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La voz de la tierra y el canto del viento
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I

En la provincia de Corrientes los cuatro puntos cardinales tienen un significado
magico. Producen cuatro tipos de vientos, denominados por los antiguos guarani
como Yvitu. Estos vientos traen consigo el mensaje de un sortilegio que escapa a
los sentidos. Se requiere una percepcion especial para agudizar los sentidos y
para interpretar el “espiritu y canto del viento” o “el mensaje del aire”. Estos
vientos producen sentimientos y emociones provocando imperceptibles cambios
conductuales en los habitantes de estos territorios. En muchas localidades o
lugares del amplio mundo ocurren hechos similares. Pero en Corrientes, el viento
norte cuando sopla en pleno verano, produce una respuesta inmediata en los que
lo sufren. Algo similar ocurre con el viento sur, que distiende las emaociones y
generalmente refresca hasta el alma. El viento lleva y trae recuerdos, colma al
hombre de nostalgias y de amor.

Segln los textos miticos de los Mbya guarani, estudiados por Ledn
Cadogan, (Ver “Ywyra Ne ery” y “Ayvu Rapyta” ),la infinita y compleja cosmologia
del universo mitol6égico guarani se desarrolla en cuatro etapas creadoras.

En la primera etapa, “Nande Ru eté” — Nuestro Dios Unico y verdadero - se
crea a si mismo en medio de las tinieblas y neblinas primigenias. Sefala:

“...antes de haber creado la primera tierra, El existia en medio de los
Vientos Originarios. El Viento Originario en que existid6 nuestro
Primero y Unico Padre-Dios se vuelve a alcanzar cada vez que
aparece el Tiempo — Espacio Originario — o vientos de invierno (Sur).
Este es el Viento que produce el Tiempo-Espacio primitivo. Cuando
concluye este tiempo o0 época primitiva, cuando florecen los arboles
del lapacho (Tayi), los vientos se transforman, se mudan al Tiempo —
Espacio Nuevo. Asi aparecen los Vientos Nuevos: Norte y Noreste,
que determinan el Espacio Nuevo. Se produce, entonces, la
resurreccion del Tiempo — Espacio, llamada Primavera...”

Por ello se afirma que desde esta Primera Creacion surge la concepcién
ciclica del Tiempo y del Espacio, que es caracteristica de muchas culturas
primitivas. Cada afio termina con el invierno y renace o resurge con la primavera,
cuando florecen algunos arboles.

En la segunda etapa se va completando el proceso de la Creacion. En la
segunda etapa se crea el “Fundamento del Lenguaje Humano”, la “Palabra
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creadora” que nombra y sefiala los diferentes 6rdenes de la vida: de la
Comunidad y de la Comunicacion con la Divinidad. Porque el Lenguaje es en
esencia el Alma de los Ava (Hombres) .Se consigna: “...De la sabiduria contenida
en su propia Divinidad, y en virtud de su sabiduria creadora, credé Nuestro Padre
el Primero, el “Fundamento del Lenguaje Humano”...” Antes de existir la tierra en
medio de las tinieblas primigenias, cre6 aquello que seria el fundamento del
lenguaje humano o, también, como “el fundamento del futuro lenguaje de los
hombres”. Sera “La Palabra Luminosa” (“Ava Nee”)

En la tercera etapa Nuestro Dios,” Nande Ru”, Dios lejano, el Primero, crea
y origina a los Dioses menores que ayudaran en la Creacion del Mundo, en los
diversos ambitos y espacios. Los cuatro son: “Namandi Py a Guazu”, es el Dios
sol, es el de la luminosidad y por ello le corresponden Las Palabras. Al
denominado “Karai Ru Eté” le otorgé el Fuego y el Fervor. Al llamado “Jakaira Ru
Eté” le otorg6 la “bruma o neblina vivificante” y la primavera. Al que denominan
“Tupa Ru Eté” le dio potestad sobre el “Agua, el rio, la lluvia, el trueno, el
relampago y el rayo”.

En la cuarta etapa se crea la mencionada como “Primera Tierra,” donde
aparecen el Hombre y la Mujer (Ava y Kufa), los animales y las plantas.
Establece en el centro de esa Tierra una “Gran Palmera” y otras cuatro Palmeras
en sus cuatro “costados”, que sefialan a los “Cuatro Puntos Cardinales”. Ellas
sostienen el Espacio y el Tiempo. Luego se crea, también, el firmamento que
descansa sobre “Cuatro Grandes Columnas”. .Ellas “sostienen a los siete
“Cielos”...consignan los textos traducidos por Cadogan:

“El verdadero Padre Nande Ru Ete cre6 una Palmera Eterna en el
futuro centro de la tierra. Cre6 otra en la morada de “Karai” que esta
en el Oeste. Cred una Palmera Eterna en la morada de “Tupa”, que
esta ubicada en el “Este”; otra palmera en el origen de los “Vientos
Nuevos” o Norte. Originé otra Palmera Eterna en los “Origenes del
“Tiempo — Espacio” primigenio o vientos del Sur...a las Palmeras
Eternas esta asegurada o atada la morada terrenal...”

Sin embargo, en el desarrollo de los textos miticos y sagrados de la
Cosmologia Guarani, se establece que “Esta Primera Tierra, perfecta, sin males y
sin tiempo, es la que comparten los Hombres y los Dioses. Una vez que el
Creador Nande Ru Ete se ha retirado a las tinieblas para su descanso, ocurre la
“Caida de esta Primera Tierra”, por la accién imperfecta de los hombres y las
mujeres. Por ello el “Gran Diluvio” la hace desaparecer.

Posteriormente sefialan los textos miticos “...se crea la Nueva Tierra que
es imperfecta, donde el Hombre ha perdido ya su condicion divina y debe aceptar
su condicién de simple mortal. Asi inicia la incesante busqueda de la denominada
“Tierra sin Mal”. “ . Es la basqueda de la inmortalidad perdida, situacion que se
desea recuperar en esta vida y en este tierra y, por ello el Ava, vive en un estado
de permanente sacralizacion de todos sus actos. Alcanzar el denominado “Yvy
Marae y” o “Tierra sin Mal”’, es donde la palabra luminosa del canto cobra su
auténtica dimension. Los infinitos sonidos de la naturaleza o “Teko Ipuva” se
introducen en las voces y surgen el canto y la danza sagrada que lleva en sus
entrafas la busqueda del nuevo’Paraiso Terrenal.”
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También son cuatro los tipos de AGUA que surcan, como arterias subterraneas,
convirtiéndose en rios caudalosos, en lagunas, esteros, bafiados y cafiadas. Cada
uno de ellos, son como comportamientos acuosos que dibujan un entorno al que
se acopla una fauna y una flora singular. Se multiplican hasta el infinito, con
multiples matices en una vegetacion armoniosa y bella.

Son cuatro los comportamientos del Padre Sol, el Kurahy, que sefialan con
su Luz, ardor y fuego las cuatro estaciones propias del vivir del hombre. Es el
ambito natural que se nutre en la savia de su esplendorosa luminosidad
permanente.

Son cuatro, también, los tipo de Tierra (Yvy). La tierra madre que se tifie
de cuatro maneras, actuando de formas diversas. Los arenales, que constituyen
verdaderos cordones arenosos, color ledn, en muchas zonas. Mas alla
encontramos el Natiu o arcilla negra, luego, la sorpresiva tierra roja — pyta -y los
pedregales, con un perfil rocoso, ripios oscuros, con afloramiento de grupos
rocosos rojos.

Todos sus senderos, atesoran los caminos del hombre correntino, llevan y
traen el existir peregrino del Ser. Esa tierra es el sustento de sus trayectorias y de
vivencias, donde cada ser proyecta su existencia. La denominada “Tierra sin mal”
0 “lvy marae y", de los Guarani, es la que determina en sus entrafas y es el
nutriente de la vida misma. En ella nace el maiz o “avati”, la yerba mate o “Ka-a”,
la mandioca o “Mandio” y los infinitos vegetales que adornan el paisaje ancestral.
Es en el monte adentro donde nace la miel o “Eirete” y se hallan las hojas siempre
qgueridas del tabaco o “Peti”, esas, que ya secadas, producen el magico viaje del
humo inspirador que permite al Ava Paye sofiar y hablar con los dioses, desde un
arcaico ritual chamanico secreto y misterioso.

III

En este agreste espacio, emerge como una respuesta vital de la Tierra, del
Viento, del Agua y del Sol, una fauna magica. Peces, aves y diversas especies de
animales, se desarrollan a lo largo y ancho de los extensos campos. La “Madre
tierra” con sus lomas o “lomadas”, depresiones onduladas, los extensos
“malezales” de suelos planos o llanuras verdes. Mas alla las “cuchillas” o cerros,
cerritos o colinas, que se distinguen de las praderas de ricos pastos, rodeada de
bafiados, cafiadas, esteros, y las lagunas, cual espejos fulgurantes, que permiten
una extensa superficie lacustre, que poseen rios y su “mar propio” en la
misteriosa y magica “lvera”.(Agua brillante)

Estos cuatro Vientos, estas cuatro formas de Agua, estos cuatro tipos de
Tierra madre y las cuatro Estaciones, se transforman en el Canto Del Viento o
Purahey Yvytu, que son, en suma, las Voces de la Tierra misma, que expresan
infinitos sonidos que se introducen en el espiritu del correntino y fluyen por su
sangre y por su aliento, le corre por las venas y arterias y a través de sus manos
emergen en cada temple y bordoneo guitarrero, que se recuesta adormecido en el
fuelle abierto de un acordeén y bandoneén chamamecero. Se juntan y “rejuntan”
entonces, los mil sonidos entrelazados, en una hermandad mistica que reciben a
las voces de las gargantas que melédicamente engendran los versos del canto
profundo. Canciones nacidas de lo entrafiable de una cosmovision secreta que se
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transforman en plegarias sonoras. Asi se origina la Fiesta, donde el Chamamé
encuentra su espacio y su tiempo. Alli se conjugan las voces, los instrumentos
para la Musiqueada o Ramada Guipe, donde el alma del correntino, del litoral y
del Nordeste, se transfigura en la coreografia sagrada del Baile, ese “Yeroki pora”
(Baile lindo) que hace vibrar sus emociones mas intimas. Surge el ritmo “Kangui”,
0 romantico y nostélgico. Emerge el ritmo “Kirei”, o brioso, alegre, esencial. Y
también el “Siriri”, que fluye como el rio manso, sereno, elegante y vibrante como
sonidos magicos que invitan al reencuentro vital de la masica y la danza.

Ellas elogian la naturaleza creada por Dios, Nanderu ete, Vuelve entonces
el antiguo ritual del Nemboe Purahei o Canto-rezo-plegaria, que dara lugar al
Yeroky Nemboe o baile-rezo-cantado, que expresa la sabiduria ancestral, donde
el hombre y la mujer se abrazan y rinden culto, en el Chamameé, a una antigua
ceremonia que los inunda y sumergen en el éxtasis del baile.

Es un testimonio viviente que se entrelaza en la danza y reconstruye la
confluencia de un “Nande Reko”, o “nuestra manera de ser’, que busca
afanosamente el “Yvy Marae y” -Tierra sin Mal- , donde se encuentran en estado
puro los “Teko Ipava’ o sonidos de la naturaleza que se introducen entre los
dedos de los musicos que pulsan las viejas “acordeonas” y las seis cuerdas
siempre tensas de las guitarras inspiradoras. Alli se produce el momento magico,
una feliz confluencia creativa, dones de antiguos Dioses, que originan la musica
fruto de un proceso raigal.

1\Y

Por eso afirmamos que la Muasica Correntina lleva consigo la Voz de la Tierra y el
Canto del Viento. Todo nos conduce a re-encontrarnos con nuestra verdadera
Identidad perdida .Todo se conjuga en el decir, en el cantar y en el ensamble de
los instrumentos musicales chamameceros. Esos que en sus entrafias guardan
los infinitos sonidos ancestrales del canto y de la palabra sagrada. Instrumentos
gue entre las manos curtidas del “Mencho” (Pedén Mensual) desgranan melodias
gue emergen desde la Tierra, pues su alma se halla impregnada del magico
paisaje de montes y esteros, de suefios y lejanias, que a borbotones le sube a la
garganta y le trepa por sus dedos, que logran el “resuello” sonoro de la “cordiona”
(Acordedn) que invita al zapateo y al “entrevero” amoroso, en el abrazo sutil de
una “guaina” que presagia el encuentro de sus cuerpos tallados en quebracho y
flores silvestres.

Desde el alma misma de los Vientos surgen las melodias que se vuelven
danzas. Asi nacen las “musiquedadas” de “enramada guipe” (Debajo de la
enramada), como algo irreal e intangible, que no se ve con los ojos, solo se
percibe con el alma. Se baila la emocion, los suefios, las nostalgias, las tristezas,
las alegrias y el amor. Todo se entrelaza debajo de la enramada, templo pagano
de la “Chamameceada”, espacio donde el ritmo del Chamamé guia como un
antiguo “Paye” (Amuleto) las parejas que armoniosamente trazan las lineas
invisibles de sus “mudanzas”, zarandeos y taconeos que dibujan en la pista
terrosa los ecos de sus destinos.
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Por eso afirmamos que el chamame es un sentimiento que se canta y una
emocion que se baila, desde el espiritu.

.Entre sentimientos y emociones podemos establecer los diversos estados
de animo que el “Chamamecero” traduce con sus instrumentos musicales y con
su voz. De igual manera, los bailarines asumen los gestos, las mudanzas, la
coreografia que “el espiritu manda”.

Es un cédigo secreto, de un lenguaje olvidado, que puede ser interpretado
cuando se llega a aprender a mirar y observar atentamente el sortilegio del
desplazamiento de las parejas que danzan. Ese codigo secreto se traduce en su
esencia genuina cuando se percibe con precision y se reflexiona y valora, que
dentro de este baile popular, encontramos la resultante magica de una simbiosis
de siglos de procesos inter-culturales tradicionales.

Todo como un resultado vivo, vigente y con una vitalidad permanente y
creciente, que se amalgama en voces, poemas, cantos, ritmos, instrumentos y
danzas.

Los instrumentos musicales primigenios del “Chamamé” fueron el Violin, la
Vihuela y luego la Guitarra; la Arménica de boca y el Acordedn diaténico, de dos
hileras de teclas y ocho bajos. Posteriormente se suma el Bandonedn y el
Contrabajo. Esta confluencia se gesta en un proceso de folclorizacion paulatina y
conforma el ensamble instrumental caracteristico del musico “Chamamecero”, que
responde a los sonidos que encuentra en su habitat y ayudan a traducir sus
emociones y sentimientos.

Antes fue el Guarani con el Mimby (Flauta), el Takuapu (Bastén de ritmo)
el Mbarakd (Sonaja ritual), los Neemboé (Cantos) y el Yeroky (Danzas),
conjuncion sagrada de mitos y rituales que conformaron una organologia de
siglos.

Emergen del ancestral pasado la estridente voz del sapukay, (Plegaria
ritual en voz alta) como una sintesis de las entrafas del Hombre. Surge el
vigoroso zapateo del Ava (Hombre) y el zarandeo de las Kuiia (Mujeres), con sus
polleras paridoras de esperanzas amorosas .Taconeo del varén con reminiscencia
del “Flamenco” originario .Todo ello confluye en el espacio-tiempo de la “pista o
cancha” donde se efectia el ceremonial rezo - baile y canto (Nemboé — Yeroky —
Purahey) que sacralizan las almas de los protagonistas y entretejen lazos sutiles e
invisibles de una religiosidad singular que trasciende tiempo y espacio.

Se logra de esta forma la rica experiencia misteriosa, verdadera
transfiguracion que, de manera tangible, encuadran el “Baile Chamamecero
Correntino”.

Los latidos de la Tierra, marcan el ritmo de la vida y en sus profundidades,
se encuentra la comarca del reino de las raices que impregnan los caminos y
senderos del monte silencioso. Se origina un territorio magico donde triunfan los
sonidos del viento montaraz. El Mencho canta y baila lo que la tierra le inspira, se
produce, de esta manera, una traduccion creativa ancestral. El Ava tiene el idioma
Guarani y la Tierra un lenguaje poblado de sonoridades, que sumativamente
acumula la naturaleza toda.

Porque la Tierra guarda la memoria del correntino, de sus luchas, sus
penas, sus alegrias, su trabajo y sus suefios perdidos.
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El Viento es generoso. Recoge los rumores de la selva, del rio, del estero,
recoge el sapukay y el rezo, el gemir de espuelas “Lloronas” y las risas de los
Kunumi (Nifios) que juegan a “La Kapichud” (Dinenti o Payana) o la “Mbopa” (La
mancha).

Es como un rosario lirico que tiene un rumbo aracnido de fianduti y debe
ser comprendida en la voz para propiciar y penetrar el canto perdido, escondido
en las cafiadas, mas alla del arco iris que emerge magicamente luego de la lluvia
fugaz de verano. Agua del cielo que levanta el aroma de la tierra mojada, que se
introduce en el alma, la impregna y asi florecen los recuerdos.

El Ava hechizado por el hallazgo del canto, emplea su guitarra como un
arco tenso y lanza la antigua flecha de su voz. Voz que alcanza vuelos con
insondables rumbos y se aduefia de los corazones del pueblo .Porque el Viento
sabe el destino del Canto, encuentra siempre las voces para renacer cada dia,
originando de esta manera su luz milagrosa. Luz que es alimentada por el amor,
la esperanza, las penas, la soledad y esa nostalgia que cubre su espiritu y se
derrama como una vertiente cristalina cuando canta al “pago querido”. Su “Che
reta” (Mi Tierra), que en nostalgiosos versos hace vibrar las entrafias guarani del
correntino .Esa raza, esa sangre que subterrAneamente aun corre por venas y
arterias y emerge en cada vibracién sonora.

Viento, Tierra, Agua y Sol se entrelazan y conjugan con el aroma del
azahar y el zumo de naranjales, el dulzor de la eira (Miel silvestre) que alcanza a
calmar la herida de la afioranza. Mientras la mansa laguna le trae la brisa fresca
para saciar la sed de ausencias y alimentar amores soledosos. Entonces el
correntino que ha dejado la “mancera”, arando la tierra, se ubica bajo el alero del
rancho y pulsa su acordeén, instrumento que guarda los soles y el viento nortero
que le corre por sus dedos y emerge en el silencio del atardecer la musica de
siglos que le dictan al oido sus ancestros.

Es, en suma, La Voz de la Tierra y El Canto del Viento que vuelve. Una y
otra vez. Vuelve a establecer su imperio en los hijos, de los hijos, de aquellos
primigenios hijos auténticos de Nande Ru Ete, el Primero.
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Miserere mei, Deus

La psicologia de la musica y el debate sobre la
naturaleza humana

FLORENTINO BLANCO

UNIVERSIDAD AUTONOMA DE MADRID

Para comprender el sentido general de la de la psicologia de la muasica conviene ir un
poco mas all4d de lo que decimos que queremos hacer para intentar dilucidar lo que
gueremos hacer con lo que decimos. En nuestra opinion, la psicologia de la masica, y tal
vez del arte, en general, se articula como un espacio para el debate (universalismo vs.
localismo; inmanentismo vs. historicismo; innatismo vs. ambientalismo; racionalidad vs.
inefabilidad) sobre las imagenes del hombre que se ponen en juego en la definicion de
nuestras formas de vida (sociologias, culturas, politicas). Este sentido general de la
psicologia de la musica no es, por supuesto, incompatible con su aspiracién a producir
verdades.

El cultivo de la genialidad, que intentaremos ilustrar analizando la
constitucion del mito del Miserere de Allegri, forma parte de esta tarea de
desbroce en el que la psicologia participa como una instancia cultural mas,
produciendo categorias y estrategias de estudio de normalizacién y legitimacién
social
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Las artes del tiempo en Psicologia
SILVIA ESPANOL
UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES

CONSEJO NACIONAL DE INVESTIGACIONES CIENTIFICAS Y TECNICAS

Desde el momento en que la psicologia se asienta como disciplina a finales del
siglo XIX, la musica, sin llegar a ser un tema sobresaliente, ha estado bajo su
mirada. Como cualquier otra capacidad o actividad humana fue observada desde
esta disciplina hibrida, epistemolégicamente esquizofrénica (como dice Florentino
Blanco, 2002) que, desde su nacimiento, con un ojo mira hacia las ciencias del
espiritu 'y hacia la comprension y con otro hacia la naturaleza y la
experimentacién. La psicologia, ese ente bicéfalo que cabalga siempre entre la
naturaleza y la cultura, ha ido abordando la musica a través de la sucesion de
cambios de paradigmas que ha sufrido.

En la actualidad, bajo el predominio del paradigma cognitivista, se
exprimen gramaticas, reglas y representaciones para explicar aspectos del
conocimiento del lenguaje (Chosmky 1986), asimismo representaciones Yy
metarrepresentaciones explican la capacidad de ficcion (Leslie 1987); y también
se intenta describir la estructura musical en términos computacionales apelando a
graméticas, reglas y representaciones (Lerdahl y Jackendoff 1983). Como clara
deriva de la asuncion de la mente concebida como un sistema de computos que
procesa informacién, se investigan y encuentran capacidades innatas o
tempranas en el infante humano. Como el estado inicial del conocimiento del
lenguaje caracterizado como gramatica universal o el reconocimiento, casi desde
el nacimiento, de la configuracion prototipica del rostro humano, o la capacidad,
gue algunos consideran innata, de reconocer y expresar emociones universales
(como la ira, el miedo, el desagrado, la alegria, el interés). Y asi también en el
ambito musical: los estudios de laboratorio muestran que desde muy temprano los
infantes detectan cambios de tono, timbre, contornos melédicos y ritmo (Trehub
2000). Al mismo tiempo, programas alternativos al paradigma cognitivista como la
denominada cognicion corporeizada o la naciente psicologia cultural no aceptan la
escision radical entre mente y cuerpo ni entre las funciones relativas de la
naturaleza y la cultura y recuperan el cuerpo en la explicacién del conocimiento,
asi como la dimensién activa de los procesos de ajuste al medio y su entramado
con las formas de organizacién social y cultural. En linglistica, Lakoff y Johnson
(1999) sugieren gue la experiencia corporal provee de unidades de significacion
de naturaleza sensorio-motora que sirven de vehiculo para comprender conceptos
abstractos; en psicologia del desarrollo emergen explicaciones de procesos
perceptuales basicos en términos de sistemas dindmicos en abierta oposicién a
propuestas representacionalistas (Thelen y Smith 2001). EI dominio musical no
permanece ajeno a este movimiento: empieza a apelarse a sistemas dinamicos
para explicar el reconocimiento y la identificacién del estilo musical (Imberty 2003)
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0 se habla de un significado y una experiencia musical corporeizada (Shove vy
Repp 1995; Martinez 2005).

Las explicaciones psicologicas del conocimiento y la experiencia musical,
ademas de estar entramadas con los modos imperantes de comprender las
funciones psicoldgicas prototipicas, como la percepcion, el pensamiento o el
lenguaje, se enlazan también, aunque a veces nos pase inadvertido, con las
concepciones estéticas de la época. Porque, desde su origen, el campo
psicolégico estd imbricado en el estético. A finales del siglo XIX se inicia la
transicion tedrica de la estética metafisica hacia la estética psicoldgica.
Posiblemente, como sugieren Blanco (2005) y Castro y colaboradores (2005),
puede encontrarse alli el propio origen de la psicologia ya que en cierto sentido el
desplazamiento de la preocupacion de lo estético al nivel del sujeto exigié que
existiese la psicologia. El proceso de psicologizacion del ambito de lo estético
conllevo la pregunta acerca del origen de la experiencia estética y al hacerlo puso
de relieve a la musica. Porque las artes del tiempo y el movimiento -la danza y la
musica- fueron frecuentemente concebidas como las artes primigenias y
usualmente se las vinculod con la experiencia emotiva de caracter empatico, con la
accion incontrolada e impulsiva y con los instintos mas basicos y primitivos fiel
reflejo de la “animalidad” aln conservada en el sujeto humano, especialmente en
los nifios, en los pueblos primitivos y en algunas manifestaciones psicopatolégicas
(Jiménez Alonso, en impresion). De acuerdo con la genealogia trazada por Castro
(2005), pese a haber estado en su origen a tono con la cuestion estética, durante
el siglo XX la psicologia “le perdié el pulso” a lo estético y practicamente ha
llegado exhausta a su cita con la posmodernidad.

Aln asi, creo que en las Ultimas décadas se redefine el enlace entre el
ambito psicoldgico y estético, especialmente el de las artes temporales, de una
manera interesante. No se trata sélo de una pregunta por la génesis de las artes y
de la experiencia estética sino de un movimiento que sitia a la estética en la
propia naturaleza de la subjetividad. La hipétesis principal es que la musica y la
danza participan en la génesis de funciones psicolégicas cruciales -como la
adquisicion del lenguaje, el reconocimiento de si mismo y del otro y la capacidad
de ficcidn - y a su vez conforman los primeros intercambios que se establecen
entre el bebé y el adulto. Este sera el centro de mi exposicion: detallar coémo las
artes del tiempo configuran las mas precoces relaciones interpersonales asi como
el desarrollo del psiquismo humano. Lo que comentaré puede concebirse como
una mirada estética al desarrollo que no es ajena a los trabajos actuales en
psicologia cognitiva clasica ni a los programas alternativos antes nombrados y
gue, como la propia psicologia, cabalga entre la explicaciéon y la comprensién,
entre la observacion sistemética y la interpretacion. En ella confluyen trabajos de
psicologos del desarrollo, de representantes de la estética naturalista y de
psicologia de la muasica que organizan desde una perspectiva estética datos
provenientes de otras aproximaciones y generan otros nuevos.

El modo en que nuestra época concebimos al ser humano es
eminentemente linglistico. La capacidad de producir infinitas oraciones mediante
un nuamero finito de representaciones y reglas gramaticales, el desprendimiento
del mundo inmediato de los sentidos a través de las abstracciones y conceptos
del lenguaje, la organizacién narrativa que imprimimos al mundo social asi como
los discursos que atraviesan la subjetividad humana son puntos esenciales de la
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agenda de las ciencias humanas en general. Por eso creo que reviste cierto
interés empezar mostrando los antecedentes de las artes del tiempo en algunos
acontecimientos linguisticos.

El sonido del lenguaje

Numerosas teorias e investigaciones empiricas indican la existencia de
conocimientos innatos o tempranos, muchos de ellos vinculados a aspectos
gramaticales del lenguaje. Desde la propuesta chomskiana de una gramética
universal, instanciada en la mente/cerebro de cada recién nacido (Chomsky 1986)
hasta la interesante hipétesis de aprendizaje por olvido segun la cual el recién
nacido, sensible a todos los contrastes fonéticos que pueden aparecer en todas
las lenguas, paulatinamente va perdiendo los contrastes que no son pertinentes
en su lengua natural (Mehler y Dupoux 1990), este tipo de investigaciones estudia
el lenguaje como una capacidad cognitiva del nifio. Otras, en cambio, observan al
lenguaje como un elemento que circula en el mundo del ser humano desde su
nacimiento, e incluso desde antes, prestando atencién al efecto del sonido del
lenguaje. Se ha encontrado que existen preferencias estimulares en el neonato
humano hacia parametros que definen la voz humana. Los bebés parecen estar
biol6gicamente presintonizados y dispuestos para procesar los sonidos del habla,
prefieren estimulos de la longitud y frecuencia de onda que caracterizan la voz
humana y especificamente prefieren la voz materna a otras, mas aun cuando ésta
se modifica de forma que se hace corresponder a las caracteristicas de los
sonidos que han percibido en los Ultimos tres meses de vida intrauterina (Gibson y
Spelke 1983; Hepper, Scott y Shahidullah 1993; Fifer y Moon 1989; citados en
Riviere y Sotillo 1999). La sensibilidad y la preferencia infantil hacia los sonidos
del lenguaje estan vinculadas con rasgos musicales del habla: los bebés son
sensibles a los cambios de tono, a los contornos melddicos y timbricos de la
vocalizacion parental asi como a sus atributos ritmicos (Treuhb 2000). Pero
ademas, el habla paterna es un habla musicalmente transformada o moldeada.
Cuando se dirigen a sus bebés, los padres, entre otras cosas, remarcan el pulso,
retardan el tiempo del habla, hacen pausas mas largas y hablan mas
ritmicamente, con frases bien segmentadas. De acuerdo con Dissanayake y Miall
(2003), a pesar de la simpleza de sus contenidos semanticos y de su poca
elaboracion sintactica, pueden identificarse en el habla dirigida al bebé rasgos
poéticos, como una métrica repetitiva regular (en el uso de palabras cortas de una
o dos silabas), una organizacion de las emisiones en lineas de una duracién
semejante a la que caracterizan al verso (3 0 4 seg.), la repeticién de estrofas, asi
como aliteraciones, asonancias, etc. Las variaciones dindmicas de los contornos
melédicos es otro rasgo sobresaliente del habla dirigida al bebé: los adultos
tienden a usar un conjunto de cinco o seis prototipos melddicos que varian
incrementando o disminuyendo la excitacion y la tension o realizando variaciones
en un alto nivel de excitacién. Usan melodias ascendentes para llamar la atencion
del bebé o para darle turno en un dialogo y contornos descendentes ante la
sobrexcitacion del nifio o para finalizar el didlogo. Los contornos bidireccionales
en forma extendida prevalecen cuando quieren reforzar o aprobar alguna accion;
al revés, los contornos bidireccionales se tornan mas breves cuando desean
poner fin a una conducta (Papbusek M., 1996). De esta manera, mediante la
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variacién del sonido del lenguaje, regulan el estado emocional y conductual del
nifio.

El habla de los padres no permanece fija sino que va variando en funcion del
desarrollo. De acuerdo con Papdusek, H. (1996), los padres ofrecen a sus bebés
modelos de sonidos vocales, estimulan su imitacion en el infante, y ajustan sus
intervenciones al nivel del nifio en su progresiva vocalizacion hacia al menos tres
niveles de maestria vocal preverbal. El primer nivel se logra cuando el sonido inicial y
fundamental superpuesto a la respiracion del bebé se desarrolla hacia los sonidos
prolongados y eufdnicos alrededor de las ocho semanas, es decir, cuando el infante
se vuelve capaz de producir y modular los tempranos sonidos melédicos vocalicos.
Los padres intuitivamente guian la vocalizacién del bebé hacia modulaciones
melddicas desplegando en el habla dirigida a él modelos melodicos prominentes. El
segundo nivel de maestria vocal concierne a la produccién de consonantes y a la
segmentacién del torrente vocal en silabas. Los padres intuitivamente andamian su
desarrollo al incrementar la estimulacién con juegos ritmicos y combinandolos con
melodias ritmicas sencillas. Cuando el bebé tiene alrededor de cinco meses, los
padres tienden a reemplazar parte de sus melodias por otra estimulacién musical que
sirve de modelo para el balbuceo canénico repetitivo: estimulan a sus hijos con
secuencias de silabas repetidas caracterizadas por una secuenciacion ritmica de
fonacion y melodia sobreimpuesta. La produccion de silabas candnicas parece
indicar que es tiempo (recién ahora) de una nueva intervencion concerniente a la
funcion declarativa de los simbolos vocales y a la adquisicion de palabras. Mientras
gue antes intuitivamente soportaban exclusivamente los aspectos procedurales del
habla, ahora inmediatamente toman las silabas candnicas como protopalabras
potenciales, atribuyéndoles significado.

La organizacion temporal del sonido y del movimiento en las
interacciones tempranas

Los sonidos del lenguaje son sélo una parte de la rica estimulacion que los
adultos ofrecen al bebé. En realidad, las modificaciones del habla son un aspecto
del conjunto de la estimulacién materna que, como la cualifica Dissnayake (2001),
semeja una performance multimedia, ya que las emisiones peculiarmente
estereotipadas o ritualizadas se acompafian de exageradas expresiones faciales y
de movimientos del cuerpo. El bebé recibe estimulacién en todas las modalidades
disponibles -visual, auditiva, tactil, kinestésica- una estimulaciébn que esta
modelada dindmica, ritmica y transmodalmente. Pero ciertamente no se trata de
una performance en sentido de un espectaculo a ser contemplado porque la
conducta materna es contingente a las respuestas del bebé, se trata de una
contingencia no rigida sino imperfecta que atrae poderosamente la atencion del
bebé que responde con vocalizaciones, movimientos sonrisas y expresiones
faciales que incitan a los padres a continuar la interaccién entrando en lo que se
denomina “reacciones circulares sociales” (Espafiol, en prensa). Lo que acontece,
entonces, es un hacer conjunto entre adulto y bebé que tiene una cualidad
particular: esta organizado temporalmente.

Desde el inicio el tiempo atraviesa el mundo social del infante. A veces, entre las
vocalizaciones y movimientos de adulto y bebé se intercalan breves pausas dando
lugar a una alternancia, lo que ha llevado a que se diga que entre ellos se establecen
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protoconversaciones en el sentido de que hay un intercambio de signos en el que la
alternancia de turnos es creada por ambos (Murray y Trevarthen 1985). Otras, no
transcurre tiempo suficiente entre la iniciacion del comportamiento de cada
participante para que pueda pensarse en términos de respuesta de uno a otro sino
gue ambos se mueven hacia una realizacion conjunta, sincronica, que exige algun
tipo de conocimiento anticipatorio de la corriente de comportamiento del otro, de un
modo continuo y fluido. Murray y Trevarthen (op cit.) mostraron experimentalmente la
precision temporal de los intercambios tempranos: observaron a madres y bebés de
tres meses, que se encontraban en salas separadas interactuando mediante un
mecanismo de monitores; utilizando un sistema de retroaccién de la cinta produjeron
una perturbacion en la interaccion al demorar treinta segundos la transmision de las
respuestas de la madre al bebé a través del televisor. Esta perturbacion produjo un
notable malestar en los bebés que volvian la cabeza y la retiraban de la imagen de la
madre a la que sélo le dirigian breves vistazos. La modificacion de la regulacion
temporal de la interaccion, que produce malestar en el bebé implica también un
quiebre de la contingencia de la interaccion (Nadel 1996). Lo que muestra que el
bebé puede detectar si quien estd con él actia de manera contingente o0 no y
responde en cada caso de manera diferenciada. Esta organizacién temporal de la
interaccion no puede descansar unicamente en habilidades maternas, solo es posible
si los infantes tienen alguna clase de sensibilidad al tiempo. Y asi es: desde temprano
pueden identificar rasgos temporales como la duracién, los intervalos temporales, los
ritmos simples de la estimulacion que reciben asi como a sus contornos temporales,
es decir, los cambios en el tiempo de la intensidad de la sensacién (Stern 2000).

La estimulacién materna presenta otro rasgo de organizacién temporal: la
forma repeticion-variacién. La madre despierta la expectativa del bebé a través de
la elaboracién de estimulos que cambian de una forma interesante y no
totalmente predecible. Repiten frases, movimientos, sonidos, expresiones faciales
exagerando sus contornos melédicos, su amplitud, duracién y las pausas entre
ellos, pero no siempre de manera idéntica sino realizando variaciones en la
intensidad, el ritmo, el tono de forma tal que la estimulacion es, al mismo tiempo,
conocida pero nueva. Un mismo juego, como ascender con los dedos por la
panza del bebé hasta terminar haciéndole cosquillas en el cuello, se realiza
repetidamente variando alguno de sus elementos, la velocidad de los dedos o la
demora antes de la excitacién final, o acompafiandolo de vocalizaciones o
exagerando la expresién facial. La forma “variaciones sobre un tema” es, ademas,
un tipo de estimulacion ideal para el infante: (1) porque si fuese siempre igual el
infante se habituaria y perderia interés; y (2) porque la repeticibn genera una
regularidad que permite anticipar el curso del tiempo, es decir le permite predecir
lo que vendra (Riviéere 1986/2003; Imberty 2002).

Transmodalidad en las artes y en la infancia

Cuando establecemos una analogia entre dos acontecimientos para intentar
comprender uno de ellos o cuando hablamos metaféricamente de lo que nos
interesa, abrimos las puertas a las semejanzas entre ambos pero también a sus
diferencias. Hace unas lineas recogi la idea de que la estimulaciébn materna es
una performance multimedia en tanto se repiten y elaboran dinamica, ritmica y
transmodalmente sonidos, expresiones faciales y movimientos del cuerpo. Y al
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instante sefialé, siguiendo a Dissanayake, que no es una performance en el
sentido de un espectaculo a ser contemplado porque la conducta materna es
contingente a las respuestas bebés, se modifica en funcién de ellas, porque
fundamentalmente se trata de un hacer conjunto repetitivo y ciclico. Podria
agregarse que en las performances (clasicas) hay un plan predisefiado que si se
altera demasiado hace fracasar el espectaculo, en cambio en la interacciéon adulto
bebé ese fracaso no existe, al contrario, la interaccion va cambiando
permanentemente en funcion de las respuestas de uno a otro y en funcién
también de los “enredos de la contingencia” de la vida cotidiana, ya que cualquier
evento puede terminar lo que se estaba dando (una puerta que se golpea, un
estornudo) o puede también ser incorporado como un elemento mas o como algo
gue produce la variacién del tema de la interaccion. Pero creo (es lo que estamos
explorando en una investigacion conjunta con Blanco y Shifres) que la
estimulacion materna puede metaféricamente entenderse como una performance
en un sentido mas abarcador si enfocamos nuestra atencidon en un fenémeno
particular: la transmodalidad

Transmodalidad significa transito de informacién de una modalidad
sensorial a otra. Algo a lo que, como sefala Stern (1985), las artes nos invitan
frecuentemente: en los espectaculos de luz sinfonica a principios del XX, en la
integracion de sonido-visién en el cine y fundamentalmente en la danza en la que
el sonido y el movimiento se funden en el tiempo. Nuestra capacidad de
percepcion transmodal nos permite aunar diversidad de sensaciones provenientes
de diferentes modalidades y establecer equivalencias entre ellas. La percepcion
intermodal, que se vincula con formas de arte sofisticadas (como la poesia de los
simbolistas franceses del XIX, “olores frescos como la piel de un nifio” escribe
Baudelaire y repite Stern), estd en la base de la “traduccion” del sonido al
movimiento que ocurre de modo no pensado ni intencionado en la experiencia
musical. Una cuestiéon que ha sido objeto de reflexion en teoria musical. Por
ejemplo, Alexander Truslit (1938, resefiado en Repp, 1993) habld de “la ley del
movimiento en musica” segun la cual la informacion dindmica musical posee
propiedades cinéticas, de modo tal que el movimiento subyacente en la mdsica se
transmite al oyente quien puede a partir de la informacion auditiva recibida
corporizar el movimiento. La misma capacidad aparece precozmente en el
desarrollo. Los bebés pueden establecer equivalencias transmodales de rasgos
muy globales de forma, de tiempo y de intensidad de las estimulaciones que
reciben provenientes de diversas modalidades sensoriales (Stern, 1985 y 2000).

Lineas arriba sefialé que los infantes son capaces de identificar y
responder diferenciadamente a rasgos temporales como la duracion, los ritmos
simples, y los contornos temporales (cambios en el tiempo de intensidad de la
sensacion). Estos son justamente los rasgos que pueden encontrar equivalentes:
el bebé puede aunar, por ejemplo, las sensaciones tactiles y auditivas que recibe
cuando su madre emite sonidos, palabras u oraciones de una intensidad, duracion
y ritmo semejantes a las palmadas suaves que le da en los brazos y a los
movimientos oscilantes de su cabeza hacia atras y adelante. En este sentido, es
muy probable que lo que el nifio perciba se asemeje a un espectaculo multimedia
no soélo porque recibe estimulacién, repetitiva y ritmica en muiltiples modalidades
sino porque esa estimulacion -como en un espectaculo de imagen, sonido y
movimiento- esté ademas “entonada”. Aunque se requieran investigaciones
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empiricas que indaguen en detalle esta hipétesis, grosso modo, podemos pensar
gue al bebé se le muestran una y otra vez a través de las diferentes modalidades
sensoriales la misma informacion temporal de duracién y ritmo, los mismos
cambios de intensidad. A ellos los atrae especialmente la estimulacion
concordante no so6lo en sus intercambios con los adultos sino también en
situaciones artificiales creadas en el laboratorio experimental de los psic6logos.
Cuando, por ejemplo, se les presenta estimulos muy simples como (a) una esfera
gue se mueve y un sonido sincrénico de igual duracién y (b) una esfera que se
mueve y un sonido desincronizado y con una duracion diferente, miran mas
tiempo, prefieren, la estimulaciéon concordante, es decir, la estimulacion apareada
temporalmente (Lewkowicz 1992).

Los sentimientos temporales en las artes y en el mundo
interpersonal del bebé

En situaciones artificiales, los bebés detectan y prefieren estimulos concordantes,
equivalentes tansmodalmente en algun rasgo temporal. Este es un dato preciso,
seco y aislado. Pero cuando esta capacidad se pone en juego en intercambios
humanos emerge probablemente una de las experiencias mas basicas de “estar
con el otro”, aquella en la que se comparte la experiencia del tiempo. Durante los
primeros seis meses de vida del bebé, en especial a partir del segundo, acontece
un modo Unico de “estar con el otro” que Colwin Trevarthen (1982) denominé
periodo de “intersubjetividad primaria” en el que se despliegan “modos de sentir
temporales.

Al principio de este trabajo comenté que, cuando a finales del siglo XIX se
inicia la psicologizacion del &mbito estético y cobra énfasis la pregunta acerca del
origen de la experiencia estética, la danza y la musica fueron frecuentemente
concebidas como las artes primigenias y usualmente se las vinculé con la
emotividad, la empatia, con expresiones incontroladas e impulsivas y con los
instintos mas basicos y primitivos. También en esta reedicion del enlace entre el
ambito psicolégico y estético que se esta produciendo en la psicologia del
desarrollo la danza y la musica se vinculan con elementos tempranos vinculados
al sentimiento, pero creo que la propuesta difiere del espiritu romantico en el
tratamiento de las emociones y del cuerpo y en el modo de concebir lo primitivo u
originario.

Los sentimientos temporales que acontecen entre la diada no se entienden
en términos de las emociones darwinianas clasicas como la alegria, la tristeza, el
miedo, el disgusto, la ira. El fluir de intercambios de expresiones, movimientos y
sonidos pautados temporalmente permite compartir patrones temporales e
implantar una sintonia mutua de sentimientos dinamicos (Trevarthen 1998) que
soOlo pueden describirse mediante términos dinamicos, cinéticos, como agitacion,
desvanecimiento progresivo, fugaz, explosivo, crescendo, decrescendo, estallido,
dilatado. Los sentimientos temporales son perfiles de activacién en el tiempo,
cambios pautados de la intensidad de la sensacion y del tono hedénico en el
tiempo. A estos modos de sentir dinamicos que inundan desde el inicio el mundo
interpersonal del infante Stern los denomina de diversa manera -afectos de la
vitalidad (1985), sentimientos temporales (1995), contornos vitales (2000) — y los
diferencia explicitamente de lo que habitualmente entendemos por emocion. Los
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modos de sentir dinAmicos pueden acompafiar a las emociones darwinianas
clasicas (la tristeza puede ser fugaz o dilatada, acelerarse o desvanecerse al igual
que la alegria) pero también presentarse sin ellas en cualquier tipo de acto
humano: el levantarse de una silla puede ser explosivo o dilatado, y fugaz el gesto
y evanescente la caida del recuerdo. Los sentimientos temporales son
esencialmente una experiencia transmodal, una experiencia en la que se atnan la
diversidad de sensaciones provenientes de diferentes modalidades en funcién de
su perfil de activacion, es decir, de las variaciones de la intensidad de las
sensaciones. En la adultez, de la diversidad de sensaciones provenientes del
extensisimo espectro de toda nuestra experiencia, “desde un torrente de luz a un
torrente de pensamientos”, dice Stern. En la infancia, de la diversidad de perfiles
de activacion provenientes de todas las modalidades -tactil, visual, auditiva,
kinestésica- que el bebé experimenta en si mismo y en los otros, en actos
cotidianos y simples.

