine

En este apartado reanalizaremos en profundidad la cuestion, presentada en el
comienzo de esta Tesis, referida a los dos experimentos de Serafine (Capitulo I. 3.1 y 3.2).
Sucintamente alli se propuso que los dos fragmentos, representados nuevamente en la Fig.
104, suenan “innegablemente” similares (Serafine, op. cit.:171) debido a que:
1) comparten la inversion de la trayectoria melddica. Ambas melodias pa.r:['en de la Sta. y
llegan a la tonica, el Modelo desciende la Sta. C-F, y la Transformacion asciende una 4ta.
(Eb-Ab).
2) en el segundo tiempo del primer compas la figura de cuatro semicorcheas mantiene la
dominante en cada caso (C y Eb respectivamente) y posteriormente asciende hacia el
grado conjunto superior (segunda semicorchea D en ¢l Modelo y cuarta semicorchea F en
la Transfohnacién). El Modelo se mueve por grado conjunto y la Transformacién por dos
terceras unidas por grado conjunto.

Fig. 104
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Como ya demostraramos, las suposiciones de Serafine son facilmente refutables sin
necesidad de acudir a las RsPsS. Sin embargo: qué solucion propone nuestro modelo para
limitar las multiples RsS que se deberian poder establecer segtin las tesis de Serafine?

Para responder esa pregunta, en los parrafos que siguen estudiaremos los mismos
ejemplos utilizados por Serafine pero a través del modélo de las RsPsS. El analisis tomara
como punto de partida el hecho de que nuestra audicion asigna débiles o nulas RsS entre
aquellos dos materiales. En la Fig. 105 hemos realizado la reduccién temporal de la
melodia del Modelo de Serafine, limitada a dos niveles estructurales. El primer compas ha

sido considerado como un sector de tonica, la reduccién en el Nivel 1 operd sobre las
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bordaduras. El resto del fragmento es simple, una cadencia V-I a la que también se le

redujo la bordadura.

Fig. 105
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En la Fig. 106 se analiza la melodia de la Transformacion propuesta por la autora.
Ante la ausencia de indicaciones armdnicas en el original, ¢l primer compas se interpreto
en tonica (por analogia con el ejemplo anterior). En el segundo tiempo del primer compas
del Nivel 2 se selecciond la nota Ab priorizando la estabilidad tonal (nota fundamental del
acorde) sobre la débil posicidn métrica. Conmderamo}s que esa es la interpretacidn que
mejor representa nuestra audicion del movimiento ascendente hacia la tonica.

Fig. 106
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- De la comparacion de los materiales en el Nivel 2 surgen claramente dos EsBs
distintas. La EB del Modelo es, efectivamente, un descenso desde el 5to. grado de la

escala hasta el 1ro.. La Transformacién, en cambio, muestra una EB de arpegio de tdnica
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con un gran salto hacia el 7mo. grado de la escala que resuelve en tonica. La RPS 1 acttia
y en consecuencia se establecen nulas o muy débiles RsS.

A continuacion, estudiaremos estos ejemplos segin nuestros tltimos desarrollos que
vinculan a las estructuras de agrupamiento con el establecimiento de RsS.

El analisis de la estructura de grupos fue realizado sobre la partitura eje.cuté.ndola tal
como esta impresa, es decir sin ninguna indicacion par‘ficular, a un tempo de negra 80. Los
resultados estan presentados en las Fig. 107 y 108 reépectivamcnte. Lo primero que nos
[lamo la atencion fue el hecho de que se puedan asignar distintas estructuras de grupos,
aunque con distintos grados de fortaleza o necesariedad perceptual. En el primer caso (Fig.
107) la primera segmentacidén asignada (ejecutando el grupo al piano) fue la de un tnico
grupo sin divisiones internas. Sin embargo, cuando el fragmento fue cantado por una
cantante surgid la segmentacién esquematizada en el ejemplo. El primer grupo se ve
limitado por el Gnico salto del fragmento.* De este modo, el grupo puede recibir una
estructura de un tnico grupo o de dos, a partir de la segmentacidn por el salto del final del

primer compas.

Fig. 107
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En la figura siguiente, se ha esquematizado la estructura de grupos de la
Transformacion de Serafine. Al ejecutar el fragmento en las mismas condiciones que el
anterior surgié una estructura de grupos claramente determinada por el salto de octava en
la séptima corchea del primer compas. El altimo C de ese compas fue percibido como una
anacrusa que impulsa el movimiento hacia el segundo compas. En otras palabras, la

segunda parte de] fragmento se separa como un grupo pequefio distinto.

% Grouping Preference Ruoles 3a y 34 {cambio de registro y duracion respectivamente), Lerdahl &
Jackendofl (op. cit.: 46).
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ILa no coincidencia entre las estructuras de grupos del Modelo y lal‘ Transformacion
acentia el no establecimiento de RsS entre ellos al crear unidades perceptuales (los
grupos) que son distintas por su duracién o tamaiio y/o porque estan presentes en un caso y
en el otro no. La RPS 6 actud reforzando la accion de la RPS 1, que de por si predecia
débiles o nulas RsS. Por otro lado, la segmentacién previene la accidén de la RPS 5 en el
segundo compas, los materiales lucen muy similares sin embargo pertenecen a grupos

distintos.
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5. Prototipos y RPS 4 {(arpegio)

Hemos desarrollado, a lo largo de nuestro trabajo, un modelo de percepcion de
similitudes. El modelo en su version tltima posee seis RsPsS. La RPS 4 es la que ha
provocado estas preocupaciones.

Como sabemos, la RPS 4 propone lo siguiente: dados dos materiales musicales
cuyas EsBs difieren por la aplicacidon de la OV de arpegio, los oyentes exﬁérimentados en
el idioma tonal prefieren establecer RsS entre ellos. La tendencia es:

(a) fuerte si el N variado se encuentra en un sector métricamente no acentuado, y

(b) débil si el N variado se encuentra en un sector métricamente acentuado.

Durante las tareas de revision de lo desarrollado, pero fundamentalmente
reestudiando los resultados del experimento del Capitulo V. 1., surgieron algunas
interpretaciones sugestivas.

En primer lugar, los datos obtenidos en dicho experimento parecen indicar que los
oyentes tienden a generalizar el establecimiento de RsS entre materiales musicales que
tienen una estructura de arpegio en niveles superficiales o cercanos. Esta tendencia ocurre
en una proporcidn significativamente mayor que entre los materiales que no poseen una
estructura de arpegio o en los cuales ésta se presenta en niveles relativamente mas
profundos de la estructura reduccional.

En segundo lugar, la reduccion temporal considera generalmente que la posicion
métrica de los eventos esta subordinada a la estabilidad de la altura. Sin embargo, nosotros
hemos determinado que si una estructura de arpegio ocurre en la superficie musical, la
seleccion de alturas puede resultar algo arbitraria y ambigua si se pretende mantener aquél
criterio para describir ajustadamente las intuiciones perceptuales de RsS. En algunas
circunstancias los ordenamientos estrictamente jerdrquicos dejan dé describir bien a las
inferencias de RsS. 1

Estos dos filtimos puntos nos sugirieron dos hipétesis complementarias relacionadas
con la idea de prototipo en el area de la psicologia cognitiva. Para una breve introduccion

al problema transcribimos debajo una definicion del término recopilada por David Huron
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(esta definicion y otras relacionadas se pueden consultar en http://dactyl.som.ohio-

state.edu/Music838/glossary.htm]. 8/2000):

A stimulus is said to be prototypic when it is perceived as an
especially good representative of a certain class of stimuli (Posner

& others, 1998). (...)

Compared with non-prototypic stimuli, prototypic stimuli are more
easily learned, remembered, and recalled. When presented with a
sequence of stimuli (such as a list of birds), subjects are more likely

to recall the presence of a prototypic stimulus, are more likely to
(falsely) report that an absent prototype was present, and are more
likely to (falsely) report that a present non-prototype was absent.
Inaddition, subjects are likely to judge that a non-prototypic stimulus 1s

more similar to a prototypic stimulus than vice versa. (...)

Basandonos en esta definicion, sugeriremos ciue un estimulo es prototipico si
coincide con un prototipo previamente aprendido por el sujeto.

Nuestras hipotesis generales derivadas son:
Hipdtesis 1: la RPS 4 es correcta aunque incompleta para describir las percepciones
ambiguas vinculadas con las estructuras superficiales de arpegio, donde ‘percepciones
ambiguas’ significa posibilidad de alternancia entre dos criterios diferentes (incluso

opuestos): el de la estabilidad de la altura y el de la posicion métrica.