Los sentimientos temporales dificiimente pueden ponerse en palabras.
Forman parte del tipo de experiencias globales y transmodales que el lenguaje
ordinario socava pero que, paradéjicamente, el lenguaje poético logra expresar.
Ellos inundan el mundo social del infante pero se expresan con maestria en el
otro extremo de la vida, en la adultez y plenitud de las artes temporales que se
configuran en la dindmica del sonido o del movimiento en el tiempo. Las artes
temporales (la musica y la danza) reflejan modos de sentir mas que un
sentimiento en particular. Lo que exprimen el coredgrafo y el compositor es un
modo de sentir mas que un sentimiento en particular. La danza no transmite
afectos discretos, emociones como la tristeza o la alegria, sino modos de sentir
dindmicos; de la misma manera, dos interpretaciones distintas de una misma obra
pueden evocar el mismo sentimiento -tristeza- con universos de connotaciones
afectivas y dinamicas diversas (Imberty 2002). De acuerdo con Stern, lo que
experimenta el infante en su mundo interpersonal, especialmente desde el
nacimiento hasta los seis meses, se asemeja a lo experimentamos al escuchar
musica o al ver un espectaculo de danza abstracta. Probablemente también, el
miedo, el disgusto, la sorpresa, la ira, participen del mundo interpersonal
originario. Desde la década del 70, se afirma que, entre el tercero y sexto mes de
vida, aparecen en el repertorio conductual del bebé las expresiones emocionales
clasicas y que gran parte de los intercambios de la diada son justamente
imitaciones mutuas de expresiones emocionales. Ademas, ambas, las
expresiones emocionales y la capacidad de imitacion, han sido consideradas
pilares en el establecimiento de experiencias de intersubjetividad (Riviere 1990;
Kugiumutzakis 1998; Trevarthen 1998). Como cualquier conducta, las
expresiones emocionales participan en el devenir de los sentimientos temporales,
pero probablemente haya que explorar algo méas el vinculo entre los dos modos
de describir el mundo emocional. Lo que si parece medianamente claro es que los
sentimientos temporales no requieren necesariamente de las emociones
darwinianas (pero la inversa no es evidente). Los espectaculos de titeres pueden
servir como ejemplo: sus rostros carecen de expresiones emocionales pero a
partir de los perfiles de activacion que surgen del modo en que se mueven
percibimos distintos modos, hay titeres letargicos, violentos, eléctricos. En
cambio, otras manifestaciones artisticas mas representativas o narrativas, como
la teatral, son casi una cocina del mundo emocional darwiniano, reflejan aquella
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expresion que define al hombre como un gourmet de emociones, un ser que
dedica gran parte de su actividad a intentar entender y paladear las emociones
propias y ajenas.

Si bien las artes del tiempo son los modos de expresidn por excelencia de
los sentimientos temporales, de acuerdo con Stern (1985), existe un modo bésico
o primitivo de referirlos: el “entonamiento”. Se recordarda que al hablar de la
estimulaciéon materna como una muestra de imagen, sonido y movimiento sefialé
gue, ademas de estar moldeada dinamica, ritmica y transmodalmente, la
estimulacion que se ofrece al bebé parece estar “entonada” en el sentido de que
la misma informacién temporal de duracién y ritmo, el mismo perfil de intensidad
se le muestra una y otra vez a través de las diferentes modalidades sensoriales. Y
esto ocurre no soélo de en un modo benevolente: de la misma manera que si los
sonidos del habla materna son regulares, pianos y cadenciosos probablemente
también sea asi el modo en que lo toca, si el sonido de su voz es abrupto, forte y
disruptivo posiblemente asi sea también el modo que lo toca. Ahora bien, a
medida que el bebé crece y produce mas movimientos, acciones, vocalizaciones
emerge lo que Stern denomina “entonamiento”. El entonamiento especificamente
se refiere a algo que hacen las madres en relacién con las conductas de sus
bebés. Se trata de alguna forma de apareamiento, frecuentemente transmodal, de
la intensidad, la pauta temporal o la pauta espacial de alguna conducta del bebé.
No se trata de una imitacion, de la traduccion fiel de la conducta abierta, sino que
la madre toma algo de una expresion del bebé y lo transforma en otra cosa,
cambiandole la modalidad. Aparea, por ejemplo, sus vocalizaciones con los
cambios de intensidad en el tiempo (por ejemplo, aceleracién- desaceleracion) de
los movimientos del bebé; o si el nifio golpea un mufieco estableciendo un ritmo
constante, cae en ese ritmo pero en otra modalidad, por ejemplo la vocal, o
aparea la duracion de la vocalizacion del bebé con la duracion de la caricia de sus
manos. Se crean asi pequefias “analogias” entre gestos, sonidos y movimientos
corporales. Se funden las conductas por medio de “metaforas” no verbales. En
palabras de Imberty (2002) la madre intenta encontrar aquel “color” o “tonalidad”,
percibidos y compartidos, utilizando toda la capacidad de transposicién trasmodal
gue el bebé posee. Y al hacerlo lleva el foco de atencién a lo que esta detras de la
conducta, al caracter del sentimiento que se estd compartiendo, refundiendo la
experiencia emocional en otra forma de expresion.

Hasta aqui las semejanzas entre las artes temporales y el mundo social
experimentado por el infante. Las diferencias ciertamente no son menores, las
expresiones artisticas estan involucradas con el sentido de la vida, con el modo en
gue entendemos el mundo o con la perplejidad que nos produce, estan transidas del
espiritu de la época y constrefiidas también por pautas sociales que permiten o
proscriben formas y por criterios estéticos que varian cultural e histéricamente. Todo
esto estd muy lejos de la infancia; sin embargo, algunos pasos mas imprescindibles
para cualquier experiencia estética ocurrirdn durante la infancia temprana. No deja de
llamar la atencion que esos mismos pasos seran cruciales para el desarrollo del
psiqguismo humano. Las relaciones entre las artes temporales y la infancia pueden
constrefiirse a mostrar lo que de primigenio hay en las artes o lo artistico y emotivo
gue es el mundo humano desde sus inicios. Pero mirar al desarrollo desde las artes
temporales permite hacer otra cosa: reinterpretar el proceso ontogenético, el camino
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gue conduce a la adquisicién de procesos psicolégicos complejos, en un movimiento
en el se difuminan los limites entre razén y sentimiento.

Las artes temporales en la génesis de procesos psicologicos
complejos

El énfasis en la analogia entre artes temporales e infancia centrado en los
sentimientos temporales ha hecho que se analice especialmente el momento mas
temprano del desarrollo humano, el periodo que va desde el nacimiento hacia los
6 meses. Un momento muy especial, en el que gran parte de lo que la madre
hace es un reclamo para la vida social y sentimental que encuentra un eco
inmediato en el bebé. Un momento eminentemente diadico en el sentido de que
se dirime en intercambios en los que cada movimiento, vocalizacion o expresion
estd orientado al otro y se sostiene en el contacto prolongado de mirarse
mutuamente. Las cosas que estan mas alla de la diada, como las iniciales
exploraciones de objetos que el bebé realiza chupandolos o agarrandolos, se
suspenden, quedan afuera; y los padres no apelan a nada mas que a su propio
cuerpo y a lo que con él pueden hacer. Uno y otro se miran mutuamente de una
manera tan demorada y extendida en el tiempo que soélo se reeditard en la vida en
situaciones muy especiales, como el enamoramiento.

Los sentimientos temporales, y la transmodalidad que subyace a ellos, son
puntos de encuentro entre la experiencia infantil original y las artes temporales.
Pero ello no basta para igualarlas y ciertamente nadie lo hace. Algunos, como
Stern (1985), indican el hiato entre una y otra y sugieren que sélo después de
muchos afios de realizar transformaciones y constituir un repertorio de
sentimientos temporales, el nifio esta preparado para llevar esa experiencia al
dominio del arte como algo externamente percibido pero traspuesto a la
experiencia sentida. El transito desde las experiencias tempranas con los
sentimientos temporales a la experiencia artistica con las artes del tiempo
seguramente requiere que las primeras puedan trasladarse a “algo externamente
percibido”. Cualquier experiencia estética supone algo que “esta alla afuera”, algo
gue no se dirime en el “yo-td” inicial. Sin embargo, la idea de extrapolacion asi
planteada parece insinuar que eso que habia ahi, en la infancia, lo encontramos
luego alli, en las expresiones o experiencias artisticas, casi conservado, intacto o
idéntico.

Sin embargo, tiendo a pensar que ciertos elementos de la actividad
materna o infantil vinculados con las artes temporales traman el propio proceso de
exteriorizacion. Y que, ademas, no actlan aisladamente sino que se articulan con
otros procesos psicoldgicos, relacionados con el desarrollo de la accion y la
interaccién, que también participan en la objetivacién de los acontecimientos del
mundo infantil y que al hacerlo se van resignificando paso a paso. Tampoco creo
gue la externalizacion de los sentimientos temporales se inicie después de
muchos afios mas bien me parece que empieza a acontecer casi inmediatamente
y que acompafia el desarrollo de funciones psicolégicas cruciales que hacen al
propio proceso de humanizacion. Algunos de los pasos mas importantes que
habran de ocurrir en desarrollo son el distanciamiento o diferenciacion progresiva
entre las personas que constituyen el inicial universo diadico, asi como la
percepcion y creacion paulatina de los objetos y acontecimientos del mundo como
distantes de uno mismo. El nifio debera ir reconociendo y construyendo a él y a

18



Las artes del tiempo en Psicologia

los otros como seres diferentes y relativamente independientes. Y las cosas del
mundo deberan ocurrir “all4d afuera”, lo suficientemente afuera como para poder
ser referidas, sefialadas a otro, mostradas, nombradas, descriptas o explicadas.
Estos distanciamientos son condiciones necesarias para el desarrollo psicolégico,
son imprescindibles para que haya comunicacion y lenguaje. Pero gran parte de
nuestra comunicacion no recae sobre las cosas que estan “alla afuera” en nuestro
entorno inmediato sino también, y fundamentalmente, en lo posible, en lo que
pudo ser pero no fue, en lo ya acontecido y en que esta por venir, en lo pasado y
en lo futuro, en lo imaginado, supuesto, previsto, deseado o temido. Para que
podamos actuar, pensar y comunicarnos sobre acontecimientos que no estan
atados a la realidad inmediata, para que, en Ultima instancia, pueda emerger la
imaginacion, es preciso poder saltar la realidad, es necesario poder distanciarse
tanto de lo que los sentidos nos muestran aqui y ahora como de la realidad
convencionalmente construida. La psicologia del desarrollo ha estado
generalmente preocupada por estos temas y ha propuesto diversas explicaciones
sin lograr nunca agotarlos. En lo que sigue intentaré bosquejar el entramado de
las artes temporales con en estos procesos de exteriorizacion y distanciamiento.
La primera idea es que el desprendimiento de lo que los sentidos nos
muestran aqui y ahora se inicia en el periodo eminentemente diadico de
intersubjetividad primaria gracias a la organizacion temporal de la forma
repeticion-variacién. En el mundo intimo de contacto corporal cercano, de
percepcion de ciclos repetitivos pero variados de rasgos de intensidad, contorno,
ritmo y duracién que atraviesan y trascienden imagenes, sonidos y movimientos,
empiezan a filigranarse los modos de sentir dinamicos. Y alli mismo comienzan a
perfilarse los acontecimientos posibles. Porque la repeticiébn de las conductas
torna posible el desarrollo de la expectativa y de la anticipacién de lo que puede
venir después. Pero, como indiqué antes, las madres no sélo repiten pautas de
conductas sino que presentan repeticiones con algunas variaciones en la
dinamica o en la exageracion de sus expresiones faciales, en los movimientos de
su cuerpo o en la rapidez, tono y volumen de sus emisiones vocales. Esta
manipulacién ladica crea una anticipacion particular, basada en la incertidumbre,
la sorpresa y en la gratificacion demorada de la expectativa. El juego con estos
elementos genera sonrisas y risas en el bebé que los adultos solemos interpretar
como “hazlo de nuevo” dando lugar a la iniciacion de un nuevo ciclo. Michel
Imberty (1997, 2002) sugiere que la forma repeticién-variacion es el principio
organizador del universo musical del nifio; considera que el infante puede
adaptarse a un nimero siempre mayor de variaciones porque la repeticion esta
basada en un ritmo regular que torna previsible y organiza el tiempo. La variacion,
gue conlleva tanto certeza como incertidumbre en relaciéon con el modelo inicial,
permite, fuerza, al sujeto a individualizar los puntos de referencia, a construir la
propia unidad a través de una multiplicidad de experiencias que refuerzan la
permanencia de un elemento entre los tantos ornamentos de la variacion. Imberty
vincula la forma repeticién-variacioén de las interacciones tempranas con la forma
musical y sugiere que la repeticion musical, al igual que la repeticién de las
secuencias comportamentales, genera el tiempo y, en el interior del tiempo, una
direccionalidad, un presente que va hacia algo; pero genera también un antes y
un después, con los cuales el compositor invita al auditorio a recordar y anticipar,
con un margen suficiente de incertidumbre a fin de que cada vez se insinle la
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sensacion de que la repeticion podria haberse no realizado, que el futuro puede
ser desconocido, que la misma expectativa puede fundirse en otra, la cual a su
vez puede también no ser completamente diferente. La repeticibn crea una
tension debido a la expectativa de satisfaccion (el retorno de la secuencia inicial)
gue es seguida de una distension mas o menos marcada segun que la variacion
esté mas o menos lejana del modelo inicial. En este sentido, para Imberty, la
sucesion tension-distension instituye la experiencia primitiva de la duracion. La
repeticion permite dominar el tiempo a través de la regularidad variada y
ornamentada. Por otro lado, de acuerdo con Dissanayake (2001), la variacion
dentro de la repeticion lleva a que el bebé se ejercite en la comparacion y en la
evaluacion de las diferencias y discrepancias con lo esperado. Actualmente, todo
lo que esta vinculado con procesos psicoldgicos desprendidos de la realidad
inmediata, relacionados con la imaginacion, cae bajo el rétulo de cognicion
desacoplada. Dissanayake sugiere que quiza el ejemplo mas temprano de
cognicion desacoplada, la primera instancia de la imaginacion, surja cuando el
bebé compara una variacion de una conducta con lo que esperaba y reconoce y
aprecia simultdneamente su similitud y diferencia. Si aunamos lo sefialado por
ambos, probablemente, las experiencias con la forma repeticion-variacién sean
las primeras experiencias de lo posible como imaginado, de “aquello que puede
ser pero no es pero tal vez serd” a la par que la percepcién mas temprana del
tiempo, no del tiempo del reloj sino del tiempo fenomenoldgico, una percepcion
gue se origina en el cambio y en su contraparte, la permanencia; y en la que
aquello que permanece a la vez que cambia son modos de estimulacion materna.

Si en la forma repeticidn-variacion puede vislumbrarse el inicio de lo
posible vinculado a la percepcién del tiempo, en las pautas de entonamiento
puede verse el inicio de la extrapolacion de los sentimientos temporales. Como se
recordara, Stern sefiala que al entonar con alguna conducta del nifio la madre
lleva el foco de atencion a lo que estd detrds de la conducta, al caracter del
sentimiento que se esta compartiendo; y, asi, lo refiere. Las conductas externas
gue se aparean pueden diferir en forma y modo pero son intercambiables como
manifestaciones de un estado interno reconocible. Como remarca Imberty (2002),
la madre crea pequefias “analogias” utiliza toda la capacidad de transposicién
trasmodal que el bebé posee refundiendo la experiencia emocional en otra forma
de expresion, y al hacerlo, la refiere, la “nombra” de un modo no verbal. Y al
referirla en cierto modo empieza a objetivarla, la saca afuera, aunque ése sea adn
un afuera no delineado. Las conductas de entonamiento se tornan muy frecuentes
alrededor de los nueve meses, un momento en el que las experiencias de
intersubjetividad se extienden hasta abarcar los acontecimientos del mundo. El
mundo del bebé cambia cuando puede sentarse y mas aun cuando empieza a
desplazarse y explorar espacios cada vez mas amplios; le llama la atencién lo
puede hacer con los objetos pero también lo que hacen los otros con los objetos y
lo que puede hacer con ellos conjuntamente con otros. Es el momento en que se
logra la atencion y accion conjunta hacia los acontecimientos del entorno. El
universo de la diada, que se dirimia en la mirada mutua, se abre. El mundo social
del bebé ya no es diadico sino que empieza a insertarse en una realidad
socialmente construida; los padres le muestran objetos y acontecimientos que
creen que llamaran su atencién, y la alternancia de la mirada entre algo del
entorno que les interesa y la busqueda de la mirada del otro se asienta como
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modo privilegiado de contacto que, aunque en cierta medida desplaza la mirada
mutua, no llega a reemplazarla. A través del desarrollo de la atencién y la accién,
el mundo “objetivo”, construido intersubjetivamente, empieza a existir para el nifio
y, congruentemente con estos logros evolutivos los sentimientos temporales, al
ser referidos, empiezan a desgajarse, a instanciarse en un espacio casi exterior.

El entonamiento refiere los sentimientos temporales de una manera que
dista mucho de como habitualmente se conciben los actos de referencia en
psicologia del desarrollo. En general, el acto de sefalar se considera el primer
acto de referencia. Al finalizar su primer afio de vida, el nifio comienza a ser capaz
de dirigir la atencion del adulto extendiendo su brazo, mano y dedo indice hacia lo
gue le interesa. Es un acto simple que sin embargo muestra con claridad que el
mundo se ha ido objetivando, que esta “alld afuera”, tanto que puede indicarle a
otro hacia donde debe mirar, puede pedirle que le acerque eso que quiere o
indicarle cuanto le gusta lo que ve. En este momento comienza a exteriorizarse
también la propia regulacion temporal de las conductas de nifio y adulto. De
acuerdo con Bjorn Merker (2002) la regulacién temporal inicial de la diada no es
musical sino que se restringe a la regulacién temporal basada en el tiempo de
reaccion y en la familiaridad. La regulacién del tiempo musical se basa en la
subdivisién igual del tiempo a través del pulso musical. Este tipo de timing basado
en una pulsacion subyacente es el mecanismo fundamental de los desempefios
musicales. Sin embargo, durante el segundo afio de vida los nifios desarrollan un
mecanismo de timing conductual basado en el pulso subyacente que se ejercita
en la infancia a través del Juego Musical y otras actividades explicitamente
musicales, en las que, a través de las acciones de la madre, el nifio ajusta su
timing a un tercer miembro: la estructura métrica de la cancién o el juego. Algo
similar ocurre con la configuracion del movimiento. Si durante los primeros meses
bebé y adulto adecuaban sus movimientos unos a otros, durante el segundo afio
de vida puede observarse como nifio y adulto crean pequefias coreografias con la
repeticion variada del movimiento de sus cuerpos, utilizando a veces también
objetos, agregando sonidos. Crean unidades fijas de comportamiento
determinadas por la dinAmica y el disefio espacial y temporal del movimiento; y
asi como la estructura métrica de las canciones se torna un tercer miembro al que
se ajusta la diada en sus juegos musicales, también la diada se ajusta al disefio
del movimiento. Nifio y adulto no ajustan sus movimientos en relacién con el otro
sino a algo que se ha objetivado y esta “alla afuera”, un disefio al que se cifien,
una tercereidad (Espafol 2005 y en prensa). Los juegos con sonido y movimiento
a los que se puede englobar como Juegos temporales se asemejan un poco mas
a la idea de performance en el sentido de que hay algo estable a lo cual ajustarse,
un cierto plan predisefiado, y se inscriben dentro del conjunto de actos implicados
en la construccion y reconocimiento del “alla afuera”

Cada uno de los temas que nombré -la forma repeticién-variacion, el
entonamiento y los juegos temporales- participan en la gestacion del
representante prototipico de la cognicién desacoplada: el juego de ficcion infantil.
Una actividad que denota la posibilidad de desprenderse de lo que los sentidos
nos muestran asi como de la realidad convencionalmente construida. Entre los
dos y tres afos, los nifios logran que las cosas sean lo que no son; trastocan
radicalmente ciertos elementos de la accién convencional hasta el punto de que
representen algo distinto de lo que son, como cuando un palo se transforma en un
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peine, una mufieca 0 un avioén, o cuando una pinza es alimentada con fichas de
plastico. Se transforman también ellos mismos en diferentes personajes: simulan
ser monstruos, animales o jardineros.

El desarrollo del juego de ficcién implica fundamentalmente trasformacion
de la accion (Espafiol 2004). Alrededor de los doce meses aprenden en
colaboracion con los adultos a utilizar instrumentos relacionados con sus
actividades basicas (comer con cuchara, beber de un vaso) y, casi al mismo
tiempo, comienzan a realizar con ellos juegos funcionales: los usan de modo
descontextualizado, sin que su accion tenga los efectos que tendria de realizarse
efectivamente. Los primeros usos descontextualizados de instrumentos se
presentan de manera breve y aislada. Pero rapidamente empiezan a ampliarse
los receptores de la accion (llevan la cuchara vacia a la boca de sus mufiecos o a
la de los adultos, acercan el auricular a la oreja de los otros), a combinar varios
esquemas de accién que permiten que paulatinamente se vayan configurando
“escenas”, “pequefias narraciones en accién” que contienen varios instrumentos
(cucharas, platos vasos), varios actores (el nifio, el adulto, los mufiecos) que
pueden ser posibles receptores o agentes de la accion. Pero la ficcion supone no
sélo “simular” algo mediante un uso descontextualizado de objetos sino que
implica quebrar lo aprendido, transformar radicalmente los significados
convencionales de las acciones y los modos de usos de los objetos, haciendo que
algo sea otra cosa. Los componentes de las artes temporales parecen participar
en este el proceso de transformacion.

En las escenas empiezan a incluirse sonidos (como “shhhh” al servir de
una tetera vacia, o el “aaammmmm” al llevarse una cuchara vacia a la boca).
Estos sonidos, generalmente iniciados por el adulto pero rapidamente apropiados
por el nifio, acompafian la accién y semejan apareamientos de la pauta temporal,
es decir, pueden pensarse como entonamientos. También se acentdan los
cambios en la dinamica del movimiento implicada en la accién que se acelera o
retarda, se abrevia o exagera. Asimismo, la forma repeticion-variacion parece
sostener las combinaciones de esquemas de accién que empiezan a realizarse de
una manera fija y repetida que sin embargo soporta la inclusion de pequefias
variaciones. Por ejemplo, peinar y poner perfume a la mufieca siempre del mismo
modo hasta que (imitando el comportamiento de un adulto) se incorpora una
inspiracién exagerada. Como puede verse, a la par que se va gestando el juego
de ficcién, el nifio va apropiandose de los antecedentes de las artes temporales:
realiza él mismo entonamientos, modifica la dindmica de sus movimientos,
andamia el juego con la forma repeticidon-variacion. Estos mismos elementos
participan también en la creacidon de los personajes ficcionales, por ejemplo,
cuando una nifia a los dos afios y medio “hace de monstruo” adopta un grufiido
peculiar que repite junto con un movimiento amplio y exagerado de sus manos
puestas en forma de garra, que probablemente entone con la duracion del sonido,
y lo hace en el marco de una estructura que se repite ritmicamente asociada a
acercarse y alejarse de la persona a la que asusta.

La creacién de ficcion, ademas, se entrelaza con los juegos temporales. El
juego musical se presenta a veces de forma aislada pero también en contextos de
juego de ficcion. Cuando esto ocurre, suele seguir la secuencia “juego de ficcion-
juego musical-juego de ficcion”. En la escena de ficcion aparece algun elemento
disparador por el cual la atencion de la diada pasa de la tematica de ficcion al
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componente musical (por ejemplo, la repeticién de algin patrén ritmico utilizando
un objeto para percutir). En estos casos, el objeto que suscita el juego musical
pierde la funcion que venia cumpliendo durante el juego de ficcion y pasa a ser
simplemente un agente del juego musical. Al agotarse el juego musical
frecuentemente se retorna a la tematica del juego de ficcion y éste incorpora
algunos atributos del juego musical previo. Por ejemplo, el pattern ritmico del
juego musical -tematicamente abstracto- se adhiere a la accién ficcional de
marcar en una caja de madera como si fuese un teléfono. El juego musical
irrumpe en el juego de ficcion desplazando su contenido tematico y pareciera que
lo reemplaza por acciones que dejan en la mente del infante una suerte de
“significado flotante” (Cross 2003) y éste apoyaria luego la organizacién temporal
y el despliegue tematico de la escena ficcional (Shifres y Espafiol, 2004).

He intentado mostrar, un poco a los saltos, el entramado de las artes
temporales con procesos psicolégicos complejos, como la percepcién del tiempo
fenomenoldgico o la cognicion desacoplada. No pretendi dar un panorama
secuencialmente ordenado y completo porque, hasta donde conozco, todavia no
es posible imaginarlo. La reinterpretacion del desarrollo ontogenético desde una
perspectiva estética es algo que podemos hacer pero que aun no esta hecho.
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Introduccién

La transformacion educativa dada por la Ley federal de Educacion (1993),
introduce nuevos roles al docente de los IFD. Se habla del rol del docente
investigador, aquel que puede reflexionar sobre la propia practica y utilizar la
metodologia cientifica en el &mbito de la realidad educativa o de la disciplina que
ensefia, con el objeto de provocar cambios, mejoras e innovaciones educativas.

Como docentes preocupados por la calidad del proceso ensefanza
aprendizaje que desarrollamos y, en adhesion a estos nuevos roles, decidimos
abordar una investigacion que nos permita construir conocimientos dentro del
area de la historia de la musica y que a su vez, el proceso de investigacién -en su
etapa de recoleccion de datos- sirva a los estudiantes del Bachillerato con
orientacion musical para tomar contacto con una investigacion cientifica, dado el
desconocimiento de lo que significa la misma. Por tales motivos, se eligio realizar
una investigacion exploratoria en la que los estudiantes participaran como
recolectores de datos.

Particularmente, como profesores de Historia de la musica, nos interesa
conocer acerca de los juegos infantiles musicales en Corrientes, dado que la
literatura al respecto es muy escasa y que los alumnos del Profesorado de Artes
en Mdsica del Nivel Superior advierten, al realizar practicas y observaciones, un
notable desconocimiento de canciones y juegos musicales tradicionales por parte
de las maestras y alumnos del Nivel Inicial y EGB1. En la ciudad de Corrientes
s6lo se cuenta con un trabajo de recopilacion de juegos infantiles elaborado por
Raul Lopez Breard (2002). La investigacion que llevamos a cabo pretende indagar
sobre los juegos infantiles a través del tiempo en Corrientes.

Esta investigacion exploratoria se realiza para tener datos que nos
permitan aproximarnos a una idea de los juegos infantiles de las distintas
generaciones partiendo de la década del 30, en la ciudad de Corrientes, la cual
intenta dar respuestas a las siguientes cuestiones:

e ¢ Cudles son los juegos que perduran a lo largo de las distintas generaciones?

e ¢ Cuales son los juegos propios de cada generacion?

¢ ¢ Qué juegos musicales aparecen en cada generacion?

e ¢ Cudles son los juegos musicales que perduran y cOmo son en cuanto a letra,
melodia y/o coreografia? Para poder distinguir semejanzas o variantes entre
ellos, o entre lo que aparece en la bibliografia.

En esta etapa presentamos los resultados de un primer analisis y que
constituye los primeros rasgos de esta exploracion, abarcando informacion
asociada con las tres primeras preguntas. Estos resultados seran insumos para
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un estudio posterior centrado en los juegos musicales, para lo cual es necesario
continuar la bdsqueda y tomar un nuevo contacto con los informantes, dado que
los datos recogidos al respecto, hasta este momento, son insuficientes.

Marco Referencial
Johan Huizinga (1972, p.26) define el juego como una

“accion u ocupacién libre, que se desarrolla dentro de unos limites
temporales y espaciales determinados, segun reglas absolutamente
obligatorias, aunque libremente aceptadas, accion que tiene su fin en
si misma y va acompafiada de un sentimiento de tension y alegria y
de la conciencia de “ser de otro modo” en la vida corriente”

También aclara que “El juego por mandato no es juego”, con lo cual nos
aporta una de las caracteristicas mas importantes del juego: el ser una actividad
libre de obligaciones.

A su vez, Raul Lépez Breard (2002; p. 4) se refiere a los entretenimientos
y afirma que sus raices se encuentran en Egipto, Grecia, Roma y otras regiones
de la antigiiedad, que dejaron sus huellas en la Espafia del siglo XV que nos
fueron trasladados en época colonial como legado de la conquista y que en su
gran mayoria estan vigentes en las areas rurales aculturados con elementos
propios de la regién.

También se puede agregar que el juego infantil que empieza a temprana
edad y parece ser universal es la imitacién de la vida adulta. Se juega a ser mama
0 papa utilizando juguetes o cualquier objeto que los nifios tengan a su alcance
gue representen muebles, utensilios de cocina, ropas. La estructura del juego
reside en una réplica de la vida de los adultos, por lo cual su contenido varia
segun la cultura en que se desarrolle. Las diferencias en las funciones sexuales,
en las pautas de educacion, en el status y rol dentro de la familia y en el plano
ocupacional se ven reflejados en los juegos y también se perpetdan a través de
ellos. (Akselrad y Gueler 2001, p.13)

En suma, el juego, como el arte, es un acto de creacién, que nos
transporta a ese “otro modo” alejado de la rutina, con otros limites de espacio y de
tiempo, en el cual las imposiciones- salvo por las mismas reglas del juego- no
tienen cabida. En el juego reina un orden absoluto y propio, en donde el ritmo y la
armonia adquieren un papel importante. Razones por las cuales, en la mayoria de
los casos el juego va de la mano de la musica (del canto en particular) y de ciertos
desplazamientos muchas veces pautados como si fueran verdaderas
coreografias.

De este modo, no es casual que la mayoria de las composiciones del
llamado cancionero infantil, en Argentina, estén ligadas al juego, con excepcion
de las canciones de cuna, en las que sus intérpretes principales suelen ser las
madres o nifieras. Dicho cancionero tiene su origen en composiciones liricas de
tradicion popular, en su mayoria espafolas, y transmitidas por via oral. Los
cantares de gesta fueron fieles ejemplos de ello, aunque algunos hayan
desaparecido cuando finalizaron las circunstancias historicas que habian
provocado su aparicion. Sin embargo, otros han pervivido durante cientos de
afios, como ser los romances, propiciando incluso, la aparicion de nuevas
composiciones.
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La ronda es una de las composiciones populares mas antiguas que se
conoce Yy que ha sobrevivido mediante las multiples derivaciones del romance. En
la Antigliedad los nifios jugaban a la ronda, aunque también los adultos la
danzaban aun cuando ésta tuviera un gran contenido simbdlico: las tres primeras
vueltas, de izquierda a derecha, significaban el movimiento de los astros, es decir,
su revolucion de Oeste a Este, y las tres vueltas contrarias, el movimiento de los
astros en esa misma direccion; las vueltas redondas, la perfeccion de la esfera; el
nifio en el centro, simbolizaba el sol y si habia una nifia, representaba la luna.
Sacar del circulo a uno de los nifios daba a entender los cursos vacilantes de los
planetas, mientras que la ronda en si, significaba la armonia de las estrellas y el
firmamento. El canto simbolizaba el himno de alabanza a los dioses.

A pesar del paso del tiempo, lo que aparentemente no ha sufrido
demasiados cambios es la coreografia de la ronda, hoy ligada al ambito infantil
exclusivamente: nifios de ambos sexos, tomados de las manos giran en forma
circular al son de una melodia. La condicion es que deberan ir alternando entre el
fondo coral (estribillos) y un solista (coplas) en el centro del circulo.

Sin embargo, el cancionero tradicional infantil propiamente dicho, en
Argentina recién se conoce en la segunda mitad del siglo pasado y ligado al
ambito escolar, segun lo indica Vicente Rossi citado por J. Ricardo Nervi (1987, p.
66):

“Los cantos de ruedas y ceremoniales infantiles, recién se conocieron
entre nosotros en la segunda mitad del siglo pasado. Su namero es
insignificante; vinieron por un solo conducto: los maestros-ciruelas y
libros de lectura que los gobiernos del Plata importaron para las
escuelas primarias, a falta de profesorado y textos nacionales, y que
el alumnado soport6 heroicamente...”

Para Nervi, basandose en la afirmacion de Rossi, fue la escuela popular la
gue contribuyd a universalizarla (a la ronda) en el pais. Y asi se constituyeron en
“Rondas populares” de cufio argentino, las tituladas Arroz con Leche, Los oficios,
Mambrus, La farolera, El lobo, En coche va una nifia, En el fondo del jardin, La
torre en guardia, Encontré a mamita, En Galicia, La blanca paloma, Las sefias del
esposo, Sobre el puente de Avignon, entre otras.

Objetivo
Conocer cuéles eran los juegos en general y cuales los juegos con musica en

particular que jugaban personas de diferentes generaciones de la ciudad de
Corrientes cuando tenian entre 5y 10 afios.

Metodologia

La recoleccion de datos se realizé por medio de entrevistas a personas de
diferentes generaciones de la ciudad de Corrientes.

Para organizar los datos se consideraron a las personas por décadas,
teniendo en cuenta el afio de su nacimiento y agrupandolas en las siguientes:

Nacidos entre 1930 y 1939

Nacidos entre 1940 y 1949

Nacidos entre 1950 y 1959
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Nacidos entre 1960 y 1969

Nacidos entre 1970 y 1979

Nacidos entre 1980 y 1989

Nacidos entre 1990 y 1999

De cada década se hicieron 10 entrevistas cuyo protocolo es el siguiente:

1. Nombre por lo menos seis juegos de los que usted jugaba cuando era un
nifio de entre 5y 10 afios.

2. Describa cada uno de los juegos anteriores. ¢Como eran? ¢COmo se
jugaba?

3. En los casos de aquellos juegos que son musicales describa cémo era la
coreografia (desplazamientos) y entone la cancién correspondiente.

4. Si el entrevistado, entre los 6 juegos pedido no nombra algun juego
musical, preguntar: ¢recuerda haber jugado algin juego musical, es decir
aquellos que involucran movimiento y canciones?

5. Solicitar que nombre cuéles son los juegos musicales que recuerda y
pedirle que describa la coreografia y entone la cancion correspondiente.
(Tratar de que por lo menos nombre 3 juegos musicales)

Actuaron como entrevistadores los alumnos del Bachillerato con
orientacion Musical del Instituto Superior de Musica “Prof. Carmelo de Biasi” de la
ciudad de Corrientes (Argentina), quienes escogieron al azar, y dentro de sus
posibilidades, las personas a entrevistar. Las entrevistas fueron grabadas y
transcriptas en su totalidad por los estudiantes; en los casos de haber recogido
melodias entonadas, debieron elaborar partituras, respetando los sonidos y ritmos
exactos de los cantos de las personas entrevistadas.

Para procesar los datos se construyeron matrices por décadas. En cada
matriz aparece la identificacion o nombre de los juegos citados, el sexo de los
participantes y la frecuencia correspondiente a cada juego.

Discusion de resultados

A manera de ejemplo se da la matriz resumen (Tabla 1), donde los niumeros
indican la frecuencia de ese juego dentro de la década correspondiente.
Una primera descripcion general muestra que:

e En las diferentes generaciones, las mujeres recuerdan mas cantidad de
juegos que los hombres, salvo en la década del ‘80 y del '90.

e Se nombraron en total 26 juegos, de los cuales s6lo 8 (31%) corresponden a
juegos con musica. Estas son: arroz con leche, farolera, huevo podrido, martin
pescador, la catalina, paloma blanca, ¢lobo esta?, pisa pisuela

e Aparecen juegos que son netamente femeninos: paloma blanca, ¢lobo estd?,
las mufiecas, saltar la soga, el elastico, pisa pisuela, y netamente masculinos:
cow boy/mocitos, fatbol, las figuritas, jueguitos electrénicos.

Hay resultados particularizados que son de destacar:
Las figuritas, capichua y pisa pisuela, sélo aparecen en las décadas del

30, 40,50y 60.

A partir de la década del 70, ya no aparecen La mancha, Paloma blanca,

Gallito ciego, Martin pescador, Saltar la cuerda, ¢ Lobo esta?, Capichua, Figuritas,

Pisa pisuela, La Catalina.
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Décadas Anterior a| 1931- 1941- 1951- 1961- 1971- 1981- 1991-

1930 1940 1950 1960 1970 1980 1990 2000
Juegos/ Sexo F M F M F M F M F M F M F M F M
Arroz con leche 6 0 3 2 4 1 |4 2 |4 2 1 1 (1 |2 1 |1
Embopa 1 0 1 0 1 1 |0 1 (2 0 |0 0 |1 |2 7 |3
Ta-te-ti 0 0 0 1 0 0 |1 0 |2 2 |0 0 |0 |0 1|1
Mufiecas/ a la|5 0 0 0 1 0 |0 0 |0 0 |2 0 |3 |0 4 |0
mama
Ludo 1 0 0 0 0 0 |0 0 |0 0 |0 0 |0 |2 0 |0
Farolera 4 0 2 1 0 0 |4 1 |4 0 |2 0 |0 |1 0 |0
Huevo Podrido 2 0 1 0 3 2 |1 0 |4 0 1 0 |0 |7 2 |2
Rayuela 2 0 2 1 3 0 |2 2 |2 1 ]2 0 |2 |0 0 |0
Mancha 2 0 0 0 2 0 |1 0 |2 1 1 0 |0 |O 1 |0
Escondida 2 0 3 1 0 0 |1 1 |1 2 |1 2 |0 |6 0 |5
Paloma Blanca 1 0 0 0 1 0 |0 0 |0 0 |0 0 |0 |0 0 |0
Gallito Ciego 0 0 1 1 0 0 |0 0 |1 1 ]0 0 |0 |0 0 |0
Martin Pescador 1 0 0 1 2 1 ]0 0 |1 0 |2 0 [1 ]0O 0 [0
Futbol 0 0 0 0 0 4 |0 0 |0 3 |0 2 |0 |8 0 [2
Saltar a la Cuerda/ | 1 0 1 0 0 0 |0 0 |0 0 |2 0 |0 |0 1|0
Soga
Cow Boy/ 0 2 0 0 0 0 |0 0 |0 0 (1 0 |0 |1 0 |2
mocitos/ bandoleros
Tutti Fruti 0 0 0 0 0 0 |0 0 |1 0 |0 0 [0 |0 1 |1
Lobo esta? 0 0 0 0 0 0 |1 0 |0 0 |0 0 |1 |0 0 |0
Elastico 0 0 0 0 0 0 |1 0 |0 0 |3 0 |0 |O 1 |0
Bolitas/ Balitas 0 0 1 3 0 3 |0 4 |1 0 |0 0 |0 |2 0 |1
La capichua 0 0 0 0 2 0 |3 0 |2 0 |0 0 |1 |0 0 |0
Figuritas 0 0 0 2 0 1 ]0 2 |0 1 |0 0 |0 |O 0 [0
Pisa pisuela 0 0 0 0 1 0 |2 0 |1 0 |0 0 |0 |0 0 |0
La Catalina 0 0 0 0 1 0 |1 0 |1 0 1 0 |0 |O 0 |0
Jueguitos 0 0 0 0 0 0 |0 0 |0 0 |0 0 |0 |1 0 |2
electrénicos
Chu-Chu-ua 0 0 0 0 0 0 |0 0 |0 0 |0 0 [0 |0 2 |0
TOTAL DE | 12 1 11 7 |12 7 |15 12 3 [7 |10 8 |10
JUEGOS

Tabla 1

La mayoria de los juegos ya aparecen a partir de la década del 30, aunque

hay casos marcados que se pueden citar: ¢Lobo esta? y El elastico son citados a

partir de la década del 50 y Pisa pisuela y La Catalina, a partir de la del 40.

¢ El Ludo, que es un juego de mesa, sélo es nombrado por una persona nacida
antes de 1930 y otras dos en la década del 80. Podria decirse que es un juego
practicamente desconocido por las generaciones, aunque sabemos que es un
juego tradicional de mesa.

e Los jueguitos electrénicos aparecen a partir de la década del 80, como era de
esperar.

e Los juegos que perduran en el tiempo, dado que al menos un entrevistado en
cada generacion los ha nombrado son: arroz con leche, huevo podrido, la
escondida y la embopa, presentando esta ultima la particularidad de que en la
década del 70, no aparece citada.

e También presentan continuidad en el tiempo La farolera y la Rayuela, aunque
desaparecen a partir de la década del 90.
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Conclusiones

Los datos recogidos muestran una gran dispersion, en cuanto a juegos citados, ya
gue ha aparecido una notable variedad de juegos y los resultados significativos
que muestren grandes frecuencias que a su vez, puedan darnos una tendencia de
los juegos de cada generacion, no es posible detectar aqui. Se hace necesario
entrevistar a una mayor cantidad de personas.

Por ejemplo, se pensaba que en las nuevas generaciones hubiera sido
muy marcada la tendencia hacia los jueguitos electrénicos, sin embargo, esto no
se aprecia en estos resultados encontrados.

Esta dispersién puede atribuirse a la heterogeneidad de personas que han
conformado la muestra y ello se debié a que los informantes fueron buscados
dentro de las posibilidades de los entrevistadores, y en nuestra labor educativa,
no hemos querido coartar la buena voluntad y espontaneidad de los adolescentes
gue se han involucrado en este proceso de investigacidn, que esta en una
primerisima etapa. Por otra parte, como intencibn subyacente de esta
investigacion esta el caracter didactico de la misma, como medio para acercar al
estudiante a la investigacion cientifica, con el objeto de despertar voluntades para
la conformacion de equipos de investigacién dentro de la institucion.

Para darle mayor rigurosidad se hace necesario entrevistar a una mayor
cantidad de personas y teniendo en cuenta la variable nivel socio-cultural, para
minimizar el efecto de diversificacion de datos. Como ejemplo bastaria citar el
caso de aquellos de nivel socio-cultural bajo que no jugaban por tener que
trabajar desde la edad infantil. Por lo tanto, en la consecucion de esta
investigacion se debera tener muy presente que todos los informantes sean de un
mismo nivel socio-cultural.

De todos modos, en esta fase exploratoria hay aspectos que son
relevantes para la continuidad del trabajo. Rescatamos que, de los juegos citados,
s6lo el 31 % corresponden a aquellos “que se consideran musicales”, dado que
presentan alguna cancion incorporada y coreografia. De éstos encontramos:
arroz con leche, farolera, huevo podrido, martin pescador, la catalina y paloma
blanca.

En virtud de la informacién obtenida, se podria arribar a algunas
aproximaciones con respecto a estos juegos musicales que servirdn de insumo
para la continuacion de este trabajo de investigacion:

Arroz con Leche: se advierte su vigencia a largo de las décadas 30 al
2000. También se puede decir que es un juego compartido por ambos sexos, pero
gue en su gran mayoria fue y es jugado por mujeres.

La farolera: se advierte una pérdida paulatina de dicho juego, hasta el afio
2000 en que ya no se registra su pervivencia en ninguno de los sexos.

Huevo podrido: continGa vigente a lo largo de las diferentes décadas y una
mayor pervivencia en el sexo femenino.

Paloma Blanca: pierde su vigencia a partir de la década del 50. Es un
juego esencialmente femenino.

Martin pescador: se advierte una pervivencia hasta la década del 80
inclusive, con un mayor desarrollo en el sexo femenino.

La Catalina: se advierte un periodo de vigencia desde la década del 40 al
70 con exclusion total del sexo masculino.
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No damos resultados en cuanto a melodia o coreografia de estos juegos
musicales, porque este analisis corresponde a otra etapa de esta investigacion.
Por otra parte, los datos obtenidos al respecto son insuficientes como para
presentar resultados.

Como docentes que estamos iniciando nuestro trabajo como
investigadores nos sentimos satisfechos con estos primeros resultados obtenidos
y ellos ya son insumos para la continuacién de nuestra tarea
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Introduccién

La Ley Federal de Educacion, N° 24195, en el afio 93, asent6 su propuesta en
pilares de calidad e igualdad, planteando no s6lo cambios relativos a la estructura
del sistema, sino que incorpor6 también nuevas proposiciones sobre la
organizacién y gestion institucional, la modificacién curricular y la capacitacion
docente. Como consecuencia de los cambios, las Instituciones se constituyeron
como una unidad de cambio, dentro de un "Sistema Integrado" en el marco de
politicas educativas concertadas tanto a nivel Nacional como Provincial.

Asi como la actualidad el mundo y la educaciéon se encuentran en un
proceso de rapido cambio, los principales conceptos y principios acerca de la
evaluacion adquieren nueva importancia.

Dentro de la realidad, contexto historico social de un pais, hay distintos
ambitos posibles de ser evaluados que se vinculan con el campo educativo (el
aula y la escuela), como el cientifico, el artistico y el tecnolégico, que en cierta
medida estan sobredeterminados por el campo politico y econémico.

Desde la década del 80, dentro de la dimension politica de los distintos
paises del mundo la preocupacién por la evaluacion educativa es un area en
rapido crecimiento; entendiendo a la evaluacion como una aspecto Util para
destacar ciertos programas, para eliminar los pocos redituables, para respaldar
algunos determinados y en este sentido usar los datos de la evaluacion para que
les permita progresar econdmica y culturalmente.

Asistiendo entonces a un proceso generalizado de evaluacién, que
trasciende el ambito de los aprendizajes, en muchos paises y a distintos niveles.
Se produce un cambio fundamental, de tal forma que, aunque los aprendizajes
siguen ocupando un papel prioritario con nuevas alternativas y avances
producidos por las aportaciones metodolédgicas vinculadas a la medida, se amplia
el campo de evaluaciéon abarcando sistemas, resultados, procesos, practica
docente, profesorado, instituciones educativas, etc.

Conseguir instituciones eficaces es uno de los objetivos de la politica
educativa de muchos paises como elemento esencial de calidad. En este marco
la evaluacion de las instituciones representa un medio para un fin: lograr
establecimientos eficaces y de calidad a través de un sistema que nos permita
controlar, valorar y tomar decisiones en un proceso continuo y sistematico que
facilite un desarrollo progresivo en el logro de los objetivos y de este modo
avanzar y construir una educacién de calidad, como meta final.
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Es importante tener claro que todo proceso de evaluacién implica una
serie de aspectos comunes que se dan en secuencias:
¢ relevamiento de la informacion;
andlisis de la informacion y conclusiones sobre el resultado de este analisis;
comunicacion de dichas conclusiones a los actores involucrados;
toma de decisiones de acuerdo con el juicio emitido.
Esto remite a la complejidad de la evaluacion de la tarea educativa y de las
decisiones que deben tomarse en ella respecto de:
e mejorar la calidad de la educacion;
e innovar en cuanto a las ofertas educativas tendientes a que permitan la
insercién en el mundo del trabajo.
De este modo se puede reconocer que la evaluacion puede llegar a ser un
eje vertebrador de todo el dispositivo pedagdgico.

El Profesorado en Artes Musica a cuatro anos de su
implementacion

En las ultimas décadas, la formacién que se imparti6 en las mayoria de las
instituciones con orientacion musical estuvo dirigida a la formacion de
instrumentistas, excepto algunas que proponian un magisterio y profesorado en
Musica.

La reforma educativa llevo a las instituciones a rever esta situacién y a
organizar los planes de estudio generando propuestas actualizadas en cuanto al
perfil del egresado, objetivos, materias, lineamientos metodolégicos, etc.

Es por eso que en el contexto actual de la Transformacion Educativa y de
acuerdo a los objetivos planteados en la Ley Federal, la formacién docente en la
Educacion Artistica en el marco del Conservatorio Provincial de Musica,
implementé desde el afio 2000, la carrera del Profesorado en Artes: Mdusica.

Se proyectd un modelo pedagdgico que contemplara conocimientos y
competencias que permitan a los estudiantes situarse desde la practica, a la
diversidad de contextos culturales, sociales, psicolégicos, pedagdgicos, poniendo
la mirada en la resignificacion del rol social del docente de musica, desde nuevos
paradigmas en dicha formacion.

Los enfoques que orientaron el curriculo respondieron a las orientaciones
de la normativa vigente; se atendi6 a las caracteristicas socio-politicas del
momento y al resultado de los conocimientos actuales en diferentes &mbitos como
el psicoldgico, cientifico - disciplinar, social y pedagdgico- didactico, a saber:

e Se englob6 aspectos referidos al desarrollo de competencias musicales y
pedagogicas, como circuitos complejos que atendieran a implicancias
técnicas, recursos, soportes para el desarrollo perceptivo, signico, y
conceptual de diferentes saberes.

e Se contemplé el desarrollo de metodologias operativas, dinamicas,
proyectivas e integrativas transferibles al hacer aulico, al analisis de las
producciones locales, regionales y contemporaneas desde nuevos enfoques y
modos de construccion, representacion, procedimientos y estrategias
transdisciplinares.

e Se avizor0 el desarrollo de competencias metacognitivas para integrar
diversos campos del conocimiento, en la elaboracion de proyectos expresivos-
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comunicativos tendientes a la valoracion del trabajo creativo personal y el de
sus pares.

e Se plante6 la necesidad de atender al crecimiento de habilidades y
competencias estéticas, comunicacionales y educativas, para el
reconocimiento de lenguajes expresivos en su evolucion histérica, estilistica
genérica, formal y procedimental del fendmeno artistico.

Todos estos enfoques estuvieron pensados en la necesidad de formar a
un futuro docente musical, que acredite competencias, dominios y habilidades
gue involucren e integren los tres campos de formacion, General Pedagodgica,
Especializada y Orientada, capaz de insertarse e interactuar en una educacion
multicultural, dinamica e interdisciplinaria.

Meses entes del inicio de la carrera, el Conservatorio de Musica estrenaba
nuevos directivos, jovenes y pujantes, deseosos de potenciar el lugar de
Institucién Formadora de Docentes de Mdusica, generando el intercambio de ideas,
de experiencias, de proyectos, de materiales y creando mecanismos de
participacion colectiva con el fin de fomentar la investigacion y el intercambio.

Los directivos plantaron la organizacion de la propuesta Curricular de la
institucion en dos niveles: uno el Nivel Basico con el Trayecto Artistico Profesional
y otro el Nivel Superior, con el Profesorado en Artes: Mdsica y las funciones de
Capacitacion y Extensién e Investigacion. Tomaron como base la historia
institucional, el diagnéstico de la situacién actual y los requerimientos de los
perfiles necesarios de los musicos para poder incertarse en la sociedad
contemporanea.

Asimismo plantearon a la institucibn como un sistema con partes y
relaciones que debian integrarse y funcionar en forma armédnica al servicio de la
calidad de la educacion, promoviendo la sincronizacion y coherencia en los
desempefios de los actores en funcién de objetivos comunes.

Fueron multiples los aciertos, errores y oportunidades que en la
implementacion de la carrera desde el afio 2000, fueron configurando la situacion
actual. En ese contexto los alumnos que iniciaron su carrera ese afio fueron lo
que recibieron el mayor impacto de cada una de esos aciertos, errores y
oportunidades, es por eso que en este trabajo son los protagonistas y es de
guienes tomamos sus opiniones.

Entendiendo que en la medida en que un sujeto aprende, simultdneamente
evalla: discrimina, valora, critica, opina, razona, fundamenta, decide, enjuicia,
opta... entre lo que considera que tiene un valor en si y aquello que carece de él.
Esta actividad evaluadora, que se aprende, es parte del proceso educativo, que
como tal es continuamente formativo.

Metodologia

La recoleccién de los datos se realizé a través una entrevista semi-estructurada a
los 12 (doce) alumnos que terminaron de cursar la carrera en el afio 2004. La
misma se realizé en la sede del Conservatorio Provincial de musica, con el previo
consentimiento de los entrevistados para indagar sobre sus opiniones acerca de
sus experiencias en la cursada del profesorado.

Las preguntas estuvieron orientadas con el fin de cubrir aspectos
generales referidos a: la Conduccion; Administracion; Curricular; Recursos
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humanos; Recursos materiales; atendiendo en cada caso a fortalezas,
debilidades y ausencias.

Resultados

Del analisis de los resultados se desprende que hay muchas coincidencias en las
apreciaciones reveladas por los alumnos. A las mismas se las organiz6 de
acuerdo a los cinco aspectos que abarcaron las preguntas. Los resultados son
presentados en forma descriptiva y con numerosas apreciaciones personales,
sustentadas en la naturaleza cualitativa del estudio.

Conduccion

Del analisis de los datos se desprende que los alumnos se sintieron bastante
acompafnados por el equipo directivo (Director- Vice Director) y reconocieron las
multiples gestiones que realizaron hacia adentro y hacia fuera de la Instituciéon. En
muchos casos (como el nombramiento de docentes) las repuestas desde la
Secretaria de Educacion y de la junta fueron poco expeditivas, lo que provocaron
el retrazo en el dictado de las cétedras.

Los sujetos hacen referencia que desde la gestién fueron escasos los
espacios institucionales plateados para la reflexién entre docentes, alumnos y
equipo directivo.  Asimismo como la falta de tiempo de los directivos para el
monitoreo y asesoramiento académico a profesores. Situaciones que para ellos
hubieran sido de primordial valor para el desarrollo y mejoramiento de las
acciones

Aspectos Administrativos

En relacion con este aspecto los sujetos entrevistados reconocen la fortaleza de
la organizacion de los dos niveles (TAP y NS), cada uno con sus planillas,
legajos, horarios de docentes y examenes, legajos de alumnos y profesores,
libros de actas y todo lo atinente a lo administrativo.

Sélo hacen referencia a la poca comunicacién entre los niveles, los que
dificulté en muchos casos el paso de informacién de un nivel a otro a tiempo, ya
gue muchos de ellos, habia cursado el nivel medio en la Institucion.

Aspecfos Curriculares

Lo sujetos coincidieron altamente en contar con un Profesorado de Nivel Superior
gue se encuadre en la normativa vigente abarcando lo tres campos de formacion
(General, Especializado y orientado) y sobre todo que contemple asignaturas
musicales no previstas anteriormente y que las reconocieron como
fundamentales para su formacién como docentes profesionales de la misica.

Hacen referencia por ejemplo a asignaturas como: Seminario de
Composicion y Arreglo, Taller de Percusion, Acustica y Laboratorio de Sonido,
Andlisis e Improvisacion Musical y sobre todo a los espacios curriculares del Eje
de la Practica. Particularmente en relacion a las Residencias hubieran preferido
realizarlas al terminar la cursada, (en la propuesta del Plan esta contemplado en
el 3° Ao la Residenciade EGB 1y 2y en el 4°la de EGB 3y Polimodal).
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Les hubiera gustado que durante la cursada haya mayor
articulacion entre areas de formacién disciplinar ( Instrumento- lenguaje) y las de
formacion pedagdgica general.

Recursos humanos

Profesores

Valoran la formacién de la mayoria de los Docentes como muy buenos
profesionales, como musicos instrumentistas, musicos docentes, pedagogos, etc;
apreciando en muchos casos, aquellos que se destacan en el medio con su
producciones artisticas y como profesionales de la educaciéon. Asimismo
destacan el clima cordial en que trabajan.

Reconocen en muchos casos la calidad de las producciones de textos y
materiales para la ensefianza, tanto individual como colectiva; aunque en algunos
casos los estimulos musicales no concuerdan con sus expectativas.

No obstante observan, en algunos docentes, dificultades para vencer el
individualismo y el escaso compromiso. Asimismo hacen referencia al poco
impulso individual en el cambio de metodoldgicos y en el exiguo cuestionamiento
de la propia practica. Coinciden que son pocos los que se actualizan y
perfeccionan.

Alumnos

Todos rescatan el apoyo sostenido e incondicional que durante los cuatro afios
se dieron entre los companferos, fue fundamental para la permanencia; aunque
el desgranamiento fue importante (ingresaron 30 y quedaron 12). En este caso lo
atribuyen a diferentes causas por ellos analizadas, entre otras: cursada
nocturna, y de mucha carga horaria; econémicas, poco interés por el profesorado
en Educacién Musical (les interesaba mas el profesorado de instrumentos), etc.
Una debilidad importante que plantean es la no concrecién de la
conformacion del centro de estudiantes, ambito ansiado por ellos, pero que
reconocen no haber tenido la suficiente constancia y tiempo para lograrlo.

Recursos materiales

Valoran contar con pianos y guitarras para el dictado de clases y para estudio.
Infieren en la falta de equipamiento artistico y tecnoldgico, (recién en el
ultimo afio se adquirieron algunos), poco material bibliografico general y
especifico y ausencia de una biblioteca, discoteca y ciditeca.
Como debilidad plantean el deterioro general del edificio: aulas sin
aislamiento acustico, poco ventiladas, y de pocas dimensiones para las clases
grupales.

Conclusiones

Del andlisis de los datos se desprende que sea cual fuere la forma que adopte, la
evaluacion se inscribe siempre en un ambito de decisiones y no es independiente
del contexto en el cual se realiza, puesto que hay una interaccion entre el
evaludador y la realidad a evaluar.
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En este proceso el evaluador (en este caso los alumnos) se construyen en
referentes, pronunciandose sobre la realidad que evaltuan.

El caracter progresivo de la construccion de un referente permite instancia
de evaluaciéon, que partiendo de lo real, incorporan, paulatinamente, lo
prescriptivo. Estos principios metodologicos responden a una concepcidn
orientada a obtener, desde el principio, informacion de los alumnos, cuyos
resultados le serviran a los docentes, directivos, y a la comunidad educativa toda,
para reorientar los procesos de ensefianza, la gestion directiva en general y la
comunicacion entre los actores.

De esta forma, es posible incluir, en las metodologias de evaluacion,
modificaciones, que pongan los procesos evaluativos al servicio de la institucion.

En la relacién pedagogica siempre se pone en juego el valor social de los
alumnos en tanto futuros trabajadores y esto tiene que ver fundamentalmente con
lo que se ensefia y lo que se aprende, en qué medida la escuela instrumenta a los
jévenes para una futura insercion laboral. Lo que esté en juego en este orden es
en qué medida los objetivos del sistema educativo tienen como referente las
necesidades sociales, que los contenidos curriculares sean significativos en
relacion a la demanda y requerimientos sociales.

En este sentido, las decisiones con respecto al curriculum que debe tomar
el profesor significan mayores implicancias en su tarea que van mas alla de la
transmision del conocimiento.

Hay una exigencia mayor en cuanto a transformar la cultura en una
cultura vélida para el individuo que pasa por la escuela y que debe insertarse en
la sociedad. No es una justificacion de un mayor academicismo, sino poder
entender las claves de la produccién del saber, su evolucién y su significado
educativo.

Los hallazgos pretenden contribuir a la discusion en torno a la formacién
musical del educador, y desarrollar algunas estrategias para controlar, valorar y
tomar decisiones institucionales, en un proceso continuo y sistemético que facilite
un desarrollo progresivo en el logro de los objetivos y de este modo avanzar y
construir una educaciéon musical de calidad, como meta final.
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O que é conhecimento musical?

A resposta a pergunta acima se configura no objeto central da investigacao de
diferentes &areas’ que estudam os diversos fenémenos ligados a cognicdo
musical. Entre tais fenbmenos destacamos: aprendizagem musical, percepc¢éo
musical e execu¢do musical. No entanto, responder essa questdo ndo tem sido a
preocupacdo central dentro de tais areas. Um levantamento geral nas trés areas
citadas nos mostra isso. A pesquisa em educacdo musical tem sido centrada no
estudo dos métodos e de suas aplica¢cdes. Ha pouquissimas publicacdes que se
ocupam especificamente com descricdo da nogdo de conhecimento musical. Na
area de musicologia observa-se que o foco central estd na investigacdo sobre a
histéria da musica ou sobre a analise musical. Novamente a reflexdo sobre
conhecimento musical ndo encontra espaco adequado. No que diz respeito a area
da performance musical observa-se a énfase na execuc¢do instrumental. As
pesquisas na area se restringem a andlise do repertério a ser executado e ao
desenvolvimento de uma motricidade especifica a cada instrumento. Assim é
objetivo do presente trabalho ressaltar a necessidade da investigacdo da nocao
de conhecimento musical, ou cognicdo musical, nas subareas da pesquisa em
musica.

Para iniciar a resposta a questdo do titulo desta secdo, é necessario
distinguir entre: conhecimento experiencial musical e conhecimento sobre mdsica.
A néo distin¢gdo desses dois tipos de conhecimento vem acarretando uma série de
equivocos na descricdo da nocdo de conhecimento musical. Um desses
equivocos pode ser descrito por casos como a situacao paradoxal de um aluno
gue afirma conhecer a musica mesmo sem alcangcar uma execugdo adequada.
Ele descreve seu conhecimento sobre musica como sendo conhecimento musical.
Consideramos que tal possibilidade de descri¢do esta vinculada a uma teoria do
conhecimento denominada racionalista e dualista. Tal abordagem teérica oferece
condicbes para tal paradoxo uma vez que distingue entre conhecimento musical
tedrico e conhecimento musical pratico. O que pretendemos afirmar durante o
presente texto é que ndo se pode separar a ho¢cao de conhecimento musical de
uma experiéncia musical. Quando se fala sobre musica, ndo esta ocorrendo uma

1 L . . )
Entre tais &reas, destacamos aquelas que se relacionam diretamente com o conceito de

conhecimento musical: Educacdo musical, performance musical e musicologia em geral.
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experiéncia musical. Dai a necessidade de vincular a nocdo de cognicdo musical
com algum tipo de experiéncia musical e, portanto, distinguir entre conhecimento
experiencial (fenoménico) e conhecimento sobre musica (reflexivo, a posteriori)

Nesse sentido cabe a referéncia aos diferentes niveis de analise possiveis
ao estudo de um mesmo fenbmeno. A compreensédo de tais niveis de andlise é
importante para que ndo atribuamos mesmas caracteristicas a elementos de
diferentes niveis de analise. Segundo Maturana (1995) é imprescindivel distinguir
entre o nivel do observador e o nivel experiencial. O autor afirma que tudo o que
pode ser dito sobre um fenbmeno estard sempre no escopo do nivel do
observador e ndo do nivel da experiéncia. Assim uma teoria da musica é o
fundamento para descrever possibilidades de organizacdo dos fenémenos
sSonoros, No entanto essa teoria jamais se configura em condig&o suficiente para o
gue entendemos como conhecimento musical. Também a experiéncia, desligada
das reflexbes que orientardo a propria escuta e acdo musical, sé pode ser
designada como condicdo necessaria e nunca suficiente, para ocorréncia do que
denominamos por conhecimento musical. Dessa forma aquilo que um observador
descreve como conhecimento musical nos parece precisar necessaria e
suficientemente desses dois aspectos: a experiéncia, a ocorréncia do fendmeno
musical e o falar sobre essa experiéncia.

Nossa perspectiva é de descricdo de cognicdo musical como um ciclo que
se inicia no conhecimento experiencial, procede como conhecimento sobre
masica, e retorna ao primeiro estagio, orientando-o. Tal abordagem encontra
apoio na fenomenologia de M.-Ponty por retomar a prépria experiéncia como
objeto central de seu proprio estudo e coloca-la como fundamento ontolégico de
toda e qualquer descricdo sobre ela, como afirma o prefacio de sua obra
“Fenomenologia da percepcéo™

“Todo o universo da ciéncia é construido sobre o mundo vivido, e se
queremos pensar a prépria ciéncia com rigor, (...), precisamos
primeiramente despertar essa experiéncia do mundo da qual ela é a
expressao segunda” (Merleau-Ponty 1996, p.3).

Essa descricdo de cognicdo musical ndo é corrente entre as areas que
utilizam tal no¢do. E mesmo do ponto de vista do operador do desenvolvimento
da cogni¢do musical, em seu cotidiano, o professor de musica esta subordinado a
uma concepc¢do de conhecimento musical que, mesmo de forma ndo consciente?,
direciona toda sua atividade. O professor de instrumento, por exemplo, visa
desenvolver no aluno condicbes para uma execucdo musical adequada.
Desenvolver cognicdo musical, nesse caso, vincula-se diretamente a agdo motora
e a musica percebida como resultado dessa acdo. Mesmo com a consciéncia de
tal fato, o professor de instrumento vivencia e aceita situacdes paradoxais como a
gue descrevemos acima.

E corrente na literatura da area a diferenciagéo entre um conhecimento
mental e um conhecimento corporal, ndo como nossa proposta de distingdo entre
conhecimento musical e conhecimento sobre musica. Mas como derivada de uma
abordagem dualista e racionalista de conhecimento e especificamente, de

2 . ‘a . - -
Utilizamos o termo consciéncia para nos referir a alguém que sabe que sabe.
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conhecimento musical. Como exemplo de tal abordagem podemos ler em Kaplan
a seguinte afirmativa:

Cabe salientar ainda que a Qualidade — no sentido de clareza e precisdo —
da imagem mental da obra condiciona ndo sd, e é 6bvio, - o0 grau de exceléncia
artistica da versdo, como também a eficacia e facilidade motora (...). (Kaplan
1987, p. 31 e 32).

Para o referido autor, o conhecimento musical se dad na mente e
posteriormente no corpo. Por mais que o autor relate detalhadamente os
processos do sistema nervoso central e periférico envolvidos na execucdo
musical, tal relato ndo alcanca a explicacdo sobre a experiéncia musical, nem
sobre o conhecimento musical. Uma vez que essa abordagem descreve mente
como substancia distinta do corpo, toda acdo desse corpo é descrita como
consequéncia da acdo da mente. Tal posicdo encontra grande dificuldade
epistemolégica e mesmo ontolégica em diversos aspectos. Como se pode
verificar a realidade de uma verdade que se situa na mente, se essa mente nao é
descrita como substancia fisica? A dificuldade com essa resposta traz
consequéncias desastrosas para o desenvolvimento de teorias consistentes sobre
cognicéo musical.

E quando se examina, por exemplo, os conceitos de aprendizagem nas
diferentes perspectivas em educagédo musical, que se observa a diversidade das
opcBes epistemoldgicas e mesmo ontologicas que sdo feitas para responder a
pergunta sobre a natureza e o funcionamento da cogni¢do musical. Embora nosso
objetivo aqui ndo seja revisar filosoficamente os métodos e sistemas em
educacdo musical, vamos nos referir especificamente a uma tradicdo
representacionista® no estudo da educacdo musical, em oposicdo a uma
alternativa ndo-representacionista para descricdo de atividades relacionadas a
cognicdo musical. Como exemplo de tal tradicdo representacionista podemos nos
remeter a um trecho de Gainza (1974, p.22) que trata exatamente da descri¢cao do
processo de aprendizagem musical:

“A musica, 0 ambiente sonoro — exterior a0 homem — ao entrar em
contato com as zonas receptivas deste (sentidos, afetos, mente) tende
a penetrar e internalizar-se, induzindo um mundo sonoro interno
(reflexo direto, ou representacdo daquele) que por sua vez tendera
naturalmente a projetar-se em forma de resposta ou de expressao
musical”.

Fica evidente, pelo grifo da autora, sua posicdo dualista e sua opc¢ao
internalista para localizar a atividade de aprendizagem e os fenbmenos
relacionados a cogni¢cdo musical. A autora ndo apresenta suas definicbes de
conceitos que sdo fundamentais em sua proposta. Como um exemplo entre
varios, podemos citar alguns dos conceitos utilizados na citagdo acima. O que séo
exatamente os “sentidos, afetos” e especialmente a “mente” para a autora? Tais
conceitos sdo bastante debatidos no escopo da filosofia da mente e ciéncia
cognitiva, mas, ao que tudo indica, as conclusbes sobre tais debates ndo parecem

ainda muito préximas.

3 . N . . e ~ ~
Nos referimos as teorias do conhecimento que se utilizam da nogcdo de representacdo mental
como fundamento para as explicacdes acerca dos fendmenos relacionados a cognigao.
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No entanto ha alternativas teéricas para a descricdo de determinadas
atividades como as de percepcdo e aprendizagem que propdem novidades
especialmente no que diz respeito ao repertério conceitual utilizado. Enquanto as
abordagens tradicionais em educac¢do musical e outras subareas da pesquisa em
musica estdo fundamentadas numa tradicdo representacionista, as alternativas
tedricas tém conseguido desenvolver bons modelos conceituais distantes da
nocéo de representacido mental.

Uma perspectiva tem sido crescente nos ultimos quinze anos entre 0s
cientistas cognitivos e vem recebendo diferentes denominagdes, tais como ciéncia
cognitiva dindmica, enaccdo’, ou cognicdo incorporada e situada. Essas
perspectivas buscam alternativas aos conceitos acima e realizam explicacdes e
mesmo modelagens de ac¢des cognitivas sem 0 uso de no¢des que caiam nas
armadilhas da perspectiva metafisica do dualismo-cartesiano, como as que séo
citadas acima.

Diversos pesquisadores, ao fazer um historico da ciéncia cognitiva, tais
como Gardner (1985), ou Varela et al (1991), ou ainda Gonzales (1989) falam em
duas vertentes que marcaram os dois primeiros momentos daquilo que se tem
chamado de ciéncia cognitiva®. Todos assinalam o desenvolvimento de um
terceiro caminho que Varela (1980) ou Varela et al. (1991) chamam de enaccéao,
ou que Gonzales (1989) denomina por naturalizacdo das descricbes de
fenbmenos cognitivos e perceptivos. Este caminho se configura, entre outros
aspectos, por optar por um conjunto conceitual ndo impregnado pela nocdo de
representacdo mental simbodlica. Também, por ndo entender o conhecimento
como aquilo que acontece dentro de um organismo, mas nas possiveis interacdes
existentes entre esse organismo e seu meio-ambiente. Ainda uma terceira
caracteristica relevante na explicagdo de conhecimento dada por essa nova
abordagem consiste em uma nova proposi¢cdo da nocéo de sujeito, principalmente
se distanciando de opcBes metafisicas e dualistas da tradicéo cartesiana.

Varela et al (1991) passam em revisdo as trés perspectivas da ciéncia
cognitiva acerca da noc¢ao de cognicdo e de como ela ocorre. Para os autores, a
versao cognitivista classica, que se apbéia em modelagens da inteligéncia artificial
entende cognicdo como:

“Processamento de informacdo como computacdo simbodlica -
manipulacdes simbdlicas baseadas em regras. Como isso funciona?
Por meio de qualquer aparato que possa suportar e manipular
elementos discretos e funcionais — os simbolos. O sistema interage
apenas com a forma dos simbolos (seus atributos fisicos), ndo com
seus significados” (Varela et al. 1991, p. 42).

Tal descricdo sobre o cognitivismo mostra bem o que foi a primeira
vertente desenvolvida no ambito de uma ciéncia que nascia tendo como objeto
central a explicagdo e modelagem computacional simbdlica de fenémenos
cognitivos.

Como segunda corrente da ciéncia cognitiva, Varela et al (1991) apontam
um caminho alternativo ao do processamento simbdlico. HA um grupo de

* Entendemos enaccao de acordo com o termo criado por Varela et al.(1991) enaction que pode ser
traduzido como atuacéo.
> ver nogao e programa da ciéncia cognitiva em Gardner 1985, ou Gonzales, 1989.
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cientistas que desenvolvem outros tipos de arquitetura computacional para
modelagem de atividades cognitivas. Tais tipos de modelos sdo basicamente
denominados de redes neurais artificiais. O uso dessas redes como possibilidade
de modelagens para atividades como reconhecimento de padrdes, por exemplo,
tem sido ampla e crescente dentro e fora da ciéncia cognitiva.

Varela et al. (1991) apontam as mudancas que essa perspectiva
conexionista, ou emergentista, trazem para a descricdo de cognicdo e para a
explicacdo sobre seu funcionamento. Segundo 0s autores, para 0 conexionismo a
cognicéo é:

“A emergéncia de estados globais em uma rede de componentes
simples. Como isso funciona? Por meio de regras locais para
operacdo individual e regras na mudanca na conectividade entre os
elementos” (Varela et al. 1991, p.98).

O que os autores enfatizam aqui é a saida de cena dos simbolos. Nos
modelos propostos pela alternativa conexionista/emergentista ndo € necessario
sustentar que a mente seja algo como um processador simbdlico. Muitos autores
falam sobre um sabor bioldgico (biological flavor) nos modelos conexionistas
justamente por sua inspiracdo na arquitetura de redes formada pelo sistema
nervoso.

Embora tal posicdo represente um conjunto de mudancas no entendimento
e na modelagem de atividades cognitivas, os autores acima citados indicam ainda
alguns aspectos em comum entre o cognitivismo classico e o conexionismo. Tais
aspectos tém em comum a grande distancia entre a realidade, a experiéncia do
dia-a-dia e as pesquisas desenvolvidas especificamente nos laboratérios de cada
area. Com isso, Varela et al. (1991) propdem uma definicdo de cognicao que esta
intimamente ligada a proposta por M.-Ponty  (1945), ou aquela indicada por
Gibson (1966 e 1979), ou Bateson (1972), ou ainda outros cientistas cognitivos e
filésofos da mente preocupados com descricbes sobre percepcdo e cognicéo.
Para Varela et al. cognicéo é:

“Enaccdo: Uma histdria de acoplamento estrutural que traz junto um
mundo. Como isso funciona? Através de uma rede que consiste de
multiplos niveis de sub-redes sensorio-motores interconectada’s.
(Varela et al. 1991, p. 206).

Tal definicdo tem em comum diversos aspectos com outras teorias sobre o
conhecimento e a percepcdo®, tem também grande proximidade com a realidade
do dia-a-dia, com a experiéncia cotidiana. Nem por isso ela se distancia da
realidade de experiéncias em laboratdrio. Ao contrario, ela permite ampliacdo das
perspectivas epistemoldgicas, e mesmo ontologicas, da explicacdo sobre o
conhecimento e a percep¢do, como esperamos deixar claro nas secbes
seguintes.

® van Gelder 1995; Beer, 2000; Bateson, 1972; Gibson, 1966, Maturana e Varela, 1994, Haselager,
1999...
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Cognicao musical como enacgao.

Nessa etapa se faz necessario retomar a descricdo de conhecimento musical do
comeco da secdo anterior. Em principio reconhecemos que o conhecimento
musical é um tipo especifico de conhecimento, e que precisa ser especificado
como tal. Posteriormente utilizaremos uma alternativa & noc¢do de cognicéo
buscando alcancar uma definicdo também alternativa de cogni¢cdo musical. Tal
caminho alternativo, como ja dissemos baseia-se em abordagens como a
enaccao, fenomenologia e ecologia.

No inicio da primeira secdo fizemos uma distingdo acerca de
conhecimento experiencial e conhecimento sobre musica. Podemos notar uma
distincdo semelhante desenvolvida na definicdo de musica de Serafine (1988).
Para a autora musica é:

“Atividade cognitivo-auditiva — que é pensamento que opera com sons
— e isso exclui todos 0s pensamentos que ndo incluem sons”.

7

Desse modo a autora afirma que muisica € um tipo de cognigéo,
especificamente uma atividade cognitiva auditiva. Isso € relevante para
caracterizar cognicdo musical como um tipo de conhecimento com um alto grau
de dependéncia da percepcéo.

No entanto os caminhos utilizados para explicar cogni¢cdo pela referida
autora diferem-se dos nossos por se fiiarem a uma perspectiva
representacionista e dualista para a explicacdo da cognicdo. Embora a citacdo
enfatize a importancia da experiéncia sonora para a definicdo de mdusica, o
conhecimento € sempre tratado como manipulacdo adequada de pensamentos
(representacfes mentais) adequados.

O nosso estudo propdem descrever conhecimento musical nos termos da
nocdo de enaccdo (Varela 1991). Para alcancar essa concep¢do de cognicdo
musical como histéria de condutas perceptivamente orientadas em um meio
especifico é necessario um novo entendimento de conceitos como:
aprendizagem, memoéria e controle motor.

Para a abordagem atuacionista de cogni¢éo, e de acordo com Maturana
(1995, p.32): Ha duas perspectivas basicas a partir das quais se pode encarar o
fenbmeno de aprendizagem a fim de explica-lo. A primeira ele denomina como
interacdes instrutivas entre o percebedor e meio. O meio da ao percebedor as
informacgbes e significagcfes necessdarias para que este monte representacdes
adequadas para orientar sua conduta. Assim, aprendizagem sera o processo de
construcdo de uma representacdo interna adequada. Tal perspectiva esta
nitidamente implicita na proposta de Gainza (1974), como ja demonstramos em
citacdo na sec¢do anterior. A outra perspectiva, segundo Maturana (1995, p.32) é a
gue descreve aprendizagem como:

“(...) o caminho da mudanca estrutural que segue 0 organismo
(incluindo seu sistema nervoso) em congruéncia com as mudancgas
estruturais no meio como resultado da reciproca sele¢do estrutural
que se produz entre ele e este, durante a recorréncia de suas
interacbes, com conservacao de suas respectivas identidades”.

E mesmo de senso comum entender aprendizagem por apropriacdo. A
prépria palavra enfatiza isso, no entanto é bastante complicado localizar
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especificamente o que é apreendido, retido e guardado. Nesse sentido, cabe a
definicdo de aprendizagem para Maturana no mesmo artigo (1995, p.45) que
afirma que: (...) aprendizagem é um processo que se estabelece no viver, porém
que nado consiste em captar o mundo como a palavra sugere, o fenbmeno de
aprender € mudar com o mundo (...). Posto dessa forma fica bastante clara a
proximidade entre as noc¢des de aprendizagem de Maturana (1995 e 1997) e de
Gibson (1966, 1979). Segundo a abordagem ecolégica gibsoniana, o organismo
aprende por enriquecimento de seu sistema perceptivo. A aprendizagem melhora
a sintonia, a historia das condutas do organismo no mundo faz com que ele va se
auto-ajustando, se auto-sintonizando cada vez melhor com o tipo de informacgéo
especifica a ser detectada. Nas palavras de Gibson:

“Isso ndo € um apurado de associacfes, uma anexacao de respostas,
ou uma acumulacdo de memdérias. Aprendizagem percetiva tem sido
concebida como um processo de enriquecimento do sistema
perceptivo” (Gibson, 1966, p. 269).

Com a utilizagdo da nogédo de auto-ajuste e de aquisicdo de informacao,
Gibson propde que se dispense a utilizacdo da nogdo de memodria de
armazenagem simbolica’ para explicar aprendizagem. Aprendizagem n&o precisa
desse tipo de memodria, ela ocorre enquanto enriquecimento da sintonia, uma
melhor afinacdo com determinado padrdo informacional do meio ambiente,
conforme observa a citagéo acima®.

Gibson (1966) apresenta também um “mecanismo da aprendizagem
perceptiva” que explica a atividade de “auto-sintonia” e nos direciona a concepc¢ao
de conhecimento musical como conhecimento perceptivo, como uma forma de
conhecimento intimamente dependente da experiéncia musical. Tal mecanismo é
descrito como tendo duas etapas, uma de aquisicdo da informagédo, e outra de
registro dessa informacdo através da ressonancia, da sintonizagdo, do
acoplamento entre o padréo de informacéo detectada no meio e o padrédo de acao
realizada no meio por esse sistema perceptivo em todos os seus diferentes niveis.

No caso da audicdo humana, toda a vibracdo dos ossiculos do ouvido
médio, assim como os padrdes de vibracdo das fibras na membrana basilar, e
consequentemente os mdltiplos padrdes de disparo das células ciliadas para o
nervo auditivo, bem como os padrdes de ativagdo do cortex, sao considerados por
Gibson (1966, p. 271) como atividade de ressonancia auto-sintonizada entre o
sistema perceptual e o meio-ambiente. A atividade de muasculos como o
estapédico e o tensor do timpano nos seres humanos dao mostra de que ha um
controle que n&o depende unicamente do percebedor, mas das condi¢cdes que o
meio-ambiente Ihe possibilita. Tal evidéncia corrobora a nocdo de auto-ajuste e
também de auto-organizag&o®, como ja referido anteriormente.

Também a nocdo de controle motor é transformada a partir da nocéao de
auto-ajuste. De acordo com a tradicdo da abordagem do processamento de
informag&o, o controle motor, as escolhas musculares necesséarias para a

’ Estamos nos referindo & forma de representacao simbodlica e ndo ao contetdo representacional.

8 . . ;
Estamos tratando de semelhancas pontuais entre Gibson, Maturana e Varela embora saibamos

das divergéncias também pontuais entre eles.

° Nos referimos a teoria da auto-organizagdo de acordo com Ashbi 1962, Maturana e Varela, 1980 e

Debrum 1996 a €1996 b.
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execucdo musical sdo ac¢des causadas pela mente de um sujeito, que precisa ser
descrito como um sujeito cartesiano, separado do mundo, do préprio corpo, como
uma espécie de homunculo™. Se nos orientamos pela no¢éo gibsoniana de auto-
ajuste, a partir do acoplamento entre percebedor e meio, ndo ha espaco para que
0 sujeito, como responsavel absoluto por suas acdes, se configure. O controle e
as escolhas musculares e motoras sdo de responsabilidade do fluxo continuo
entre percepcdo e acao, e do acoplamento mutualistico entre percebedor e meio.
N&o ha acdo de uma mente, existente independente do processo, que receba as
entradas perceptivas, as processe e tenha como output, as escolhas de
coordenagbes musculares para a realizacdo musical. Para Varela et al (1991)
também néo existe um mundo pronto independente de uma mente que o perceba.
A auto-organizacdo é acao do sistema corpo-mundo ajustando a si préprio, nao
h& um controlador externo ao sistema.

Uma vez que cogni¢do é definida por Varela et al (1991) como atuacao:
uma historia de acoplamento estrutural que produz um mundo, e que funciona por
meio de uma rede consistindo de niveis multiplos de sub-redes sensério-motoras
interconectadas, a cognigdo musical pode ser descrita como uma historia de
condutas motoras orientadas pela audicdo. E importante notar que aquilo que
entendemos aqui como conhecimento musical envolve em primeiro lugar a
experiéncia musical e a reflexdo como consequéncia dessa experiéncia. Nesse
sentido a musica sera relatada como parte do mundo produzido por essa histéria
de acoplamentos entre um corpo que age orientado pela histéria de escutas dos
resultados de suas a¢bes e um mundo que € o resultado dessas acdes e fonte
para suas novas orientagoes.

Esperamos que fique claro o papel do conhecimento sobre mdusica na
constituicdo daquilo que denominamos cognicdo musical. Ele orienta a acdo em
tempo real e a histéria de suas orientacdes constitui-se no desenvolvimento de
habitos de execucdo musical e de auto-ajuste nessa execucdo. Assim, tal
conhecimento sobre musica € também fundamento da orientagdo da experiéncia.
Quanto aquilo que denominamos por conhecimento musical, ou experiencial,
entendemos, como M.-Ponty, Gibson e Maturana, que constitui-se em objeto
primeiro de todo o conhecimento sobre musica.

Possibilidades metodologicas em treinamento de execucgao
musical a partir da perspectiva de conhecimento musical
COmMo enacgao.

A partir da nocdo dualista-cartesiana € que se estabelece a possibilidade do
paradoxo citado no inicio da primeira se¢do. A no¢ao de cogni¢cdo musical como
enaccdo ndo permite afirmar que ha desenvolvimento cognitivo musical se o
acoplamento entre percepcdo e acdo nao tem como resultado de seu fluxo a
producdo musical adequada. Quando o aluno afirma que sabe a musica, todavia
nao consegue a execucdo adequada, de acordo com a nossa abordagem, ele
conhece diversos aspectos sobre musica e nao alcanca a experiéncia, que é o

10 Especialmente os sentidos referidos nas obras de Gregory (1987): The Oxford Companion to
Mind. Oxford University Press; e Ryle (1949): The Concept of Mind. The University of Chicago
Press.
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fundamento do préprio conhecimento sobre muasica. Nesse sentido, mesmo o seu
conhecimento sobre musica é carente de fundamento epistemolégico, uma vez
que, tal conhecimento € expressio segunda da experiéncia'’.

Se por um lado nossa abordagem abandona a possibilidade de tal
paradoxo, por outro ela amplia o conjunto de acdes possiveis integrando a
experiéncia do fendbmeno musical e a sua descricdo como cognicdo musical. Na
tradicdo do ensino de musica a experiéncia encontra-se geralmente desvinculada
da descricdo, ou daquilo que muitas vezes denomina-se por reflexao e tal fato fica
explicito na constante divisdo e desintegracao entre matérias denominadas como:
tedricas e praticas.

O aspecto metodoldgico central que apontamos no presente estudo diz
respeito a énfase no entendimento de matérias tedricas e praticas como
complementares e como referentes aos dois estagios do ciclo percepgao-acao.
N&o é o caso de entender percep¢do como teoria e acdo como pratica, mas sim
propor uma nova descricdo da cognicdo musical que ndo utilize conceitos como
teoria e pratica, uma vez que um depende diretamente do outro. Nessa nova
abordagem a experiéncia musical e as possibilidades de descricdo dela séo
relatadas nos termos da descricdo do ciclo percep¢éo-acdo. Dessa maneira as
atividades no ensino de musica nas disciplinas relacionadas a percep¢do musical
precisam valorizar a agdo musical como parte integrante do processo gerador da
prépria percepcao.

O que acontece no ensino tradicional nas disciplinas de percepcao é que a
acdo motora, responsavel pela execuc¢do instrumental, permanece fora do
conjunto de atividades. Mesmo no caso do treinamento de leitura musical (solfejo)
nao ha preocupacdo com aspectos musicais (cadéncias, frases, movimentos),
mas apenas com aspectos locais®?, (leitura de notas, intervalos, acordes, células
ritmicas, entre outros).

O mesmo principio é valido para as disciplinas de execuc¢ao instrumental.
De acordo com a abordagem enaccionista de cognicdo musical deve-se sempre
levar em conta que € a percepcao a responsavel pela orientacdo do controle
motor. O que ocorre na tradicdo do ensino instrumental é que o foco da
percepcédo auditiva fica direcionado a aspectos sonoros basicos, locais, como o
som da passagem do segundo dedo para o terceiro dedo no piano, por exemplo.
A abordagem proposta no presente estudo aponta para a necessidade da
mudanca do foco da percepcéo auditiva em direcdo a aspectos musicais, globais.
Em outras palavras, a sonoridade da frase musical, que € o mais importante para
o controle da agéo, deve ser mais evidenciada do que a sonoridade da passagem
de dedo a dedo.

A partir da concepcgao de conhecimento musical como enagao acreditamos
gue é possivel desenvolver procedimentos metodoldgicos no ensino de musica
que valorizam a experiéncia musical como produto e produtora do fluxo
percepcdo-acdo. Nosso estudo ndo teve como objetivo tratar exaustivamente de
tais procedimentos metodologicos, mas sim oferecer o que acreditamos ser

M yer citagcdo do prefacio da “Fenomenologia da percepgdo” de M.-Ponty na primeira secao.

Estamos nos referindo & dois niveis de anadlises distintos, um “local” préprio de cada um dos
elementos do sistema; e outro “global”, préprio dos aspectos resultantes do funcionamento do
sistema através da inter-relagdo de seus componentes elementares.

53



A. Gongalvez de Oliveira, P. Mertzig y S. Laurelee Schulz

alguns dos principios fundamentais de uma nova perspectiva no entendimento de
cognicdo musical, a partir da concep¢do de conhecimento como a histéria das
condutas de um corpo em um mundo.

Referéncias bibliograficas

Atlan, H. (1992). Entre o cristal e a fumaca. Rio de Janeiro: Jorge Zahar.

Bateson, G.(1972). Steps in ecology of mind. Nueva York, Ballantine.

Debrun, M (1996). A idéia de auto-organizagdo. In: Debrun; Gonzales e
Pessoa JR. (Org.) Auto-organizacdo: Estudos interdisciplinares.
Campinas: Centro de Légica, Epistemologia e Historia da Ciéncia.