Hipotesis 2: la Hipotesis anterior tiene oportunidad de ocurrir por la presencia de un
N . . re s " e ey, r

prototipo perceptual que coincide con el estimulo prototipico. La aparicion de un estimulo

prototipico subordina la accion de los criterios de estabilidad de la altura y posicidn

métrica.

Hipotesis 3: las estructuras de arpegio ubicadas en los niveles superficiales o cercanos a

ellos son (o funcionan como) un prototipo perceptual del oyente tonal experimentado.
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Hipdtesis 4: para que la RPS 4 pueda ser aplicada, los materiales musicales involucrados

deben poseer estructuras de agrupamiento similares (condicion de la RPS 6).

En sintesis, estamos sugiriendo que la presencia de un prototipo perceptual produce
un gran conjunto de juicios de similitudes por su écapacidad para subordinar en las
reducciones temporales a la estabilidad de la altura y la.gposici(’)n métrica

En el proximo apartado hemos delineado un experimento (que abre una nueva linea
de investigacion para el futuro) para testear estas hipdtesis en torno de los prototipos y las

RsPsS.

5. Un experimento
A continuacién desarrollaremos los puntos tradicionales en el disefio de un
experimento basado en el experimentalismo propio de la psicologia cognitiva dedicada a la

teoria tonal.

1.Los sujetos participantes

En un experimento anterior (véase el Capitulo V. 1.) encontramos que las
diferencias en el desempeiio de musicos y no-musicos en tareas de percepeidn de RsS eran
casi irrelevantes. Como resultado de esto Ultimo, propusimos la existencia de una
capacidad minima (CM) para percibir RsS que resultaria ser independiente del nivel de
instruccion de los sujetos. Esta idea nos impulsa a trabajar nuevamente en este
experimento con sujetos con muy diferentes entrenamuentos musicales. De este modo
podremos volver a testear la existencia de una CM. St el resultado brindara soporte a
algunas de las hipotesis desarrolladas mas adelante en este trabajo, y si encontrdramos
también evidencia de la existencia de la CM, entonces habremos determinado que el
pro.totipo de arpegio forma parte de la CM. En otras palabras, habremos caracterizado la
primera estructura objetiva de la CM.

De acuerdo con lo dicho, en este experimento trabajaremos con dos grupos de

sujetos diferentes. El primer grupo estara integrado por estudiantes de musica de distintas
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especialidades, como por ejemplo: estudiantes de direccidon orquestal, de composicidon
musical, de instrumentos, etc.. Todos ellos han estudiado los mismos contenidos referidos
al area de la teoria musical tonal. Son sujetos altamente entrenados, han asistido al menos
durante seis afios a cursos universitarios y mantienen actividades musicales intensas.

El segundo grupo, por el contrario, se integrara con sujetos no relacionados
directamente con la musica ni con actividades afines. Su relacidon con la musica tonal
podria ser caracterizada como ‘no-técnica’. Suponemos que ésta es la manera habitual por
medio de la cual la inmensa mayoria de los oyentes tonales se vincula con la musica. De
alli deriva Ja importancia de este grupo, posee un gran potencial para producir

generalizaciones.

2.Seleccidn de las hipdtesis y los materiales musicales estimulo

La primera tarea experimental consistira en averiguar st los sujetos participantes
establecen RsS entre dos materiales cuyas superficies estan constituidas por estructuras de
arpegio. En tal sentido los materiales a ser usados seran seleccionados del sitio
Themefinder en Internet (http:/themefinder.org). El Themefinder es un proyecto en
colaboracion entre el Center for Computer Assisted Research in the Humanities (CCARH)
de la universidad de Stanford, y el Cognitive and Systematic Musicology Laboratory en la
universidad de Ohio State. Este sitio ofrece una interfaz basada en la web para el comando
Humdrum thema , que a su vez permite la busqueda en bases de datos que contienen miles
de temas v fragmentos musicales.*

La biisqueda se orientara hacia los fragmentos musicales que contengan las tres
estructuras de arpegio basicas: fundamental, primera y segunda inversiones.

Una vez que los materiales hayan sido obtenidos se seleccionaran aquellos que
posean estructuras de agrupamiento similares segun la RPS 6. Luego se elegiran

aleatoriamente los ejemplos que construiran el expertmento.

% 0 1a actualidad existen dos bases de datos principales: la Classical Instrumemal Music and Furopean
Foiksongs que contiene mifes de canciones curopeas y ef Essen Folksong Colfection que aporta varios
miles mas.
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De acuerdo con el lenguaje de programacion del Themefinder nosotros buscaremos
fragmentos que posean las siguientes estructuras superficiales 135, 351, 513.
Llegados a este punto, la hipotesis particular a ser testeada es una consecuencia de la

Hipotesis general 3:

Hipotesis 3.1: dados un par de fragmentos musicales, los sujetos tenderdn a establecer RsS

entre ellos independientemente de los tipos de estructuras de arpegios involucrados.

En esta hipotesis estamos asumiendo que el prototipo perceptual es la estructura de

arpegio en si, no importando la posicion (fundamental, primera o segunda inversiones).

La segunda tarea experirhental consistird en estudiar las similitudes detectadas entre
materiales que poseen estructura de arpegios pero en niveles cercanos a la superficie
musical, como por ejemplo: el primer y segundo nivel reduccional en la reduccion
temporal.

Para seleccionar los materiales utilizaremos nuevamente el Themefinder. En esta
oportunidad buscaremos materiales que posean los siguientes grados escalares en sus.
respectivas superficies: 123456, 712345, 345671, 234571, 457123, 567123. Es muy
probable que estas estructuras melddicas tengan una estructura de arpegio en sus niveles
reduccionales cercanos a la superficie. Una vez que se hayan obtenido los fragmentos asi
especificados, procederemos a elegir (del mismo modo que en la primera tarea
experimental) sélo aquellos que tengan estructuras de grupos similares, sin tomar en
|

cuenta compositores, estilos nt periodos.

Fsta tarea experimental esta dirigida principalmente a testear la siguiente hipotests:
l B}

1
[

Hipotesis 3.2.: la estructura de arpegio es un prototipo perceptual que puede presentarse

tanto en la superficie como en los niveles medios de la estructura musical.

Mediante el uso de Themefinder que es una herramienta on-line, buscamos varios

objetivos: en primer lugar tratamos de tomar decisiones que, en torno del repertorio a
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utilizar en los experimentos, sean lo menos orientadas posible. Las estructuras de arpegio
seran buscadas en una enorme base de datos no desarrollada por nosotros, para lo cual no
especificaremos tipos de piezas, ni de compositores, ni ninguna otra caracteristica, salvo
las necesarias para realizar la bisqueda de las estructuras en si.

Por otro lado, el trabajo con este tipo de herramienta es una experiencia novedosa
para nosolros que },‘)osibilii‘aria, en teoria al menos, una cantidad cnoﬁ\ﬁc de posibles
interacciones con diversos organismos ¢ individuos que podrian comunicarse por el simple

hecho de estar conectados enlared._ .

3 Procedimiento

Luego de que los materiales hayan sido escogidos, serdan grabados en un disco
compacto para ser reproducido por pares a los participantes. El experimento constara de
quince pares de ejemplos: cinco pares con estructuras de arpegio superficiales, cinco pares
con estructuras de arpegio cercanas a la superficie y por ultimo cinco pares sin estructura
de arpegio. E

A los participantes se les avisara que les zserz’m reproducidos quince pares
consecutivos de fragmentos musicales. Luego de haber escuchado los quince pares, se les
pedira que escriban en la hoja experimental (adjuntada al final de este trabajo),
previamente suministrada, el nimero que mejor represente el grado de similitud que
establecieron entre cada uno de los fragmentos de cada par. La escala de simulitud sugerida

a los participantes e impresa en la hoja experimental, sera probablemente la siguiente:

[1] diferente;
[2] levemente similar;
[3] similar;
[4] muy similar;
[5] 1déntico.
Hemos previsto un maximo de tres repeticiones para cada par de fragmentos, pero
en la medida en que no estamos indagando en el procesamiento ni el almacenaje de la

informacion, seguramente los ejemplos serian repetidos si los participantes lo necesitaran.