Gainza, V. (1977). Fundamentos, materiales y técnicas de la educacion
musical. Buenos Aires: Ricordi.

Gibson, J. J. (1966). The Senses Considered as Perceptual Systems. Boston,
Houghton Mifflin Company.

Gibson, J. J. (1979/1986). Ecological Approach to Visual Perception.:
Lawrence Erlbaum Associates Publishers, Hillsdate.

Gonzalez, M. E. Q. (1989). A cognitive approach to visual perception.
Londres, 182 f. Tese (Doutorado em Filosofia. University of Essex).

Kaplan, José Alberto. (1977). O ensino do piano. Pondera¢cBes sobre a
necessidade de umenfoque cientifico. Jodo Pessoa: ed. Universitaria.

Maturana, R. H. (1997). A ontologia da realidade. Belo Horizonte: Editora da
UFMG.

M.-Ponty (1945/1996). Fenomenologia da percepcdo. S&o Paulo: Martins
Fontes.

M.-Ponty (1995/2000). A natureza. Sdo Paulo: Martins Fontes.

M.- Ponty (1988). M.-Ponty na Sorbone — Resumo dos cursos de
psicossociologia e filosofia. Campinas: Papirus Editora.

Oliveira, A. L. G. e Oliveira, L. F. (2003). Toward an ecologic aesthetics:
music as emergence. Trabalho apresentado por ocasido do IX
Congresso da Sociedade Brasileira de Computacdo Musical.
Universidade Estadual de Campinas, Campinas, Brasil.

Serafine, M. L. (1988). Music As Cognition: The Development of Thought in
Sound. New York: Columbia University Press.

Varela, F; Thompson e Rosh (1991/2003). A mente incorporada — ciéncia
cognitiva e experiéncia humana. Porto Alegre: Artmed.

54



waas CIENCIAS COGNITIVAS oes Musica

Sonido, Imagen y Movimiento en la Experiencia
= 'i “ﬂ \v‘ Musical

SocIEDAD ARGENTINA

El entorno musical cotidiano en la formacion del
soporte cognitivo musical

IVANA LOPEZ, FAVIO SHIFRES Y GUSTAVO VARGAS

ESCUELA DE ARTE LEOPOLDO MARECHAL — LA MATANZA

Introduccién

La ciencia cognitiva clasica asegura que las relaciones métricas y tonales se
adquieren por mera exposicion a la musica de la cultura de pertenencia (Tilmann
y Bigand 2004). Sin embargo la idea de mera exposicion ha comenzado a ser
cuestionada desde diversos ambitos. Por ejemplo Kuhl (1998) asegura que la
adquisicién de los componentes fonéticos de la lengua materna no es el resultado
de la mera exposicién al habla de los adultos sino que depende del modo en el
que bebé y adulto interacttan. Para Bruner y Postman, las predisposiciones
sensibles de los organismos estan determinadas por la experiencia previa de
modo que dependen de las interacciones entre el individuo y su medio (en Forqus
1979).

Ademas, Numerosos estudios dan cuenta de la particularidad de ciertos
procesos cognitivos (percepcion, memoria, inferencia y juicio, esquemas, etc.) y
motivacionales de acuerdo a contextos culturales especificos (Nuckolls 1998). Es
posible considerar que la percepcion esta condicionada por un conjunto de
restricciones bioldgicas, antropolégicas, psicoldgicas, socio-culturales, personales
y circunstanciales. “La plasticidad del sistema auditivo para adaptarse al entorno
acustico y extraer la informacion que mas ventajas ofrezca al organismo
perceptor, considera no sélo el tipo de informacién acustica que se propone
procesar sino, mas aun, la naturaleza de las acciones globales que estamos
haciendo a partir y con esos sonidos. Cada modo de escucha requiere estrategias
diferentes” (L6pez Cano 2005)

De esta manera, comprender las posibles implicancias de los contextos en
los cuales los sujetos se desarrollan en los procesos de percepcion y cognicion
musical, implica ir mas alld de conocer el entorno musical. Por el contrario,
ahondar en los modos de adquisicion del lenguaje musical por enculturacion
compromete examinar el modo en el que los sujetos se ven inmersos e
interactlan a través de multiples actividades con su propia cultura musical.

Al mismo tiempo, es posible que cada cultura musical de lugar a diversos
modos de patrticipar de ella (Cook 1990, Small 1998, Clayton 2003) y por ende de
lugar al desarrollo diferencial de procesos cognitivos particulares vinculados a la
percepcion y ejecucion musical.

En el mundo postmoderno es posible hablar no sélo de culturas sino de
subculturas, y por ende de subculturas musicales. Esto se refleja en la creciente
oferta educativa diferenciada de acuerdo a los repertorios a los que se orientan.
Asi, hoy en dia existen instituciones en los que la ensefianza de la musica se
aborda ya sea desde la musica de tradicion académica, como desde
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manifestaciones denominadas “populares” como el Jazz, el Tango, y el Folklore.
Sin embargo, todas estas orientaciones tienen una problematica en comuin que
las vincula: la adquisicion y el desarrollo del lenguaje musical. En nuestro pais, la
mayor parte de los estudiantes que acuden a estas instituciones son jovenes
adultos, lo que por un lado perfila la problematica hacia las dificultades de los
adultos en esta tarea, y por el otro, supone una mayor interaccion con la cultura (o
subcultura) musical de pertenencia. De este modo, el soporte cognitivo con el que
los estudiantes arriban a la institucion se estima que pueda estar restringido por
las caracteristicas de esas subculturas. Con lo cual, cualquier intento de
caracterizacion del background musical de los estudiantes deberia tener en
cuenta el modo de influir de la cultura de pertenencia.

Este aspecto se torna crucial a la luz de los diagnésticos institucionales
que dan cuenta de las dificultades para la adquisicion del lenguaje musical por
parte de los adultos en los plazos exigidos institucionalmente. Se ha presentado
como hipdtesis en un trabajo previo (Lopez, Shifres, Vargas, 2005) que estas
dificultades provienen de un desacuerdo o brecha entre la oferta de ensefianza
(entendida como el conjunto de acciones y recursos puestas al servicio de la
adquisicion de conocimientos) y la posibilidad de aprendizaje que tienen los
alumnos. Abordar esta problematica supuso el analisis de diferentes variables
organizadas en tres ejes: 1) los detalles de la base y la demanda cognitiva de la
adquisicion del lenguaje musical en el contexto particular de poblacion
institucional; 2) las representaciones sociales y sus puestas en accion en la
particularidad de las Institucion 3) la seleccion cultural que el curriculum adopta en
relacion con la ensefianza del lenguaje musical en la formacién basica de adultos
y la concrecién del mismo a través de la practica en el aula.

El presente trabajo explora el primero de ellos, en el marco de la
vinculacion entre percepcion, interaccion, procesos cognitivos y contextos
culturales. Se trata de contribuir al conocimiento del soporte musical con que
llegan los estudiantes a la institucion. Se presentan los resultados de un estudio
por encuesta, realizado a aspirantes a estudiantes de musica de una escuela
especializada, que persigue el objetivo de indagar las relaciones posibles entre
las caracteristicas musicales predominantes de los ambientes de pertenencia en
relacion a las actividades explicitas e implicitas que dichos contextos suscitan.

Método

Sujetos

94 aspirantes a ingreso a las carreras de Mdusica de la Escuela de Arte de La
Matanza, provincia de Buenos Aires, fueron elegidos al azar durante su
inscripcion a la escuela y contestaron una encuesta con 40 puntos. La escuela
ofrece las especialidades de instrumentistas y profesorado en Musica Popular y
en Musica Académica, por lo que los sujetos representan grupos de interés en
ambos repertorios. Si bien la orientacibn en mdusica popular ofrece una
especializacién en Jazz, Folklore o Tango no se interrogé a los encuestados
acerca de la preferencia por alguna especializacion debido a que la misma se da
a partir del cuarto afio de la carrera con lo que los aspirantes a ingreso no tienen
definido dicho perfil. Sin embargo, si fueron interrogados acerca de la orientacion
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general seleccionada. El 38,3% aspiraban a ingresar a la carrera orientada hacia
la musica académica, y el 61,7% a la orientada hacia la musica popular. El 79,8%
eran varones, y el 20,1% mujeres. Ademas, el 89,4% tenia menos de 25 afios, el
8,5% tenian entre 26 y 35 afios, el 1,1% entre 36 y 45 afios y el 1,1%, entre 46 y
55 afios. Estos porcentajes representan groseramente las distribuciones de la
poblacién total de aspirantes a ingreso.

El Cuestionario

El cuestionario suministrado constaba de 40 items. La mayoria de ellos de
respuesta cerrada. Entre estos la mayoria eran de respuesta dicotémica (por si 0
por no). Sin embargo algunos items consistian en reactivos de respuesta multiple
o en dispositivos de valoracion de diferencial semantico — utilizando una escala
likert de 5 grados que aludian a la frecuencia. Los items fueron clasificados de
acuerdo al &rea genérica que interrogaban en:
Datos Personales
Origen Socio-Econdémico
Formacion General Previa
Vida Cotidiana
Proyecto Futuro
Eleccion de la Institucion
Formacién Musical Previa
La Mdsica en la Vida Cotidiana
Preferencias Musicales
El interés de este articulo estd puesto en los datos suministrados por la
categoria La Musica en la Vida Cotidiana, del cual, por razones de espacio, se
reportan los resultados correspondientes a 3 items:
0] ¢, Qué tipo de musica escucha habitualmente?
(i) ¢, Qué tipo de actividades realiza mientras escucha musica?
(iii) ¢En qué piensa mientras escucha musica?
Las preguntas (i) y (ii) eran de opcién multiple (Los sujetos podian marcar
mas de una opcion), y las opciones eran:
(1) Académica, Rock, Folklore, Latino, Jazz, Tango, Otros
(i) Tararea la melodia, Baila, Realiza actividad fisica, Lee, Estudia,
Conversa con otros, No realiza ninguna actividad, Percute
ritmicamente utilizando alguna parte de su cuerpo
La pregunta (iii) constaba de 13 subitems (preguntas) cada uno de los
cuales debia ser contestado en una escala de 5 puntos indicando la frecuencia
con la que realizaba la actividad, abarcando desde Nunca (1) a Siempre (5). Las
preguntas eran:
(1) En recuerdos personales
(2) En cuanto le gustaria ser el artista que esta tocando / cantando
(3) En el artista que esta tocando / cantando
(4) En sacar en su instrumento el tema
(5)En el ritmo
(6) En la melodia
(7)En la armonia
(8)En el arreglo
(9) En las partes del tema
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(10) En sentimientos

(11) Enlaletra de la cancion

(12) En escribirlo

(13) En “sacar” ideas para hacer sus propios temas

La pregunta (i) tiende a caracterizar el contexto de escucha de los sujetos,
la pregunta (ii) indaga en las actividades explicitas que acompafian a la audicion y
la pregunta (iii) tiende a examinar actividades implicitas que acompafan a la
audicion.

Procedimiento

Los sujetos respondieron por escrito en una planilla en la que figuraban los 40
items de la encuesta. La misma fue respondida en forma an6nima e
individualmente. Los sujetos dispusieron entre 4 y 7 dias entre que el cuestionario
les fue proporcionado y el momento en el que ellos debian entregarlo contestado.

Resultados y Discusion

Estilos Musicales y Actividades Explicitas

Se analizaron las elecciones de los sujetos a la hora de escuchar musica. Los
datos no mostraron diferencias significativas relativas a la edad o el género. Mas
sorprendentemente, tampoco se observaron diferencias significativas de acuerdo
a la especialidad elegida. De este modo, los aspirantes tanto para la carrera
centrada en la musica popular, como para la centrada en la musica clasica,
mostraron las mismas elecciones. Por esta razén se presentan los datos
colapsados. Como era de esperar de acuerdo a la edad de los encuestados, la
inmensa mayoria de los sujetos escucha Rock (figura 1).

&0

Académica Folklore Jazrz Olros
Rock Ldino Tango

Figura 1. Estilos musicales escuchados
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La figura 2 muestra las frecuencias de actividad explicita mientras se
escucha musica. Debido a que los datos tampoco mostraron diferencias
significativas de acuerdo a la edad, el género o la orientacién elegida, también se
presentan colapsados.

Se observa que muy pocos sujetos no hacen nada explicitamente, leen o
realizan actividad fisica. Al mismo tiempo las actividades explicitas méas realizadas
son tararear y percutir. Es de notar que ambas actividades estan intimamente
vinculadas a la estructura musical de lo que se esta escuchando, mientras que las
actividades menos elegidas no se vinculan con la musica directamente. Esto
estaria dando cuenta de que cuando los sujetos escuchan musica tienden a estar
involucrados en ella también desde la accién explicita. Sin embargo, también
resulta notable el nUmero de sujetos que también habla mientras escucha.

70

G0 o

a0 o

Tarares RAF Estudia Mada
Baila Lee Habla Percute

Figura 2. Principales actividades explicitas realizadas al escuchar musica

Al estudiar la relacion entre el tipo de musica escuchado y la actividad
explicita realizada solo unas pocas resultaron significativas. En el panel superior
izquierdo de la figura 3 se puede observar que los sujetos que escuchan musica
académica tienden a leer mientras escuchan mas que los sujetos que no
escuchan este tipo de masica (x* )= 25,584; p < .000)

La proporcion de sujetos que tararean mientras que escuchan folklore es
mayor que la de los que tararean pero no escuchan folklore (y? n = 4,318; p =
.038). Del mismo modo la proporcién de los sujetos que percuten es mayor entre
los que escuchan tango (x* ;= 4,136; p = .042) y latino (x* 1 = 5,536; p = .019).
En general se observa que esta relacion es muy limitada. Posiblemente la
actividad realizada al escuchar musica esté mas ligada a caracteristicas de
personalidad, y estilos cognitivos de los sujetos que a particularidades de los
estilos escuchados. Sin embargo, llama la atencién la relacion entre leer y la
eleccion de mausica académica. Siendo esta una actividad no vinculada a la
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estructura musical, se advierte entonces que al escuchar muasica académica los
sujetos tienden a comprometerse menos con la masica en si, y mas con una
actividad desvinculada. En definitiva, de los pocos sujetos que eligen para
escuchar musica académica, la mayor parte de ellos la eligen para realizar
simultaneamente actividades que los desvinculan de ella.

a0 &0

40 o
60 o

304

40 4

20

204

Lee
104 Tararea
o o
o s o) s
No escucha Escucha No Escucha Escucha
Académica Eolklore
50 40
Percute Percute
[ O [ [
s ) s
Mo Ezcucha Escucha Mo Ezcucha Ezcucha
Tango Latino

Figura 3. Relacién entre la actividad explicita y el estilo musical escuchado

Actividades Implicitas

La pregunta (iii) indagaba en las actividades implicitas. Se entiende por
actividades implicitas a actividades del pensamiento, que no necesariamente se
traducen en una accion observable, aunque a menudo si pueden implicar
conductas explicitas. El dispositivo de la encuesta proporcionaba 13 opciones en
forma de pregunta (ver Método), y los sujetos debian indicar con qué frecuencia
piensan en cada una de esas 13 opciones mientras escuchan musica. Para el
andlisis de las respuestas se realiz6 un Andlisis de Varianza de mediciones
repetidas, en la que se tomé las 13 opciones como factor intra-sujeto y las
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variables Género, Edad y Orientacién como factores entre-sujetos. Ninguno de los
factores entre-sujetos resultd significativo. Resulta llamativo que la orientacién no
haya resultado factor significativo. Asi, nuevamente parece que la eleccion de la
carrera no incide en el modo de vincularse con la musica a través de actividades
implicitas durante la escucha. Por esta razén los datos se presentan colapsados.

El factor Pregunta resulto significativo (Fpi2s0p = 3,865; p < .000). Asi, se
observa en la figura 4 que los sujetos tienden a pensar mas en el ritmo (pregunta
5) cuando escuchan mdasica, y menos en escribir el tema (pregunta 12). De esta
manera, escribir la muasica que escuchan no parece ser una preocupacion
cotidiana de los aspirantes al ingreso a la escuela de musica. Del mismo modo
pueden interpretarse todas las barras del grafico de la figura 4. Un estudio port
hoc revel6 que las diferencias de la pregunta5 conla4,la6,la7,la10yla 1l no
fueron significativas, mientras que las diferencias entre la pregunta 5 y el resto de
las preguntas si result6 significativo.

45

4,04

354

3,0 4

254

¥

20
-

PREGUNTA

Figura 4. Medias de frecuencias de realizacion de 13 actividades implicitas

Con el objeto de reducir el nimero de variables se realiz6 un Andlisis
Factorial de Principal Componente. Luego de aplicar una Rotaciéon Varimax, el
analisis factorial arrojo 4 factores significativos. De este modo, es posible pensar
en 4 variables en vez de 13. Es importante notar que esta reduccion de variables
se hace en funcién de los resultados, de las respuestas de los sujetos, y no a
priori, como en el caso hipotético de haber formulado solamente 4 preguntas mas
abarcadoras. Esos 4 factores son “virtuales”, y la tabla 1 expresa cémo
correlaciona cada variable real con cada uno de estos componentes virtuales: si el
valor es cercano a 1, la variable real resulta muy parecida al factor virtual. O dicho
de otro modo, el factor virtual es muy similar al modo en el que los sujetos
respondieron a la variable real. Por ejemplo: para la pregunta 6 (piensa en la

ol



Ivana Lopez, Favio Shifres y Gustavo Vargas

Melodia) el coeficiente de correlacion con el factor 1 es de 0,872. Esto quiere
decir que ese factor virtual es muy similar al conjunto de respuestas que los
sujetos dieron realmente para la pregunta 6. Pero como se aprecia en la tabla, el
factor 1 también es similar al modo en el que respondieron a la pregunta 5, ala 7,
ala8yala9. Como se ve, esas 5 preguntas tienen que ver con el andlisis de los
componentes estructurales de la musica. Por eso se denomind al factor 1:
ANALISIS. Es decir que este factor virtual representa la pregunta ¢Usted piensa
en el andlisis? Las celdas en color indican las correlaciones méas altas de cada
una de las 13 preguntas.

El factor 2 relne las preguntas que tienen que ver con la accién de
ejecutar la musica, por eso se la denominé Ejecucién. Del mismo modo el factor 3
se vincula con las preguntas aludiendo a aspectos afectivo-sentimentales, y el
factor 4 con aspecto operativos de la composicion

Componente
1 2 3 4
Andlisis | Ejecucién | Afectos | Composicion
1 ,086 -,004 ,616 371
2 -,133 ,846 -,172 -,046
3 ,119 ,814 ,166 -,023
4 ,155 ,667 -,142 ,330
5 ,702 ,184 ,092 -,091
6 ,872 ,056 ,078 -,085
7 ,834 -,092 ,066 ,047
8 , 784 -,131 -,011 ,287
9 ,550 423 ,283 ,060
10| ,246 ,083 ,804 ,029
11| ,002 -,128 , 736 -,133
121 -,130 ,425 ,405 432
13| ,057 ,066 ,024 ,885

Tabla 1. Tabla de Componentes Rotados para las 13 variables de la pregunta (iii)

En el gréfico de la figura 5 se pueden comparar los valores de los cuatro
factores. Aunque las diferencias no resultaron significativas se puede ver que los
sujetos tienden a pensar mas analiticamente y menos performativa y/o
compositivamente

Finalmente se realiz6 un analisis de conglomerados utilizando las 13
preguntas. Este andlisis permite observar el modo en el que se vinculan las 13
variables entre si. Asi, es posible tener una idea de si las respuestas de cada
sujeto se parecen 0 no entre las variables. Por ejemplo, en el grafico de la figura 6
se observa que la pregunta 5 y la pregunta 6 se conglomeran inmediatamente —
hacia la izquierda del gréfico -, lo que significa que los conjuntos de respuestas
para una y otra son muy parecidos. Asi, el hecho de que la pregunta 5 y la
pregunta 6 estén tan cerca una de otra quiere decir que los sujetos contestaron
mas o menos de forma parecida para ambas. Es decir que si un sujeto contesto
siempre para la pregunta 5, tendié a contestar siempre, para la 6. O viceversa, si
un sujeto contesté nunca para la 5, probablemente contest6 algo parecido para la
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6-. Asi, se puede afirmar que las variables 5 y 6 son similares no solamente en
cuanto a sus medias, sino que ademas todo el comportamiento de la variable es
similar. Por ejemplo la pregunta 6 tiene una media casi igual a la pregunta 10
(véase el grafico de la figura 4). Sin embargo en el grafico de conglomerados
revela que la variable 6 y la 10 se encuentran bastante alejadas (obsérvese la
flecha roja en el dendograma). Asi, se puede observar una estrecha relacion entre
las preguntas 5y 6,7y 8,y9.

Andlisis Ejecucion Afectos  Composiciin

FACTORES

Figura 5. Comparacion de los cuatro factores

Freguntsa +---——--—-—- +-———————= e ——————— t——————— Fm———————— +

—
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]
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z

.
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Figura 6. Dendrograma del andlisis de conglomerados para las 13 items (iii)
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Estilos musicales y actividades implicitas

Se realizé un disefio multivariado para indagar la relacion entre los estilos
musicales escuchados y las actividades implicitas realizadas. Solamente 5 de
estas relaciones resultaron significativas. Asi, los sujetos que escuchan Rock
tienden a pensar mas en el arreglo que los que no escuchan rock (p = .008), al
tiempo que tiende a pensar mas en escribir lo que escuchan que aquellos que no
escuchan ese estilo (p = .018) (Figura 7, paneles superiores). Los graficos de la
figura 7 (paneles inferiores) indican que los que escuchan musica latina tienden a
pensar mas en la letra que los que no escuchan mausica latina (p = .014) y que los
que escuchan Jazz tienden a pensar menos en la letra que los que no escuchan
ese estilo musical (p = .029). Finalmente, se puede apreciar que los sujetos que
escuchan musica académica tienden a pensar menos en sacar ideas que los que
no escuchan musica este tipo de musica (p = .040) (Figura 7 panel derecho).
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Figura 7. Relacion entre los estilos escuchados y las actividades implicitas desarrolladas

Conclusiones

El presente trabajo tenia como objetivo analizar algunas variables de la
experiencia musical cotidiana de los aspirantes a ingreso a una escuela de
musica. En general se pudo apreciar que independientemente de la orientacion
profesional que eligen los sujetos, sus preferencias de escucha no varian. Es

marcadamente superior

la preferencia por

escuchar

musica de rock,

paraddjicamente un estilo no abordado por ninguna de las especialidades
ofrecidas en la institucién en la que se realiz6 el estudio.
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A pesar de tener la opcion de la carrera en masica popular, un namero
importante de estudiantes elige la carrera de musica académica sin mostrarse
motivados por escuchar ese tipo de musica. De esto se puede inferir que los
estudiantes eligen su carrera no por la preferencia especifica por un estilo
musical. Esto se manifiesta también en el hecho de que los estudiantes que en
efecto escuchan musica académica, lo hacen en circunstancias que no implique
una interaccion con la misma. Los motivos por los cuales, entonces, los alumnos
eligen la carrera en la especialidad académica, resulta un interrogante a indagar
en el futuro.

Otro aspecto a considerar es que antes de entrar a la escuela, los
estudiantes no manifiestan interés por escribir musica, aspecto que constituye uno
de los objetivos institucionales mas importantes. Esto estaria dando cuenta de
una contra actitudinal para el abordaje de esta probleméatica. De esta manera, la
lectoescritura no parece ser un vinculo importante con la musica en la vida
cotidiana, lo que redunda en un debilitamiento del background necesario para su
abordaje sistemético.

A pesar de que la vinculacion entre los estilos preferidos y las actividades
musicales tanto explicitas como implicitas es muy débil, algunas relaciones
parecen indicar tendencias que pueden resultar de interés. Asi, por ejemplo la
cultura musical representada por la musica latina, pareceria promover menos la
vinculaciéon con aspectos estructurales de la musica y mas con aspectos
extramusicales — como el texto -. Reciprocamente, la cultura musical del Jazz,
gue en la actualidad en nuestro medio se vincula a una elite de conocimiento
dentro del ambito de las denominadas musicas “populares”, parece elicitar
actividades mas vinculadas a la estructura musical y de este modo con aspectos
mas especulativos del hacer musical.

De manera interesante algunas actividades explicitas parecen estar
impulsadas por las caracteristicas del estilo mas escuchado. Asi, los que
escuchan mdasica latina parecen estar mas impulsados a percutir mientras
escuchan musica en general, teniendo este estilo un marcado sentido ritmico. Sin
embargo, quienes escuchan tango también tienden a percutir mientras escuchan
musica (en general), y en este caso esta accién resulta contraintuitiva ya que el
tango no presenta una seccidon ritmica — percusiva — marcadamente
caracteristica.

A pesar de las aparentes subculturas musicales que conviven en nuestro
medio, el modo de involucrarse con la musica parece ser bastante similar y las
diferencias se vinculan a cuestiones muy especificas de cada estilo y modo de
conocimiento musical. Esto podria llevarnos a cuestionar el concepto mismo de
“subcultura musical” en particular en lo que se refiere a marcar una division entre
musica clasica - musica popular y al tratamiento que se hace del tema en los
institutos de formacion musical.
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Un estudio con novatos y expertos

SILVIA MALBRAN # * Y Rocio SILVETI *
*UNIVERSIDAD NACIONAL DE LA PLATA

#UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES

La percepcion y ejecucion de un fragmento musical enfrenta al auditor-ejecutante
con una textura compleja de sonidos en sucesion y simultaneidad; identificar un
elemento ignorando otros supone una seleccién, una suerte de filtro

Una obra musical es un potencial emisor de sefiales acuUsticas. Para
cualquier tipo de ejecucion ritmica, la claridad de las sefiales a ser interpretadas
por el auditor-ejecutante es dependiente de la saliencia perceptiva de los patrones
métricos.

En los estudios de sincronia (Malbran 1999, 2001; Malbran y Silveti 2004,
2005) se utiliz6 como indicador “clave” el patron métrico mas saliente —tactus-,
gue en general la literatura caracteriza como un pulso de periodos de tasa
moderada, con una distribuciébn temporal asimilable al paso natural o al
movimiento de la batuta del director de orquesta (Parncutt 1994; Lerdahl y
Jackendoff 1983). Este heuristico de gran aceptacion, sin embargo, no consta que
haya sido comprobado en el campo empirico, lo que dio origen al presente
trabajo.

El concepto tactus —acufiado en el Renacimiento y recuperado por Lerdahl
y Jackendoff (1983) - se caracteriza por su tasa de desarrollo en el tiempo. Esto
permite arrojar luz acerca del empleo musical de la denominacién pulso que "per
se" no permite aislar entre una variedad de niveles de pulsos, aquél de mayor
saliencia.

La muasica se escucha y se escribe. La notacion musical de las
distribuciones métricas distingue entre tiempos y compases. Identificar el compas
auditivamente requiere tomar el tactus como unidad de analisis. Esto es,
establecer la pauta para identificarlo desde la musica y no desde la partitura. La
clave para ello es aludir a su tasa de distribucion que determina el patrén temporal
a ser aislado de la trama de una obra musical. Supone un esfuerzo de abstraccién
y por lo tanto una construccién mental. La determinacién de un criterio para aislar
auditivamente la unidad de medida representa un importante progreso en el
desarrollo del conocimiento.

Los tiempos y el compés simbolizan la estructura de notacion, el tactus y el
metro la de reconocimiento auditivo, no siempre coincidentes.

Se ha visto que la precision temporal en la ejecucion es influenciada por la
naturaleza de la secuencia, en particular por la saliencia a nivel de tactus (Palmer
1997).
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La extraccion del beat ha sido estudiada en tareas de palmear sobre
secuencias sin expresion (Parncutt 1994) pero ¢cémo es extractado el beat en
secuencias expresivas naturales? Ciertos modelos de induccion del beat y del
metro (Longuet-Higgins y Lee 1982; Povel y Essen 1985; Desain 1992; Parncutt
1994) predicen que cuanto mas regular es una secuencia musical, mas facil
resulta extraer el beat subyacente.

Seleccionar un fragmento de musica para que los examinados abstraigan
una constante temporal requiere que la trama resulte lo suficientemente
"expuesta” en términos de saliencia de los componentes temporales, para permitir
asi aislar un patrén de pulso del resto de la informacion.

La Investigacion en el area es coincidente en sefialar la importancia de los
patrones métricos como componentes de una estructura que ayuda a la
comprension de la musica en tiempo real. Asi también hay acuerdo entre los
investigadores acerca de la necesidad de preferir los materiales de prueba que
utilizan especimenes con musica real respecto de las microestructuras
experimentales. Este estudio concilia ambas propuestas. Estudia la saliencia del
tactus, su realidad cognitiva en musicos yo musicos en la escucha de masica real,
proveniente de versiones comerciales.

El cuerpo de evidencia previa muestra que
e la organizacién perceptiva es una jerarquia de saliencias (Imberty 2000 );

e la coherencia ritmica de la ejecucion implica una representacion métrica
interna de series de escalas temporales (Shaffer, Clarke y Todd 1985)

e |a tarea de produccion a realizar por los examinados ilustra el paradigma del
golpeteo repetitivo (Wing y Kristofferson 1973);

e la seleccion del tactus se apoya en las teorias del filtro y del almacenamiento
ecoico (Broadbent 1958 y Treisman 1963 citados por Macar 1980);

¢ ha podido probarse la preferencia de los auditores por los niveles de pulso
situados en los valores intermedios de la distribucién (Parncutt 1987, 1994,
Lerdahl y Jackendoff 1983; Jones y Boltz 1989).

Son supuestos de este trabajo que i) los atributos temporales de la
estructura métrica resultan perceptibles a personas sin y con formacién musical;
i) entre los diversos niveles de pulso perceptibles en cada fragmento el tactus
resultara el nivel de preferencia para muasicos y no masicos iii) el nivel de tactus
elegido por el director de orquesta en las versiones seleccionadas resultara
coincidente con el elegido por los auditores.

Metodologia

Hipotesis de Trabajo

Ante diferentes fragmentos musicales e independientemente de otras
caracteristicas del estimulo los sujetos musicos y no musicos tenderan a elegir el
tactus seleccionado por el director para el movimiento de la batuta, como el valor
de mayor saliencia.

Siefe fragmenftos de obras del repertorio académico

e Beethoven, L.van:
0 Sinfonia 4 (4to. movimiento), sigla Be4;Tempo: 127
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0 Sinfonia 5 (3er movimiento), sigla Be5; Tempo: 82

0 Sinfonia 5 (4to. movimiento), sigla Be54; Tempo: 76

o Sinfonia 7 (Ler movimiento), sigla Be7; Tempo: 93
e Vivaldi, A:

0 Las Cuatro Estaciones (Otofio) sigla VIO. Tempo: 54

0 Las Cuatro Estaciones (La Pimavera) sigla VIL Tempo: 92
e Wagner, R:

0 Las Walkyrias. Cabalgata sigla WA. Tempo: 88

Las obras fueron presentadas en tres versiones A,B,C que contenian los
ejemplos en diferente orden.

Version A: Be4, VIO, Be5, VIL, Be54, WA, Be7

Version B: Be 7,Be4, Wa, VIO, Be5 VIL, Be 54

Version C: Beb, Be7, VIL, VIO, Be4, Be54, WA

La seleccion fue controlada mediante un panel de expertos con un
acuerdo del 95%

Muestra

Musicos N = 24
No Musicos N = 36

Testistas

Profesores asistentes a un curso de Metodologia de la Investigacion Musical en la
provincia de Tucuman.

Técnicas

1. Seleccion de fragmentos de obras grabadas en DVDs en los que pudiera
observarse claramente el movimiento de la batuta del director de orquesta
cuando exhibia un nivel de pulso como unidad de medida.

2. Toma de muestras audio de dichos fragmentos las que se grabaron en discos
compactos.

3. Entrega a los testistas de a) discos compactos distribuyendo equitativamente
las versiones A, B y C; b) protocolos con las condiciones a tener en cuenta al
momento de administracién del test; c) criterios para el analisis de las
respuestas de acuerdo a una Tabla de Partituras con seis diferentes niveles
de pulso posibles; d) volcado del andlisis en una planilla individual para cada
testista.

4. Andlisis de los resultados mediante controles inter-raters (tres testistas)
confrontando cada planilla individual con la versién grabada del examinado.

5. Control final de cada planilla por los autores de este trabajo.

Condiciones de la grabacion

1. Extension similar para cada fragmento (treinta segundos).

2. Extincion por desvanecimiento.

3. Organizacién de los fragmentos en tres versiones con una distribucion
aleatoria

4. Separacion temporal idéntica entre los fragmentos.

5. Grabacién en CD de las tres versiones.

71



Silvia Malbréan y Rocio Silveti

Sifuacion de prueba

La prueba se administré en entrevistas individuales en un ambiente silencioso. El
examinador explicaba la naturaleza de la prueba y proponia un breve ensayo:
palmear acompafiando un trozo musical a igual intervalo de tiempo. La sesion de
ensayo incluyd dos canciones infantiles tradicionales cantadas por el examinador,
seguida del llenado de una planilla relativa a la historia personal con la Mdusica
para evitar que el ensayo contamine las respuestas posteriores.

El equipamiento consistié en un reproductor de CD que emitia la version
asignada al examinador y un grabador, con micréfono exterior, para la respuesta
de palmas. El examinado al escuchar cada uno de los siete fragmentos
musicales, comenzaba a palmear el patrén isécrono que “primero se le ocurria”.
La condicién era mantener una secuencia a igual intervalo de tiempo entre palma
y palma (patron de pulso).

Registro de los datos

Se proceso el material mediante una planilla de calculo (Excel, Microsoft Office
10) adjudicandose un punto a la respuesta en el nivel de pulso elegido por cada
examinado y cero en los restantes. Se dejaron fuera de analisis las respuestas
omitidas o con patrones ritmicos (patron siete). Se considerd valido el primer
patron de pulso elegido por el examinado por considerar que fue el inicialmente
mas saliente.

Para el registro de las respuestas se listaron seis patrones de pulso de los
menos a los mas inclusivos (nimeros 1 a 6). El nUmero 7 (otras respuestas)
incluyé ejecuciones no adjudicables a los patrones métricos y omisiones.

El tactus correspondia al patron tres.

Resultados

Los patrones elegidos por los sujetos fueron el 2, 3,4y el 7.
Los resultados totales obtenidos para cada patron 2, 3, 4 y las respuestas
consignadas como 7 se muestran en la siguiente tabla.

Patrén Be4 Beb Be54 WA VIL VIO Be7

Métrico Mcos [ No M.| Mcos| No M| Mcos|No M] Mcos| No M| Mcos| No M | Mcos| No M JMcos| No M

Subtactus(2)] O 2 0 0 2 5 1 0 1 3 4 9 0 1

Tactus (3) 15 ([ 22 119122119120} 19 (251 20| 20 | 12 | 13 | 19| 18

Metro (4) 9 5 5 4 0 0 1 4 2 4 2 2 5 6

Invalido (7) 0 7 0 10| 3 | 11| 3 7 1 9 6 12 0 11

Totales 24 36 24 36 24 36 24 36 24 36 24 36 24 36
Tabla 1

Como puede observarse para ambas muestras en todos los fragmentos el
nivel de pulso preferido por los auditores se corresponde con el tactus

En el ejemplo VIO la seleccion del subtactus corresponde a un 23 % de
casos en los no musicos y en un 16 % de casos en los musicos. Una
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caracteristica comun a la mayoria de las respuestas ha sido la adjudicacién de pie
ternario aunque la obra posee pie binario.
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Figura 1. Vivaldi A. Las Cuatro Estaciones. El Otofio (VIO)

Los resultados se analizaron estadisticamente con el programa SPSS for
Windows
A continuacion se muestran los resultados de los no musicos: N= 36 en las
siete obras

Descriptive Statistics

Std.
Minimum | Maximum Mean Deviation
No musicos patrén 3 252 0 1 ,56 ,50
No Musicos patrén 2 252 0 1| 7,94E-02 27
No Musicos Patrén 4 252 0 1| 9,92E-02 ,30
NoMusicos patrén 7 252 0 1 27 44
Valid N (listwise) 252

One-Sample Test

Test Value =0
95% Confidence
Interval of the
Sig. Mean Difference
t df (2-tailed) Difference Lower Upper
No musicos patron 3 17,713 251 ,000 ,56 ,49 ,62
No Musicos patron 2 4,652 251 ,000 7,94E-02 4,58E-02 A1
No Musicos Patron 4 5,258 251 ,000 9,92E-02 6,20E-02 14
NoMusicos patron 7 9,534 251 ,000 27 21 ,32
Tabla 2

A continuacion se muestran los resultados de los musicos: N= 24 en las

siete obras.
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One-Sample Statistics

Std. Std. Error
N Mean Deviation Mean
Musicos Patrén 3 168 73 44 | 3,43E-02
Musicos Patron 4 168 14 ,35 2,71E-02
Musics Patrén 2 168 | 4,76E-02 21 | 1,65E-02
Musicos patrén 7 168 | 7,74E-02 27 | 2,07E-02
One-Sample Test
Test Value =0
95% Confidence
Interval of the
Sig. Mean Difference
t df (2-tailed) Difference Lower Upper
Musicos Patron 3 21,365 167 ,000 73 ,66 ,80
Musicos Patron 4 5,276 167 ,000 14 | 8,94E-02 ,20
Musics Patrén 2 2,890 167 ,004 4,76E-02 1,51E-02 8,02E-02
Musicos patrén 7 3,743 167 ,000 7,74E-02 | 3,66E-02 12
Tabla 3

La significacion estadistica permite aseverar que con otras muestras se

podran obtener resultados similares.

A continuacion se analizan los resultados de los muasicos y no musicos en

las siete obras

One-Sample Statistics

Std. Std. Error

N Mean Deviation Mean
Integral No Musicos 1008 25 43 | 1,36E-02
Integral Misicos 672 25 43 1,67E-02
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One-Sample Test

Test Value =0

95% Confidence
Interval of the
Sig. Mean Difference
t df (2-tailed) Difference Lower Upper
Integral No Musicos 18,321 1007 ,000 25 22 ,28
Integral MUsicos 14,955 671 ,000 ,25 22 ,28
Tabla 4

El analisis de la data es indicativo de la significacion estadistica de los
resultados.

Conclusiones

La frecuencia observada del patrén 3 (tactus) muestra su valor de saliencia.

Al resultar un patron intermedio en la escala de niveles de pulso (1 a 6)
confirma estudios previos relativos a la mayor saliencia del tactus como patrén de
pulso de periodo intermedio. Los patrones de pulso que se corresponden con la
primera division y la primera multiplicacion del tactus corresponden a los patrones
dos y cuatro. La frecuencia observada de dichos niveles es otro dato en favor de
la saliencia de patrones cuyos periodos se desarrollan en una tasa de distribuciéon
moderada.

Los resultados de este estudio confirman datos de trabajos anteriores
(Parncutt1987, 1994) relativos a la saliencia del tactus. En este caso la situacion
de prueba es mas préxima a la realidad musical dado que incluye obras del
repertorio universal provenientes de grabaciones comerciales. En el trabajo de
Parncutt las pruebas se realizaron con secuencias artificiales de ritmos
estandarizados que se caracterizan por una distribucion mecanica de patrones
musicales reiterativos, consistentes generalmente en un Unico motivo basado en
el ritmo caracteristico de la especie musical (vals, polka).

Las respuestas invalidas dan cuenta de la dificultad de algunos
examinados para “extraer” un valor de pulso a partir de la audicién. Los testistas
informaron que algunos sujetos al iniciar la accion con el pie lo hacian con un
nivel de pulso y al pasar la ejecuciéon a las manos introducian variantes como
percutir patrones ritmicos o palmear el ritmo de la melodia.

Esta dificultad puede explicarse en términos de la naturaleza de la tarea
gue requiere:

e rastrear el tactus, para lo cual es necesario filtrar informacion, abstraer la
saliencia del patron;

e construir una cadena motora, de idéntica fase a la del estimulo, lo que implica
codificar, traducir de una forma de lenguaje a otra, representar y traducir un
componente perceptivo en un gesto motor.

Configurar en la mente la cadena temporal y construir la respuesta, son
acciones internas que se despliegan en la actuacion individual.

La fuerza perceptiva del patron tactus se pondera sobre los restantes, tal
como se ha visto en los estudios realizados con personas de diferente grado de
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experiencia musical (Malbran 1999, 2001; Malbran y Silveti 2004 y 2005); los
avances obtenidos sefialan la importancia del concepto para la musica.

Elegir el pulso de tasa moderada supone una comparacion entre diferentes
niveles temporales. Las bases sobre las cuales se realiza la eleccién sugieren que
la tasa de distribucidon no es absoluta sino relativa y que pone en juego procesos
cognitivos tales como: discriminacion de periodicidades temporales, comparacion
entre patrones, seleccién del valor dominante, vinculaciones parte todo - figura
fondo y relaciones jerarquicas entre los niveles de pulso. El dato del tempo de una
obra es crucial: los fragmentos de la muestra oscilan entre MM= 54 y MM= 127, lo
que puede considerarse un amplio rango de velocidades. La coincidencia de las
respuestas daria cuenta de que si bien el nivel de pulso mas saliente emerge del
tempo, admite un amplio margen de periodos de la batuta.

Las muestras de musica "real" aumentan considerablemente la
complejidad del estimulo, dado que las obras musicales se diferencian por sus
configuraciones timbricas, armoénicas, ritmicas y melddicas. Elegir un repertorio
musical despierta el interés musical del examinado por realizar la tarea y
aumenta la validez ecolégica del material. Sin embargo, en los resultados se
observaron cuestiones no previstas or los investigadores y el panel de expertos.

Respecto de la Figura 1 si bien la distribucion de los acentos métricos es
claramente de pie binario, los acentos fenomenoldgicos condujeron a algunos
examinados a palmear un subtactus ternario. El discurso musical se articula como
un patron que se repite cada tres ataques. Por ejemplo en los compases dos y
tres (fa, re, sib; fa, re, sib), etc.

La posible explicacion de dificultades tales como los acentos
fenomenoldgicos en el ejemplo VIO, resulta indicativo de los diversos factores de
incidencia a la hora de seleccionar ejemplos musicales apropiados para la
cognicion musical auditiva.

Discusion

Las tareas de la prueba de saliencia al momento de ser propuestas a los
examinadores fueron juzgadas por ellos -educadores musicales asistentes a un
curso de Iniciacién a la Investigaciéon Musical- como excesivamente faciles para
los sujetos destinatarios. El analisis de los resultados mostré un alto niamero de
respuestas ambiguas, esto es, que no conformaban patrones ritmicos ni métricos.
Una posible razén de ello reside en que la prueba fue aplicada individualmente, lo
cual impide a los sujetos imitar el comportamiento de otros, tal como sucede
cuando la ejecucion es grupal. Esto permite conjeturar en torno a la diferencia
entre copiar una cadena a igual intervalo de tiempo y construirla. Los procesos
implicados son de naturaleza diferente. En la aplicacién individual no esta
disponible el modelo a copiar, lo que obliga al Sujeto a construirlo. Como
habitualmente estas ejecuciones se realizan en grupo, la dificultad para el
observador es identificar si se trata de una reproduccién o una construcciéon. En
suma la aparente facilidad reside en considerar que la reproduccién por imitacion
0 acople a otros es signo de la construccion mental del patrén.

En cuanto a la dificultad de copiar el patrén realizado primero con el pie
posteriormente con las manos ha sugerido que las préximas pruebas se realicen
con un tambor digital ubicado en el piso de manera que los examinados no tengan
gue cambiar de nivel corporal e impida la realizaciéon de férmulas ritmicas o el
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ritmo de la melodia. Esta presuncion se basa en que si la accién compromete un
segmento corporal de mayor peso, los patrones con mayor nimero de ataques
son inhibidos (Vaughan et al. 1998).