Prototipos y RsPs$&
Hoja experimental tentativa

Escuche atentamente los ejemplos que seran reproducidos y escriba luego los grados
de similitud que Ud. haya percibido entre los fragmentos. Los grados de similitud
sugeridos son los sigmentes: |

[1] diferentes;

[2] levemente similares;
[3] similares;

[4] muy similares;

[S] 1dénticos.

A continuacion de cada uno de los ejemplos escriba el numero que mejor descrlba el
grado de similitud percibido entre los fragmentos.

Ejemplo 1: Ejemplo 2: Ejemplo 3:

Ejemplo 4: Ejemplo 5: Ejemplo 6:

Ejemplo 7: Ejemplo 8: Ejemplo 9:
Ejemplo 10: Ejemplo 11: Ejemp/lo 12:

Ejemplo 13: Ejemplo 14: : Ejemplo 15:



6. Audibilidad y validacion epistemologica

La audibilidad de las relaciones musicales ha sido, y en algunos casos sigue siendo,
un criterio de validacion epistemoldgica muy usado. Es un tema de discusion académica
muy frecuente en jornadas, debates con el publico, clases, etc.. A este conjunto de
experiencias creo que se debe en buena medida, la serie de consideraciones que realizaré a
continuacion. B

La idea basica de la validacion por la audibilidad consiste en asignar mayor
importancia (o validez) a aquellas relaciones musicales audibles por Ja mayoria de los
oyentes. Ha sido, de un modo u otro, un supuesto en este trabajo y en algunos otros en los
que pretendiamos describir ciertas asignaciones de RsS que los oyentes realizaban, o por el

<

contrario, ciertas asignaciones que los oyentes no realizaban. La generalizacion “los
oventes” es andloga al “oyente competente” de Meyer (op. cit.) y al “oyente
experimentado” de Lerdahl & Jackendoff (op. cit.). La nociéon es, en principio, inocua,
involucra cierto grado de generalizacion admitido en todas Jas ciencias como condicion
para poder operar sobre la siempre diversa Realidad. A nuestro entender el problema surge
cuando esa descripcion se torna prescriptiva, es decir, cuando se la pretende imponer como
el modo correcto de audicién, el modo con mayor validez epistemoldgica.

En ese sentido. a nuestro modelo le cabe las generales de la ley. No pretende ser
prescriptivo puesto que no se desea indicar cudles RsS se establecen y cudles no. Sin
embargo, la certeza de la descripcion dependera, en ultima instancia, de los resultados
obtenidos cuando se contrasten las predicciones de las RsPs con las manifestaciones de los
oyentes. En nuestro modelo, a la audicion prescriptiva se le opone la idea de las reglas
preferenciales” que marcan grandes tendencias en la audicion pero no audiciones
correctas/incorrectas. Las reglas preferenciales surgen luego de admitir la imposibilidad de
que la percepcion humana sea caracterizable en términos duales del tipo verdadero-falso,
correcto-incorrecto. Y, lejos de ser considerada una caracteristica negativa, mas bien se la

ha interpretado como una hipétesis sobre la naturaleza del sistema perceptual humano.

% Véasc el Capitulo III de esta Tesis.
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El criterio de validacion por la audibilidad tiene otro gran problema ademas del
vinculado con las generalizaciones: en principio, cualquier relacion es audible. Solo hace
falta el oyente o grupo de oyentes que las oigan. Es decir, necesitariamos que alguna de
estas dos condiciones se cumpla: o la condicion de capacidad innata para determinar
ciertas relaciones (lo que algunos, algo erroneamente, denominan ‘talento”), por ejemplo:
oido absoluto para alturas o valores ritmicos,”® oido relativo, etc. Qia condicion del
entrenamiento intensivo en la audicidon particular de algunas relaciones. No es un hecho
demasiado raro que, por ejemplo, los musicos entrenados en musica contemporanea
puedan discriminar una serie dodecafdnica, la posicion en la que ha sido expuesta, las
variaciones a las que ha sido sometida, etc.””.

El problema consiste entonces en discriminar una audicidn peculiar (la dotada o la

1
entrenada) de una generalizada sin ser prescriptivos y, a la vez, manteniendo ciertas
|
pretensiones de generalidad descriptivas que hacen, en Gltima instancia, a la validez
epistemoldgica de lo propuesto.

En ese sentido, en el experimento comentado en el Capitulo V. 1., hemos inferido la
existencia de un nivel minimo de competencia en el establecimiento de RsS (la CM), a
partir del desempefio (en situacidn experimental) casi idéntico entre miisicos y no-musicos
frente a la tarea de asignar RsS entre materiales musicales. En ese experimento musicos y
no-musicos asignaron y no asignaron RsS en los mismos ejemplos.

Finalmente, creemos que el problema central no consiste en la descripcion y analisis
de las relaciones ni de las condiciones para que las relaciones se establezcan, sino en
disefiar una teoria que fije cudles, de ese cimulo casi infinito de relaciones posibles de ser

producidas, son pertinentes de acuerdo con criterios explicitos instaurados por ella misma.

%0 Fsta Gfima habiidad consiste en la capacidad para recordar v reproducir exaclamente iempos v
duraciones. Se dice, por ejemplo, que Pietre Boulez fa posee.

* Por cjemplo, estas capacidades referidas a 1a misica serial le han sido asignadas, por un exalumno en
comunicacion personal con el autor de este trabajo, al compositor norteamericano Milton Babbit.
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7. Relaciones entre la vision y la audicion humanas

La idéa de introducir un breve capitulo sobre visién humana surgié de la frecuente
mencion a problemas y soluciones pertenccientes a ese campo en la literatura musical
cognitivista. El vinculo no es nuevo: buena parte de las intuiciones que guian la teoria de
Lerdahl & Jackendoff, las Reglas Preferenciales de Agrupamiento por ejemplo, se fundan
en criterios vinculados con la teoria de la Gestalt que, a su vez, estudia fenomenos
asociados con la wvisidn. Incluso en esta Tesis ya hubo una mencidén directa a lo que
trataremos aqui, cuando acufiaramos la idea de “falacia visual” en relacidn con los
expertmentos de Scrafine (Capitulo VI. 4.).

La vision parece ser una accion inmediata y sin esfuerzo. Para ver el ambiente
circundante solamente necesitamos abrir los ojos y mirar. Sin embargo, esta sensacion
subjetiva no da cuenta de la inmensa sofisticacion del sistema de vision humana (o animal)
ni de la gran complejidad de las tareas de procesamiento de la informacion de la que
somos capaces de un modo aparentemente espontanco.

Nuestro acercamiento a esa area de estudios esta guiado por las siguientes hipotesis:

1) la audicion y la visidn son especializaciones de una tnica capacidad cognitiva
propia de la raza humana.

2) el estudio de la vision de similitudes es analogo al estudio del establecimiento de
RsS entre materiales musicales.

Para intentar dar algunas respuestas a las preguntas de las hipotesis hemos tenido
que elegir de entre el, para nosotros, enorme y inabarcable corpus relacionado con la
vision humana algunos topicos particularmente pertinentes para estos problemas. En este
trébajo sobre vision humana, que no deja de ser introductorio, estudiaremos el modelo de
la vision de bajo/alto nivel, algunas emulaciones informaticas para el reconocimiento de
objetos y finalmente nos abocaremos al sorprendente campo de la imaginacidén mental.

Una vez que hayamos finalizado el estudio sobre vision humana asi planteado,
estaremos en condiciones de producir el analisis comparativo con la audicion musical, que

es la tarea implicita en el contenido de las hipotests.
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7.1. El Modelo de vision de bajo/alto nivel

En estos parrafos nos proponemos revisar alguna de las lineas mas importantes en
vision computacional. Esta disciplina estudia la vision desde el punto de vista del
procesamiento de la informacion. Dentro de esta drea nos lumitaremos a disoutir algunos
aspectos del proceso visual conocidos colectivamente como vision de nivel bajo o vision
temprana (early o low-level vision). B

El térnuno vision de nivel bajo se refiere a los primeros pasos del proceso en el
andlisis de la informacion visual entrante. Aunque no se ha determinado todavia un limite
claro y generalmente aceptado para ¢l dommio de la visidn de mivel bajo, se la podria
caracterizar como vinculada a los problemas de la obtencion de las propiedades fisicas del
medio visual. Estas propiedades incluyen la profundidad de diferentes puntos en el campo
visual, la ortentacién de los objetos, los limites de los objetos, propiedades materiales,
movimientos en el espacio, y otros relacionados. En contraste, los procesos visuales de
mivel alto usan las representaciones producidas por los procesos de niveles bajos para
tareas que no son puramente visuales, como por ejemplo el reconocimiento de objetos.

Dentro de los problemas de nivel bajo, nos interesa estudiar los asociados a la
percepeion de movimiento. Para ello nos referiremos al trabajo de Ullman (1979, 1984) y
Hildreth (1984).

Uno de los mas importantes mddulos propuestos en la visidn de nivel bajo es el
andlisis de movimiento. Este problema incluye dos subproblemas: (1) la medicion del
movimiento. El input es una secuencia temporal de imdgenes, el output deseado es alguna
representacion de la velocidad y direccidon del movimiento de los elementos en la imagen.
(2) La reconstruccion de la estructura desde el movimiento. La informacion del
movimiento es usada en este estadio para reconstruir la estructura tridimensional de los.
objetos mdviles. g

(1) El problema de la medicion del movimiento consiste en encontrar cudles
caracteristicas de una imagen se corresponden entre si, mientras la imagen varia en el
tiempo. En el experimento de este tipo mas simple posible, las imagenes consisten en
puntos y solamente dos cuadros sucesivos (un ejemplo mas complejo es el del cine, una

gran cantidad de puntos en 24 cuadros por segundd, para garantizar la percepciéon de
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movimiento fluido). El problema que se plantea entonces es encontrar cudles puntos se
corresponden en cada uno de los cuadros. Braddick (1973, 1974) cred imagenes de puntos
aleatorias y distinguid entre movimientos de rango corto y largo (short y long-range
motion). En el caso de los movimientos cortos los puntos se desplazan poco entre los
cuadros y el problema de correspondencia es relativamente simple. En. los movimientos
largos sucede o contrario, y la solucion que parece sugerirse es aumentar la frecuencia de
Jos cuadros de modo de achicar los desplazamientos de los puntos en cada uno de los
cuadros.

Ullman (1979) propuso un modelo tedrico para las correspondencias de movimiento
de figuras entre dos cuadros. Se basé en el esquema de una funcién de costo minimizada
llamado correspondencia minima A{ﬂ-‘zim'mal mapping). Esta funcidn consiste en asignar un
costo a cada posible correspondencia entre figuras basandose en la distancia entre ellas. De
este modo se preferiran las distancias mas cortas puesto que son las que poseen el costo
mas pequefio.

Un experimento particularmente interesante, que testa esta hipotesis, es el que
dispone un punto en el primer cuadro y dos puntos en el segundo (Ullman, op. cit.). Si el
punto equidista del par de puntos entonces se percibe al punto del primer cuadro
transformandose en dos en el segundo cuadro. De cualquier otra manera el punto pﬁrece
moverse en el segundo cuadro hacia el punto de los dos que esté mas cercano, tal como se
habia hipotetizado. 1

(2) El problema de la reconstruccion de la estructura a partir del movimiento
consiste en que para cualquier conjunto de puntos moviéndose en el plano de la imagen
existe un nimero infinito de posibles objetos moviéndose en el espacio. De alli que
resolver el problema de la correspondencia de puntos o de la medicién del movimiento es
s6lo la mitad de la batalla para reconstruir la estructura del objeto a partir del movimiento.
De nuevo Ullman (op. cit.) propuso que la condicidén de rigidez del movimiento producia
una unica y correcta percepcidn tridimensional. |

Ullman probd un conjunto de teoremas que muestran, por ejemplo, que si cuatro

puntos se mueven rigidamente en el espacio entonces es posible determinar sus posiciones
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relativas a partir de tres vistas de ellos. Mas atn, del movimiento de los puntos en la
imagen es posible inferir si se estin moviendo rigidamente o no.

Estos teoremas nos permiten reconstruir la estructura de los moviles. Para cada
conjunto de cuatro puntos podemos obtener tres vistas, observando los puntos en el tiempo
y aplicando los teoremas. Si los puntos estan en el mismo objeto, podemos recuperar sus
relativas profundidades. Si algiin punto descansa en un objeto difercﬁ%é, entonces los

teoremas muestran una inconsistencia y ni siquiera necesitariamos saber sobre cual objeto

estan colocados los puntos.

7.2. Vision de alto nivel: reconocimiento de objetos y patrones

El reconocimiento de objetos es un tipico proble:sma de vision de alto nivel. Consiste
en la activacion en la memoria de una representacion de una clase de estimulos (una silla,
por ejemplo) a partir de una imagen proyectada por un objeto en la retina. Si. cada
instancia de una clase particular fuera vista como proyectando la misma imagen a la retina
(como ocurre con un escaner al leer los digitos en un cheque bancario) el problema seria
simple. Pero existe una diferencia fundamental entre leer digitos en un cheque y reconocer
objetos en el mundo, la orientacién en profundidad de un objeto puede variar de modo tal
que cualquier objeto tridimensional puede proyectar infinitas imagenes posibles en la
bidimensional retina. Es esta variacion en la orientacidn, la que hace interesante al
problema del reconocimiento de objetos a la vez que lo transforma en el problema del
reconocimiento de patrones. |

Existen dos cuestiones principales que deben ser abordadas en cualquier teoria de
reconocimiento de objetos. La primera es la de como se representa la mnformacion en la
imagen tal que ésta puede activar la representacion en la memoria bajo condiciones
variadas (por ejemplo: rotado, parcialmente ocluido, etc.). El segurido problema es cémo
la representacion del estimulo activa la representacion en la memoria (por ejemplo: la
percepeion de palabras en el lenguaje verbal).

Los objetivos de nuestro trabajo se relacionan principalmente con la primera
pregunta, por lo que nos dedicaremos a estudiar con cierto detenimiento una de las

respuestas propuestas.
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|
7.2.1. Una teoria de reconocimiento de objetos E

La teoria de reconocimiento de objetos conocida como reconocimiento-por-
componentes (RBC, recognition-by-components; Biederman 1987, 1988) explica cémo los
bordes que han sido extraidos de una imagen pueden activar la representacion del nivel-
de-entrada (entry-level) de ese objeto en la memoria. |

El nivel-de-entrada es un término de Jolicoeur, Gluck y Kosslyn (1984) para
referirse a la clasificacién inicial de entidades visuales individuales por ejemplo: una
silla, una jirafa o un hongo- que comparten una forma caracteristica.

El supuesto central de la RBC es que un objeto dado es representado como un
conjunto de volumenes simples llamados geones (geons derivado de geometrical ions).
Los mismos geones en diferentes relaciones representan diferentes objetos. Los geones
tienen la propiedad de ser distinguibles entre si desde casi cualquier punto de vista y de ser

muy resistentes al ruido visual.

7.2.2. Relaciones entre geones y la suficiencia de trés geones

De acuerdo con la RBC, la capacidad para representar decenas de miles de imagenes
de objetos que los humanos pueden rapidamente clasificar, deriva del uso de varias
relaciones entre geones en las cuales el punto de vista es invariante por ejemplo, arriba
de, conectado por el lado, mas grande que-. Estas relaciones estan definidas por pares de
geones tal que los mismos geones representan diferentes objetos si estan en diferentes
relaciones entre ellos. La version actual de la RBC especifica 108 combinaciones posibles
de seis tipos de relaciones.

La teoria supone también que el conjunto de dos o tres geones (de entre 24) podria
ser suficiente (casi siempre) para especificar cualquier objeto. La teoria implica entonoes;
el principio de la recuperacion del geon (geon recovery): si dos o tres geones pueden ser
recuperados a partir de una imagen, los objetos de esa imagen serdn ripidamente

reconocidos atin cuando estén tapados, rotados, degradados, etc..
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7.2.3. Estudios empiricos en reconocimiento de objefos

La literatura especifica registra cientos de experimentos alrededor del problema del
reconocimiento de objetos y la RBC. A continuaciéon hemos ordenado algunos resultados
relevantes.

1. Recuperacidén de objetos complejos a partir de objetos parciales: aunque sélo son
visibles dos o tres geones de un objeto complejo (como un avién 0-\{111 elefante) el
reconocimiento resultd rapido y agudo. Estos datos soportan el principio de la suficiencia
de tres geones.

2. Efecto de la complejidad del objeto: los objetos complejos, definidos como
aquellos que necesitan seis o mas geones para completarse, no requirieron mas tiempo que
los objetos simples para ser reconocidos. Esta caracteristica es consistente en mayor
medida con un modelo de activacion paralela de geones que con el delineado serial de los
contornos de los objetos.