Este trabajo requerira futuros estudios, dado que variables como
repertorio, tempo, cantidad de informacién por unidad de tiempo permiten
multiples confrontaciones.
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Introduccién

Este trabajo se inscribe en el marco de la Psicologia Cognitiva de la Educacion
Musical. La representacion gréfica, que junto a otras modalidades del
conocimiento musical se aborda en la formacion del mdsico, plantea ciertas
dificultades debido a la complejidad de la tarea. En principio, la memoria y la
afinacion deben garantizar una buena reproduccion vocal de la melodia a
transcribir, pero esto no resulta suficiente para dar lugar a una trascripcion
melddica correcta. El pasaje de una modalidad de conocimiento “en accion” a otra
de tipo declarativo no surge de manera espontdnea: se trata de una transferencia
que debe construirse. Creemos que la tarea del docente es garantizar esa
construccion por parte del alumno, proporcionando las herramientas necesarias.

La representacion gréafica, la mediacién docente y el uso del lenguaje como
herramienta psicoldgica por parte del alumno, seran temas centrales en esta
presentacion. La observacion y la recoleccion de datos tuvo lugar en el marco de
la clase de musica, es decir en una situacion pedagdgica real, dejando el ambito
del laboratorio a la etapa de analisis e interpretacion de los datos. Asumimos el
riesgo de una investigacion en el aula, porque privilegiamos la necesidad
planteada por grandes investigadores de acercar la investigacion a las practicas
reales. El rigor y la metodologia que exige toda investigacion, fueron
especialmente cuidados para garantizar la objetividad del trabajo.

La necesidad de construir una transferencia entre dos modalidades del
conocimiento musical ya fue planteada en trabajos anteriores, en los que la
mediacion del docente y la utilizacion del lenguaje verbal como herramienta para
explicitar el analisis melddico, se revelaron indispensables en el aprendizaje de la
notacién musical (Segalerba 2003, 20052 y 2005b). En la misma linea de trabajo,
nos proponemos ahora observar el rol del metalenguaje en la trascripcién de una
melodia que no comienza en la ténica y que “contradice” de alguna manera, la
idea fuertemente arraigada de la ténica como primera y (ltima nota de toda
melodia.

Referencias tedricas

Las ideas tedricas que sustentan esta investigacion provienen, desde un marco
filoséfico y epistemoldgico, de Eleanor Stubley (1992) quien se propuso contribuir
a una filosofia de la investigacion en educacion musical partiendo de la
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consideracion de la musica como una forma no preposicional del conocimiento.
Esta autora retoma en sus trabajos, ideas de Susanne Langer (1951) y Gilbert
Ryle (1949) entre otros. Por otra parte, Lile Davidson y Larry Sripp (1991) aportan
la inclusion de la representacion grafica como modo de conocimiento (ademas de
la ejecucion, la audicion y la composicién) dentro de la produccion musical. Lev
Vygotsky (1934/1995) y Jerdbme Bruner (1984) sustentan el marco psicologico y
pedagodgico. Finalmente, desde la semiolégica de la musica, los planteos de Jean
Jacques Nattiez (1987) referidos a los discursos sobre la melodia nos permiten
fundar en las parafrasis los discursos verbales de explicitacion melddica. Los
trabajos de W. Jay Dowling (1978, 19942, 1994b, Dowling y Fujitani 1971),
Davidson, Scripp y Patricia Welsh (1992) contribuyen, desde la psicologia
cognitiva de la musica, a un analisis interpretativo de los datos obtenidos para
este trabajo.

Hipotesis de la nota inicial y 1a nota final

Como ya se ha dicho, en principio, ninguna transferencia entre saberes musicales
estd garantizada espontaneamente sino que requiere de un trabajo de
construccion por parte del alumno. Si un musico esta en condiciones de dominar
la ejecucion instrumental, no significa que ese conocimiento de la ejecuciéon se
transformard en un conocimiento de la percepcion o de la notacion de manera
automética. Aun si se acude a competencias analiticas, las mismas permanecen
“separadas” y en la mayor parte de los casos no se ponen en relacién con las
otras competencias. Los trabajos de algunos investigadores pusieron en evidencia
un desequilibrio de las modalidades del conocimiento musical a menudo presente
en los estudiantes que ya poseen una formacién musical. Asi, Lyle Davidson y
Larry Scripp (1992) retoman un trabajo que realizaron con Patricia Welsh en
relacion con las conexiones (o0 “desconexiones”) entre la ejecucion vocal de una
melodia, su representacion grafica y el conocimiento analitico. Estos
investigadores estudiaron especialmente la notacion de una melodia que no
empieza por la ténica sino por la dominante inferior: el “Happy Birthday”. Durante
varios afos, solicitaron a estudiantes con un buen nivel de formacién musical la
ejecucion vocal y la notacién de esta melodia y presentaron una notacién tipo
Davidson y Welsh 1992) que comporta los errores mas frecuentes: la distancia
exacta entre las notas no siempre es correcta y se advierten movimientos
conjuntos donde deberia haber un intervalo. El contorno melddico resulta correcto
asi como también la ejecucion vocal de la melodia. Algunas similitudes con la
melodia estudiada en este trabajo surgen de inmediato'. Ademas de un
desequilibrio entre la ejecucién vocal y la representacion gréfica y de la ausencia
de transferencia, aparece la idea casi “universal” de que todas las melodias
comienzan y terminan con la misma nota, cuestibn gque nos interesa estudiar
especialmente aqui. Por esta razon, intentaremos verificar aqui si:

“En la mayoria de los sujetos, en el caso de las melodias que no
comienzan por la tonica, la primera nota sera interpretada como ténica

1o . L ) . . L .

Seflalemos que la nota inicial y la nota final de la melodia estudiada aqui, coinciden con las de la melodia
utilizada por los autores citados en sus experiencias, es decir: la dominante inferior como primera nota y la ténica
como nota final.
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y coincidira por lo tanto probablemente con la Udltima nota en la
notacion de la melodia.”

Metodologia

Los sujetos

Los alumnos que participaron de estas experiencias concurren a diferentes
instituciones educativas®. En el momento de la recoleccion de datos comenzaban
el tercer afio de formacién musical especializada.

EI corpus

El corpus esta constituido por tres grupos: el grupo experimental, el grupo control
y un grupo de sujetos que participaron de las experiencias en forma individual.
Llamaremos experiencias de «réplica» a estas experiencias individuales que
reproducen el mismo protocolo experimental. Tanto el grupo control como el
grupo experimental comprendian en principio 32 sujetos de la misma edad y con
formacion musical del mismo nivel. En cuanto a la cantidad inicial de sujetos
participantes de las experiencias de réplica, logramos reunir 20 alumnos de
iguales caracteristicas que los alumnos de los grupos experimental y control.

Tres criterios fueron considerados en el momento de constituir definitivamente
el corpus final, una vez recolectado todos los datos. En premier lugar,
descartamos de los grupos control y experimental asi como de las «réplicas» a los
sujetos que estaban fuera de la zona de desarrollo proximo, ya sea porque la
superaban, habiendo resuelto las primeras transcripciones sin error, ya sea
porque se situaban por debajo, no habiendo logrado resolver la tarea. El oido
absoluto fue igualmente un factor determinante para descartar un alumno de cada
grupo, incluyendo las experiencias de réplica. Finalmente, los alumnos cuyo grado
de afinacion durante la ejecucion vocal fue evaluado con menos de 5 puntos por
los jueces expertos fueron también descartados. Por otro lado, tampoco fueron
incluidos en el corpus final los sujetos que presentaron problemas de
memorizacion durante la ejecucion vocal y/o realizaron modificaciones de
contorno.

De acuerdo con las consideraciones que acabamos de realizar, una parte de los
alumnos del corpus inicial no fue retenida para integrar el corpus definitivo. Estos
datos no seran analizados en el marco de este trabajo. Se presenta a
continuacion la conformacion del corpus definitivo con los tres grupos que se
sitian dentro de la zona de desarrollo préximo y cuyos datos seran analizados e
interpretados:

e el grupo experimental esta formado por 25 sujetos, 20 nifias y 5 varones. La
edad promedio en el momento de la recoleccién de datos es de 12 afios;

e el grupo control comprende también 25 sujetos, 13 niflas y 12 varones. La
edad promedio es también de 12 afios;

2 Los nifios que participaron de las experiencias pertenecen a tres instituciones educativas que ofrecen una
formacion especializada en musica: el Bachillerato de Bellas Artes dependiente de la Universidad Nacional de La
Plata, le Conservatorio de Musica de La Plata y la Escuela de Arte de Berisso, dependientes de la Direccién de
Educacion Artistica y de la Direccién General de la Cultura y Educacién de la Provincia de Buenos Aires.

81



Maria Guadalupe Segalerba

¢ |os sujetos de las experiencias de réplica son 11, 8 nifias y 3 varones, con la
misma edad promedio y nivel de formacion musical que el resto de los sujetos.

El jurado independiente

Todas las ejecuciones vocales de la melodia estudiada, producidas por la
totalidad de los sujetos, fueron sometidas a la audicibn de dos jueces
independientes, que evaluaron el grado de afinacién de las ejecuciones asi como
el grado de configuracion del acorde de tonica®. Se utilizé una escala Likert de 1 &
7, donde 1= menos afinado; menos configurado y 7= mas afinado; mas
configurado. Estas grabaciones 8 por sujeto (habida cuenta de las dos sesiones
correspondientes a la primera y a la segunda trascripcion de la melodia).
Observemos en la figura N° 1, el ejemplo de un archivo correspondiente a las
cuatro ejecuciones vocales de la sesidn de la segunda trascripcion melédica:

A Exposé Corpus Final Gr x ML 2 Dx Tr Sujet 19.wav o
-

[ S 000406 00001 00001 00021 000026 |

o 02 03

alls : : : - -
I I 00002385 o

Figura N° 1. Archivo con las cuatro ejecuciones vocales del Sujeto 19 - Grupo
Experimental: melodia con acompafamiento; melodia sin acompafiamiento; arpegio

L. . . ~ . . . ., 4

de tonica; melodia sin acompafiamiento posteriores a la segunda trascripcion .

Primeras efapas

La metodologia comprende dos primeras fases y una fase final que planteamos
ademéas como linea futura de investigacion y que no sera abordada en esta
presentacion®. La primera y la segunda etapa se componen de tareas de
ejecucion vocal, trascripcion musical y descripciéon verbal. Las ejecuciones
vocales seran consideradas como “conocimiento en acto” o representacion
enactiva de la melodia; en el caso de las transcripciones musicales, se tratara de
representaciones graficas, en el caso de las descripciones verbales de la melodia,
hablaremos de representaciones verbales. Todas las producciones de estas
tareas fueron registradas en un soporte material individual, para poder trabajar los
analisis en cada sujeto. La totalidad de los soportes papel fueron digitalizados a
fin de profundizar el andlisis y de realizar otros analisis complementarios. Se

3 . ) o . .
Entendemos por calidad de configuracion el nivel de la imagen mental del acorde, que se expresa en una
ejecucion vocal del arpegio de tonica.

Otro archivo similar contiene la misma secuencia de ejecuciones vocales grabadas durante la primera trascripcion
de la melodia.

En la etapa final, se trata de una tarea de explicitacion del procedimiento de trascripcién, segun la metodologia
que propone Pierre Vermersch. Este trabajo sitta el centro de analisis en el marco de la métacognition, donde la
representacion verbal tendra como objeto de explicitacion a las estrategias personales de notacién.
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conformaron archivos audio-numéricos con las ejecuciones vocales de cada
sujeto, que fueron grabadas en el transcurso de cada experiencia y aisladas
luego. Se establecieron igualmente archivos de base de datos, construidos a
partir de las notaciones melddicas asi como archivos de texto realizados a partir
de las descripciones verbales escritas. Es necesario sefialar que las grabaciones
de las sesiones fueron introducidas y sistematizadas en el marco de la clase de
musica, sin interferir en el normal transcurso de las tareas. Los alumnos
integraron la presencia del micr6fono en clase y aprendieron a cantar la melodia
en cada etapa del experimento: memorizacion de la melodia; primera trascripcion;
descripcion verbal y segunda trascripcién. Ademas, adquirieron el habito de
cantar el acorde de tonica antes y después de cada trascripcion (ya se trate de las
primeras transcripciones o de las segundas). Cada alumno indicé su nombre
antes de cantar la melodia y antes de cantar el acorde de ténica, es decir
previamente a cada grabacion de una ejecucién vocal.

En una primera etapa, se solicitdo a los alumnos que memorizaran la melodia,
gue la cantaran, que la transcribieran luego (es decir que la escribieran con notas
musicales), para tener finalmente lo que llamaremos una primera trascripcion.

Luego de una primera trascripcion llevada a cabo en esta primera etapa, se les
ensefid a los alumnos del grupo experimental (y a los de las experiencias de
réplica) a realizar una descripcion verbal de la melodia. Se trata de una
descripcion fenomenoldgica, es decir un discurso que describe eventos, lo que
Nattiez (1987) denomina una “parafrasis”.

A continuacion, en una segunda etapa, se les pidid a los sujetos que cantaran
nuevamente la melodia, para realizar seguidamente una descripcién verbal de la
melodia, es decir describirla utilizando el lenguaje escrito para explicitar la
melodia antes de efectuar una segunda trascripcion. La segunda trascripcion
debia respetar la descripcion verbal.

Las experiencias

Todas las sesiones fueron grabadas con un micréfono digital conectado a un
grabador MD (mini-disc). Los alumnos cantaron primeramente acompafnados por
le piano que realizaba las armonias (muy simples: |-V, eventualmente el IV), luego
cantaron a partir del acorde de ténica sin acompafiamiento o soélo con los bajos
(fundamentales de las funciones arménicas) como apoyo. Cada alumno fue
grabado antes de efectuar la primera trascripcién, cantando la melodia completa
(a veces en otra tonalidad, especialmente en los casos de los varones), y
cantando el arpegio del acorde de ténica a continuacién de la melodia. El arpegio
fue cantado primero en orden ascendente (t6bnica mediante dominante) para
retomar la ténica luego, cantar la dominante inferior y terminar por la tonica.
Luego de haber terminado su trascripcion, cada sujeto fue grabado una vez mas
para que fuera posible verificar que la melodia fue siempre bien “conservada”.

En lo que respecta a las experiencias de réplica, recordemos que la realizacion
de la tarea en forma individual constituye la Unica diferencia con respecto a las
experiencias llevadas a cabo en grupo®. El nivel de formacién musical de los

6 . . . . . L
Esto nos permitid, por otro lado, observar diferentes tipos o diferentes estrategias de notacion, como
notaciones «cantadas», notaciones «silenciosas», notaciones «gestuales», o notaciones «comentadas».
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sujetos que participaron en estas experiencias es el mismo que el de los sujetos
gue participaron de las experiencias grupales. Conducimos en todos los casos las
experiencias, tanto colectivas como individuales, aplicando siempre el mismo
protocolo.

Analisis e interpretacion de los datos

Infroduccion

Antes de referirnos al método de andlisis, formularemos algunas precisiones. En
principio, la primera nota de esta melodia, la nota sol dominante inferior, fue dada
en el caso de las primeras transcripciones a todos los sujetos y en el caso de las
segundas transcripciones a los sujetos del grupo control. Luego, previamente a la
trascripcién de la melodia, cada sujeto cantd el arpegio de tonica. Esta ejecucion
vocal del acorde de tonica en el marco de nuestra metodologia de trabajo incluye,
ademas del arpegio en orden ascendente, la ejecucion de la ténica seguida de la
dominante inferior y la conclusién en la ténica. Finalmente, incluso si los sujetos
cantaron esta sucesion: do — mi — sol; do — sol (inferior) — do, no cantaron el
nombre de las notas. Es decir que la misma dominante inferior cantada por cada
alumno con el rétulo de dominante inferior (precedida y seguida de la tdnica) fue
luego dada como sol para la notacion del comienzo de la melodia. Sin embargo,
esta nota fue mas bien considerada como ténica, aun cuando los alumnos
acababan de cantar la sucesion de notas del acorde como lo explicamos, seguida
de la melodia completa.

A fin de realizar este analisis, procedimos en dos etapas. En un primer
momento, contamos todas las notas finales do en las primeras y segundas
transcripciones asi como en las correcciones de la totalidad de los sujetos.
Nuestro objetivo era observar la cantidad de veces que la ténica fue advertida y
bien transcripta como nota final. Con el fin de comparar los resultados obtenidos,
fueron extraidos los promedios de exactitud que presentamos en el grafico de la
figura 2.

En un segundo tiempo, retomamos los corpus para observar el nimero de
sujetos que, habiendo cantado correctamente, retomaron el sol inicial como final
de la notacion en las primeras transcripciones, y los que cambiaron de
comportamiento durante las segundas transcripciones. Presentamos estos
resultados en el gréfico de la figura 3 en el cual, esta vez, no consignamos
exactitudes dado que las notas dominantes retomadas como nota final
constituyen ciertamente un error desde el punto de vista del criterio alturas.

Resultados

Los porcentajes de exactitud correspondientes a la tonica final bien transcripta se
sitian entre 16 et 20% en el caso de les primeras transcripciones de los grupos
experimental y control y las primeras transcripciones de los sujetos de las
experiencias de réplica, asi como para las segundas transcripciones de los
sujetos del grupo control. Es decir que, en la mayor parte de los sujetos, el do
ténica final no es advertido como tal y por esto, no es bien trascripto. Estos
porcentajes de exactitud aumentan sin embargo considerablemente luego de la
intervencion del metalenguaje. La diferencia entre las primeras y las segundas
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transcripciones es del orden de 65% en el caso del grupo experimental y del 55%
en los sujetos de las experiencias de réplica.

El Grafico de la figura 2 completa la informacion referente a la ténica final
identificada, dado que se trata aqui de contar las notas sol que, en tanto primera
nota, han sido transcriptas también como nota final, aun cuando, para hacerlo asi,
los sujetos se vieron obligados a modificar a veces una parte o la totalidad de la
notacion. El sol fue trascripto como nota final en un promedio de 60% de los
casos en el conjunto de primeras transcripciones pero también en las segundas
transcripciones del grupo control. Los sujetos que describieron verbalmente la
melodia, y que estuvieron por lo tanto sometidos al esfuerzo de la explicitacién de
un andlisis, redujeron en todos los casos el porcentaje inicial en un promedio del
50%.

Transcripcion de la tonica final - Porcentajes de

exactitud

100% 84%

B0%
40%

o,  19% 19% 20%

- Il | N

U% T T 1

Grupo Control Grupo Experimental Reéplicas

[l Primeras Transcripciones OSegundas Transcripciones |

Figura 2. Porcentajes de exactitud de la nota tonica final - Corpus completo. Los
porcentajes corresponden en todos los casos a la nota do transcripta como nota final
en la totalidad de los sujetos para el conjunto de transcripciones, incluyendo las de los
sujetos con errores en la ejecucion asi como las transcripciones correctas.
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MNota inicial retomada como nota final
100% A

80%

B4%

60% 60% £5%

60%

40% A

20% A

g4 H3%

0% -
Grupo Control Grupo BExpenmental Reéplicas

B Primeras Transcripciones O Segundas Transcripciones

Figura 3. Porcentajes de las notes iniciales retomadas como nota final - Melodia 2 —
Corpus completo. Los porcentajes corresponden en todos los casos a la nota sol
transcripta como nota final por todos los sujetos de ejecucion vocal correcta. La

informacién de este gréafico no incluye « exactitudes ».

Conclusiones

Estos analisis nos permiten responder a la hipétesis relativa a las notas finales de
las melodias que no comienzan con la ténica. En efecto, en la mayor parte de los
casos de transcripciones sin explicitacion verbal previa, los sujetos retomaron la
primera nota al final y, en consecuencia, la ténica correspondiente no fue bien
transcripta. Si bien esta hipotesis no plantea la cuestion del metalenguaje, su rol
en la transcripcién melddica resulta de gran importancia. En efecto, gracias a la
explicitacion de las funciones tonales de las notas, la mayor parte de los sujetos
llegan a un resultado final que logra franquear una preconcepcion muy fuerte: la
de la tonica como primera nota de toda melodia.

Referencias

Bruner, J. (1984). «El desarrollo de los procesos de representacion». En
Accién, pensamiento y lenguaje (119-128). Madrid, Alianza Editorial.

Bruner, J. (1987). Le développement de I'enfant savoir-faire, savoir dire.
Paris, PUF.

Bruner, J. y Hickmann, M. (1987). La conscience, la parole et la «zone
proximale»: réflexions sur la théorie de Vygotsky. En J. Bruner, Le
développement de I'enfant. savoir-faire, savoir dire. Paris, PUF. p.
288.

Davidson, L. y Scripp, L. (1991). «Educacién y desarrollo musicales desde un
punto de vista cognitivo». En Hargreaves, Infancia y educacion
artistica, Madrid, Ediciones Morata.

86




Nota inicial y nota final

Davidson, L. y Scripp, L. (1992), «Surveying the coordinates of cognitive skills
in music». En R. Colwell (Ed.) Handbook of research on music
teaching and learning (392-413), New York, Schirmer Book.

Dowling, W. J. y Fuijitani, D. S. (1971). Contour, interval and pich recognition
in memory for melodies. Psychological Review, 85, (4), 341-354.

Dowling, W. J. (1978). Scale and Contour: Two Components of a Theory of
Memory for Melodies. Psychological Review, 85, (4), 341-354.

Dowling, W. J. (1994a). La structuration mélodique: Perception et chant. In A.
ZENATTI (Ed.), Psychologie de la Musique (145-176). Paris. PUF

Dowling, W. J. (1994b). «Melodic Contour in Hearing and Remembering
Melodies». En R. Aiello y J.A. Sloboda (Eds.), Musical Perceptions
(173-190). Oxford: Oxford University Press.

Hargreaves, D. (1991). Infancia y educacién artistica. Madrid, Ediciones
Morata.

Langer, S. (1951). «Philosophy in a New Key», Cambridge, Harvard
University Press.

Nattiez, J. J. (1987). Musicologie générale et sémiologie. Coll.
musique/passé/présent, Paris, Christian Bourgois éditeur.

Ryle, G. (1949). The Concept of Mind. Chicago, The University of Chicago
Press.

Segalerba, M. G. (2003). “El rol del metalenguaje en la zona de pasaje entre
la ejecucidn vocal de una melodia y su transcripcion”. Actas de la
Tercera Reunion Anual de la Sociedad Argentina para las Ciencias
Cognitivas de la Masica. SACCoM.

Segalerba M. G. (2005°). «Le langage qui explicite la musique»: une stratégie
pour l'apprentissage de la notation des mélodies. Journal de
Recherche en Education Musicale. Vol. IV N° 1 Observatoie Musical
Francais- Université de Paris-Sorbonne - Juillet - 2005

Segalerba M. G. (2005b) Métalangage et représentation graphoque comme
manifestations de la représentation mentale de la musique. Tesis
doctoral. Universidad de Paris IV-Sorbona. UFR. De Mdsica y
Musicologia.

Stubley, E. (1992). «Philosophical Foundations of Research in Music
Education». Handbook of research on Music Teaching and Learning.
Richard Clowell (Ed.). New York, Schimer.

Vermersch, P. (1994). L'entretien d’explicitation. Issy-les-Moulineaux, ESF
éditeur.

Vygotsky, L. (1934/1995). Pensamiento y lenguaje. Barcelona, Paidos.

Vygotsky, L. (1930/1985). «La méthode instrumentale en psychologie». En B.
Scheuneuwly y J.-P. Bronckart, Vygotsky aujourd’hui. Neuchétel,
Delachaux et Niestle.

Vygotsky, L. (1935/1985). Le probléeme de I'enseignement et développement
mental & l'Age scolaire. En B. Scheuneuwly y J.-P. Bronckart,
Vygotsky aujourd’hui. Neuchatel, Delachaux et Niestle.

87



waas CIENCIAS COGNITIVAS oes Musica

Sonido, Imagen y Movimiento en la Experiencia
= 'i “ﬂ \v‘ Musical

SocIEDAD ARGENTINA

Procesos de convencionalizacion de mensajes
musicales en las tradiciones clasica y flamenca

ELisa GOMEZ PEREZ

UNIVERSIDAD AUTONOMA DE MADRID

Introduccién

El estudio que presentamos intenta comprender el modo en que distintos grupos
de sujetos operan ante una misma tarea de recuerdo en funcion de los medios
gue su cultura y su grupo de pertenencia ponen a su disposicion. Estar dentro de
un grupo supone verse influido por sus movimientos, ideas y tradiciones. Pero,
,qué pasaria si dos grupos sociales marcadamente distintos entrasen en
contacto?

“Llamo convencionalizacion al proceso por el que un tipo de expresion
artistica introducido en un nuevo contexto queda modificado por la
influencia de las convenciones y la técnica arraigada desde hace
tiempo en las personas entre las cuales se han introducido las nuevas
nociones” (Rivers 1914, p. 383, citado en Bartlett, 1995).

Cuando un mensaje con un tinte cultural X es reproducido serialmente en
el tiempo entre personas del grupo Y, se ve afectado por pequefias pero
constantes y sucesivas alteraciones debidas a los instrumentos y mediadores que
configuran el proceso de socializacion de esas personas, hasta convertirse en un
mensaje de tinte cultural Y.

Con esta hipétesis de partida, el presente estudio pretende ver como se
dan estos procesos de convencionalizaciobn de mensajes musicales en dos
tradiciones musicales distintas, e incluso, en algunos extremos, contrapuestas: las
tradiciones clasica y flamenca. En esta primera fase, que podriamos considerar
como un estudio piloto, hemos trabajado con dos grupos. El primero estaba
compuesto por adultos socializados al menos durante diez afios en un
conservatorio oficial de musica y, por tanto, muy unidos a la musica clasica. El
segundo estaba formado por adultos ligados a una cultura musical flamenca
durante un intervalo de tiempo similar. Entendemos que los sujetos de cada
tradicion pondran en juego procesos de convencionalizacién al verse enfrentados
a la transmisibn en cadena de mensajes musicales (melodias cantadas)
procedentes de la tradicion musical alternativa.

En cualquier caso,

“todo grupo social esta organizado y se mantiene unido por alguna
tendencia psicolégica especifica o un conjunto de ellas, que
proporcionan al grupo un sesgo en relaciéon con las circunstancias
externas. Este sesgo conforma las caracteristicas persistentes
especiales de la cultura del grupo (...) una vez establecidas se
convierten en estimulos directos para las respuestas individuales
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dentro del grupo. (...) que actlan como base esquematica de la
memoria constructiva” (Bartlett 1995, p. 326-327).

Este sesgo va a dotar al grupo de una serie de practicas comunes que
marcaran el contenido y la direccion de la accién, haciendo que sus miembros
den relevancia a lo que sobresale como valioso para el grupo, obviando detalles
no atendidos en el propio grupo, pero sin duda relevantes para otras culturas. El
musico clasico atendera a la hora de transmitir los mensajes a aquellas claves por
las que ha sido socializado, olvidando otras fundamentales para una conservacion
fiel de la musica flamenca, dando lugar, tras sucesivas repeticiones, a un producto
musical convencionalizado. Algo semejante sucedera con el musico flamenco
frente a los mensajes clasicos. Se crea de este modo una capa protectora del
grupo, de sus costumbres, pautas de accién y tradiciones, que se mantiene por la
mera pertenencia de una persona a un grupo y por su reconocimiento como
miembro del mismo.

Una cultura o una comunidad existen en la medida en que pactan los
elementos que quieren considerar o reconocer como propios y distintivos, y
deciden su manera de enfocar el futuro. En este proceso cobran relevancia las
herramientas, el lenguaje oral y escrito, los valores, costumbres y normas, que
acttan como mediadores y elementos clave que promueven la
convencionalizacién en una cultura y la construccion de una memoria colectiva
gue dan sentido a un grupo y que, en altimo término, protegen su identidad.

“El sentido del cultivo del tiempo, de la historia, es inventar maneras
de enfrentarse al porvenir sin tener que buscar siempre y cada vez las
soluciones por uno mismo. Nos humanizamos no tanto usando como
conservando colectivamente los artefactos que nos permiten ver el
mundo mas all4 de nuestras narices. La conservacion hace pensable
el futuro.” (Blanco y Castro 2006, p. 225).

Ni la bipedestacion ni la consecuente liberacién de las manos habrian
supuesto un hito importante en la historia del hombre sin un significado cultural al
que ligar estos desarrollos, como pudiera ser la utilizacién de utensilios. Desde
gue el nifio nace se encuentra inmerso en un entorno ya delimitado, donde las
formas de hacer y los propios significados son compartidos por una comunidad.
La logica del desarrollo consiste basicamente en comprender la légica de la
comunidad para tratar no sélo de construir sino también de negociar esos
significados.

Es evidente que el recuerdo constituye una solucion ideal para traer al
presente objetos, situaciones y todo tipo de acontecimientos ausentes. Sin
embargo, existen otras muchas herramientas que nos permiten alcanzar este finy
la eleccion de una u otra depende, puesto que todo intento de traer al tiempo
actual elementos no presentes se produce en un contexto significativo, de
factores de tipo cultural. ¢Hasta qué punto todo tipo de valores, costumbres,
normas, son igualmente valiosos 0, incluso, respetables? ¢ Es factible practicar un
relativismo del tipo “todo vale”? El constructivismo nos diria que nunca una
posicién es correcta o incorrecta de por si, sino que lo es en funcién de la
perspectiva que hayamos decidido adoptar. Tal y como sostiene Bruner (1991), la
receptividad, entendida como la voluntad de construir el conocimiento y los
valores desde multiples perspectivas sin perder el compromiso con los propios
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valores, es la piedra angular de lo que llamamos una cultura democrética. Es la
idea de que debemos posicionarnos y llegar a ser lo mas conscientes posible de
nuestra posicion asi como de los prejuicios que nos llevan hasta ella. “El
constructivismo (...) exige que nos hagamos responsables de cémo conocemos y
por qué. Pero no pretende que haya una sola forma de construir el significado, o
una sola forma correcta” (Bruner 1991, p. 44).

Método

Diserio

Presentaremos nuestro estudio como un estudio piloto que adopta la forma de un
disefio cuasiexperimental, en el que adultos pertenecientes a tradiciones
musicales distintas (clasica y flamenca) escuchan, recuerdan y cantan melodias
de su propia tradicién o de una tradicién musical diferente. El disefio se articula en
torno a dos variables independientes, (1) la tradicion musical (una variable
agrupadora, en realidad) y (2) el tipo de mensaje musical. Hemos trabajado,
como ya hemos indicado, con dos tradiciones musicales: clasica y flamenca. En
realidad, hemos asumido como criterio de pertenencia a cada una de estas
tradiciones el sometimiento de los sujetos a sus formas de socializacion
habituales, aunque sabemos que las categorias “clasico” o “flamenco” pueden
resultar problematicas e incluso ambiguas. Por su parte, el tipo de mensaje
presenta también dos niveles correspondientes con las dos tradiciones en juego:
un mensaje flamenco y un mensaje clasico.

Farficipantes

Los sujetos constituyen un total de cuarenta, veinte de ellos clasicos y veinte
flamencos, distribuidos en cinco cadenas de transmisibn de mensajes
compuestas por musicos clasicos y cinco cadenas compuestas por musicos
flamencos. Cada cadena la conforman cuatro sujetos. Todos los “musicos
clasicos” han alcanzado al menos el titulo de grado medio en un conservatorio
oficial y los “musicos flamencos” pueden certificar un minimo de 10 afios de
contacto directo y formal con esta tradicion musical.

Mafteriales

Los mensajes utilizados son un fragmento del Op. 46 de Beethoven (“Adelaide”) y
el flamenco contiene una frase de la soleéd de Triana “Santa Justa y Rufina”. A los
participantes se les proporcionaba papel en blanco (no papel pautado para evitar
el inducir a los clasicos a su uso inmediato como soporte de pentagramas) y lapiz,
un lector de cd y una camara de video para la grabacion de las cadenas de
musicos y entrevistas.

Procedimiento

A los patrticipantes se les informa de que disponen de 5 minutos para escuchar
cuantas veces quieran un mismo fragmento musical y de que su trabajo consiste
en retener, lo mas fielmente posible, la voz humana que se escucha en ese
mensaje (si es el primero de la cadena y lo escucha directamente del soporte CD)
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o lo que el compafiero cante (si la cadena esta mas avanzada). Se le aclara que,
si lo desea, puede usar papel y lapiz. Pasados los 5 minutos, dispondra de otros
nuevos 5 minutos para realizar el mismo ejercicio con un nuevo fragmento
musical. Si se han tomado notas, podra llevarselas a casa. La mision consistira al
dia siguiente en cantar, tantas veces como otro compafiero le pida, los dos
fragmentos musicales, sin hablar, pero con la posibilidad de usar las notas si es
que fueron tomadas. Por supuesto, el orden de los mensajes ha sido
contrabalanceado entre cadenas.

Hipofesis

Los mensajes de la tradicion flamenca se veran afectados en la reproduccion
serial de los clasicos por las formas de mediacién de la tradicion clasica,
obteniéndose un producto convencionalizado, esto es, ajustado a los patrones
estéticos de la tradicion clasica. Lo mismo sucedera con los mensajes de la
tradicion cléasica en las cadenas de musicos flamencos, es decir, perderan
progresivamente sus marcadores estéticos para asimilarse a los flamencos.

Resultados

La manera en que un musico clasico socializado durante al menos diez afios en
un conservatorio espafol responde ante la tarea de tratar de retener un mensaje
musical es, en la gran mayoria de los casos, muy parecida. Un dato muy
importante para el estudio es el hecho de que a todos los sujetos se les facilita
papel en blanco y lapiz por si quieren realizar anotaciones. Aunque el papel en
ningln caso esta pautado, todos los musicos clasicos proceden, en primer lugar,
a la elaboracién de un pentagrama. Después, tras haber escuchado la melodia
una o varias veces, atienden al compas y colocan las notas en el pentagrama con
sus distintas alturas y duraciones, como si se tratase de uno mas de los dictados
musicales que tantas veces, a lo largo de su socializacion, han realizado en el
conservatorio. En el caso del mensaje flamenco, los clasicos se sirven del mismo
procedimiento, aunque en la mayoria de los casos comienzan por anotar la letra
temiendo no poseer otros medios para retener una melodia que, en ningdn caso,
esperaban fueran a tener delante, pues nunca los sujetos son informados de los
estilos de las dos melodias a las que se van a enfrentar. Inmediatamente, sus
trucos, herramientas culturales y tradiciones les van a llevar a trabajar con el
mensaje flamenco como si de un mensaje clasico se tratase, procediendo a su
convencionalizacion.

La forma en que el mdasico flamenco con al menos diez afios de
experiencia va a realizar la misma tarea sera radicalmente distinta, aunque de
igual manera podremos observar la convencionalizacion del mensaje clasico
como consecuencia de ese acercamiento al mensaje desde las costumbres y las
pautas en las que han sido socializados. Cuando se enfrentan al mensaje
flamenco al instante reconocen en su melodia la forma de una “solea de Triana” y,
atendiendo al compas de soled, que ya tienen absolutamente asimilado, tratan de
reproducir el mensaje ayudandose del papel para copiar exclusivamente la letra.
Recordemos que los flamencos no conocen el sistema de notacion de los clasicos
y que su modo cotidiano de aprender piezas flamencas es la repeticién de los
fragmentos de oido hasta su posterior memorizacién. Asi, la tarea que para este
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estudio se les propone les resulta bastante familiar y podremos observar en las

parejas (el que canta y el que trata de retener para cantarselo a otra persona al

dia siguiente) una dinamica muchisimo mas interactiva que en los clasicos.

Ambos se corrigen y ayudan a solventar los distintos problemas que a lo largo de

la tarea irdn surgiendo, a pesar de que las instrucciones del estudio marcan una

prohibicién expresa de que el cantante hable a la hora de transmitir el mensaje.

De igual modo los flamencos se enfrentardn a la melodia clasica por los mismos

medios, sin realizar en la mayoria de los casos anotaciones y manteniendo esa

especial interactividad en las comunicaciones.

Es relevante destacar que la tradicion musical flamenca permite una
variabilidad en las alturas de las notas siempre que los acentos y el compas del
palo flamenco sean respetados, variabilidad ésta que jamas seria permitida para
un musico clasico, que tratard de retener ambos mensajes con la méaxima
fidelidad posible en cuanto a tempo, alturas, compas, matices y un largo etcétera.

Parece entonces que, cuando un mensaje musical marcado por un grupo
llega a otro grupo de tinte distinto, el grupo receptor activa una serie de pequefias
y sucesivas transformaciones inconscientes que hacen del mensaje inicial un
producto distinto y aceptado en el nuevo grupo, fruto de las costumbres, normas y
modos de hacer que funcionan en el mismo. Pero, ¢qué veriamos si con una lupa
analizasemos todas estas transformaciones, paso a paso, en su forma y causa? A
continuacion trataré de realizar un analisis detallado del proceso de
convencionalizacion y, por tanto, de los tres mecanismos principales que entran
en juego en dicho proceso.

a) Asimilacién y construccién social: el efecto que en principio parece mas obvio

cuando hablamos de convencionalizacion es el de la reconstruccion de
determinados elementos del mensaje hasta conseguir formas mas afines a la
tradicion que adopta la melodia. Como venimos comentando, existe en el
grupo una tendencia a preservar lo que directamente es suyo y qué mejor
manera de hacerlo que asimilando formas distintas a formas reconocidas
como propias. Pero en numerosas ocasiones la asimilacion no se produce tan
claramente, sino que podemos encontrarnos mas bien un intento de
construccion social que el grupo realiza tratando de asimilar un producto de
otra tradicién a la tendencia de desarrollo a la que el propio grupo se dirige.
Hablamos ahora de un proceso, si cabe mas activo, de uso de una suerte de
ingenio social enfocado en la direccion de avance marcada por el grupo.
Las grabaciones en video que recogen las cadenas de transmision de
mensajes de mausicos clasicos y flamencos muestran claros ejemplos de
ambos mecanismos. Podemos observar la asimilacion en la continua
recurrencia de los clasicos a los tipos de compases musicales afines a su
tradicion para tratar de catalogar la melodia flamenca en alguno de ellos. Por
supuesto, esta catalogacion llevara a una completa modificacion del lugar
donde los acentos deben situarse en el palo flamenco de la solea. Un paso
mas alla de la asimilacion lo encontramos, por ejemplo, en uno de los musicos
flamencos, que trata de memorizar y transmitir la melodia clasica con el
compéas del palo flamenco “buleria”, en un claro e ingenioso ejemplo de
construccion social.

b) Simplificacion: aquellos elementos propios de wuna tradicibn musical
desapareceran o se transformaran por el contacto con otra tradicién distinta y
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ajena a los mismos. La simplificacibn es un proceso lento que se va
produciendo a medida que se suman repeticiones del mensaje.
Un perfecto ejemplo de simplificacion se produce en la totalidad de las
cadenas compuestas por musicos clasicos y en relacién con los melismas. Un
melisma se define como la sucesion de notas cantadas sobre una misma
silaba, a modo de adorno o floreo vocalizado, y cuya interpretacion requiere
de afinaciones inferiores al medio tono. En los videos encontramos una
desaparicién completa de los melismas, que resultan imposibles de conservar
en una tradicidon donde la escritura posee tanto peso y el sistema notacional
convencional impide representar intervalos mas pequefios que el medio tono.
Pensemos en que muchos de los instrumentos clasicos, como el piano, se
fundamentan, por su propia morfologia, en el medio tono y que cuando el
instrumento en si permite afinaciones inferiores, los masicos son socializados
para su extincion.

¢) Retencién: no sélo la asimilacion y simplificacion van a contribuir a la
transformacién de un mensaje en su reproduccién serial, sino que también la
retencién de detalles peculiares de la tradicion a la que pertenece el mensaje
musical pueden jugar un papel importante. En ocasiones, por su cualidad de
extrafios, el grupo receptor conserva elementos del mensaje que
aparentemente no forman parte de su cultura mas préxima ni guardan ningin
tipo de relacién directa con ella. Sin embargo, parece dificil que detalles de
este tipo puedan ser atendidos y conservados por el grupo receptor sin que
exista, por oculto que se encuentre, algun tipo de relacion de semejanza,
diferencia o significacion entre los elementos cercanos al grupo y el detalle
peculiar hallado en el mensaje. En cualquier caso, parece que, al menos,
podemos hablar siempre de un significado relevante para quienes retienen
esos elementos extrafios a nivel individual o de una motivaciéon por conservar
lo extrafio, en calidad de distinto a lo cotidiano, a nivel grupal.
Un ejemplo de retencién puede encontrarse en la conservacion, por parte de
los clasicos, de elementos del mensaje flamenco totalmente ajenos a su
tradicion musical, como, por ejemplo, la existencia de giros en la voz del
cantaor. Si bien bastantes de ellos son mantenidos en su lugar por su
condicion de extrafios, su forma queda absolutamente modificada, perdiendo,
como explicaba anteriormente, su condicién de melismaticos.

En torno a todas estas transformaciones que los mensajes sufren continua y
lentamente a lo largo de sucesivas repeticiones, se teje una preciosa
dramatizacion o puesta en escena de las distintas formas de socializacién a las
qgue los sujetos de ambas tradiciones han sido y contindan siendo sometidos.
Conviene comentarlas aqui por el peso que en las grabaciones de video
representan. El musico clasico mantiene con su mensaje una posicion corporal
recta, elegante, mostrandose cédmodo con la tarea que siempre se centra en la
escritura, mientras marca delicadamente el compas con su brazo. Reina el
silencio y el intercambio de informacién entre emisor y receptor es pasivo, de
manera que quien escribe toma a quien canta como un mero reproductor del
mensaje, al que soélo hay que ordenar comenzar a cantar o parar de hacerlo en el
momento deseado. La primera reaccion que ofrece el musico clasico hacia el
mensaje flamenco es la risa a la que sigue inmediatamente una sensacion de
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inquietud por no saber qué procedimiento emplear para retenerlo. El cuerpo se
desploma, pero las interacciones continlan siendo pasivas. Por el contrario, el
ambiente que el flamenco crea para la transmisibn de ambos mensajes es
ruidoso. Priman los pies y manos que golpean marcando el compas, la voz que
canta firme y un continuo intercambio de opiniones entre emisor y receptor sobre
si el mensaje esta siendo retenido por este ultimo de forma correcta, a pesar de,
como comentaba anteriormente, la prohibicién expresa de hablar que aparece en
las instrucciones. Ante el mensaje clasico, vuelven las risas entre los flamencos y
la inseguridad que crea siempre lo desconocido.

Son muchos los mediadores que en este estudio se han puesto de
manifiesto, pero muchos otros los que han quedado en el tintero. En cualquiera de
sus actividades diarias el individuo se ve influenciado por las pautas que marca su
cultura, condicionandose tanto su accibn como sus pensamientos. Sin embargo,
considero que ante el sujeto no pasan totalmente inadvertidos los limites que
sobre él recaen por el hecho de pertenecer a una cultura o grupo. Ni los musicos
flamencos ni los clasicos resultan meras victimas de la mediacion, sino que, al
entrar en contacto con la huella de “un otro algo desconocido”, se hace evidente
un conflicto que promueve la toma de conciencia de “uno mismo”, de sus
margenes y posibilidades, teniendo lugar un proceso de convencionalizaciéon
mediada que favorece la creacidn de espacios intermedios donde las identidades
vuelven a ser cuestionadas.
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Una absurda coincidencia desbarata el mejor proyecto de
viaje: nunca se va mas lejos que cuando no se sabe a
donde se va.

Goethe - carta a Zelster, 1812

Introduccién

La cuestion de la composicion en tiempo real es un tema frecuentemente
mencionado tanto en el ambito compositivo, como en los pedagdgicos y
musicolégicos. Sin embargo, es un terreno poco explorado que si bien suscita
interés, problematiza tanto su definicibn como su abordaje, ya que no existen
estudios ni bibliografia seria especifica, y es utilizado en alusién a distintas
situaciones y practicas musicales.