3. Bajo qué condiciones un objeto se torna irreconocible?: las imagenes pueden
volverse irreconocibles si se borra el contorno del objeto de manera tal que los geones no
pudieran reconstruirse/recobrarse a partir de la imagen.

4. Rotacion: la rotacion del plano de un objeto hace mas lento el reconocimiento que
la rotacion en profundidad (Jolicoeur, 1985; Bartram, 1974). De acuerdo con la RBC la
rotacion en el plano afecta las relaciones entre geones, pero la rotacion en profundidad las
mantiene constantes. RBC es una representacion que es invariante a los cambios de
profundidad del punts de vista, puesto que la imagen activa el mismo geon. En cambio la
rotacion en el plano implica funciones de rotacion mental del objeto, lo que explicaria la

ralentizacion del proceso de reconocimiento.

7.3. Emulaciones informdticas de modelos de vision humana

Todo lo visto hasta aqui sugiere que los procesos visuales tipicos reconocimiento
de objetos y movimiento- estan ligados estrechamente a la percepcion de espacio (espacio
y tiempo en el caso de los movimientos de objetos). Para ejemplificar mejor esta
caracteristica analizaremos brevemente algunas aplicaciones desarrolladas con fines

practicos. }
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Estas aplicaciones son emulaciones informéticas de los procesos mentales
modelizados en teoria cognitiva de la visién humana. Algunos de esos modelos han sido
relevados mas arriba. El estudio de los reportes de estas experiencias es pertinente en la
medida en que han sido exitosas, lo que en principio podria deberse a la buena

comprension de los procesos mentales humanos.
El primer articulo que estudiaremos es el de:

Franklin, D. & y otros (1996) Happy Patrons Make Better Tippers. Creating a Robot
Waiter Using Perseus and the Animate Agent Architecture. En Proceedings of the
Second International Conference on Automatic Face and Gesture Recognition.

IEEE Computer Society Press. Los Alamitos, California.

n este trabajo un robot debe realizar tareas propias de un mozo de restaurante
cuando asi lo requiera el duefio. El experimento comprobara si el robot es capaz de: (1)
identificar visualmente los gestos del duefio por medio de los cuales se le pedira u ofrecera
objetos; (2) discrimunar visualmente una persona (el duefio) y localizar sus pies; (3)
dirigirse hasta la persona; (4) dar y recibir objetos.

Sin describir las caracteristicas de hardware y %software involucrados, que no son
especificamente nuestros problemas, mostraremos como todas estas funciones implican
basicamente delimitaciones espaciales. Se supone (los autores suponen) que de algln
modo las tareas llevadas a cabo con éxito por el robot emulan en algin grado las
implicadas por el humano para realizarlas. Sin bien esto es discutible, el hecho de que se

puedan realizar analogias informaticas de procesos tipicamente humanos al menos

-

demuestra una alta comprension de esos procesos.

Primera pregunta, cdmo localiza el robot al duefio del restaurante? Utilizando un
método que asume que las personas son los unicos objetos que se mueven en la escena.
Las camaras de video del robot enfocan la escena y se limitan a esperar hasta percibir
alguna region en movimiento. Luego de percibirla, la segmenta del resto de la escena, de

acuerdo con la idea de donde no-mirar, es decir todos los elementos de la escena que son
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estaticos se desechan. Luego el robot (su software) asume que lo que se mueve (lo
segmentado) es una persona por lo tanto, la parte de mas arriba, la extrema 1zquierda, la
extrema derecha y la de abajo de la segmentacion se transforman a su vez en: cabeza,
brazo 1zquierdo, brazo derecho y pies respectivamente.

Una vez que la persona ha sido localizada y las partes de su cuerpo. determinadas, el
software monitorea s1 los brazos se separan del cuerpo del duefio. Cuando esto sucede el
robot dispara el detector de objetos en la mano. Esta tarea se realiza computando qué
porcentaje de los pixeles de la mano estan coloreados con “color piel” (que es una
informacion preseteada en el software). Si se detectan pocos pixeles coloreados con “color
piel” el software asume que un objeto esta ocluyendo ld mano.

El robot localiza al duefio en primer lugar, tra.nstbrmando los pies (ya segmentados)
en coordenadas espaciales situadas en el piso (que fueron previamente seteadas), v luego
relacionando esas coordenadas con el conocimiento de la posicidn y orientacién de sus
camaras. Con esos datos el robot puede desplazarse para acercarse al duefio mediante
ciclicas relocalizaciones de los pies y redireccionamiento de sus camaras. Por altimo, el
robot extiende su brazo hacia arriba para ofrecerle un objeto al dueiio, y luego le pide que
le saque el objeto de su mano. El robot monitorea si los rayos mfrarrojos de sus dedos han
sido interrumpidos, si esto ocurre asume que le sacaron o le pusieron un objeto en su

mano.
El otro experimento que deseamos comentar es el de:

Maurer, Th. & von der Malsburg, Ch. (1996) Tracking and Learning Graphs and Pose on

Image Sequences of Faces.

Los autores proponen un sistema para recobrar secuencias de imagenes, objetos y
caras. Se proponen trabajar con lo que denominan input natural: secuencias continuas de
imagenes en el tiempo. La idea basica considera que st las secuencias de imagenes se
toman con la suficiente densidad de cuadros por segundos, seria posible recuperar los

puntos de toda una secuencia con cambios muy pequefios de cuadro a cuadro (tan

4
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pequeiios como alta sea la tasa de muestreo). De este tjnado se resuelve el problema de la
|
correspondencia punto a punto de cuadro a cuadro. |
Dada una secuencia de imagenes tomadas con la suficiente tasa de muestreo 10
Hz), la tarea consiste en recuperar la cabeza de un ser humano que se mueve y rota. Para
ello se determinan ad froc ciertos nodos como puntos para ser recuperados en cada uno de
los cuadros. Se evita el uso de conocimientos previos del modelo, solo se necesita
continuidad en el tiempo (como ya dijimos, una tasa de muestreo lo suficientemente alta).
Para encontrar la posicion del nodo respectivo en el nuevo cuadro, o sea el desplazamiento
del nodo en dos cuadros consecutivos los autores utilizan un método desarrollado para la
estimacion de disparidad en imagenes estéreos. La fuerte variacidn de fase en las
respuestas del filtro se utilizan para computar el desplazamiento con una definicion de

subpixel, de acuerdo con la siguiente ecuacion:

oyl 0 )
‘\!Z]‘aiz Zja'jz

Donde J es el jet en alguna posicion x en el cuadro n, v J* es el jet en la misma
posicion x en el siguiente cuadro  »+1. Las a, son las amplitudes, y los ¢, son las fases
y k, es el vector de onda del jet J' (idem para el jet J*).

La idea implicita es extremalizar la funcion de similitud con respecto a la variable 7
para obtener la distancia que indica el desplazamiento entre las dos configuraciones (o sea
la contiguracion entre el cuadro n yel n+1).

En resumen, el sistema puede extraer graficos de -objetos y recuperarlos
autométicamente sin conocimiento a priori del objeto, por medio de la recuperacidon de
todos los pixeles desde el primer cuadro hasta el cuadro deseado, o lo que es lo mismo,
cada pixel es un nodo y los que se recuperan son todos los nodos.

Como vemos, en este experimento las actividades exigidas al software y hardware
son mucho mas finas que las analogas del robot del primer experimento. Alin asi, todo se

explica v funciona como desplazamientos espaciales, cuya fineza de resolucion necesaria
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para la tarea varia ocasionando en todo caso, problemas de implementacion tecnoldgica
pero no con el sustrato de las ideas mvolucradas. Pueden llegarse a necesitar dispositivos
capaces de muestrear imdgenes a una tasa muy alta, quizas esos dispositivos no se hayan

desarrollado, pero los principios son los mismos, se mantienen constantes.

7.4. La imaginacion mental

Una de las mas fascinantes y controvertidas lineas de experimentacion en psicologia
actual consiste en la produccion y manipulacion de imagenes visuales imaginadas, como
por ejemplo, responder a una instruccion del siguiente tipo “imagine un tridngulo rotando
a través de su campo visual”.

Lo que resulta sorprendente en estas investigaciones es que cuando a los sujetos se
les propone una tarca que explicita o implicitamente requiere el uso de su imaginacién
visual, suceden dos hechos, por una lado reportan la existencia de imaginacion visual y por
el otro, sus desempeﬁos varian de un modo que se correlaciona fuertemente con lo que los
sujetos manifiestan que les esta sucediendo a sus imagenes visuales.

Para aclarar estas ideas estudiaremos algunos experimentos unportantes.

El experimento de Shepard y Metzler (1971) es uno de los mas citados. A los
sujetos participantes se les presenté un par de objetos tridimensionales uno al lado del otro
y se les pidid que determinen si los objetos eran idénticos o imagenes especulares. Los
resultados fueron sorprendentes, los tiempos de reaccién para los juicios de identidades
variaron linearmente con la diferencia angular entre las orientaciones de los objetos. Los
sujetos reportaron que realizaron la tarea rotando mentalmente las imagenes de los objetos
intentando lograr la coincidencia de los dos. Los tiempos de reaccion coinciden con los
reportes de los sujetos. Y mas especificamente, soportan la teoria de que los sujefos
rotaron mentalmente las figuras a una velocidad angular constante” cuanto mayor fue el
grado de rotacion mental necesario para hacer coincidir a las figuras, mayor resulto el
tiempe para el juicio del sujeto.

Similarmente, en una serie de experimentos de: Kosslyn (1980) se les pidio a los
sujetos que imaginen algin objeto cualquiera y que focalicen la vision en alguna parte de

B
él, por ejemplo: que se concentren en la cola de la imagen de un perro. Luego se les
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preguntd por alguna propiedad de otra parte del objeto, por ejemplo: las orejas del perro
estan levantadas?. Kosslyn encontré que el tiempo de reaccidon para la obtencién de la
respuesta esta relacionado linearmente con la distancia entre los sucesivos puntos de
atencion en la imagen.

La conclusion mferida de estos experimentos es que existe un tipo de estructuracion
de la informacién mental que es fuertemente geométrica. Es esta es;truclﬁr\a., sobre la cual
las 1magenes mentales son codificadas internamente, la que permite que ciertas
operaciones como la rotacion y el escaneo de imagenes puedan ser formalmente definidas.
En términos de Shepard, las representaciones geométricas son “funcionalmente
isomorficas™ con el espacio euclidiano. Las imagenes no ocupan espacio fisico en el
cerebro (analogamente a como los objetos ocupan espacio en el mundo), sino que la
representacion de la distancia y de la ubicacion relativa de los objetos en la imagenes son
estructuralmente paralelas a aquéllas en las representaciones de las configuraciones de

objetos visualmente percibidos.

7.5. Conclusiones y comentarios

En las primeras paginas de esta seccion dedicada al estudio de la vision humana
hemos introducido nociones basicas comunes a los estudios de raiz cognitivista, que son
los niveles de representacion. En este caso solo hemos tratado dos ejemplos, la vision de
nivel bajo y la visidon de nivel alto, focalizandonos :;en la deteccion del movimiento y
caracterizacion de los objetos. |

Dos de los ejemplos tratados estan ligados a la percepciéon de movimiento, en si y
como condicion para la reconstruccion tridimensional del objeto. De esto se desprende que
toda consideracién acerca de esta cuestion implica la dependencia de la percepcion,
existencia o constancia del espacio, puesto que el movimiento es justamente definido
como desplazamiento en el espacio. Mas aun, incluso el tiempo es considerado nada mas
que como el resultado del movimiento (el tiempo como una constante, en sintonia con la
concepeidn de la mecanica newtoniana).

En el caso de la RBC, la hipdtesis es que la representacion mental de los objetos del

mundo se realiza por medio de voliimenes simples o geones, y aunque no se explicita
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como se obtienen los geones, éstos son tridimensionales y por tanto no es arriesgado
suponer (aunque tampoco es estrictamente necesario) que se han inferido a partir del
espacio en el mundo real.

sta constancia espacial, algo ya se ha dicho al respecto, se halla en el centro de las
emulaciones informaticas analizadas. En el caso del robot/mozo, y a pesar de que la
descripcion de los procesos involucrados esta simplificada, todas la; acciones que
desarrolla estan basadas en delimitaciones espaciales. De nuevo, reconoce movimientos
para determinar a la persona/duefio, luego segmenta las partes del cuerpo por medio de
relaciones eminentemente espaciales, tales como: arriba, izquierda, derecha, etc., a partir

‘
de alli el robot se mueve siguiendo coordenadas espaciales derivadas de informacion
previamente codificada y de la orientacién de sus cz’lma?ras, etc..

El dispositivo que se aplicaba para recuperar los movimientos de una cabeza
humana, utiliza la misma idea del minimal mapping casi veinte afios después. Aqui el
dispositivo tecnoldgico, como es obvio, es mas avanzado y complicado pero lo que se
realiza es recuperar la 1imagen pixel por pixel (punto por punto, en lenguaje de la década
del setenta), cuadro por cuadro, a2 una muy alta tasa de muestreo. La eficiencia de la
funcion de costo minimizada en el viejo dispositivo es ahora, en los noventas, un wavelet
sofisticado que mide basicamente lo mismo: desplazamiento como distancia de fase.

Por ultimo, hemos mencionado los sorprendentes hallazgos de los investigadores
centrados en la imaginacion mental (mental imagery). Lo que nos fascind de estas
investigaciones es la idea de que la representacion mental de los objetos es tridimensional
y que por lo tanto los desplazamientos en las representaciones son analogos a los que se
realizan en el mundo. Nos parece que la respuesta lineal descubierta entre la velocidad
angular de la rotacion de un objeto y el tiexﬁpo demandado por el sujeto para procesarla, es
un dato fundamental para determinar la relacién necesaria o estructural entre espacio y
vision. Esto demostraria que ni siquiera existe abstraccion de las operaciones espaciales,
no son proposicionales sino analogas, son geométricas y no algebraicas, son menos
relaciones semanticas que sintacticas.

En el estudio de la vision humana nos animaban dos objetivos, por un lado relevar

los estudios sobre percepcion visual de similitudes, v por el otro, investigar si la hipotesis
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de que la wvision vy la audicién son sblo especiali;;:aciones de una tunica capacidad
perceptiva, encontraba asidero si se profundizaba el est?udio particular de la vision.

El resultado mas importante es que no hemos encontrado fundamentales razones
para sostener las hipotesis. Ciertamente, tampoco hallamos evidencia'dirccta en contrario,
pero la importancia definitoria que en vision tiene el espacio es por lo menos inquietante.

En teoria musical las analogias o metaforas espaciales son casi tan a;l"tiguas como la
disciplina nusma, es casi imposible hablar de musica sin usar en algiin momento nociones
vinculadas al espacio o al movimiento, es decir categorias constitutivas de la vision. |

Sin embargo, no existe en el area, por lo menos en nuestro conocimiento, nada
parecido a lo que sucede en visidn. Por tomar s6lo un caso, no se registran fendémenos
analogos a los reportados por los investigadores de la imaginacion mental. Se ha propuesto
por ejemplo, la existencia de una distancia psicoldgica o perceptual que resulta del traslado
tonal es decir de los cambios de tonica. Sin embargo los resultados en esos casos son
esencialmente subjetivos, los sujetos perciben que un acorde esta mas o menos lejos pero
la medida de Ja distancia es ambigua puesto que el espacio supuesto no es espacial sino
sensible. El proceso funciona asi: se vinculan las categorias de consonancia y disonancia
de los acordes con las categorias cerca/lejos. No hay desplazamiento mayor entre acordes
disonantes. Tampoco consume mas tiempo la identificacidn del acorde disonante (y por
tanto mas lejano) lo que permitiria sugerir la analogia con el isomorfismo de las
representaciones mentales de las imagenes visuales.

Existen por otro lado, grandes diferencias en la determinacién objetual entre ambos
sistemas. En el caso de la vision ésta parece obvia o constitutiva misma del acto de ver.
Mientras que en el caso de la audicion vy especificamente en la audicion musical, el objeto
es mas bien una entidad mental solamente, con anclajes en la realidad bastante mas
débiles. Esta diferencia se puede deber al menos a dos causas, o bien el sistema auditivo
estd subdeterminado con respecto al de la vision (con Jo que se acentuaria el mismo
origen), o bien ambos sistemas se corresponderian con dos capacidades perceptivas de
orden distinto. La primera de las causas probablemente se origine en la prioridad

adaptativa que tuvo la vision sobre la audicién durante la evolucion de la especie humana.