En este trabajo exploratorio nos proponemos mostrar cdmo es posible
vincular esta nocién con el concepto bergsoniano de "intuicién de la duracion”, y
de qué modo el concebirla como tal, nos brindar4 un nuevo enfoque sobre las
disposiciones cognitivas y procedimentales que favoreceran la exploracion
musical empirica, cuyo fin ser4 el de intentar componer obras musicales
espontaneas con principios de organizacion internos coherentes.

Para ello, en primer lugar, pasaremos a definir los conceptos de
"composicion”, "en tiempo real" y "composicién en tiempo real”, a partir de lo cual
procederemos a plantear la hipétesis vinculante, tras lo cual abordaremos el
concepto de "intuicién de la duracion”.

En segundo lugar mostraremos la relacibn que mantiene este concepto
con la musica en general y con la "composicion en tiempo real" en particular,
segun los postulados filos6ficos de Bergson.

En tercer lugar consideraremos la posibilidad de una técnica
procedimental, tras realizar una comparacion cualitativa de ambos conceptos;
propondremos algunas pautas generales para una posible exploracion musical
empirica y, finalmente, haremos algunas consideraciones sobre sus implicancias
en el ambito de la composicién musical.

Fundamentos

Sobre Ia composicion

En una interesante seleccion de cartas, diarios y apuntes escritos por pufio y letra
de grandes musicos entre 1732 y 1955, Josef Rufer ([1956]-1964), su compilador,
pretende dar cuenta de los pensamientos que éstos consagraron a la
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composicion, en especial al modo en que se desarrolla el proceso formativo,
intentando hallar un criterio unificador que los contenga. Es asi que llega a la
conclusién de que pese a sus diferencias, todos ellos coinciden al sostener que la
principal caracteristica de una composicién es "la unidad de una obra, la idea de
conjunto como suprema ley; la conexion de todas las partes como preconcepto.”
(p. 79)

Umberto Eco ([1962]-1983), por su parte, generaliza el término para
abarcar lo producido en diversas especialidades artisticas, afirmando:

"...nuestra conciencia estética occidental exige que por "obra" se
entienda una produccion personal que, aun en la diversidad del placer
estético que produzca, mantenga una fisonomia organica y evidencie,
la huella personal en virtud de la cual existe, vale y comunica.” (p. 97)

Por otro lado, agregaremos que para que una obra o composicién sea
considerada como tal, debera estar objetivada de algin modo, segin los
principios que le sean privativos (Kandinsky [1910]-1998). En el caso de la musica
serd la partitura (obra convencional) o el registro sonoro (musica concreta,
electrdnica, electroacustica, etc.).

Nosotros definiremos, entonces, la composicion musical, como una
sucesion de sonidos dispuestos en determinado orden, cuya estructura, a su vez,
emerge de un acto mental, suscitando una idea de conjunto que los contiene®. [1]

Sobre la nocion "en tiempo real"

Hemos vacilado durante algun tiempo antes de decidirnos a utilizar el término "en

tiempo real" para relacionarlo de manera estrecha con el de composicién, ya que

no estad exento de suscitar, cuando menos, malentendidos y confusiones, al

tratarse de una nocion utilizada en el ambito tecnoldgico y comunicacional. Es por

ello que haremos una breve descripcion de qué se entiende por "en tiempo real".

1) Se utiliza en el campo de la informatica. Se refiere a la capacidad de reaccién
inmediata de sistemas y programas, al ser requerido por los usuarios. (Lévy
2005)

2) Alude a la capacidad de ciertos dispositivos tecnologicos, sea un software, un
hardware integrado, o un instrumento digital, por dar ejemplos, no de
reaccionar de forma inmediata sino de poder "procesar", es decir, modificar
una sefial de audio, video o imagen al mismo tiempo en que ésta se produce.
Alude siempre a una capacidad sincrénica dada en un tiempo Unico,
homogéneo para ambos casos: en el mismo tiempo en que se produce tal cosa

! Llegamos a esta conclusion a partir de las reflexiones de Debussy ([1901-1914]-1945, :13) cuando
define a la musica como "un total de fuerzas dispersas...jcon las cuales se hace una una cancion
especulativa!" y de Stravinsky (Rufer [1956]-1964, p. 150), que expresa en su "Poética musical":
"Mdsica es, en su estado puro, una especulacion libre"
% En cuanto al interés suscitado por el tema, éste es reflejado por el incremento de sitios en la red
que lo abordan, de un modo u otro, en el transcurso de un afio:
Yahoo.com / bisqueda en castellano "composicién en tiempo real":

T1//1/2005... .. 61 sitios
21/3/2005.....ccee i 71 sitios
10/10/2005... ..o 123 sitios
21/1/2006......ceueeeeeeieeeeeeeee e 128 sitios
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3)

se produce otra, siendo causal de la primera. Lo definiremos como sincronismo
causal’.
Hace referencia a una cualidad de velocidad utilizado por los medios de
comunicacion y en los intercambios de informacion. (Virilio 1996). En este caso
se utiliza para describir que mientras se produce un evento, Suceso,
informacién, ésta es transmitida "en tiempo real", vale decir, al mismo tiempo,
en el mismo tiempo. Es asi que la emision, transmisién y recepcion se produce
a la vez, de forma simultdnea. Por otro lado, ese suceso originario no se
modifica ni procesa. Es comunicado, irradiado tal cual se desarrolla®.

Dado el incesante avance de la tecnologia y las comunicaciones y su

implicancia en practicamente toda la actividad humana, seria légico pensar que el
término tarde o temprano fuese generalizado, y por ende utilizado de manera
mas 0 menos indiscriminada.

Esto es, a nuestro entender, lo que esta ocurriendo en el &mbito musical,

al igual que en que en otros campos artisticos. Ejemplo de ello es lo hallado en un
seguimiento, realizado en Internet, con el objeto de identificar de qué modo es
utilizado el término®.

% En internet encontramos ejemplos del modo en que se utiliza el término: Frases recopiladas de
internet (buscador Yahoo/ 15-1-2005):

"Composicion en tiempo real de multicapas ..."

"Composicién en tiempo real para reforzar, no limitar, su flujo de ..."

"... los profesionales de animacion multimedia precisan composicion en tiempo real, la
postedicion requiere edicion no ..."

"... y efectos con mas de 150 filtros, composicién en tiempo real, asi como motion tracking
integrado, mascaras avanzadas ..."

"... para ofrecer capacidades de edicion, efectos y composicion en tiempo real. Gracias a esta
solucion, seréa posible ..."

* Eco ([1962]-1992), por su parte, en el capitulo de Obra Abierta "El caso y la trama", observa "las

peculiaridades del "tiempo" televisivo, a menudo identificadas con el tiempo real"(:227) haciendo
alusion en cambio a los procesos que realiza el director televisivo del material: "Sobre todo, con
la toma y entrada en onda de un acontecimiento en el mismo instante en que éste tiene lugar,
nos encontramos frente a un montaje...()...un montaje improvisado y simultaneo del hecho
tomado y montado." Y luego contindia: "Esto permite obtener la ya mencionada identificacion de
tiempo real y tiempo televisivo..." Por lo que en este caso el evento no solo es transmitido sino
interpretado por el director."( :229) Por consiguiente, este caso particular estaria emparentado
con el ejemplo citado anteriormente, el que se refiere al sincronismo causal.

> Busqueda realizada entre marzo de 2005 y abril de 2006 (Yahoo.com):
Se lo utiliza para hacer referencia a:

1) Simplemente a "hacer musica en el momento".

2) Improvisar libremente ante una audiencia, en un evento programado. El resultado musical,
sea el que fuere, sera llamado, una vez concluido, "composicién en tiempo real"

3) Componer espontaneamente: Un director-compositor "conduce” un grupo de miusicos sin
planes previos. Se basan en un codigo sefias prefijadas que los ejecutantes deberan
"interpretar" en el momento.

4) Componer improvisando. Es decir, a utilizar la improvisacion como proceso compositivo. Ej:
Se comienza a improvisar, registrando la misma en un soporte de audio. Luego se
seleccionan algunas secciones que se consideran "logradas", y posteriormente se trabaja
sobre ellas para elaborar la composicion final.

5) Componer mediante un dispositivo tecnolégico en el cual, la obra musical es generada,
arreglada, "procesada” en forma dinamica y registrada en alguin soporte de audio, o bien
presentada ante un auditorio, en el mismo tiempo en el que es producida. Por lo general
estos musicos tecnoldgicos no especifican si son 0 no creaciones espontaneas, sino mas
bien adscriben al uso tecnolégico del término, es decir, al sincronismo causal.
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En sintesis, hace alusion a:
1) Improvisar®.
2) Componer espontdneamente.
3) Componer a partir de lo improvisado.

Definicion de "composicion en tiempo real"

Nosotros, por su parte, definiremos la "composicion en tiempo real" como una
sucesion de sonidos dispuestos en determinado orden, cuya estructura, a su vez,
emerge de un acto mental, suscitando una idea de conjunto que los contiene, que
es elaborada, interpretada y registrada en forma simultdnea, en un mismo lapso
temporal.

Veamos esto mas detalladamente:

La elaboracion de una compaosicion convencional requiere de una serie de
etapas temporales sucesivas, discontinuas, segmentadas en distintos lapsos de
tiempo. Puede llevarle al compositor horas, dias o afios. Luego de compuesta
deberd ser estudiada, ensayada por el o los intérpretes (si es que los hay, en el
caso de ejecutarse con instrumentos convencionales y no con electrénicos) y
finalmente ser ejecutada y presentada ante un auditorio o registrada en algun
soporte de audio.

La composicion en tiempo real, en cambio, debera adscribir a las dos
principales caracteristicas que hemos expuesto anteriormente, vale decir:

1) Mantener un principio de organizacion formal, mediante el cual las partes
estaran destinadas a crear un todo, es decir, ser coherente de sus elementos,
y alavez,

2) ser ejecutada, "interpretada" y registrada al mismo tiempo. Es asi que la
concepcion, la ejecucién y el registro se desarrollard de forma simultanea, en el
transcurso de un sdlo lapso temporal, es decir, en una sola duracién’.

La hipoftesis vinculante del frabajo
Es por ello que nos plantearemos las siguiente pregunta:

Ya que existen, distintas interpretaciones del término, aclararemos qué se entiende por

"improvisacion" : Violeta Hemsy de Gainza (1993) considera que "La improvisacion musical es una
actividad proyectiva que puede definirse como toda ejecucién musical instantanea producida por un
individuo o grupo. El término "improvisacion" designa tanto a la actividad misma como a su
producto.” (p. 11) Por su parte, Jerry Coker (1974), refiriéndose a la actividad grupal, asegura que la
improvisacion "es en esencia un intercambio o interaccion espontanea de ideas y modalidades
musicales (introd.)

En el caso particular de la pintura, por ejemplo, encontramos numerosos ejemplos de
"composiciones en tiempo real". Es decir, pinturas realizadas en el momento, espontaneamente, sin
intenciones previas, que adscriben fielmente al concepto: Son simultdneamente concebidas,
producidas, ejecutadas y "registradas" en un soporte (en este caso el lienzo) y a la vez, se
preocupan por los aspectos formales. Un ejemplo de ello es Kandinsky ([1912-1922]-1979), quien
nos dice: "La palabra composicion me emocionaba profundamente y mas adelante me propuse
como meta pintar una composicion. (p. 105). "Yo no sabia inventar formas y me repugna ver formas
inventadas. Todas las formas que utilicé siempre vinieron "por si mismas", se presentaban en mi en
su aspecto definitivo, de manera que yo no tenia sino que copiarlas, o bien se formaban en el
transcurso mismo del trabajo, de una manera que me sorprendia a mi mismo. Con los afios aprendi
a dominar un poco esa fuerza creadora. Me entrené a no abandonarme sencillamente a ella...()... a
disciplinar esa fuerza que me trabajaba, a encauzarla. (p. 111)

112



La composicidn en tiempo real como intuicion de la duracion

¢ Sera posible componer en forma individual una obra musical en tiempo
real, es decir, producida integramente en el mismo momento en que es ejecutada,
interpretada y registrada y que a su vez pueda mantener una organicidad formal
equiparable con las que son elaboradas en una sucesion de etapas temporales
diferenciadas?

La intuicion bergsoniana
En Bergson, el concepto de "intuicion", adscribe a un psicologismo ontolégico
(Fuertes 1988), vale decir, es descripta por él como una funcién metafisica del
pensamiento y como el método privilegiado para conocer lo que denomina como
"duracion"(dureé), término que abordaremos mas adelante®.[8]

Si bien habia sido utilizada ya en Materia y Memoria (1896) es finalmente
consolidada en su ensayo Introduccién a la Metafisica (1903):

"Como explicamos al comienzo de un ensayo nuestro sobre la
posicién de los problemas, hemos vacilado largamente en servirnos
del término "intuicion”, y cuando nos decidimos, hemos designado con
esta palabra la funciéon metafisica del pensamiento: principalmente el
conocimiento del espiritu sobre el espiritu, subsidiariamente el
conocimiento, por el espiritu, de lo que hay de esencial en la materia”
(Bergson [1903]-1970, p. 76)

De esta manera hace explicita su definicion, que como veremos, estara
intimamente ligado al de duracion. Sin embargo, existe otro pasaje en el cual
aclara el sentido que le da al término.

"Llamamos intuicién a la simpatia por la cual nos transportamos al
interior de un objeto para coincidir con lo que tiene de Unico y por
consiguiente, de inexpresable" (p. 16)

A excepcion de estas dos definiciones, el término "intuicion" sera utilizado
por Bergson en funcién de lo intuido, es decir, de lo que para €l sélo intuyendo se

8 . . 2 . . .. . . -

De todas maneras, cabria considerar que el término intuicion fue y sigue siendo utilizado en los
mas variados ambitos y situaciones, tanto en la filosofia como en la ciencia, en el arte como en
nuestra vida cotidiana. De Benedetto Croce ([1900]-1970):

"Continuamente se acude, en la vida ordinaria, al conocimiento intuitivo. Se dice que de ciertas
verdades no se puede dar definiciones; que no se demuestran por silogismos; que conviene
captarlas intuitivamente. El politico censura al razonador abstracto que no tiene la intuicién viva de
las condiciones de hecho; el pedagogo insiste en la necesidad de desarrollar en el educando, sobre
otras, la facultad intuitiva; el critico tiene a gala, ante una produccion artistica, prescindir de
abstracciones y teorias y juzgarla intuyéndola directamente; el hombre practico, finalmente, profesa
vivir de intuiciones mas que de razonamientos." (p. 85)

En el campo filoséfico, sin embargo, encontraremos diferencias y aproximaciones, que parten de
una idea predominantemente occidental (por lo tanto dual) en el ambito del conocimiento: la que
afirma que o el conocimiento es intuitivo o el conocimiento es légico. De todas maneras, seria bueno
aclarar que hasta mediados del siglo dieciocho, el término fue utilizado para describir una facultad
puramente cognoscitiva, por lo que se la excluia del campo de la estética, que aun era considerada
como parte de la Gnoseologia. En términos generales se podria decir que "En tanto que vision, la
intuicion implica un acto de ver y un objeto que se mira, e implica también que ese objeto puede ser
tanto una cosa exterior a la mente como algo interior a ella, esto es, una idea.” (Kogan1971, p. 180)
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nos revelara: la duracion. Esta idea de duracidon conformara el eje central del
bergsonismo, y lo abordara de aqui en més en todas sus obras.

La duracion en Bergson

Eduard Le Roy (1928), refiriéndose a Bergson dira : "es el primero en descubrir
este hecho: que el tiempo cientifico no "dura" " (p. 161). A partir de ese
descubrimiento, surgido de sus reflexiones admitidas sobre el tiempo, Bergson
llega a la conclusibn de que justamente las ciencias positivas tendian a la
eliminaciéon de la duracién, por lo que de alli en mas intentard encontrar la
duracion "real" en la conciencia.

Su prosa es tan clara, concisa y elegante al dar ejemplos, que no
imaginamos otro modo de describir la duracién con palabras que no sean las
suyas: De" Introduccién a la Metafisica":

"...el desarrollo de nuestra duracidn semeja, por ciertos aspectos, una
unidad de estados que se despliegan, y ninguna metéfora puede
darnos uno de estos aspectos sin sacrificar el otro" (p. 23)

"Cuando paseo sobre mi persona, supuestamente inactiva, la mirada
interior de mi conciencia, percibe en primer término, tal como una
costra solidificada en la superficie, todas las percepciones que le
llegan desde el mundo material" "Pero (...) si busco en el fondo de mi
lo que es mas uniformemente, mAas constantemente, mMas
duraderamente yo mismo, encuentro algo completamente distinto.
“Hay, bajo esos cristales bien tallados y esa congelacién superficial,
una continuidad de fluencia que no es comparable con nada de lo que
he visto fluir. Es una sucesion de estados en que cada uno anuncia el
que sigue y contiene el que precede. En verdad, no constituyen
estados mudltiples sino cuando los he pasado y me vuelvo para
contemplar su huella. Mientras los experimentaba, estaban tan
s6lidamente organizados, tan profundamente animados de vida
comun, que no hubiera sabido decir donde concluye uno y comienza
otro.” (:20)

Y por ultimo, de "La evolucién creadora"(1907):

"..un pequefio esfuerzo de atencibn me revelaria que no hay, en
efecto, representacion ni volicibn que no se modifigue en todo
momento; si un estado de espiritu cesase de variar, su duracion
cesaria de transcurrir." ( :15)

Dadas entonces algunas definiciones sobre el sentido que le da Bergson a
"intuicion" y "duracion”, estaremos cerca de la idea central de su filosofia.

Ya vimos que intuir, segun él, seria conocer algo (que puede ser un objeto
0 cosa exterior 0 ser inmanente a nosotros mismos) mediante una vision directa,
un contacto, un captar, un coincidir, simpatizando con ello.

114



La composicidn en tiempo real como intuicion de la duracion

Intuir la duracion, entonces, serd captar el flujo ininterrumpido de la
conciencia, todos nuestros estados en permanente devenir, en donde el pasado
pervive en el presente proyectandose al porvenir®.

La miisica como ejempilo ftiel de "duracion”

Bergson, como ningln otro filsofo, a excepcion tal vez de Nietzsche®, utilizo
tantas metaforas musicales para ilustrar sus ideas, y una pluma que, como hubo
de decir Paul Valéry, estaba cargada con las armas encantadas de la poesia.

"Sin duda la intuicién entrafia varios grados de intensidad y la filosofia
varios grados de profundidad; pero el espiritu que se haya reducido a
la duracion real vivird de la vida intuitiva y su conocimiento de las
cosas serd filosofia. En lugar de una discontinuidad de momentos que
se colocarian en un tiempo infinitamente dividido, percibira la fluidez
continua del tiempo real que mana indivisible. En lugar de estados
superficiales que irian sucesivamente a recubrir una cosa indiferente y
gue mantendrian con ella la misteriosa relacién del fenémeno a la
sustancia, aprehenderia un solo y mismo cambio que va siempre
prolongandose, como en una melodia en que todo es devenir, pero en
gue el devenir, siendo sustancial, no necesita sostén. Ni estados
inertes, ni cosas muertas; solo la movilidad de que estd hecha la
estabilidad de la vida. (Bergson [1903]-1970, p. 138)

Y mas abajo:

"¢ No se podria decir que, si estas notas se suceden, las percibimos
sin embargo unas en las otras, y que su conjunto es comparable a un
ser vivo cuyas partes, aunque distintas, se penetran por efecto de su
solidaridad? (p. 63)

Implicancias

Posibilidad de una intuicion de la duracion musical

Como vimos, Bergson considera que el desarrollo musical no sélo es el méas
ilustrativo ejemplo de una duracién que podamos tener, sino sugiere que ademas,
ese devenir es indivisible y organico, semejante a un ser vivo. (Bergson 1907)

Ahora bien, suponiendo que sea posible sumergirnos en la
duracion...¢ podra ésta ser intuida y simbolizada musicalmente?

La musicologa francesa Gisele Brelet (1957) no sélo lo sugiere, sino que
ademas lo considera imprescindible para que una obra musical contenga la
duracion vivida del creador:

° Asi Bergson definira el caracter temporal de la duracién : "La duracion es el continuo progreso del
pasado que va comiéndose al futuro y va hinchandose al progresar" (Bergson,1907, :18)

10 Segun la autora Lesley Chamberlain (1998), Nietzsche "poseia en grado sumo el don de crear
musicalidad con las palabras. En ese sentido era realmente un musico y en ese sentido realiz6é su
deseo de hacer de la musica el fundamento de su vida creativa." ( :84)

Y también: "Wagner veia en Nietzsche al instrumentista verbal....()...Nietzsche tom6 de este gran
artista revolucionario la clave para una nueva expresién musical en palabras." ( :85)
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"En efecto, la forma temporal no puede conquistar su perfecciéon si no
llega a confundirse, en al acto de la creacidn, con la duracion interior
del creador. Y la mdsica, en este sentido, ain en sus formas
puramente musicales, es expresion, expresion de la duracién vivida de
la conciencia." (p. 74-75)

"En la creacion musical es menester que la forma llegue a confundirse
con la duracion vivida del creador a fin de que pueda llevar consigo la
realidad misma del tiempo." (p.:77)

"El desarrollo musical debe tener la espontaneidad de desarrollo de la
duracion interior. Mas allda de los sonidos debe transparentar el
desenvolvimiento del acto que los organiza..." (p. 83)

Brelet, que es consciente de la importancia de su planteo se pregunta:
"¢, Como se realiza la unién de la forma sonora y de la duracion vivida del
creador?" (p. 78)

Para lo cual nosotros nos preguntamos: ¢Es posible la unién de la forma
sonora y de la duracién vivida del creador? Y en tal caso: ¢A través de qué
procedimientos, técnicas, disposiciones? ¢Acaso las ideas de Bergson no nos
podran guiar en este sentido? ¢Su idea de "intuicion de la duracion" no sera la
gue mejor se adapte a la composicion en tiempo real? ¢No sera el modo mas
cercano que podamos encontrar para concebir espontaneamente un principio de
organizacién formal coherente, es decir "no ideatorio" sino intuido como una
duracién? Y que a su vez contenga, como dice Brelet, las etapas mismas por las
cuales la conciencia organiza su vida temporal intima?

Esto es lo que especula Susanne Langer ([1954]-1958) en un pasaje de su
"Nueva Clave de la Filosofia"*

"...el orden de las formas perceptivas ¢no puede ser un principio
posible de simbolizacion vy, por lo tanto, la concepcién, expresion y
captaciéon de la vida impulsiva, instintiva y sensible? ¢No puede un
simbolismo no-discursivo de luz, color o tonalidad ser enunciativo de
esa vida? Y acaso algo similar pueda decirse del conocimiento
intuitivo, que Bergson exalta por encima de todo conocimiento racional
debido a que supone que no ha sido arbitrado por ninglin simbolo
enunciativo (y por lo tanto deformador). ¢No es posible que este
conocimiento que menciona Bergson sea de por si enteramente
racional aunque no haya de concebirse a través del lenguaje, que sea
un producto de ese simbolismo presentativo que la mente capta en un
destello y que preserva en una disposicion o una actitud?" (p. 118)

1 Langer ([1954]-1958) cita en otra parte una importante observacion de Gehring, extractada de su
libro "The Basis of Musical Pleasure", en la cual postula esta posibilidad: "Si la secuencia de
pensamientos que colma nuestra mente en todo momento tiene alguna estrecha semejanza con la
estructura melddica, ella es tan sutil que hasta ahora nadie ha sido capaz de descubrirla. Sin
embargo, ¢ es necesario trazar una analogia? ¢No es posible que aqui los fendbmenos mentales y su
equivalente musical se mezclen? ¢No es posible que la melodia se halle en substitucién del
importante encadenamiento de pensamientos que segun se supone refleja? En los casos del
compas, la fuerza y el tempo, la misica duplica o fotografia la mente; en el caso de la melodia,
coincide con ella." (p. 280)

116



La composicidn en tiempo real como intuicion de la duracion

En tal caso... ¢,qué resultaria si concibiésemos a la composicién en tiempo
real como una intuicién de la duracién? ¢ De qué modo podrian conjugarse en la
conformacion de una técnica compositiva?

So6lo podremos aclarar estos interrogantes avanzando un poco mas,
estableciendo de qué modo podria darse esta situacion, como deberiamos
concebir el acto creativo, orientar nuestras disposiciones, en fin, intentar poner en
practica el método bergsoniano para especular con la posibilidad de una
exploracién sobre la composiciéon en tiempo real concebida como intuicion de la
duracién.

Principales aportes

Consideraciones sobre la posibilidad de una exploracion de Ia
composicion en tiempo real concebida como intuicion de la duracion

Intuicién: Impulso vital / iniciacién al movimiento

Sobre el modo en que podremos acceder a la intuicién de la duracion Bergson
([1903]-1970) da innumerables ejemplos, en los cuales generalmente repite : por
esfuerzo®.

"...es necesario, para comenzar el verdadero trabajo de composicion,
algo mas, un esfuerzo, a menudo penoso, para colocarse de golpe en
el corazéon mismo del tema y para buscar, lo mas profundamente
posible, un impulso, al que, después de todo, habra que dejarse ir.
Ese impulso, una vez recibido, lanza al espiritu por un camino donde
encuentra los datos que habia recogido y otros detalles mas, se
desarrolla...()...y cuanto mas adelanta, mas descubre...()...y sin
embargo, si nos volvemos brdscamente hacia el impulso que sentimos
detras de nosotros para aprehenderlo, se escapa, porque no era una
€0sa, sino una iniciacién hacia el movimiento..." (p. 92)

En otro péarrafo alude a que se podra alcanzar cierto estado de atencién,
dindmica mental, con la cual

"acostumbraremos poco a poco la conciencia a una disposicion
totalmente particular y bien determinada; precisamente la que debera
adoptar para revelarse a si misma sin velos." (p. 25)

"Asi, podemos afirmar que la intuicion filoséfica propugnada por el
bergsonismo Unicamente es posible una vez satisfechas las siguientes

2 pe cualquier modo, Bergson es consciente de que esta experiencia de la intuicion de la duracion
no se dara en forma habitual; que sera mas bien esporadica, y que dependera de nuestro progresivo
entrenamiento:"Es una lampara casi apagada que solo de tarde en tarde se reanima apenas por
unos instantes.." ([1907]-1985, p. 237)

Esto haria preguntarnos: ¢ Como y dénde comienza una intuicion de la duracion?

Bachelard ([1932]-1980), aparte de no coincidir en que se pueda intuir la duracién sino el instante,
nos dice: "¢, Como hablar del comienzo de un acto? ¢ Qué potencia sobrenatural, ubicada fuera de la
duracion, concedera la gracia de marcar con un signo decisivo una hora fecunda que, para durar,
debe sin embargo comenzar?” (p. 20)

117



Mario Norro

condiciones: una liberacién del lenguaje, un rechazo de los conceptos
y una modificacion de nuestra actitud." (Chacon Fuertes 1988, p. 115)

Teoria de la memoria: como prever ¢l caracter de la obra a realizar

Si lo que intentaremos es componer obras musicales en tiempo real entendidas
como una intuicién de la duracion... ¢como habremos de concebir el caracter
temporal de la misma? ¢Qué otras disposiciones mentales deberemos articular,
una vez llegados a la "intuicion"?

Bergson, luego de mostrarnos la puerta de entrada y de cédmo hacer para
captar, sumergirnos en la duracion, intentara dar cuenta de cémo dentro de ella el
pasado, presente y futuro forman un movimiento indivisible, en la cual su memoria
es contemporanea a la propia experiencia.

Gillo Dorfles ([1952]-1958) se refiere a ello como persistencia de imagenes
sonoras como funcion de la memoria musical:

"Tal concepto de persistencia de las imagenes sonoras, responsable
de la posibilidad de sumar distintas imagenes sincronizadas en una
sola imagen global, se puede confrontar con lo que sefiala Bergson en
su andlisis del recuerdo y de las que mas bien podriamos llamar
imagenes mnemonicas." (p. 106)

Esto podria sernos de gran ayuda en nuestra exploracion, pues si vamos a
componer en tiempo real, ello debera ser una obra del momento, por lo cual, no
utilizaremos nuestros viejos habitos motores, asentados en nuestra memoria
automatica, sino que deberemos entrenar una memoria totalmente distinta,"en
acto", que permita registrar, de alguna forma, lo que habra de ocurrir, de la misma
forma que un grabador, pues sera vital para su cohesion formal®.

Esto es lo que desarrolla Bergson ([1919]-1982) en La Energia Espiritual:

"Qué sucede cuando uno de nuestros actos deja de ser espontaneo
para convertirse en automético? La conciencia se aparta de él. Por
ejemplo, en el aprendizaje de un ejercicio comenzamos siendo
conscientes de cada uno de los movimientos que ejecutamos, porque
ese ejercicio procede de nosotros, es el resultado de una decision e
implica una eleccidn; luego, a medida que esos movimientos van
encadenandose cada vez mas entre si y se determinan unos a otros
de un modo mas mecanico, dispensandonos asi de decidir y elegir, la
conciencia disminuye y desaparece. Por otra parte, ¢cuales son los
momentos en los que la conciencia alcanza la mayor vivacidad?

¢No son los momentos de crisis interna, en los que dudamos entre
dos o mas decisiones a tomar, en los que advertimos que nuestro
futuro sera lo que nosotros hagamos que sea? Las variaciones de
intensidad de nuestra conciencia parecen, por lo tanto, corresponder a

13 Es interesante la observacion de Pierre Francastel ([1965]-1971) sobre la mayor necesidad de
cohesién formal en la musica que en otras artes: "El dominio musical aparece, por otra parte,
infinitamente mas ligado a una cierta unidad de estructura que el dominio plastico. Puesto que
la presentacion de temas es efimera, es preciso a la vez mayor cohesién para generar la
percepcion de los fendmenos estructurales y menor interrelacion de los elementos con objetos
exteriores” (p. 87)
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la mayor o menor cantidad de eleccion o, si os parece, de creacion..."
(p. 22)

Esta reflexion, como vemos, podria adecuarse perfectamente como
descripcion del caracter de una composicién en tiempo real, y posiblemente del
modo en que se desarrollard. En este caso Bergson parece referirse a una
particular disposicién atencional de la conciencia, que ejerce una cierta memoria
no automatica, capaz de dar cuenta de lo que fue y lo que vendra.

Por otra parte, y para abordar especificamente como habriamos de
concebir esta posibilidad de anticipar, de algin modo, el desarrollo de una
composicion en tiempo real para intentar "durar" en el tiempo sin perder el "hilo"
gue hara factible su organicidad formal, Bergson ([1919]-1982) continda:

“Como para crear el futuro es necesario preparar algo de él en el
presente, y como la preparacion de lo que sera sélo puede hacerse
utilizando lo que ha sido, la vida se dedica a conservar el pasado y a
anticipar el futuro en una duracién en la que pasado, presente y futuro
se invaden y penetran entre si formando una continuidad indivisa. Esa
memoria y esa anticipacion constituyen, como dijimos, la memaria”. (p.
4)

Mas adelante, Bergson avanza con su explicacion bergsoniana del déja vu
(Dorfles,[1952]-1958, p. 122):

"Cuanto mas se reflexione, menos se comprendera que el recuerdo
pueda nacer alguna vez si no se crea al par que la percepcion misma.
O el presente no deja huella alguna en la memoria 0 es que se
desdobla en cada instante, al tiempo mismo de brotar, en dos
surtidores simétricos, uno de los cuales cae hacia el pasado mientras
que el otro se lanza hacia el futuro.” (p. 138)

Esta idea de "que el recuerdo del sonido es contemporaneo al sonido
mismo" (Dorfles,[1952]-1958, :123) es sugestiva para nuestra indagacion, pues si
bien no podemos asegurar como serd nuestra experiencia al respecto (eso lo
sabremos en nuestra exploracion propiamente dicha) si podemos aseverar que la
obra, en el mismo momento en que serd creada, irda siendo registrada en una
memoria virtual, vale decir, en un soporte de audio y que en efecto, sélo podréa
reproducirse como recuerdo una vez concluida, finalizada.

"Nuestra existencia actual, a medida que se desenvuelve en el tiempo,
se desdobla en una existencia virtual, en una imagen de espejo. Todo
momento de nuestra vida ofrece dos aspectos: es actual y virtual,
percepcion por un lado y recuerdo por otro. Se escinde al mismo
tiempo que se da. O mas bien, consiste en esa misma escision, pues
el instante presente, siempre en marcha, limite fugaz entre el pasado
inmediato, que ya no es, y el futuro inmediato, que aln no es, se
reduciria a una simple abstraccion si no fuera precisamente el movil
espejo que sin cesar refleja la percepcion como recuerdo." (Bergson,
[1919]-1982, p. 142)

¢, Qué pasaria si nos dispusiéramos a componer en tiempo real y por un
momento intentdramos, pese a no saber qué es lo que sucederd, a darle a lo

119



Mario Norro

futuro una consistencia real, lo tuviéramos en cuenta como si fuese el enigma de
una ecuacion, aun desconociendo su valor?¢Acaso no afectaria a la composicion
en si?

Esta predisposicion, ¢no nos ayudara en el sentido de facultarnos a
predecir lo inesperado, vale decir, a habituarnos a la idea de que lo previsible en
una composicién en tiempo real sera lo imprevisible?

"¢ Reconoceriamos lo que se desarrolla si no conociéramos lo que aun
esta enrollado? ¢No somos al menos capaces de anticipar en cada
momento lo que sucedera al siguiente? Ese instante que va a venir ya
esta comenzado por el instante presente; el contenido del primero es
inseparable del contenido del segundo; si el uno es, sin duda alguna,
un nuevo comienzo de mi pasado,;,cOmo no lo seria también el
instante que viene? Asi, frente a lo que esta a punto de llegar, me
hallo continuamente en la actitud de una persona que va a reconocer,
y que por consiguiente conoce. Pero ésa no es mas que la actitud del
conocimiento, es su forma sin la materia. Como no puedo predecir lo
gue va a suceder, comprendo que no lo sé, pero preveo que voy a
haberlo sabido, en el sentido de que lo voy a reconocer cuando lo
perciba; y ese reconocimiento que va a llegar, que me parece
inevitable en virtud del impulso que ha ido tomando mi facultad de
reconocer, ejerce de antemano un efecto retroactivo sobre mi
presente, colocandome en la extrafia situacién de una persona que se
da cuenta de conocer lo que sabe que ignora." (p. 144)

Composicion en fiempo real e infuicion de la duracion: una
comparacion cualifativa

Segun lo anteriormente desarrollado daremos algunos ejemplos de similitudes y
diferencias y condiciones para su experiencia:

composicion en tiempo real intuicion de la duracion
se desarrolla en el tiempo se desarrolla en el tiempo
puede haber repeticiones exactas no repite, puede realizar variaciones
individual o grupal individual
sucesion de sonidos sucesion de estados de conciencia
es unidad y multiplicidad es unidad y multiplicidad
(concluida la obra) (concluida la duracion)
principio de organizacion interno organica
puede generar "partes" musicales no hay partes sino estados fluyendo
coherente indivisible
formas estaticas, dinamicas o en permanente devenir / continuidad
discontinuas
ejecutiva - productiva desinteresada de la accién practica
tiende a producir tiende a conocer

Tabla 1. Composicion en tiempo real e intuicién de la duracién: comparacion
cualitativa (primera parte)
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composicidn en tiempo real

intuicion de la duracién

imprevisible

predictiva de lo imprevisible

requiere de instrumentos musicales

la conciencia es su instrumento

Suceso y registro (memoria externa) son
contemporaneos

Suceso y recuerdo (memoria implicita)
son contemporaneos

memoria de registro: dispositivo de audio

se auto-conserva en la conciencia

es una experiencia musical

es una experiencia de auto-conocimiento

siempre se objetiva

podria objetivarse mediante
simbolizacion

su resultado es una composiciéon

su resultado es una revelacion

Tabla 1. Composicion en tiempo real e intuicién de la duracién: comparacion
cualitativa (continuacion)

Sintesis y pautas para una exploracion

Habiendo descripto y desarrollado qué entendemos por "composicion en tiempo
real", como también de qué trata el término "intuicién de la duraciéon" en el sentido
gue le da Bergson, esquematizaremos el modo de abordar nuestra exploracion
empirica, vale decir, concibiendo la composicién en tiempo real como intuiciéon de

la duracion.
1) - Sobre la composicidn:

indivisibilidad.

plasticidad.

fluidez de la expresion.

variacion constante

no se identifican "secciones" o "partes" en forma
simétrica, sino una serie de ideas musicales
articuladas.

coherencia formal.

contenido musical variado, segun las influencias del
compositor, del entorno y su cultura.

2) - Sobre la ejecucidn instrumental:

Ejecucioén individual.

Instrumentos de posibilidades meldédicas y armoénicas son
recomendados para una mayor expresion.

Concebir el instrumento como el lugar donde de desenvolveran
gestos y movimientos. Pensarlo como recurso, capaz de fundirse
en la extensién de nuestros gestos estéticos.

La memoria visual sera importante, ya que el recuerdo de ciertos
movimientos, junto a la memoria musical, podra ayudar a retomar o
resolver ciertos pasajes, transiciones, finales, etc.

Habituarnos, poco a poco, a dejar de lado lo que sabemos es
"volcado" por nuestra memoria automéatica, en forma de patrones,
frases, "yeites", etc.
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3) - Sobre la disposicién mental:

Pensar en que habremos de producir algo, crear algo, como en
conocer algo, descubrir algo, explorar
Predisponernos hacia un movimiento que habra de iniciarse
Darle una consistencia real a lo que habremos de componer como
si ya estuviese compuesto, vale decir, tenerlo en cuenta como
presencia, aceptando de antemano la idea de que, en efecto, ya lo
conoceremos.

Identificar nuestra disposicion mental al momento de seguir el curso
de un pensamiento internamente (todos los tenemos). Esta
disposicién tendra relacion a la experimentada en una composicién
en tiempo real, pues seguir ese curso, durante el tiempo que sea,
es durar, es no perder "el hilo" que lo conduce.

4) - Sobre el registro sistematico de la exploracion:

Nos permitird no sélo preservar nuestras obras, sino hacer un seguimiento de
nuestros avances. La escucha permitira una distancia psiquica adecuada para
estudiar el modo en que se organiza nuestra vida mental intima.

Consideraciones finales:

Si como dice Kandinsky ([1910]-1998) "todo arte es gestado por su tiempo",
podriamos pensar que la musica no estard exenta de ello, por lo cual,
seguramente reflejard, ya sea de manera teérica, formal, o bien a través de las
propias disposiciones cognitivas desplegadas por el compositor en el momento de
la creacion, el espiritu de la época a la que pertenece.

Podriamos especular, siguiendo la idea anterior desde una Optica
estructuralista, que las mismas fuerzas sociales dinamicas, de interaccion,
velocidad de los procesos, fluidez de la informacion, que se sustentan en la
aceleracion de la movilidad y por ende en la eliminacion de la duracion', estén
conmoviendo los cimientos mismos de la composicion musical, impulsando al
compositor, sea consciente 0 no, por lo general no preparado ni dotado de las
herramientas que los investigadores o analistas poseen para la investigacion, a
explorar de manera empirica la posibilidad de componer en tiempo real, sea
técnica, estética o procedimentalmente, de modo que la teoria, en su caso, se
desarrollara a la par de sus tanteos (como en el caso del autor de este articulo)
dentro de este nuevo régimen de temporalidad™.

En segundo lugar, podriamos pensar que de la misma forma que la musica
del siglo veinte ha reflejado el transito del tiempo continuo al discontinuo (Imberty

14 como dice Virilio ([1993]-1996): "Como la velocidad garantiza el secreto y por lo tanto el valor de
toda informacioén, liberar la potencia de los medios no es entonces aniquilar nicamente la
duracion de la informacion, las de su imagen y su recorrido, sino, con ellas, todo lo que dura 'y
persiste.” (p. 63)

15 En el caso de nuestra exploracion musical empirica propiamente dicha, ésta fue iniciada
formalmente en 2001 y concluida en 2005, habiéndose extractado catorce registros para la
conformacion de una obra llamada "Nostalgias del futuro"”, en vias de edicion.
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2003), ahora pueda dar cuenta del paso del hecho (composicién como producto
final) al proceso (obra que a su vez muestra el proceso por el cual se hizo)

Esto es lo que entiende Stockhausen (Salvat 1973) cuando afirma: "Es
esencial que se considere a la obra artistica como proceso”

Y luego sugerir&:

n

el proceso de una obra serd cada vez mas el objeto de la
composicion. El hecho de exponer, escribir y experimentar procesos
de la representacién musical, sera cada vez mas el tema de la
composicion y no el objeto cristalizado."(p. :33)

Este concepto de obra, si bien nos obligara a conformar una técnica tanto
compositiva, ejecutiva, y mental bien determinada, orientada a disponer en tiempo
real de una rapida maniobra de los medios (Valéry [1894]-1961) y a ensayar, tal
vez penosamente en un principio, toda suerte de aproximaciones instrumentales,
hard factible no sélo vislumbrar en ella todo el proceso de su desarrollo, todas
sus decisiones estructurales, si no ademas transparentar el desenvolvimiento del acto
que lo organiza.

Entonces, si consideraramos a la intuicion bergsoniana como técnica que
posibilitaria

componer obras musicales espontaneas con principios de organizacion
internos coherentes y a su vez, entrendsemos Yy ejercitiramos ciertas
capacidades,

predisponiéndonos tanto a producir 0 componer algo como a "conocer
algo", estariamos en condiciones de, tal vez, revelar mediante sonidos el modo en
el cual la conciencia organiza su vida temporal intima, lo cual nos tentaria a
especular con la posibilidad de una fenomenologia ontolégica de la composicion
musical.
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Introduccién

La relacion Composicion~Audicion

En el marco de la Psicologia de la Musica se postula que la composicion y la
audicion son dos dominios especificos de conocimiento musical que, no obstante
su especificidad, comprenden procesos cognitivos que operan en uno u otro de
ellos por igual (Stubley 1992; Pearce y Wiggins 2002).

Tales procesos han sido ampliamente indagados en el ambito de la musica
tonal. Asi, diversos estudios de naturaleza tanto empirica como tedrica sugieren
que la composicion de musica con caracteristicas tonales estd basada en
procesos y estructuras cognitivas que atienden a la naturaleza perceptible del
sonido, procesos y estructuras que también operan en la escucha musical y a
través de los cuales se establece un vinculo entre la tarea de produccion y la de
recepcion sonora (Davidson y Welsh 1988; Lerdahl y Jackendoff 1983; Sloboda
1985; Pearce y Wiggins 2002).

Sin embargo, en torno a la musica atonal contemporanea se sefala que la
actividad compositiva ya no se basa -o al menos no necesariamente- en tales
procesos. Algunos autores han observado que el empleo de ciertas técnicas vy
procedimientos compositivos parecen alejar al compositor del campo especifico
del sonido tal como es percibido en la escucha real; el compositor se introduciria
asi en una suerte de escucha imaginativa o metaférica (Cook 1990) en la que las
relaciones entre los sonidos sobre los que se basa la estructura musical no son
necesariamente escuchadas por el oyente comun. Llevando esta postura a un
extremo, Lerdahl (1988) analizé Le marteau sans maitre de P. Boulez con miras a
demostrar que el modo en el que su estructura se organiza contradice una serie
de principios cognitivos que se supone coordinan la audicién musical. Asi, el autor
cuestioné a las vanguardias del siglo XX (en particular al serialismo integral)
sefalando la brecha abierta entre la obra y su posibilidad de recepcién. Lerdahl
llega incluso a postular la existencia de dos tipos de gramaticas compositivas: una
natural, propia de las musicas tonales, que tendria por fuente a la gramatica de la
audicion (i.e., los procesos de recepciéon musical), y otra artificial, propia de las
vanguardias artisticas, que tendria otros origenes. Finalmente sefala que

“los intentos tempranos de las gramaticas artificiales —digamos, desde
1920 hasta 1950- fueron defectuosos en cuanto a las relaciones que
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establecieron con la audiciéon [con lo cual, finalmente] la musica
contemporanea ha perdido el rumbo” (p. 236).

A pesar de lo polémico de sus conclusiones, Lerdahl no analiza el modo
en el que las implicancias preceptuales de la musica contemporanea operan y
coordinan la actividad del propio compositor; es decir, como el compositor se
comporta como oyente y como tal toma decisiones compositivas. Para los propios
compositores de musica contemporanea, si embargo, la relacion entre la obra y
sus posibles resultantes sonoras es un componte central a considerar en el
proceso de produccién musical (Cage 1937 [1993]; Schoenberg 1963, Stravinsky
1942). Esto sugiere que ciertos procesos cognitivos que regulan la escucha
musical son también utilizados para la toma de decisiones en la tarea
compositiva, i.e. que los vinculos entre composicion y audicién musical siguen
presentes incluso en el ambito de la musica contemporanea.

En otras palabras, si como sefiala Lerdahl (1988), el compositor de musica
contemporanea opera fundamentalmente sobre una gramatica compositiva
artificial, es dable esperar que los principios que rigen los procesos de percepcion
musical tengan escasas implicaciones sobre el proceso de produccion musical;
como contrapartida, si la composicion de musica contemporanea -atonal- sostiene
vinculos cognitivos con la escucha musical, es dable esperar que los principios
que rigen los procesos de percepcion musical incidan sobre el proceso de
produccién musical. El presente estudio aporta evidencia que sugiere que ciertos
aspectos cognitivos reguladores de la audicion musical pueden incidir en los
procesos involucrados en la composicién de musica contemporanea. Asimismo,
se discute la aplicacién de teorias del campo de la recepcién musical al analisis
de los procesos de resolucién de problemas y toma de decisiones comprometidos
en la composicion. Para ello la nocién de expectacién melddica resultara
especialmente ventajosa.

Expectacion Melodico-Intervalica en la Audicion y la
Composicién Musical

El modelo Implicacion-~Realizacion para la expectacion melodica

La nocion de expectacion musical es un constructo teérico que ha dado lugar a
significativos avances en el estudio de la cognicion musical. Inicialmente
planteado por L. Meyer (1956), quien lo vincula a la formacion de respuestas
afectivas por parte del oyente frente a la musica, es retomado por E. Narmour
(1990, 1992) al desarrollar su modelo Implicacion-Realizacion (I-R).

El modelo I-R postula la existencia de dos tipos de procesos de
expectacion, interrelacionados entre si: los procesos bottom-up (abajo-arriba (a-
A)), a menudo denominados psicofisicos -ya que estan restringidos solamente por
las limitaciones del sistema perceptual- y que parten de una informacién
estructuralmente menos organizada hacia niveles de organizaciéon mayor; y los
top-down (arriba-abajo (A-a)), que estan sometidos a la influencia del aprendizaje
-por lo que resultan mas dependientes de cada cultura musical particular- y que
parten de niveles de organizacion mayor. Ya en el plano de la expectacion
melddico-intervalica, Narmour (1990, 1992) sefala que, de acuerdo a ciertas
condiciones del material musical, hay intervalos melddicos (i-m) que no
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promueven una sensacion de cierre, generando asi implicaciones melddicas; por
ello reciben el nombre de intervalos implicativos (i-i). El i-m que lo sigue -formado
por la segunda nota del i-i y la siguiente- se denomina intervalo realizado (i-r), el
cual no necesariamente satisface las implicaciones precedentes (de hecho, las
violaciones de las implicaciones producirian efectos estéticos y afectivos
particulares (Meyer 1956; Narmour 1990, 1992))-. Asi, el modelo I-R describe la
cognicion meldédica como una cadena de implicaciones y realizaciones
(Krumhansl| 1995).

Luego, el modelo postula que los procesos a-A que regulan la expectacion
para los i-i estdn subordinados a cinco principios gestalticos de organizacién
perceptual: (i) Direccion Registral (DR), que indica que intervalos pequefos (< 5
semitonos (ST)) implican continuaciones en la misma direccién melddica,
mientras que intervalos grandes (= 7 ST) implican un cambio de direccion; (ii)
Diferencia Intervélica (DI) que postula que intervalos pequefos implican otros de
tamarfo similar (del mismo tamafio = 2 ST si cambia la direccién, del mismo
tamano + 3 ST si no cambia), y que intervalos grandes implican intervalos mas
pequeios (cuanto menos 3 ST mas pequefios si la direccion cambia y 4 ST si
permanece constante); (iii) Retorno Registral (RR), que se cumple cuando la
segunda nota del i-r es idéntica o similar (+ 2 ST) a la primera del i-i; (iv)
Proximidad (PR), segun el cual el tamano del i-r sera <5 ST; y (v) Cierre (Cl) que
se cumple cuando hay un cambio de direccidén, un movimiento hacia un intervalo
mas pequefio, 0 ambas situaciones a la vez.

Evidencia empirica de Expectacion Melodica en la Audicion y la
Composicion Musical

En las ultimas décadas se realizaron una serie de estudios experimentales
buscando evidencia empirica que avale los aportes de L. Meyer, acerca de los
factores que intervienen en la generacién de expectativas durante la audicion.
Tales estudios sefialan que la expectacién esta influenciada por la organizacion
de los patrones ritmicos o métricos (Jones 1990), la estructura armoénica y las
jerarquias tonales correspondientes (Bigand, Parncutt y Lerdahl 1996; Pineau y
Bigand 1997), y por la estructura melddica y el tamafo de los intervalos melddicos
(Krumhansl 1995; Cuddy y Lunney 1995; Schellenberg 1996). Estos ultimos
estudios han sugerido que tanto los procesos a-A como los A-a propuestos por
Narmour en su modelo I-R tienen un alto poder predictivo para describir los
procesos perceptivos mediante los cuales los auditores juzgan las alturas que
contindan a un i-i. En otros términos, los principios arriba sefialados parece
regular las expectativas de los oyentes a partir de la escucha de la estructura
meldédico-intervalica.

En tareas de produccién musical, pero siempre aludiendo a la actividad
auditiva, Carlsen y sus colegas (Carlsen 1981; Unyk y Carlsen 1987) le
presentaron a un grupo de cantantes con educacion formal 25 intervalos
diferentes como las dos primeras alturas de una melodia y les pidieron que canten
la nota que a su juicio las podria continuar. Los investigadores estudiaron la
frecuencia con la que fueron cantadas las distintas alturas de continuacion.
Aunque estos trabajos no fueron intencionalmente disefados para testear el
modelo I-R, los datos por ellos reportados fueron reanalizados por Schellenberg
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(1996) quien encontré que todos los principios del modelo I-R funcionaron
significativamente como predictores de las respuestas de los sujetos.

Mas recientemente, Thompson, Cuddy y Plaus (1997) realizaron una
investigacion en la que testearon la validez del modelo I-R en una tarea de
naturaleza compositiva. Los autores trabajaron con dos grupos de sujetos (con
diferentes niveles de experiencia musical), pidiéndoles que compusieran una
continuacion para las dos alturas (i-i) que ellos les entregarian y que deberian
considerar como las dos primeras de una melodia. Con excepcion del predictor
RR para los musicos con mayor formacion, cada principio fue realizado con una
frecuencia significativamente mas alta que la esperado por azar, lo cual da
soporte al valor predictivo global del modelo. Asi mismo, Thompson y sus colegas
observaron que el valor predictivo de los principios testeados fue significativo para
ambos grupos de sujetos.

Continuando la linea de investigacion desarrollada por Thompson y col.
(1997), testeamos recientemente la validez del modelo I-R en una tarea de
composicion y en el dominio especifico de la produccion de musica
contemporanea -atonal- (Anta, Shifres y Martinez 2005). Para tal fin, utilizamos 9
fragmentos musicales tomados de lieder compuestos por Anton Webern y le
pedimos a 15 estudiantes del cuarto afio de la Licenciatura en Composicion de la
Facultad de Bellas Artes -Universidad Nacional de La Plata- que compusieran una
buena continuacion para dichos fragmentos, de manera tal que no se produjera
una ruptura o discontinuidad entre la ultima nota dada y la primera realizada; la
nocion de continuidad es pues considerada en este tipo de disenos como
equivalente a una resolucion efectiva por parte del i-r de las implicaciones
derivadas del i-i, de manera tal que se esperaba que aquellas realizaciones
provistas por los participantes del estudio se correspondieran con aquellas que el
modelo prevé a partir de los principios que componen los procesos a-A de
expectacion melddico-intervalica. Los resultados indicaron que las respuestas
dadas por los participantes del estudio -las notas que compusieron para continuar
los fragmentos- se correspondian que aquellas previstas por el modelo I-R para
cada caso. La validez de estos hallazgos fue recientemente ratificada por Anta y
Martinez (2006), quienes replicaron el estudio recién comentado y obtuvieron
resultados convergentes. De este modo, los hallazgos que hemos obtenido
indican que los principios implicativos propuestos por el modelo I-R para la
expectacion melodico-intervalica en el nivel de la superficie musical tienen poder
predictivo para las tareas de produccion de musica contemporanea como las
evaluadas, resultados estos que se corresponden con aquellos informados en
relacion con la validez del modelo I-R en el dominio de la audiciébn musical.

Discusion

El este trabajo se presenté evidencia que indica la existencia de procesos
cognitivos compartidos entre la audicion meldédica y la elaboracién del
componente melddico de la estructura musical que lleva a cabo el compositor de
musica contemporanea. La gran afinidad entre los resultados obtenidos por las
investigaciones que evaluaron la validez del modelo I-R para describir los
procesos cognitivos implicados en la audicion (Krumhansl 1995; Schellenberg
1996; Cuddy y Plaus 1995) y los de nuestros estudios, donde se aplicé dicho
modelo al analisis de los procesos implicados en la elaboracion compositiva,
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permite afirmar la existencia de denominadores comunes entre ambas
actividades. Dicha vinculacién, en ultima instancia, pone de manifiesto que el
conocimiento que supone la representacion interna del sonido musical en sus
diferentes posibilidades tendria incidencia en la actividad del compositor, incluso
en el campo de la produccion de musica contemporanea.

Debido a que el modelo I-R involucra tanto procesos a-A como A-a de
expectacion musical no es posible determinar en qué medida los resultados
obtenidos en nuestro estudio pueden obedecer a la familiaridad con el estilo
musical interviniente. En tal sentido, es importante tener en cuenta que en el
mismo participaron estudiantes de composicion formados en la tradicién
académica occidental, en la que muchos de los principios modelizados por la
teoria son normativos y por lo tanto forman parte de los aprendizajes realizados
por los participantes. Al respecto, Pearce y Wiggins (2004) propusieron que, en
realidad, el modelo |-R describe procesos cognitivos altamente codificados en la
cultura occidental. Mas alla de esta polémica, el modelo I-R aparece como un
marco oportuno para la indagaciéon emprendida.

Por otra parte, los resultados aqui presentados ponen de manifiesto la
necesidad de revisar la dicotomia que opone una gramatica composicional natural
a ofra artificial, fundamentalmente en los aspectos en que dicha dicotomia sefala
que esta ultima es el tipo de gramatica determinante en el campo de la produccion
de musica contemporanea. En primera instancia, los resultados obtenidos en
nuestro estudio muestran que la composicion musical en los términos del
atonalismo libre de comienzos del siglo XX se ve regulada, en parte al menos, por
procesos que también tienen injerencia en la audicion; por lo tanto, las gramaticas
composicionales como la que opera en dicha estética estan vinculadas a la
gramatica de la audicién musical. Entonces, si en el dominio de la producciéon de
musica contemporanea intervienen otras gramaticas compositivas, estas no
tienen el caracter de excluyentes. Ademas, nétese que Lerdahl (1988) aborda los
problemas de la recepcion de la musica contemporanea partiendo de la aplicacién
de modelos formulados para describir la percepcion de la musica tonal (Lerdahl y
Jackendoff 1983). Por ello los criterios de evaluacién utilizados (sus restricciones)
son aquellos derivados especificamente de las propiedades estructurales de la
musica tonal; como contrapartida, la produccion de mdusica contemporanea
parece estar comprometida tanto con un numero mucho mayor de variables
constructivas como con aspectos musicales cualitativamente diferentes de
aquellos que estructuraban la tonalidad hasta comienzos del siglo XX (Salzman
1972; Imberty 2001). La esterilidad estésica de las producciones atonales de la
que habla Lerdahl es entonces el resultado del sesgo metodoldgico de su trabajo,
puesto que la aplicacién de un modelo no especifico (esto es, tonalmente
independiente) como lo es el modelo I-R, incluso también orientado originalmente
a describir la recepcion, se mostré como valido para describir los procesos de
produccion musical tanto en el dominio de la musica tonal (Thompson y col. 1997)
como en el de la atonal (Anta y col. 2005; Anta y col. 2006).

Las indagaciones que hemos realizado indican asi que la posibilidad de
analizar las relaciones existentes entre audicion y composicion musical desde la
perspectiva del compositor y, finalmente, de entender al compositor como oyente,
descansa sobre la necesidad de considerar aquellos aspectos de la arquitectura
musical que resulten pertinentes a la actividad compositiva. Ademas, podemos
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afirmar que la utilizacion directa de modelos analiticos originalmente disefiados
para describir los procesos vinculados a la cognicion de la musica tonal para el
estudio de otras musicas que escapen a la organizacién tonal puede conducir a
incomprender el propio objeto de conocimiento. En tal sentido, la construccidn de
herramientas que nos permitan indagar en la naturaleza del conocimiento que
supone la composicion musical y en cédmo este se vincula al dominio de la
audicion desde la perspectiva del compositor es aun una tarea pendiente que
invita a reconsiderar los marcos y paradigmas con los que la Psicologia de la
Musica ha venido estudiando ambos dominios por separado.
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Os investigadores tém estudado as muitas e diversas maneiras como nés
comunicamos. Muitos esforcos foram feitos para conseguir fazer uma distingao
clara entre comunicacgao verbal proposicional (como a que uso neste memento) e
comunicacgdo artistica. A primeira questdo que eu queria levantar é que, dentro da
comunicacao artistica, também ha distincbes muito relevantes a fazer. Para
clarificar este ponto, eu irei discutir e desenvolver a comparacédo de Walton (1990)
entre a escuta musical e a apreciagdo de pintura ou de literatura. Walton
escreveu:

“A apreciacao da muasica € uma experiéncia mais pessoal e privada do
que a apreciacdo da pintura ou da literatura. Ouvir musica € mais
como sonhar; a nossa actividade imaginativa é largamente solitaria.
Tu e eu, ficcionalmente, ndo notamos ou apreendemos qualquer coisa
e mais tarde comparamos as nossas atitudes, respostas, e reaccdes
quando assistimos a um concerto juntos como podemos fazer se
olharmos para uma pintura juntos ou se lermos a mesma novela”
(Walton 1990, p. 336).

A apreciacdo de pintura e de literatura permite a possibilidade de,
respectivamente, olhar e ler recorrentemente, o que quer dizer que a nossa
atencdo tende a ser desviada da introspec¢do. Na musica e claro, em todas as
artes performativas, a experiéncia recorrente é de todo impossivel, dada a sua
natureza temporal. Palavras ou comentarios verbais parecem, na verdade,
integrar mais pacificamente a apreciacao de pintura e de literatura, néo so, claro,
no ambito da sua critica profissional respectiva, mas também no ambito das
fantasiosas constru¢des narrativas individuais e pessoais. O facto de a musica
nao poder ser parada para se poder reflectir sobre ela, ou ser o objecto de uma
escuta recorrente, ou permitir constru¢cdes narrativas verbalmente partilhadas,
parece ser a razdo para o modo peculiar com que se estabelece a apreciagédo
musical.

A apreciacdo musical parece ser mais introspectiva porque ela requer um
tempo de duracdo ‘indizivel’ para se revelar. Um olhar e uma leitura recorrentes
permitem verbalizar a nossa apreciacdo de pintura ou de literatura, e, de facto,
nao importa se se esta a partilhar ou ndo essas impressdes com outra pessoa ou
se se esta sO a reflectir. Isto constitui uma diferenca decisiva e crucial na
apreciacao das artes. Na pintura e na literatura ha tempo para elaborar ou
envolver niveis mais elevados de estruturacdo consciente; hd tempo para
simbolicamente carregar ou densificar as nossas experiéncias estéticas.
Eventualmente, ha até tempo para trocar comentérios verbais; e tudo isso
significa que somos capazes de envolver a memodria de longa duragdo
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(consciéncia alargada nos termos de Damasio 1999) nas nossas fantasias, nas
nossas construcdes pessoais de faz-de-conta. Mas na musica, nés ndo temos
tempo de elaborar verbalmente sobre as continuidades gestuais (ver Hatten 1999)
exibidas pelas performances. Temos que acompanhar o fluir da muasica. Nés
temos que continuar a reagir continuamente a sua superficie em constante
mutacdo, seguindo atentamente (e introspectivamente) as mudangas que ela
provoca dentro de nds, Nn0OS NOSSOS COrpos.

Estas mudancas permanecem representa¢cdes pré-verbais, apesar da sua
coexisténcia com a linguagem verbal (cf. Donald 1991, p. 166/8). Eles sao
sentidos encorporados (-embodied meanings), que sdo inseparaveis do seu
processo de producao, indistinguivelmente misturados quer com a actividade
motora externa quer com 0s ajustamentos motores internos que os produziram.
Estes sentidos sdo mais sentidos que representados ou significados e, por isso,
escapam naturalmente a distingdo feita por Saussure entre significado e
significante. Por outras palavras, as ac¢des dos performers ou 0s gestos musicais
parecem provocar reac¢des que ndao sao mediadas por um codigo convencional
ou sistema. Isto é provavel porque, ao contrario da linguagem verbal, a masica
ou, mais genericamente, a linguagem gestual ndo esti organizada para passar
uma mensagem, isto €, para representar o mesmo significado proposicional ou a
mesma realidade para toda a gente, mas para afectar directamente. A funcdo da
linguagem gestual parece ser a de despertar gestos similares que se reconhecam
nela, ao nivel subliminar dos padrées da nossa experiéncia fisica/corporal.

Mas isto ndo significa que ndo haja representacdo na linguagem gestual.
Como Donald (1991) argumentou, h& representacdo sim mas €é uma
representacdo para si préprio, isto €, o acto do emissor tem que ser
imaginativamente representado pelo receptor, o que s6 pode ser feito recorrendo
a informacdo gerada internamente a partir do seu stock de experiéncia
fisica/corporal (cf. Donald, 1991. p. 173 e seguintes). Os receptores,
auditivamente e/ou visualmente, compreendem, ou sdo afectados por estes
sentidos porque eles estdo como que a imitar os ‘performers’ por empatia (usei o
termo ‘performers’ em vez de ‘emissores’ intencionalmente para escapar a
terminologia linguistica).

Para compreender bem esta nocao € indispensavel recorrer a perspectiva
da psicologia evolucionista. Donald (1991) argumentou que a comunicagao
humana através da liguagem gestual se aperfeicoou com a mimesis. Ha de facto
evidéncia neurolégica que sustenta aquilo que poderia ser denominado a
natureza inter-subjectiva da mimesis:

“Rizzolatti e Arbib (1998) propuseram que um sistema de espelho
também existe nos humanos, o qual segundo eles fundamenta a
origem da linguagem. Numa proposta que complementa a ‘iconicidade
intercorporal’ de Sheets-Johnstone, eles sugerem que 0s neuronios
espelho fornecem a base para o entendimento social, em que
acomodando as accdes dos outros a propria experiéncia
fisica/corporal cada um pode compreender as motivacbes e as
intencBes dos outros” (Tolbert 2001. p. 89/90).
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Estudando o trabalho de Donald (1991) e a interpretacdo que Tolbert
(2001) fez desse trabalho, torna-se claro como € que a representacao aconteceu
e aperfeicoou as novas mentes miméticas:

“Donald distingue entre inteligéncia primata humana e nao-humana
primeiramente em termos do maior acesso voluntario dos humanos a
memoéria. Embora os macacos tenham um alto grau de inteligéncia,
eles parecem depender de estimulos ambientais para aceder a
memodria. Donald p&e a hip6tese de que a capacidade para planear e
executar as nossas accdes motoras pode substituir a necessidade do
contexto imediato usando o préprio corpo como o estimulo contextual
que ‘faltava’, pondo assim a memoéria sob o controle voluntario.
Através deste deslocamento do aqui-e-agora, a mimesis eleva a
representacdo do nivel indicativo para o limiar do simbdlico” (Tolbert
2001, p. 88).

Esta passagem ‘do nivel indicativo para o limiar do simbdlico’ foi (e,
ontogeneticamente, ainda é) o resultado de inUmeras opera¢des imaginativas,
gue ocorreram principalmente a um nivel inconsciente, e que permitiram nao sé o
aparecimento de uma mente social com a capacidade de aceder a memdrias
deslocadas do seu contexto. O acesso ao limiar do simbolico implica a existéncia
de um novo nivel de representacdo em que o préprio corpo passa a ser capaz de
fornecer a informacdo contextual que faltava para compreender uma nova
situacéo ou evento (cf. Tolbert 2001).

Mas ha ainda um factor implicito sem o qual nem a emergéncia da mente
social, nem a capacidade de recorrer a memorias deslocadas do seu contexto,
nem o correspondente aparecimento de um novo nivel de representacdo seriam
possiveis. Este factor implicito € a emergéncia de um novo sistema de auto-
representacdo que desempenha um papel crucial na fundamentagéo deste novo
nivel da ‘representacdo simbdlica’:

“A grande ruptura com as capacidades dos primatas terd sido no
modo como 0 nosso corpo individual, assim como 0 seu movimento no
espaco, foi representado no cérebro. A esséncia da destreza mimética
€ pois combinar o poder da percep¢do primata dos acontecimentos
com um alargado mapa do corpo e dos seus padrées de accdo, num
espaco objectivo de acontecimento; e esse espaco de acontecimento
deve ser supra-ordenado em relagdo a representacdo quer de si quer
do mundo exterior” (Donald 1991, p. 189).

Esta ‘grande ruptura’ que corresponde a emergéncia dos mapas neuronais
de segunda ordem (cf. Damasio 1999, p. 170), permite-nos compreender melhor o
gue foi afirmado acima, isto €, que a representacao se tornou representacao para
si mesmo, recorrendo a informacdo gerada internamente a partir do stock
individual de experiéncia fisica/corporal (Donald 1991, p. 173). Isto significa,
essencialmente, que os humanos adquiriram um constructo neuro-psicologico que
0s tornou capazes de evocar memorias deslocadas para compreender ou fazer
sentido de novas situagdes, acontecimentos ou até das inten¢des uns dos outros.
Por outras palavras, estes receptores, quando afectados pelos gestos intencionais
uns dos outros, tornaram-se capazes de imitarem os performers por empatia e de
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interpretar as mudancas observadas neles préprios invocando memdérias e
cenarios, e invocando também, inevitavelmente, os sentidos pessoais associados
a essas memorias e cenarios. Estes sentidos pessoais associados, que sdo
disparados pelas reaccbes miméticas e vividos em tempo real, momento a
momento, sdo regulados, quando sédo processados (e quando foram registados),
pelas estruturas da imaginagédo, isto &, pela légica emocional que emerge do
nosso stock de experiéncias emocionais.

Mas o0 que é importante sublinhar aqui € o papel essencial que a
imaginacdo desempenha em todas as nossas operacdes, sejam elas conscientes
e/ou inconscientes. Trevarthen ja demonstrou como ‘0s humanos nascem com um
sentido intrinseco do tempo comportamental e vivencial adaptado para motivacao
simpatica para ‘espellhar’ ou ‘ecoar’ os motivos na cangédo do outro’ (cangdes de
embalar, por exemplo) e que esse funcionamento deve ser visto como um
‘funcionamento narrativo que envolve a imaginagdo e a sua transmissao
intersubjectiva tanto como a execuc¢ao cognitiva do sujeito individual’ (Trevarthen
1999-2000, p. 193).

Foi também argumentado que, depois do nascimento da consciéncia, a
imaginacdo continua a desempenhar um papel essencial mas apresentando-se
numa nova modalidade. Walton (1990) acrescentou que essa nova modalidade da
imaginacdo se apresenta e é exercitada nos nossos jogos fantasiosos de ‘fazer-
de-conta’ (- ‘make-believe’):

“As criancas devotam enormes quantidades de tempo e esforco em
actividades de faz-de-conta. E esta preocupacdo parece ser
praticamente universal e ndo peculiar de alguma cultura ou grupo
social determinado. O impeto de se envolver em jogos de faz-de-conta
e as necessidades a que tal actividade da resposta parecem ser muto
fundamentais. Se sdo de facto, entdo ndo seria de esperar que as
criangas simplesmente as deixassem para trds quando crescem; seria
surpreendente que o faz-de-conta desaparecesse sem deixar vestigio
no despertar para a idade adulta” (Walton 1990, p. 11/12).

Assim, Walton reivindica que o ‘faz-de-conta’ continua ‘na nossa
interaccdo com as obras de arte’, e define jogos de faz-de-conta como ‘uma
espécie da actividade imaginativa; especificamente, eles sdo exercicios da
imaginacdo que envolvem incentivos ou “suportes” (‘props’ no original;, Walton
1990, p. 12). Uma vez que Donald (1991) caracterizava ja a nossa capacidade de
representagdo como um acto criativo, inovador e expressivo, parece-me
indispenséavel tomar seriamente em consideragdo o papel que a imaginagdo pode
desempenhar em qualquer experéncia estética e, evidentemente nas experiéncias
musicais.

As performances musicais sdo eventos complexos com muitos niveis e
camadas de sentido e o facto de terem a significAncia e a funcdo de um ritual
certamente contribui para agravar a complexidade dos seus mdltiplos sentidos.
Elas tém na verdade todas as condigbes basicas para serem rituais: as pessoas
juntam-se com expectativas comuns de um modo geral com padrdes comuns de
comportamento basico:

“E muito importante perceber que ao tomar parte de um ritual nés n&o
sO ouvimos e vemos, escutamos e observamos, ou até saboreamos,
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cheiramos e tocamos, mas também actuamos, e é na experiéncia
fisica de executar as ac¢des na companhia de outros que o sentido de
participar se concretiza. Quanto mais activamente participarmos, mais
satisfactdrio acharemos o ritual da performance” (Small 1998, p. 105).

Esta representacdo generalizada, per se, ritualiza os concertos: o
necessario siléncio respeitoso, a quietude, a atencdo devota na ac¢éo do palco, o
escutar ou ouvir activo, o aplauso condicionado e todos os restantes
comportamentos convenientes e apropriados sdo suficientes para fazer com que
0s concertos sejam tao ritualizados como qualquer cerimonia religiosa. O sentido
musical e o poder da musica ndo deveriam ser abstraidos da sua ‘imediaticidade
como uma performance de esséncia socio-emocional e gestual’ (Tolbert,
2001:84), como tem sido feito sistematicamente pelas abordagens quer
estruturais/formalistas quer culturais/referencialistas:

“A musica emerge em situacdes que sao emocionalmente motivadas —
situacbes que sdao o produto de processos subjectivos e
intersubjectivos de formacdo de sentido. Assim, as investigacfes
sobre a natureza do sentido musical necessitam ser reconfiguradas
em termos destes processos individuais e colectivos” (Tolbert 2001, p.
85).

As performances musicais sdo definitivamente rituais e consequentemente
nao deveriam ser abordadas como sistemas de significacdo auto-confinados;
nesta perspectiva, o sentido da musica ndo é separavel dos sentidos extra-
musicais:

“Longe de ser o objecto estético da cultura ocidental, a musica na
maior parte do mundo esta intrincada na textura social da vida
quotidiana, e é valorizada principalmente pelos seus sentidos extra-
musicais” (Tolbert 2001, p. 85).

Esta partilha social da condicdo do aqui-e-agora ou do tempo-real tem que
ser considerada como um elemento essencial do processo de producdo de
sentido musical.

O objectivo dos rituais musicais, sugere Walton, é brindarem-nos com
experéncias auditivas, que funcionem como incentivos para estimular a nossa
imaginacdo: ‘sdo as experéncias auditivas, ndo a musica em si, que geram as
verdades ficcionais’ (Walton 1997, p. 82). E pois sobre estas experéncias
auditivas que os diferentes ouvintes fazem as suas diferentes e imaginativas
construcdes de sentido. Os ouvintes estdo a ouvir a musica e a interpretar as
experéncias auditivas que dai resultam ao mesmo tempo; estas interpretacdes
séo narrativas:

“A masica é ouvida como narrativa porque quando ouvimos musica
tendemos a conceptualiza-la em termos de narrativa, actuando a
narrativa quase como uma meta-metafora dentro da qual tudo pode
ser compreensivel. Estruturados como narrativa, 0 contexto da escuta
com todas as suas varidveis, 0 som e 0s momentos de excitacdo
fisiologica que eles podem evocar, tudo concorre para uma
experiéncia unificada e dinamica” (Lavy 2001, p. 99).
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Trata-se pois de narrativas ndo-verbais, de natureza temporal, que séo o
produto das continuas reac¢des miméticas aos gestos e acgbes dos performers.
O sentido resultante ou construcdes de faz-de-conta procedem por projecgdes
metafdricas as quais sdo determinadas e guiadas, momento a momento, pelo seu
enraizamento na experiéncia fisica/corporal. Esta linha de pensamento é re-
afirmada pela “hip6tese mimética”, recentemente defendida por Cox (2001), que
encontra, de resto, apoio em ambas as perspectivas evolucionista e ontogenética.
A premissa central desta hipGtese é que existe uma base fisiolégica para
alinguagem gestual. Mas é nos desenvolvimentos recentes da neurologia que ela
encontra um apoio decisivo:

“A mais robusta evidéncia sobre o papel da mimesis resulta dos
estudos da meméria de curta duracdo, imagética motora, da fala, e
imagética musical. Evidéncia trazida por estudos clinicos de medicéo
da actividade do cérebro em PET scans e fMRI scans sugerem que
nés compreendemos 0s movimentos, a fala, e 0s sons musicais
produzidos pelos outros em parte via imitacdo inconsciente daqueles
que observamos. O comportamento das criangas “macaco vé, macaco
imita” pode ser compreendido como uma forma descoberta do mesmo
processo que eventualmente se torna encoberto nos adultos. (...)
Outros estudos relatam evidéncia que exactamente a mesma coisa se
passa com a cognicdo humana: compreender um comportamento
observado envolve imaginar a execucdo das mesmas accdes ou
accoes similares. Como a performance musical envolve actividades
motoras especificas, estes estudos sobre a imagética motora tornam-
se relevantes para a conceptualizacdo da mdsica como
performance”... (Cox 2001, p. 199).

E particularmente relevante para a minha argumentacdo que a
compreensdo do comportamento dos outros envolva uma imitacdo encoberta que
estd implantada a nivel neuronal.

Se o0s ouvintes estdo a reflectir mimeticamente os gestos musicais dos
performers, entdo 0 mais provavel é que estas reac¢des miméticas (imitacdo da
actividade neuronal e motora, imagética motora e as reacgbes emocionais
associadas) sejam a base das suas narrativas musicais individuais ou
construcdes de faz-de-conta. Os sentidos pessoais, nesta perspectiva, sao
essenciais na construcdo das nossas experiéncias musicais significativas, como
tenho vindo a argumentar. Ao contrario das narrativas verbais que séo a posteriori
e se desenvolvem por associacdo de conceitos e simbolos dentro de uma légica
proposicional, o desenvolvimento das constru¢cbes de sentido musical estdo
submetidas a uma légica de associacdo que é ditada pelas nossas estruturas
fisicas/corporais da experiéncia. A este nivel a maior parte daquilo que se passa
parece ser inconsciente:

“Por auto-observacédo e por observacdo das reac¢des do publico eu
estaria inclinado para dizer que nos escutamos musica num plano
elementar de consciéncia... Nés reagimos a musica a partir de um
nivel primario quase bruto — pateta, eu diria, pois nesse nivel estamos
todos firmemente enraizados... e todo o material analitico, historico,
textual sobre ou acerca da musica ouvida embora possa, ndo pode —
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e eu aventurar-me-ia a dizer, ndo deveria — alterar essa relagéo
fundamental” (Aaron Copland 1961, p. 13/4).

Os ouvintes estdo conscientes, claro, mas € a sua imaginacao que esta a
operar sob da superficie e em grande parte para além do seu controle. E a sua
imaginagcdo que esta a estruturar criativamente as experiéncias auditivas e a
interpreta-las através de processos cognitivos/narrativos. Todos os ouvintes sdo
assim hermeneutas incondicionalmente e as suas construcdes de sentido séo
reaccbes as experiéncias auditivas; mas eles sdo também, ao mesmo tempo,
participantes de um ritual que esta mergulhado num contexto cultural, onde
reaccbes ao meio envolvente, convicgdes, expectativas e marcas emocionais
pessoais que possam estar relacionadas com o0s acontecimentos das
performances sdo igualmente inconscientes na sua maior parte e serdo por isso
também factores que alimentam os seus jogos individuais de faz-de-conta.

Posto isto, podemos afirmar que nao é s6 conhecimento acerca da musica
gue alimenta a nossa interpretacdo musical ou fantasia, mas, em tracos largos, é
tudo o que possa estimular a nossa reaccgdo afectiva com a musica — reaccdes
emocionais/afectivas ao contetdo das notas de programa, o contexto histérico ou
o estilo da obra; memodrias emocionais de experiéncias passadas disparadas por
associacao livre a qualguer momento durante a performance musical; reaccdes
miméticas e emocionais aos movimentos e acgbes dos performers; ou,
simplificando, o0 que quer que apareca na mente do ouvinte durante o
processamento mimético causado pelas ac¢Bes dos performers e pelos outros
estimulos do meio envolvente, e que o ajude a desenvolver a sua narrativa
pessoal:

“Se a musica tem qualquer coisa de especial, é talvez ndo tanto
porque a experiéncia auditiva invoca alguns poderes cognitivos
especiais, mas porque 0s estimulos musicais sao por natureza
incoerentes e incompletos; a masica ndao € um mundo auténomo,
independente. Um ouvinte tem que invocar uma plethora de analogias,
metaforas e memoarias de modo a produzir um sentido coerente do
ambiente sonoro, e o préprio esforgo para conseguir essa coeréncia
pode ser s6 por si uma experiéncia emocional” (Lavy 2001, p. 208).

Sintetizando, para que a comunicagdo musical aconteca, 0s gestos
produzidos pelos performers devem encontrar 0os ouvintes adequados, isto €,
ouvintes que sdo capazes de preencher duas condi¢Bes: primeiro, eles devem
estar cognitivamente equipados para reagir mimeticamente as accdes dos
performers, e, segundo, eles devem estar social e culturalmente motivados para
fantasiar sobre essas reaccfes miméticas.

Esta perspectiva pode explicar até as descricbes mais misteriosas de
experiéncias de entrar em transe a ouvir musica relatadas por muitos ouvintes.
Estes relatos referem sentimentos de ‘se deixar ir’, de ‘voar’, de ‘flutuar’, etc (cf.
Davidson 1997 e Csikszentmihalyi 1990 para consultar exemplos de tais relatos).
Neste tipo de experiéncia, a memoria de longa duragdo parece ndo estar a
registar as experiéncias pessoais a medida que elas acontecem. Os participantes
do ritual musical abrem-se para os seus multiplos stocks de impressées vividas,
emocdes, movimentos corporais, etc., enquanto o inconsciente cognitivo opera:

141



Jorge Salgado Correia

“Na medida em que os estados emocionais estdo ligados a estados
musculares, e a memoérias associadas de estados semelhantes e aos
seus contextos, nds podemos compreender melhor, por exemplo, as
dindmicas de tenséo e relaxamento na musica: o crescendo de tensao
numa determinada masica ndo é simplesmente uma propriedade da
propria musica, mas antes uma tensdo que nds sentimos em grande
parte como resultado da nossa participagdo mimética. (...) Isto
acontece porque nés normalmente imaginamos (a maior parte das
vezes inconscientemente) como seria reproduzirmos 0s sons que
estamos a ouvir” (Cox 2001, p. 204/5).

Ao olhar s6 para as partituras, para as notas e as suas relacdes, os
formalistas ou os estruturalistas falharam o complexo processo de producédo de
sentido e a rica dimens&@o comunicacional da musica.

Chegado a este ponto, vou apresentar em sintese a hipétese tedrica que
irA descrever como pode ser compreendida a comunicacdo musical, néo
procurando produzir uma definigdo conceptual mas descrevendo-a como um
processo contextualizado e temporal. A partir da exploragdo tedrica acima
exposta sobre a producao de sentido musical baseada principalmente no trabalho
de Johnson (1987) e na recente evidéncia produzida pela investigacdo
neuroldgica, deduzi as duas seguintes premissas:

I) A existéncia de um stock de conhecimento baseado na experiéncia
fisica/corporal onde toda a producéo de sentido tem a sua origem

I) A este stock de conhecimento corresponde um stock de afectos
também baseado na experiéncia fisica/corporal

Elaborando a partir destas duas premissas, foi desenvolvida uma pesquisa
tedrica interdisciplinar rejeitando as teorias mais tradicionais sobre a significacéo
ou producédo de sentido e argumentando a favor de uma teoria alternativa. Esta
teoria alternativa sobre a producdo de sentido, que demonstrou ser fundamental
na compreensdo do sentido musical e da comunicacdo musical, pode ser
sistematizada e sintetizada nos cinco principios seguintes:

1. Ha um trabalho do inconsciente cognitivo que fundamenta toda a producao de
sentido, sendo que a capacidade de produzir narrativas emocionais
acompanha a cognicdo humana desde as suas primeiras manifestacoes.

2. A imaginacdo opera em todos os niveis de actividade cognitiva, seja ela
consciente ou inconsciente (aproximadamente 95% da nossa actividade
cognitiva € inconsciente), alicercando e fundamentando, inclusivamente, as
formas mais elaboradas de conceptualizag¢éo e raciocinio.

3. Aimaginacao opera seguindo uma légica emocional (- 'it is coherent if it feels
right' ), sendo a constru¢ao das narrativas emocionais no ambito da linguagem
gestual a base original de onde emergiram todas as linguagens (verbais ou
musicais). E a nossa experiéncia estruturada emocionalmente e
kinesteticamente que simultaneamente alimenta e condiciona o jogo livre da
imaginacdo na construgdo do conhecimento e em todos os actos de
comunicacgéao.

4. Os sentidos da linguagem gestual sdo sentidos simbdlicos enraizados na
experiéncia fisica/corporal por definicdo, o que implica que eles tém de ser
representados quando sdo produzidos pelos intérpretes e re-representados
pelos ouvintes para serem compreendidos.
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5. ritual da comunicacdo musical parece ser inerentemente kinestético e inter-
modal, e portanto intrinsecamente gestual:

a) Os ouvintes de musica parecem reagir mimeticamente as accdes

ritualizadas dos performers, representando ficcionalmente a partir delas as

suas narrativas emocionais e pessoais hum processo de introspecc¢ao
continua e criativa.

b) Os performers parecem representar presencialmente as suas co-

activadas narrativas emocionais, reagindo no momento a atmosfera

ritualizada das performances musicais, num processo de improvisacdo
continua e criativa.

Estes principios definem uma base tedrica firme a partir da qual me parece
possivel compreender 0s misteriosos processos da comunicacdo musical.

Nota complementar:

No sentido de corroborar este Ultimo ponto respeitante a natureza
kinestética e gestual dos processos de trabalho dos performers, vou utilizar
alguns exemplos tirados do repertério de flauta solo. Nestes exemplos, como em
todas as situagcbes normais, as decisdes interpretativas para cada peca ou frase
musical sdo baseadas em processos de actividade narrativa/cognitiva, nos quais
a origem fisica/corporal do sentido € revelada, mas, neste caso, estes processos
sdo abertamente expostos, mostrando-se como fundamentam a significacdo da
performance para o intérprete: Segue-se uma demonstracao ao vivo.
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Introduccion

La tradicion analitica que florecié durante el siglo pasado en el campo de la
Teoria Musical desarrollo un cuerpo de obras de indole musicologicas que
propusieron una descripciébn de la estructura tonal como una organizacién
jerarquica. Algunos de los modelos propuestos describen la jerarquia musical en
un modo que resulta similar a las descripciones proporcionadas en los modelos
de la cognicion humana (Cohen 2000). Estos modelos son denominados modelos
de estructura subyacente o modelos reduccionales puesto que intentan dar
cuenta de un nivel de la experiencia en el que una obra musical es comprendida
como un patrén o estructura unitaria y no como una concatenacion de elementos
atémicos, de patrones o una composicion de partes (Benjamin 1979). En estos
modelos, las relaciones entre los niveles de la jerarquia toman la forma de una
correspondencia de uno en varios.

El modelo de la estructura musical subyacente.

Uno de los primeros en proponer un enfoque musicologico de la estructura
jerarquica musical tonal —y el primero que entendié a la composiciébn musical
como una correspondencia de uno en varios entre sus alturas componentes- fue
el musicélogo aleman Heinrich Schenker ([1906] -1990); ([1922]-1987); ([1925]-
1994); ([1926]-1996); ([1935] —1979) quien desarrollo un modelo de la estructura
subyacente musical. De acuerdo a el, la organizacion subyacente de una pieza
tonal se origina en la estructura fundamental, un patrén armdénico contrapuntistico
de dos componentes con una configuracion de la linea fundamental y la
arpegiacion del bajo, el cual reviste el caracter de unidad arquetipica (ver
Schenker 2004). La organizacion jerarquica que se despliega El desarrollo
temporal de la pieza tonal despliega una organizacion jerarquica subyacente que
toma la forma de una jerarquica inclusional. (Cohn y Dempster 1992). Dicha
jerarquia procede desde la estructura fundamental en el nivel mas profundo de la
estructura subyacente hasta la superficie musical atravesando tres estratos de
jerarquicos respectivamente: el background, el middleground y el foreground
(Schenker [1935] —1979). La organizacion peculiar de eventos de altura que surge
a partir de los procesos elaborativos que despliegan la estructura fundamental se
denomina conduccién vocal subyacente. En las progresiones lineales que se
forman por medio de la conduccién vocal subyacente algunos eventos son mas
importantes estructuralmente que otros de tal modo que los ultimos prolongan la
existencia fenomenolégica de los primeros. La prolongacion, como atributo de la
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conduccion vocal subyacente es caracterizada en los escritos de la tradicion
schenkeriana (Salzer [1962]-1990; Salzer y Schachter 1969; Forte y Gilbert [1982]
- 1992; Cadwallader y Gagné 1998; Schachter 1998) como una expresion de
amplio espectro que da cuenta de diferentes ideas de desarrollo musical tales
como las de “elaboracion, desarrollo, manipulacién y transformacion de principios
subyacentes” (Salzer y Schachter 1969, p. xix). La idea de establecer conexiones
entre eventos de altura que no son adyacentes en la corriente sonora de la pieza
musical esta implicita en el despliegue de la estructura musical subyacente. El
despliegue temporal de estas conexiones es guiado de acuerdo a Schenker por
una fuerza orgéanica que lucha permanentemente por alcanzar las metas tonales
gue gobiernan la pieza musical.

Por otro lado, en el campo de la psicologia de la musica, la vision cognitivo
estructuralista ha generado una de las tradiciones de investigacibn mas ricas,
presentando interesantes problemas y buscando explicaciones acerca de los
modos en que los oyentes codifican la jerarquia musical (ver Sloboda [1985]-
1996; Krumhansl 1990; Dowling y Harwood 1986; Mc Adams y Bigand 1994;
Aiello y Sloboda 1994; Deustch 1999; Howell, West y Cross 1984; Howell, Cross y
West 1991; Deliege y Sloboda 1997, para una revision del tema). Se bien se
hallan diferencias en los modelos experimentales producidos, en general todos
reconocen la existencia de una dimension jerarquica en la organizacion musical.
Desde un punto de vista psicolégico, las teorias de la estructura subyacente
sostienen que los oyentes experimentados asignan una importancia relativa a la
organizacion de los eventos de la obra musical de acuerdo a informacion
estilistica previamente adquirida por la frecuentacién a las regularidades de un
idioma musical particular, las cuales son almacenadas en la memoria a largo
plazo (ver, por ejemplo, Lerdahl y Jackendoff 1983). Es un supuesto cognitivo que
en la medida en que este conocimiento esta disponible en el momento de
escuchar musica tonal, sera implicitamente usado por el oyente para entender el
despliegue de la estructura musical subyacente.