-
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En este sentido, el oido absoluto podria ser considerado andlogamente a la
determinacion objetual en vision. Sin embargo, el oido absoluto es nada mas que una
memoria de frecuencias que permite relacionarlas con un cierto repertorio arbitrario de
nombres. Tal grupo de frecuencias seran denominadas como la nota “A”, por ejemplo,
aquel agrupamiento vertical de alturas se corresponde con “la menor”, efc..

La determinacion de objetos en vision es, evidentemente, un proéé.éo mucho mas
complejo vy, paraddjicamente, infinitamente mas generalizado que la audicidon absoluta
(puesto que toda la especie determina objetos). A la vez, aquélla involucra
determinaciones muchisimo mas numerosas para producir la correlacion con la estructura
del mundo real.

Por otro lado, pareciera ser que las experiencias relacionadas con la imaginacion
mental son las construcciones con mayores analogias con la percepcion musical, a pesar de
todo lo dicho. El punto critico a considerar es que lo que funciona como abstracciéon de
una experiencia perceptiva (el acto empirico de ver y determinar objetos y movimientos de
objetos) en el caso de la vision, es la experiencia misma en el caso de la misica. Lo que
pareciera faltar, al menos en la audicidon musical, es ese ‘algo’ analogo a la doble
articulacion presente en la visidon o en el lenguaje verbal.

Todo lo antes dicho, regula el marco en el cual la percepcion de similitudes visuales
debiera desenvolverse. A pesar de que no hemos podido acceder a bibliografia actual
directamente vinculada con el tema, salvo las menciones relevadas en Carey (1979),
realizaremos algunos comentarios generales que tienen que ver menos con problemas
empiricos que con problemas de modelos.

Hasta donde sabemos, el problema de las similitudes visuales (incluida la facial) son
problemas espaciales, en el sentido expuesto aqui. Un conjunto de pixeles determinados se
compara con otro conjunto de pixeles determinados. Si imaginaramos que estamos
comparando dos fotos de dos personas, la distancia de similitud entre ellas es la distancia
entre los pixeles determinados. En otras palabras, el problema no consiste en determinar
como se mide la similitud facial, sino mas bien, cudl dei toda la informacidn que los pixeles
brindan es la mas importante para ese fin: los bordes de la imagen, el volumen, el color, la

cantidad, etc..
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Por el contrario, el problema de la percepcidon de las similitudes musicales consiste
en como determinarla.’® La hipétesis espacial como reguladora de aquéllas es falsa en
misica tonal y muy discutible cn miusica no tonal.”Uno de los modos para cxpresar la
hipétesis espacial consideraria a la “distancia” intervalica como su unidad estructural. De
acuerdo con ese razonamiento, deberiamos admitir que una cuarta justa.es similar a una
cuarta aumentada, o dicho de modo mas general, que la similitud esth regida por
similitudes mtervalicas y este no es el caso necesariamente. Nuestra teoria ha determinado
factores que se imponen como por ejemplo la importancia reduccional (RPS 1), la
ubicacion métrica del agrupamiento (RPS 6), la urrelevancia del contorno intervalico (RPS
3) v la indeterminacion producida por la presencia de arpegios superficiales (RPS 4’). El
unico caso donde hentos hallado ese particular tipo de correlacion es en la percepeidn de
similitudes motivicas (RPS 5), que, aparentemente, es un fendmeno completamente

superficial y encapsulado.

Q . .
*2 Nuestro modelo, por supuesto, trabaja en ese sentido.

93 Wos referimos sobre todo a la teoria intervalica aplicada principaimente al atonalismo iibre vienés y sus
derivados. La idea principal consiste en trasfadar el contenido intervilico a refaciones numeéricas [o que
permitiria medir las similitudes como un ajuste entre nimeros. Véanse: Forte (1973), Rahn (1980), Babbit
(1960 y 1961).
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VII] Conclusiones finales

El objetivo principal de la investigacion fue el de formular un modelo que describa
adecuadamente las condiciones en las cuales un oyente experimentado establece RsS entre
materiales musicales tonales.

La teoria que hemos desarrollado adopté tres aspectos fundamentales de la teoria de
Lerdahl & Jackendoff (ibidem): por un lado, hemos asumido el modelo jerarquico de
descripeion y explicacidon de la audicion de los oyentes experimentados en el idioma tonal
mediante la adopcion de la Hipdtesis Reduccional y;, consecuentemente, la reduccion
temporal, una técnica tipica para describirla. {

La categoria de ovente experimentado queda subsumida en la idea de la Hipdtesis
Reduccional. Esta implica un conjunto de generalizaciﬁnes con respecto a las capacidades
de un oyente de musica tonal. La categoria no deja de ser problematica, pero produce una
limitacion. Gtil en la investigacion: se debe describir y explicar la competencia de ese
oyente experimentado para, en este caso, percibir RsS.

Por ultimo, hemos utilizado la idea de Regla Preferencial para caracterizar las

tendencias que los oyentes manifiestan al establecer (o no) RsS.

Sobre estos topicos basicos, la investigacién pudo desarrollar las siguientes
conclusiones:

1) se comprobo que el modelo jerarquico de la audicidon musical proporciona una
muy buena descripcion del establecimiento de RsS entre materiales musicales, de lo que se
sigue que la Hipotesis Reduccional resultd cierta en la mayoria de nuestras experiencias
durante la investigacion (Capitulos IV y V.1.). La Hipdtesis fallo en la descripcion de la
percepcién de las identidades motivicas provocando la creacion dé la RPS 5 (Capitulo
IV.1.)). Con estas dos herramientas se pudieron predecir, explicar y describir las
asignaciones de RsS de los oyentes. |

La descripeidn jerdrquica exitosa de los procesos involucrados en la percepcion de

RsS es opuesta a la posicion tradicional que basa sus estudios de similitudes en los
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i
componentes musicales no-jerdrquicos o no jerarquizables, tales como: las estructuras de

contorno, las estructuras melodicas, intervalicas, ete. (véase el Capitulo 1. 2.).

2) se comprobaron la operatividad y la validez epistemologica del modelo de Reglas
Preferenciales para detectar las constancias en la asignacion de RsS que los oyentes

realizaron (Capitulos IV, V'y VI).

3) en cuanto a la categoria de oyente experimentado se determind la existencia de
una CM (competencia minima) de los oyentes para establecer RsS, independiente del
grado de entrenamiento musical previo. Esta, fue comprobada experimentalmente al
confrontar oyentes con distintos niveles de preparacion musical (Capitulo V.1.). La
existencia de la CM para establecer RsS sustenta, indirectamente, la pertinencia de la

categoria de oyente experimentado.

El modelo desarrollado consiste en un conjunto de RsPsS que describen las
asignaciones de RsS que un oyente experimentado produce puesto en contacto con las
superficies de dos materiales musicales.

Las RsPsS fueron contrastadas continuamente durante el transcurso de la
investigacion. En primer lugar por el investigador en la tarea analitica y luego en un

xperimento que involucrd a un conjunto de personas relativamente amplio con
experiencias musicales disimiles.

Las RsPsS han demostrado un alto grado de ajuste entre las manifestaciones de los
oyentes vy las predicciones por ellas formuladas (Capitulo V.1.). Con estos resultados el
modelo ha producido un nuevo tipo de acercamiento al fendmeno de la percepcién de

~

similitudes.

En un estadio mas avanzado de este estudio, debimos modificar el primer modelo de
RsPsS para contemplar la accion de las estructuras de agrupamiento (Capitulos V.2. y
V.3.). Con respecto a las estructuras de agrupamiento y la percepcion de similitudes,

hemos establecido:



4) que la percepcidon de grupos coocurre o es una condicién previa para el
establecimiento de similitudes, es decir, la percepcion opera percibiendo grupos de
eventos limitados por las Reglas Preferenciales de Agrupamiento®, o, lo que es lo mismo,
Ja unidad de percepcién para el establecimiento de similitudes entre materiales musicales

-

es el grupo o estructura de agrupamiento.

5) que la estructura de grupos es mas importante para el establecimiento de
similitudes entre grupos o estructuras de agrupamiento pequefias (motivos) que para los

grupos grandes (frases, por ejemplo).

6) que existen dos condiciones para la similitud entre grupos, por un lado los grupos

deben ser simétricos, y por el otro, ocupar lugares métricos paralelos.

Estos dos Gltimos puntos comprueban las hipdtesis de que la percepcion de RsS
parciales se correlaciona con la presencia de estructuras de agrupamientos similares, y de
que la fuerza del establecimiento de RsS aumenta si las estructuras de agrupamiento

similares, ademas, ocupan lugares métricos similares.

La idea subyacente en el punto 5 es muy interesante. St la similitud de estructuras de
agrupamiento en los grupos pequefios es determinante para el establecimiento de RsS, se
acentua el caracter no-jerarquico de la percepcidn de RsS puesto que, en la determinacidn
de las estructuras de grupos, el ordenamiento jerarquico de las alturas tiene un papel
secundario. Lo cual, por otro lado, verificaria indirectamente la accion de la RPS 3, que
establece que los grupos pequefios tienden a ser independientes de la Hipdtesis
Reduccional y, por lo tanto, mejor descriptos como fendmenos modulares.

_ Por el contrario, cuando la estructura de grupos es grande la importancia de la

coincidencia de EsBs es mayor debido a que la percep;cién de estructuras mas grandes (o

|
i
i

!

 Lerdanl & Jackendoff, op. cit.: 67.



183

mas “largas”) opera reduccionalmente. En sintesis, el procesamiento mental de estos
fenomenos se caracterizaria por la petcepcion modular de similitudes entre grupos

pequefios, y reduccional entre grupos grandes.

También hemos comprobado, por via negativa (debido a que no hemos podido
encontrar un ejemplo en contrario en la literatura musical), que las transpd&ciones tonales
y reales son percibidas como identidades si comparten, ademas de la estructura intervalica
parcial o total, sus estructuras de agrupamiento y las posiciones métricas (Capitulo VI.2.).
Como en otros casos anteriores, surgen inmediatamente dos mterpretaciones para estos
resultados: o bien se los coﬁéiderzi.como un problema empirico, cuya solucién consistiria
en seguir analizando la literatura musical hasta encontrar los ejemplos que los contradigan,
o bien se podria considerar que se han encontrado dos condiciones estructurales de la
percepcion de transposiciones: los materiales comparados deben poseer idéntica estructura
de agrupamiento y deben estar ubicados en lugares métricos paralelos. Estos limites son
poderosos, determinan por ejemplo, que las aumentaciones y disminuciones ritmicas seran
percibidas como identidades siempre y cuando mantengan la misma estructura de grupos

que el original.

En el Capitulo VL. 1. reanalizamos la Sonata K. 331 de W. A. Mozart con el modelo
desarrollado en su version final. El objetivo fue evaluar el aumento en su poder
explicativo, los resultados fueron muy interesantes: se resolvieron cuestiones pendientes y,

a la vez, se enriquecieron algunos argumentos importantes.

En el Capitulo VI.3. hemos propuesto ampliar el corpus original de la investigacion
hacia ejemplos de la literatura romantica. Buscabamos medir el ajuste de la herramienta
analitica en su version final aplicandola a un repertorio distinto del que le dio origen.' En
caso de que se produjera algin desajuste, previmos la necesidad de redactar una Regla
pertinente.

Los resultados fueron alentadores, hemos determinado, con las salvedades que toda

generalizacion debe asumir, que los compositores romanticos:
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7) modificaron la técnica variativa heredada, debido fundamentalmente al canibio
operado en las estrategias de integracion formal: abandonan la oposicion tonal de largo
alcance como principio de estructuracion formal que tiende a ser reemplazado por la
estructuracion tematica. Por tanto, el previsto desajuste descriptivo de las RsPsS no se
produjo, por el contrario, debido a que el ajuste en la descripcidn de estructuras y
fendomenos jerarquicos fue alto pudimos comprender la naturaleza de los procesos
involucrados en estos ejemplos. Por esa razon no hubo necesidad de desarrollar una RP
nueva. |

i
i

Las conclusiones finales con respecto a las hipdtesis en torno de la vision humana
han sido tratadas ampliamente en el Capitulo VI.7.. Aqﬁi solo las citaremos sucintamente.

El resultado global de nuestro estudio sobre la vision humana ha sido negativo, al
menos provisortamente. No hemos encontrado ninguna razdn fundamental para mantener
las hipdtesis. En cuanto a la hipdtesis de que la audicion y la visidn son especializaciones

de una Gnica capacidad cognitiva propia de la raza humana, hemos concluido que:

8) la visidn parece estar anclada en relaciones y representaciones donde el espacio
fisico desempeiia una funcion fundamental, que dificilmente pueda emparentarla con la
audicion musical. El ejemplo mas maravilloso de lo dicho lo constituyen la serie de
experimentos sobre imaginacion mental y el 1somorfismo espacial encontrado entre las
representaciones mentales y los objetos del mundo.

En cuanto a Ja hipotesis sobre una presunta analogia entre la vision de similitudes y
la percepcion de RsS, el criterio para desecharla transita la misma idea:

9) Los ejemplos que estudiamos marcan que la visidon de similitudes se
conceptualiza como la distancia de un punto con respecto de otro (recuérdense la funcién
de costo minimizado y la estimacién de disparidad en imagenes estéreos en el Capitulo

V1.7.1. y V1.7.3.). Obviamente al medir distancias, lo que se prioriza nuevamente es la



185

existencia de un espacio externo medible. Nada parecido sucede en la percepcion musical

de RsS.

Para cerrar este capitulo le dedicaremos unos parrafos a los nuevos problemas
tedricos que esta Tesis ha originado pero que han sido postergados para investigaciones
venideras. B

A lo largo de todo el anélisis musical obtuvimos algunos datos que permiten inferir
que las RsPsS poseen un ordenamiento jerarquico interno. La RPS 1 y la RPS 6
continuamente subordinaron a las otras RsPs y, en casos particulares, se subordinaron
entre ellas dos. La RPS 1 condiciona la accidon de las demas RsPs a la coincidencia de las
EsBs de los fragmentos comparados. La RPS 6 hace lo propio en cuanto a las estructuras
de agrupamiento. Ambas RsPs parecen pertenecer a un nivel jerdrquico superior
constituyéndose, probablemente, en Principios generales reguladores del resto de las RsPs.

Sin embargo, la transformacion de estas dos RsPs en dos Principios Preferenciales
abre toda una nueva serie de preguntas y problemas. El mas acuciante de todos es el
referido a las jerarquias internas de estos dos enunciados. En vartos analisis comprobamos
que la accion conjunta de estas dos RsPs fortalece el establecimiento de RsS. Sin embargo,
cuando actian contradictoriamente no esta clarc ain como lo hacen, ni qué predicen, ni

cdmo se debe interpretar la contradiccidn, etc..

En ese sentido debiéramos considerar lo hallado en el analisis de Brahms (Capitulo
V1. 3.). Alli surgi6 la hipotesis de que el propio establecimiento de RsS pudiera sugerir
una estructura de grupos ligada a su accidén. No esta claramente determinado si el poder
segmentador proviene de la RPS 1 o de algin otro fendomeno, pero se podria suponer la
existencia de un conflicto latente entre ésta y la RPS 6 que, justamente, es la que regula la
accion de las estructuras de grupos.

Por Gltimo, en el Capitulo VI. 5. planteamos la hipdtesis de que las estructuras de
arpegios presentes en la superficie musical o cercana a ella son prototipicas. Esto implica
que, puestos a establecer RsS entre materiales que las poseen superficialmente, los oyentes

producirian asignaciones mucho mas generalizadas e indiferenciadas. Luego de finalizar
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esta Tesis, nuestra proxima tarea consistira en la realizacién del experimento disefiado. Si
la hipotesis principal se verificara, ésta ocasionaria otro conjunto de nuevos problemas
tedricos, como por e¢jemplo: la accidon de la RPS 4 debe redefinirse entre otras razones para
establecer cudl es la relacion entre los prototipos y la RPS 1, ya que en principio regularian
niveles reduccionales superpuestos (los superficiales). A su vez, para redefinir la RPS 4 se
debe estudiar su relacidn con la RPS 6: el prototipo constituye un gr\ﬁpo‘? 0, por cl
contrario, la estructura de grupos lo subordina?.

Todos estos nuevos problemas son el resultado necesaric y valioso de la
mnvestigacion. Lejos de mquictarnos, nos impulsan a continuar nucstro trabajo para
resolverlos. Esas soluciones, por su parte, provocaran otras cuestiones no previstas y el

ciclo, afortunadamente, comenzara otra vez.
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