Sin embargo, las explicaciones desarrolladas al momento acerca del
estatus cognitivo de dicha estructura no son suficientes para proporcionar
respuestas a las siguientes preguntas: ¢Como se abstraen los eventos
subyacentes? ¢(Como deriva el oyente las estructuras jerarquicas de la pieza
musical?

La cognicion corporeizada.

Recientemente, han sido enunciadas algunas hip6tesis acerca de la naturaleza
metafdrica de la cognicion musical, que enfatizan el supuesto que el pensamiento
metafdrico —que se halla presente en el lenguaje utilizado para conceptuar la
musica- podria hasta cierto punto modelar la experiencia musical. De acuerdo a
ellas (Lakoff y Johnson 1999) la imaginacion, tradicionalmente relacionada al
dominio de la creatividad, parece jugar un rol central en todo lo relativa a los
procesos de comprension, razonamiento y atribuciéon de significado a nuestra
experiencia cotidiana (Johnson 1987).

El supuesto central del presente trabajo sostiene que la imaginacién juega
un rol principal en la cognicién musical y que por medio de ella asignamos
significado a la musica mientras la escuchamos, ejecutamos instrumentalmente,
componemos o la conceptualizamos. En particular vamos a postular que el modo
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en que entendemos y construimos significado musical esta al menos en parte
mediado por un proceso en el cual usamos algunas estructuras imagen
esquematicas basicas que han sido desarrolladas en el transcurso de nuestra
interaccion con el ambiente; por medio de un proceso de indole metaforica,
denominado mapeo transdominio (Lakoff 1990; 1987) usamos el conocimiento
proveniente de un dominio dado de la experiencia para entender la informacion
perteneciente a otro dominio en nuestro caso el domino de la estructura sonico-
musical.

Las estructuras imagen esquematicas que organizan nuestro conocimiento
basico se adquieren durante el transcurso de nuestra experiencia sensorio motora
con el ambiente y se activan inconscientemente cuando construimos significado
en diferentes campos del conocimiento. Entonces, nuestra comprension del
mundo seria también una consecuencia de las estructuras o formas imaginativas
gque se desarrollan a partir de nuestra experiencia corporal.

El pensamiento metaférico es utilizado para asignar significado a
categorias y conceptos de nuestro lenguaje cotidiano (ver Gibbs 1994, Kemper
1989, Lakoff y Johnson 1980). Las metaforas también se encuentran en el
lenguaje utilizado para conceptuar la musica (ver por ejemplo Zbikowsky 2002;
Saslaw 1997-1998; Guck 1991).

La mdasica tiene una propensidon metaférica a connotar conceptos o
imagines que estan profundamente ligadas a nuestra experiencia ambiental. Por
ejemplo, el significado musical parece estar inherentemente relacionado con el
despliegue temporal de la corriente de eventos sonoros (Johnson y Larson 2003).

El enfoque experiencialista (ver Larson 1997; Lakoff 1993; Lakoff y
Johnson [1980]-1998; Lakoff 1987) proporciona un fuerte sustento a la presuncion
de que la jerarquia musical podria ser también entendida in términos de un
proceso de categorizacion que implica el mapeo transdominio antes aludido. De
acuerdo a ello si el oyente experimenta la estructura musical como un proceso
metafdrico entonces asignara categorias determinadas a los sonidos.

Algunos de estos postulados acerca de la experiencia de la estructura
subyacente en términos metaféricos han sido ya formulados como metéaforas
conceptuales (ver por ejemplo Zbikowski 2002; Saslaw 1997-1998; Larson 2004).
¢ Serd posible entonces pensar que algunas de estas metaforas podrian hasta
cierto punto modelar la experiencia musical? Aunque las metaforas conceptuales
abundan en la literatura de la teoria musical el uso de conocimiento imagen
esquematico por parte del oyente al escuchar la estructura musical no ha sido
testeado experimentalmente. En consecuencia, la estructura musical subyacente
podria ser hipotetizada como un constructo imaginativo cuyo valor empirico
necesita ser investigado.

En este trabajo se investiga la experiencia de la estructura subyacente
como una abstraccion y se realiza para ello un experimento de categorizacién en
el que se solicita a los participantes que realicen una tarea de procesamiento
cognitivo para estimar si los oyentes entienden la estructura en términos
metaforicos ( ver Lakoff 1987).

En este estudio hipotetizamos una visién cognitiva de los principios de la
conduccion vocal subyacente en términos de la metafora conceptual de las
fuerzas musicales. Este enfoque, fundado en las ideas de la tradicién
schenkeriana, argumenta que la naturaleza imaginativa de la representacion de la
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estructura musical subyacente se basa en el modo en que la musica se despliega
en el tiempo, connotando un sentido de direccibn que garantiza la coherencia
tonal. Algunos procesos elaborativos tales como las técnicas lineales y las
prolongaciones melddicas y armonicas aplicadas al despliegue de la estructura
subyacente (ver Cadwallader y Gagne 1998; Salzer 1962) promueven la
activacion en la percepcion musical de un proceso imaginativo y/o creativo por
medio del cual es posible escuchar x como y (Larson 1997) es decir, asignar
categorias estructurales a los sonidos. Este proceso es el resultado de la
interaccion entre fuerzas musicales que surgen de la composicién interna de la
obra y los procesos mentales activados por el oyente.

La experiencia de la obra musical es entendida entonces como un proceso
dindmico que se origina en la cualidad energética que emerge de la pieza la que
es mapeada con los patrones dindmicos que emergen de la experiencia del
oyente. La cualidad dinamica de la musica tonal surge de la interaccion de rasgos
tensionales de la organizacion sonora, por ejemplo, la tendencia de la linea
fundamental a descender, la tendencia de los tonos inestables a moverse hacia
los tonos mas préximos, y la tendencia general del discurso musical a alcanzar la
meta final. Escuchar un tono como inestable significa imaginarlo como un
embellecimiento de un tono mas estable en un nivel mas remoto de la estructura
musical (Larson 1997). La tendencia a escuchar ciertas combinaciones de tonos
como inherentemente estables es una propiedad emergente de la interaccion de
mecanismos perceptivos simples (Huron 2001) siendo algunos de ellos
universales y otros determinados culturalmente. De acuerdo a Lerdhal (2001) la
idea de fuerzas musicales en accién comienza a construir un registro psicologico
de lo que Schenker denomino el deseo de los tonos, esto es, las intuiciones
relativas a las expectativas y las tensiones melddicas.

Razonamienfto del estudio.

En nuestro estudio testearemos la experiencia del oyente a la estructura
interrumpida schenkeriana. La estructura interrumpida es una organizacion de dos
miembros de la frase musical que establece un tipo de divisién interna de la frase
que toma la formade 32//32105432//54321enlalinea fundamental y |
VIl V | en el movimiento arménico (ver Schenker [1935]1979; Cadwallader y
Gagne 1998; Forte y Gilbert ([1982]-1992). El oyente creara significado
experimentando consciente o inconscientemente la estructura interrumpida en
términos de la metéafora estructural BLOQUEO-LIBERACION EL BLOQUEO (Saslaw
1997-1998).

En el experimento se confrontan fragmentos melddicos con diferentes
reducciones de dichos fragmentos. Una reducciéon musical es entendida como una
simplificacion del nivel de la superficie de la pieza. En cada reduccién algunas
propiedades estructurales se mantienen y otras se pierden.

Se utiliza el paradigma de preparacion (priming) con el objeto de activar un
esquema imagen especifico que se estima que el participante usara en el proceso
de mapeo transdominio para escuchar A en términos de B siendo A la corrientes
de eventos sonoros de la pieza y B los rasgos estructurales destacados en la
reduccion.

Se presume que en la medida en que el esquema imagen activado se
corresponda con la caracteristica estructural puesta de relieve en la reduccion, la
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relacion entre reduccién y fragmento musical sera estimada como mayor en este
caso a diferencia de otras situaciones de apareamiento entre reduccion y
fragmento en que el esquema imagen no es correspondiente.

Cuando decimos que el rasgo particular puesto de relieve en la reduccion
esta en la obra musical estamos afirmando que cuando escuchamos musical
escuchamos la pieza en términos de todas las reducciones. La idea principal es
que cada uno de los primings activa un determinado esquema imagen que a su
vez conduce al oyente a pensar mas en términos de dicho rasgo estructural que
en términos de los otros. En consecuencia, mediante el proceso de mapeo
transdominio los participantes tenderdn a machear mas alto la reduccién que
connota el rasgo estructural que correlaciona con el esquema imagen que fue
activado por el priming.

Hipotesis general: la conduccion vocal subyacente es entendida en
términos de alguna metafora estructural.

Hipotesis especifica del experimento: la conduccion vocal subyacente de la
estructura interrumpida es entendida en términos de la submetafora de la
metafora de Fuerza denominada Blogueo-Liberacién del blogueo.

Prediccion

Cuando un esquema imagen de Blogueo-liberacion del blogueo es activado con
una imagen visual los participantes estimaran mas alto la correspondencia entre
la reduccion de voice leading de estructura interrumpida y el fragmento musical;
cuando la misma reduccién es primeada con otra imagen visual que se estima
gue no active dicho esquema imagen la asociacion entre reduccién y fragmento
seréa estimada mas baja.

Método

Estimulos

i) animaciones gque son representaciones neutras de los rasgos principales
de los esquemas imagen se usan como imagines activantes (P): P1)
imagen activante: Pelota ejerciendo fuerza en una determinada direccion
gue enfrenta un obstaculo que bloquea dicha accion para luego tratar de
superarlo y finalmente lograrlo. Esta imagen visual activaria el esquema
imagen Bloqueo-liberacion del bloqueo; P2) Imagenes no activantes:
Pelota moviéndose alternativamente de arriba hacia abajo y viceversa;
pelota destellando a diferentes intervalos temporales. Estas imagines
visual no activarian el esquema imagen Bloqueo-liberacién del blogueo.

i) 9 fragmentos musicales seleccionados de la literatura de musical
académica occidental del periodo clasico-romantico que constituyen
ejemplos de estructuras interrumpidas se usaron como estimulos.

iii) reducciones musicales (R) que ponen de relieve diferentes atributos
estructurales fueron compuestas para cada fragmento: R1) reduccion de
estructura subyacente interrumpida; R2) otras reducciones, de contorno
melddico, de ritmo.
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Diserio experimental

Cada estimulo se organizo del siguiente modo:

P (Imagen visual) — M (fragmento Musical) — R (reduccion musical) — Sefial
Sonora de atencion —Tiempo para responder.

El test contiene 63 ejemplos, formados por combinaciones de los 9
fragmentos musicales fragmentos de acuerdo a la correspondencia relativa entre
priming visual y reduccion. La relacion entre priming y reduccion dio por resultado
las siguientes combinaciones del disefio experimental:

e Acuerdo entre priming y reduccién: P1 — R1 (9 ejemplos); P2 — R2 (9
ejemplos);

e No acuerdo entre priming y reduccion: P1-R2 (18 ejemplos); P2—R1 (18
ejemplos).

9 reducciones foil se incluyeron para incentivar la atencién sostenida al
despliegue de cada reduccion con el objeto de producir la respuesta de bondad
de ajuste. Los ejemplos fueron aleatorizados de tal modo que cada participante
escucho un orden diferente de presentacion.

Aparatos
El experimento se ejecuto utilizando el software DRT de Empirisoft Co.

Sujetos

31 musicos profesionales, edad promedio de 29 anos, experiencia musical
promedio de 16 anos, participaron como voluntarios en el experimento.

Procedimiento

En la primera parte los sujetos completaron una sesién de preparacion en la que
recibieron una tutoria conteniendo informacion acerca de la organizacion de la
tarea experimental y practica de la misma. También se les proporcion informacién
acerca del concepto de reduccion musical como es entendido en este
experimento. Se les indico que se esperaba que realizaran una tarea de bondad
de ajuste que consistia en relacionar fragmentos con sus reducciones musicales.
Las imagenes visuales fueron descriptas como separadores de los ejemplos
musicales cumpliendo la funciéon de que el participante se concentrara en la
musica que seguia, pero a las cuales no obstante debia prestar mucha atencion.

La instruccidn final acerca de la tarea requeria que el sujeto procediera en
el siguiente orden: i) prestar atencion a la imagen visual, ii) escuchar el fragmento
musical, iii) escuchar la reducciéon musical, iv) al escuchar la sefial Sonora
presionar la tecla si para decir si la reduccion se corresponde o la tecla no para
decir que la reduccién no se corresponde con el fragmento musical y v) y luego
apretar una tecla numérica para decir cuan seguro esta de la respuesta usando
una escala de 9 puntos que va desde 1 inseguro hasta 9 seguro.

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

Las respuestas de bondad de ajuste fueron convertidas a una escala de 18
grados que iba de 1 No corresponde a 18 corresponde. Se obtuvieron las medias
de las respuestas a las diferentes combinaciones de priming-reduccion.

Para ver si los sujetos entendian la estructura interrumpida en términos de
la metafora Bloqueo liberacién del bloqueo debiamos comparar dos grupos de
respuestas:

1) Reduccién de Voice Leading — Imagen visual de Bloqueo
2) Reduccion de Voice Leading — Diferente Imagen Visual (Arriba abajo;
beats intermitentes).

Sin embargo, si se encontraban diferencias entre dichos grupos de
respuestas se podria pensar que las mismas no eran el producto de la asociaciéon
entre priming y reduccion sino simplemente que se debian a un efecto solo del
priming. En otras palabras, las diferencias podrian reflejar el efecto de priming per
se. Entonces se hizo necesario tener un grupo de control con el cual contrastar
los primings diferentes con otra reduccion. Si en este grupo de control no se
encontraban diferencias entre los dos tipos de priming entonces seria posible
decir que las diferencias encontradas en los grupos anteriores eran debidas a la
asociacion entre priming y reduccion y no al efecto solo del priming. En
consecuencia, se compararon las medias par alas cuatro combinaciones de
priming reduccion (ver arriba en disefio experimental). Podemos observar los
resultados en el grafico de abajo:

12,5

12,0

11,5 A

11,0 A1

10,5 A

Priming

10,0 A
_8 - Blogueo
3
= 9,5 | - No Bloqueo

C Vocal No C Vocal
Reduccion

Figura 1. Medias de las respuestas de los sujetos a las cuatro combinaciones de
priming (Bloqueo /No Bloqueo) y reduccién (conduccion vocal subyacente [UVL]/ No
conduccién vocal subyacente [No UVL]).

Se compararon las medias realizando una prueba de Anova de medias
repetidas con 9 fragmentos Musicales x 2 reducciones musicales (reduccion de
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Voice leading reduccién — otras reducciones) x 2 imagenes Visuales (imagen
Activante-imagen No activante) como factores.

El Factor imagen Visual no resulto significativo, indicando que los
resultados no se deben a su solo efecto. El Factor reduccion Musical fue
significativo (F, 30,=14.947; p<.001). Este resultado podria ser informativo de
diferencias potenciales en la apreciacion por parte de los sujetos del nivel de
composicionalidad de las diferentes reducciones.

El resultado mas importante para nuestros propésitos fue que la
interaccion entre reduccion e imagen visual fue significativa (F, 3,,=7.608; p<.01).

Los resultados confirman la prediccion: cuando los sujetos son activados con la
imagen de Bloqueo estiman la asociacion entre fragmento musical y reduccion de
voice leading mas alta y a la inversa cuando son activados con una imagen
diferente estiman la asociacién entre ambos componentes como mas baja.

Discusion

Los resultados brindan soporte a la hipotesis general que el pensamiento
metafdrico modela la experiencia musical, en particular que el oyente experimenta
la estructura subyacente interrumpida de composiciones tonales en términos
metaforicos. Una vez que el esquema imagen ha sido activado, el proceso de
mapeo transdominio tiene lugar y el sujeto lo usa para escuchar A en términos de
B, siendo A la corriente de eventos de la pieza y B en este caso la conduccion
vocal subyacente de la estructura interrumpida que es puesta de relieve por la
reduccion musical. En la medida que el esquema imagen se corresponde con el
rasgo estructural caracteristico de la reduccidon su correspondencia con el
fragmento musical es estimada mas alta.

Entonces, las metéforas estructurales no son usadas solamente como
constructos lingliisticos sino también como modelos internalizados de
procesamiento cognitivo que los oyentes activan durante la experiencia de
atencion a aspectos de la estructura subyacente musical. Las metéaforas
estructurales estan basadas en correlaciones sistematicas en el interior de
nuestra experiencia. Influyen el modo en que asignamos significado a nuestras
acciones. Poseen propiedades que forman gestalts, esto es grupos de rasgos que
operan como totalidades, o dicho de otra manera, como estructuras unitarias que
pueden ser entendidas como correspondencias de uno en varios. Adscriben a la
naturaleza prototipica del conocimiento, operando como puntos de referencia
cognitivos. Son aplicadas autométicamente y regularmente para evaluar aspectos
de la realidad.

La coherencia estructural entendida como una experiencia de naturaleza
metafdrica ocurre cuando una persona es capaz de superponer una estructura
multidimensional de eventos y o propiedades de un objeto a la estructura que se
corresponde con otro objeto. In el caso de la estructura musical, la coherencia
tonal ocurre si el oyente es capaz de categorizar sonidos en términos de rasgos
estructurales. Nuestros resultados soportan esta presuncion.

El enfoque de Lakoff y Johnson (1980) relativo al analisis del conocimiento
metaférico como un facto que modela nuestra experiencia soporta entonces
hipotesis de la experiencia de la estructura musical en términos metaforicos. Si las
teorias relativas a los principios de la estructura musical son Utiles para explicar

154



La audicion metafdrica de la estructura subyacente

ciertos fendmenos de la cognicion musical entonces es la tarea de la psicologia
de la musica derivar formulaciones que se tornen demostrables mediante la
experimentacion. La estructura subyacente es un constructo imaginativo que
reporta valor descriptivo y merece ser indagado en profundidad. El objetivo de la
presente investigacion intento cubrir este propdsito. Si la musica, en palabra de |.
Cross (2004) es en esencia u dominio que corporiza, sincroniza e Intencionaliza el
sonido en accién, es una fructifera avenida de investigacion la indagacion de las
relaciones entre aquellos aspectos que comprometen la experiencia corporeizada
en la préctica musical como un factor que active la imaginacién. Es también
destacable que en la idea seminal de Schenker acerca de la estructura musical
como un organismo, es desarrollada en sus escritos de la estructura subyacente
mediante el uso de numerosas metaforas conceptuales incluyendo la metafora de
Fuerza, que gesteada en este experimento, esta escondido el enfoque
experiencialista de la cognicién musical corporeizada.

Referencias

Aiello, R. y Sloboda, J. (eds) (1994) Musical Perceptions. New York: Oxford
University Press.

Benjamin, W. (1979). Hierarchical Models in Cognition and Music. Music
Theory Spectrum, Vol 1, 28-50.

Cadwallader, A. y Gagné, D. (1998) Analysis of tonal music: a Schenkerian
approach. New York: Oxford University Press.

Cohen, G. (2000) Hierarchical models in cognition: do they have
psychological reality?. European Journal of cognitive psychology, 12,
(2). 1-36.

Cohn, R. y Dempster, D. (1992) Hierarchical Unity, Plural Unities: Toward a
Reconciliation. In K. Bergereon y P. Bohlman (Eds) Disciplining
Music. Musicology and its Canons. Chicago: The University of
Chicago Press. (p. 156-181).

Cross, I. (2005) Music, meaning, ambiguity and evolution. En D. Miell, R. Mac
Donald y D. Hargreaves (eds) Musical communication. OUP.

Deliege, I. y Sloboda, J. (eds) (1997). Perception and Cognition of Music.
East Sussex: Psychology Press.

Deutsch, D. (1999). The Psychology of Music. San Diego. Academic Press.

Dowling, W. J. y Harwood, D. L. (1986). Music Cognition. Orlando. Academic
Press.

Forte, A. y Gilbert, S. ([1982] - 1992). Introduccién al Analisis Schenkeriano.
[trad: Introduction to Schenkerian Analysis, Pedro Purroy Chicot].
Barcelona: Labor.

Gibbs, Jr. R. (1994) The poetics of mind. Cambridge: Cambridge University
Press.

Guck, M. (1991) Two types of metaphoric transfer. En J.C. Kassler (ed)
Metaphor- a musical dimension.1-12. Sydney: The Currency Press.

Howell, P., Cross, I. y West, R. (eds) (1985) Musical structure and cognition.
London: Academic Press.

Howell, P., West, R. y Cross, |. (eds) (1991) Representing Musical structure.
London: Academic Press.

Huron, D. (2001). Tone and Voice: a derivation of the rules of Voice-leading
from perceptual principles. Music Perception, 19,1.1-64.

Johnson, M. (1987). The body in the mind: the bodily bases of meaning,
imagination and reason. Chicago: University of Chicago Press.

155



Isabel Cecilia Martinez

Johnson, M. y Larson, S. (2003) “Something in the way she moves”-
metaphors of musical motion. Metaphor and symbol, 18,2, 63-84.

Kemper, S. (1989). Priming the comprehension of metaphors. Metaphor and
symbolic activity, 4,1,1-17.

Krumhansl, C. L. (1990). Cognitive Foundations of Musical Pitch. New York.
Oxford University Press.

Lakoff, G. (1987). Women, Fire, and Dangerous Things. What Categories
reveal about the Mind. Chicago: The University of Chicago Press.

Lakoff, G. y Johnson, M. ([1980]-2003) Metaphors we live by. Chicago: The
University of Chicago Press.

Lakoff, G. y Johnson, M. (1999) Philosophy in the flesh. New York: Basic
Books.

Larson, S. (1997). The Problem of Prolongation in Tonal Music: Terminology,
Perception, and Expressive Meaning. Journal of Music Theory, 41, 1,
101-136.

Larson, S. (2004) Musical forces and melodic expectations: comparing
computers models and experimental results. Music Perception,
21,4,457-498.

Lerdahl, F. (2001). Tonal pitch space. New York: Oxford University Press.

Lerdhal. F. y Jackendoff, R. (1983) A generative theory of tonal music.
Cambridge: The MIT Press.

Mc Adams, S. y Bigand, E. (1994). Penser les sons. Psychologie cognitive de
l'audition. Paris. PUF.

Salzer, F. ([1962]-1990). Audicion estructural. Coherencia tonal en la
musica.[trad.: Structural Hearing. Tonal coherence in Music. Pedro
Purroy Chicot]. Barcelona: Labor.

Salzer, F. y Schachter, C. (1969). Counterpoint in Composition. New York,
Columbia University Press.

Saslaw, J. (1997-1998) Life forces: conceptual structures in Schenker’s Free
Composition and Schoenberg’s The musical idea. Theory and
Practice, 22-23, 17-33.

Schachter, C. (1998) [J. N. Strauss, Editor] Unfoldings: Essays in
Schenkerian theory and analysis. New York: Oxford University Press.

Schenker, H. ([1906] -1990). Tratado de Armonia [Harmonielehre. Trad: R.
Barce]. Madrid: Real Musical.

Schenker, H. ([1910-1922]-1987). Counterpoint. [Kontrapunkt, trans. J.
Rothgeb and J. Thym.]. New York: Schirmer Books.

Schenker, H. ([1925]-1994). The Masterwork in Music: A Yearbook; Vol. . W.
Drabkin (Editor). Trans: lan Bent, William Drabkin, Richard Kramer,
John Rothgeb, and Hedi Siegel. Cambridge: Cambridge University
Press.

Schenker, H. ([1926]-1996). The Masterwork in Music: A Yearbook; Vol. 1l. W.
Drabkin (Editor). Trans: lan Bent, William Drabkin, John Rothgeb, and
Hedi Siegel. Cambridge: Cambridge University Press.

Schenker, H. ([1935] —1979). Free Composition. [Der freie Satz, trans. E.
Oster]. New York: Schimer Books.

Schenker, H. (2004). Der Tonville. Cambridge: Cambridge University Press.

Sloboda, J. A. ([1985]-1996). The Musical Mind.. The cognitive Psychology of
Music. Oxford. Clarendon Press.

Zbikowski, L. (2002) Conceptualizing music. New York: Oxford University
Press.

156



waas CIENCIAS COGNITIVAS oes Musica

Sonido, Imagen y Movimiento en la Experiencia
= 'i “ﬂ \v‘ Musical

SocIEDAD ARGENTINA

Comprension transmodal de la expresion
musical

FAVIO SHIFRES

UNIVERSIDAD NACIONAL DE LA PLATA

Introduccién

La transmodalidad es un concepto acufiado a partir de las investigaciones en el
campo de la psicologia del desarrollo y que originalmente alude a la capacidad de
los infantes para transferir la experiencia perceptual de una modalidad sensorial a
otra. Un importante cuerpo de investigacién da cuenta actualmente de que es
posible pensar ciertos aspectos de la ejecucion, la audiciéon y la composiciéon
musical como ajustandose a las funciones psicoldgicas que se desarrollan en la
infancia temprana, y presentdndose como variantes evolutivas mas sofisticadas
de tales funciones en la vida ulterior. De este modo los procesos transmodales
podrian jugar un rol central en la cognicién musical, y en la creacién de significado
a la experiencia musical en la vida adulta.

Para Lewkowicz (1992) la experiencia transmodal se basa en propiedades
temporales equivalentes de la estimulacion multimodal. De este modo, la
informacion proveniente de diversas modalidades que tiene en comun una
determinada estructura temporal le permite al infante tomar ventaja de la
redundancia temporal para comprender tal estructura y organizar la experiencia
como un todo. Tres son los atributos temporales destacados que participarian en
esta experiencia temporal: duracion, proporcion y ritmo.

Asi, en los fendbmenos transmodales, la estructura temporal es vista como
la principal caracteristica relacional entre las diferentes modalidades. Sin
embargo, la estructura temporal de los fendmenos perceptuales complejos
depende de muchos factores. En el caso del cine, por ejemplo, es casi una
tautologia afirmar que tanto el sonido como la imagen contribuyen a suscitar una
estructura temporal percibida. Imagen y sonido, entre muchos otros elementos,
pueden asi proveer estructuras temporales concordantes, brindando un alto grado
de redundancia perceptual y conceptual para abonar una organizacion del tiempo
particular. En el campo de la musica, por el contrario, no esta tan claro cuales son
los factores que pueden contribuir a la experiencia del tiempo. En musicologia, la
estructura temporal ha sido siempre discutida desde la perspectiva de la
composicion, y pareciera que viene acabada con ella. Por el contrario, en este
trabajo partimos de la idea de que es posible pensar que la accién del ejecutante
sobre la composicion musical puede proveer grados de complejidad y
redundancia, que contribuyen a organizar la experiencia temporal de la obra
musical como un todo, similares a los que proveen las manifestaciones
explicitamente multimodales (como el caso del cine). En otros términos,
hipotetizamos que la accion del ejecutante puede alterar la experiencia temporal
de la obra musical del mismo modo que la estimulacién multimodal.

Actas de la V Reunion de SACCoM
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La idea de experiencias temporales duales, con variable grado de
redundancia y concordancia, dentro de una misma modalidad perceptual no es
original. Por el contrario, proviene del campo de la narratologia o teoria de la
narrativa. Una experiencia dual del tiempo parece ser crucial en la construccion
de la narracion (White 1981; Chatman 1981, Ricouer 1981, 1983), en especial en
el establecimiento de tensiones entre un tiempo del discurso y un tiempo del
relato. De acuerdo a Ricouer (1983) esta escision retoma la antigua dicotomia
entre enunciado y enunciacién. De la relacién entre el tiempo del discurso y el
tiempo del relato emerge la experiencia narrativa del tiempo. Como un caso
particular de narracion, el cine, brinda multiples niveles de discursivos (imagen,
texto, banda sonora) con particularidades temporales propias cada uno de ellos.
El tiempo de lo que se esta contando entra en tension con el tiempo de los
discursos que sirven para contarlo.

En este trabajo vamos a proponer que la ejecucion musical también puede
suscitar una experiencia dual del tiempo, generando una tension similar entre el
tiempo de lo que se cuenta y el tiempo contado (entre el enunciado y la
enunciacion). En un trabajo previo (Shifres 2004) ya hemos hipotetizado que el
sentido narrativo de la musica también surge de la propia experiencia temporal,
mas que de los problemas de contenido y agencia (como hipotetizan algunos
musicélogos, entre ellos Newcomb 1987, 1997, Maus 1997, Mizcnik 2001), y que
esta experiencia temporal estd condicionada por las tensiones entre el tiempo
estructural de la composicion, y el tiempo real-expresivo de la ejecucion. En otros
términos, la expresion en la ejecucion es capaz de dar lugar a una experiencia del
tiempo particular, que el oyente contrasta con el tiempo estructural de la
composicion.

Para ello nos vamos a valer del concepto de transmodalidad asumiendo
gue el grado de redundancia provisto por la estimulacion multimodal puede ser
reemplazado por informacion expresiva (en término de rubato, dinamicas,
articulaciones, etc.) en la ejecucion musical instrumental, una suerte de
redundancia intramodal. En este contexto, si una cierta secuencia filmica y una
ejecucion musical suscitan experiencias del tiempo equivalentes es dable esperar
gue sean consideradas como mas afines que si no lo hicieran.

El modo en el que musica e imagen brindan una informacién concordante
y de este modo contribuyen a la comprension del fendmeno habita en la mayor
parte de los estudios sobre musica y cine (Cook 1998, Lipscomb y Torchinsky
2005). En general, estos estudios indagan en el modo en el que la musica
contribuye a la significacion y comunicacién del lenguaje cinematografico. Sin
embargo, no suele abordarse el problema de cémo, en el lenguaje
cinematogréfico, la imagen contribuye a la significacion y comunicacion de la
musica.

A pesar de ello, los estudios en musica y cine brindan algunos marcos
conceptuales que pueden aplicarse a esta problemética. Por ejemplo, Simeon
(1992) analiza la relacion entre muasica e imagen de acuerdo a 3 niveles de
equivalencia entre ambos componentes del lenguaje filmico: (i) la
correspondencia kinética, (ii) la correspondencia sintagmatica, y (iii) la
correspondencia de contenido.

(i) La correspondencia kinética se refiere a la velocidad de la masica en relacion
a la velocidad de la accién. Este acuerdo a veces se logra a través del ajuste
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en un pulso subyacente, aunque muchas veces dicho pulso comun esta
ausente.

(i) La correspondencia sintagmatica se refiere al modo en el que la
segmentacién de la muasica “secunda” la segmentacion del film. Simeon
(1992) propone que es posible establecer una doble cadena sintagmatica en
la que los elementos de la segmentacion cinematogréfica y los elementos de
la segmentacién musicales se exhiben en paralelo dejando evidente la
reciprocidad y permitiendo el eventual acercamiento de lo musical a lo que se
esta narrando. Asi, la musica en el film intima con el programa narrativo. Pero
la musica puede exhibir una funcidon mas activa y autbnoma, en la que se
ubique ya no secundando, sino a la par de lo visual coadyuvando con lo
visual en la creacion de la significacion. De este modo, podemos hablar de
una correspondencia transmodal en la construccion de dicho programa
narrativo.

(i) La correspondencia de contenido se refiere a alusiones directas en lo sonoro
a lo que se esté viendo. Esta correspondencia es mas problematica, aunque
ciertos aspectos del contenido se identifiquen facilmente. Por ejemplo, una
correspondencia de contenido trivial tiene lugar cuando en un video clip, por
poner un caso, se observa a los ejecutantes tocando lo que se esta
escuchando. Sin embargo es posible establecer correspondencia a niveles
mas sutiles.

De estas tres correspondencias, las dos primeras nos resultan
particularmente interesantes porque son las que se vinculan a la dimension
temporal del discurso cinematografico. El establecimiento de estas
correspondencias no solamente podrian estar reforzando la narracion
cinematografica (como lo suponen los estudios mencionados) sino que,
reciprocamente, favorecerian la comprension del componente musical.

A partir de ello, en este trabajo se explora ese campo, relacionandolo con
el campo de los estudios en ejecucion musical. Se hipotetiza que asi como los
atributos de la ejecucion musical (timing, dinamicas, articulaciones, etc.) son
capaces de elicitar aspectos estructurales esenciales para dar lugar a una
organizacién particular del tiempo de la ejecucion en relacion al tiempo de la
composicion musical, los atributos del lenguaje cinematografico pueden suscitar
algo similar.

Para demostrar eso, se desarrollé un experimento que utilizé el paradigma
experimental de Juicio de Similitud. Juzgar la similitud consiste en cotejar —aun de
manera no conciente- los rasgos comunes y diferentes de los estimulos (Jameson
y Gentner 2003). La extraccion de las cualidades comunes implica que
previamente se realiz6 una ponderacidén de los rasgos relevantes que luego se
evallan a la luz de las propiedades relevantes del otro estimulo. Dicho de otro
modo, si dos estimulos son considerados similares no es simplemente porque
comparten caracteristicas comunes sino mas bien porque sus rasgos comunes
son puestos en relevancia.

En el experimento que se reporta aqui se tested la similitud entre
estimulos musicales enteramente auditivos con estimulos auditivos y visuales. Se
especulé acerca del modo en el que el componente visual de estos Ultimos
suscitan una experiencia particular del tiempo que equivale a la experiencia
suscitada solamente por algunos de los primeros. En la siguiente seccion se
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presenta el experimento y sus resultados. Luego se discuten los mismos a la luz
del andlisis de las estructuras temporales de los estimulos comprometidos.
Finalmente se discute el modo en el que los atributos expresivos de la ejecucion
proveen informacién temporal redundante que es capaz de reemplazar la
informacion visual faltante, vinculando asi la experiencia transmodal de la musica
en el cine con la experiencia intramodal de la musica en la ejecucion tradicional.

El Experimento

Meéfodo

Sujetos

Ciento veinticinco estudiantes universitarios tomaron parte en el experimento. Su
edad promedio fue de 24,8 afios. Cuarenta y dos de ellos eran mujeres y 87,
varones.

Todos los sujetos tenian al menos 1 afio de entrenamiento musical
sistematico. La media de experiencia musical fue de 6,1 afios. Se tomé ese valor
para dividirlos en dos grupos de acuerdo a la experiencia musical. De 1 a 6 afios
fue considerado el grupo de moderada experiencia musical con 84 sujetos. En el
grupo de avanzada experiencia musical los sujetos, N = 41, tenian més de 6 afios
de experiencia musical. Los sujetos se repartieron por azar en las dos condiciones
experimentales. Por razones operativas ambas condiciones tuvieron diferente
namero de sujetos. La condicion experimental incluyé a 77 sujetos y la condicion
control a 48.

Estimulos

Una extensa escena del film El pianista de Roman Polansky fue utilizada como
estimulo cinematografico para la condicion experimental. La escena es la
denominada El encuentro en la que el protagonista, el pianista, Szpilman, toca la
Balada en sol menor de Chopin para a pedido del Capitan Nazi, Hosenfeld (véase
en la seccién Discusién. Una composicion un breve analisis de la composicién).
La escena se tomo desde aproximadamente 1h 52 minutos del comienzo del film,
hasta el momento en el que la ejecucion llega al compas 40 de la composicion
(punto en el que la ejecucion de la escena se eslabona con la coda final (compas
209), salteando todos los compases entremedio. De este modo se aboarcéd
ademas de la ejecucion de la Balada de Chopin, algunos momentos importantes
en la narrativa de la escena (en particular en relacién al uso de la musica y la
banda sonora en el contexto de la narracién). Este estimulo constituyd el video
clip experimental.

Para la condicién de control se elaboré un video clip control utilizando una
serie de imagenes que mostraban enormes cajas de madera con puertas abiertas,
a las cuales la camara entraba y salia mediante un lento travelling. Se considero
gue estas imagenes eran suficientemente neutras como para no dar lugar a una
narrativa similar a la del film del grupo experimental. Ademas el montaje no
coincidié con ningun punto estructural observado en la partitura, y el movimiento
de la camara era constante. De esta manera se tratd de evitar todo tipo de
correspondencia sintagmatica, cinética y de contenido con la obra musical. Se le
ados6 a dichas imagenes la banda sonora de la escena utilizada en la condicion
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experimental. De este modo en ambas condiciones experimentales se escuchaba
la misma ejecucion de la Balada en sol menor de Chopin pero se veian imagenes
totalmente diferentes. Asi, ambos video clips constituyeron estimulos tanto
sonoros como visuales.

Se tomaron 5 ejecuciones de la Balada en sol menor de Chopin, entre las
cuales se encuentra la que grabd Janusz Olejnizack (2002) para la banda de
sonido del film de Polansky. Las otras 4 ejecuciones fueron: Alfred Cortot (1933),
Vladimir Horowitz (1968), Istvan Székely (1987) y Evgeny Kissin (1999). Debido a
gue la introduccién —Largo- en la ejecucién del film no coincide con la grabacion
de Olejniczak (probablemente por la exageracion dramatica de la primera pausa,
y el plano desde la que estd tomada, haya sido grabada por el propio actor) y a
gue por su cardcter de recitativo la objetivacion de los aspectos temporales
resulta harto problematica, se tomaron los fragmentos que comienzan en el
compas 3 (fade in durante todo el compas) hasta el compas 40 (fade out de 40.1y
40.3). Se obtuvieron de este modo los 5 clips de sonido. Asi, estos clips fueron
estimulos exclusivamente sonoros.

Aparatos

Los clips de videos fueron proyectados utilizando una computadora con un
proyector data show sobre una pantalla blanca. La proyeccién fue de tamafio
variable (segun la disponibilidad de distancia proyector-pantalla en cada caso)
pero siempre fue suficientemente amplia (estilo cinema). Los clips de audio fueron
grabados en un CD y reproducidos en un equipo estéreo. Las condiciones fueron
similares para todos los grupos.

Procedimiento

Los sujetos primero veian el video clip completo sin recibir instrucciones
especificas. En el caso de la condicion experimental se les contd a los sujetos un
resumen del argumento hasta el momento de la escena vista con el objeto de
contextualizar la observacion y procurar que se involucraran en la atmdésfera
emocional del film. A continuacién escuchaban los cinco clips de sonido. Los
sujetos tenian que juzgar en una planilla, utilizando una escala de nueve puntos la
similitud entre la ejecucion escuchada en cada sound clip y la ejecucion
(recordada) del video clip. Luego de eso, llenaban un breve cuestionario con
datos personales.

En ambas condiciones los sujetos desconocian el procedimiento al
momento del ver el video clip, es decir que no sabian que deberian comparar la
ejecucion, para evitar que atendieran exclusivamente a las cuestiones de
ejecucion soslayando el aspecto visual. En todos los casos los sujetos sabian que
la tarea se vinculaba a una investigacion en ejecucién musical.

Diseno

El disefio de la investigacion constd de dos condiciones diferentes. En la
condicion experimental los sujetos veian el video clip experimental y luego
realizaban los juicios de similitud escuchando los 5 clips de sonido. En la
condicion control, el video clip experimental era reemplazado por el video clip

control. La prueba se desarroll6 en pequefios grupos (de 8-10 personas por
grupo) que escucharon los 5 clips de sonido en diferentes érdenes aleatorizados.

1ol



Favio Shifres

Resultados

Se realiz6 una andlisis de varianza de mediciones repetidas con la variable Artista
como factor intra sujetos y las variables Condicion, Instrumento, Experiencia
Musical y Género, como factores entre sujetos. Los resultados se observan en el
grafico de la figura 1. Los factores género, experiencia e instrumento no resultaron
significativos, de este modo no se hallaron diferencias en las respuestas respecto
de estas variables.

Condicion Expermenrtal Condicion Control

Horom itz Olajiczak

Artizta Artista

Figura 1. Juicios de similitud entre los video clips y los clips de sonido para la
condicion experimental (izquierda) y la condicién control (derecha)

Los gréaficos de la Figura 1 muestran las medias de los juicios de similitud
para ambas condiciones. El factor Artista result6é significativo (Fj121.4=3,535
p<.007). También el factor Condicion resulto significativo (Fj124.1j=19,293 p<.000),
revelando que los sujetos en la condicion control tendieron a considerar mas
similares las ejecuciones de los clips de sonido (en su conjunto) a la de los video
clips. Esto puede entenderse como que el contexto del film brinda al oyente una
cantidad de factores que diferencian la experiencia de audicion a partir del filmy a
partir de los clips de sonido més que el contexto del video abstracto utilizado
como control. Sin embargo, esta puede ser una observacion apresurada si no se
tiene en cuenta que la interaccion entre los factores Condiciéon e Instrumento
arrojo una significacion marginal (Fp121.2= 4,699 p= .032). El los graficos se aprecia
gue fueron los sujetos pianistas los que mas variaron sus juicios de similitud entre
la condicién experimental y la condiciéon control. Es decir que pareceria que las
condiciones del film (narrativa, montaje, etc.) que no aparecen en el video
abstracto afectaran mas a los sujetos pianistas que a los no pianistas.

Mas relevante a los objetivos de la investigacion es la interaccién entre los
factores Condicion y Artista que también arrojé una significacion marginal (Fji1s-6=
2,674 p= .032). Esto implica que los juicios de similitud fueron diferentes en la
condicion experimental que en la condicion control. Se ve claramente que en la
condicion control, la ejecucién que los sujetos estimaron mas similar a la del video
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clip fue la Olejniczak, que en efecto era la utilizada en el video. Por el contrario,
los sujetos en la condicidon experimental consideraron mas similar a la ejecucion
del video la de Kissin y la de Székely que la del propio Olejniczak. Un contraste
post-hoc revelé que solamente los juicios de similitud para la ejecucién de Kissin
resultaron significativamente diferentes de los juicios para la ejecucion de
Olejniczak (Fp1.75=6.754 p = 0.01). En otras palabras, los sujetos que vieron la
escena del film consideraron mas similar a lo que escucharon durante esa
experiencia la ejecucion de Kissin que la ejecucion que en efecto escucharon
durante la experiencia, la de Olejniczak.

Discusion: una composicion y tres performances

Una composicion

Un analisis pormenorizado de la Balada en Sol menor de Chopin excede
ampliamente el alcance de este trabajo (véanse por ejemplo los andlisis de
Samsom 1992, Klein 2004, Bjorling 2002, Tarasti 1994, Rothstein 1995). Las
figuras 2 y 3 exhiben dos interpretaciones diferentes de la organizacion temporal
de la pieza. La primera (figura 2) corresponde a un arreglo de superficie en
relacion a la caracteristica estrdfica de la composicion épica del género Balada.
La segunda (Figura 3) presenta la interpretacion de la conduccion vocal
subyacente en el que las unidades organizadoras del discurso son las
progresiones lineales que emergen (Schenker 1935/1979) vinculando la
dominante Re con la ténica Sol (Re-Do-Sib-La-Sol) (Para una descripcidbn mas
detallada del conflicto entre ambas perspectivas véase Shifres 2003, en
preparacion). Digamos aqui simplemente que de acuerdo a la primera mirada, el
tiempo de la composicion se organiza en segmentos breves y repetitivos que a su
vez se organizan jerarquicamente en unidades de orden superior. Por el contrario,
la segunda perspectiva brinda una organizacion de unidades mas largas,
caracterizadas por:

0] la introduccion se imbrica con el comienzo de la balada propiamente
dicha;
(i) las unidades representadas por las progresiones lineales 5-4-3-2-1

(Re, do, sib, la, sol) quedan encabalgadas respecto de la articulacion
de unidades de acuerdo a los refranes de superficie (figura 2)

(iii) elementos que en el nivel de la superficie musical son equivalentes, en
el analisis de los niveles mas profundos se observan como
correspondientes a diferentes niveles jeraraquicos (por ejemplo, la
unidad X, compas 11-12, del grafico es una prolongacion del Sol del
compas 11),

(iv) en la segunda parte, donde el andlisis de la superficie musical
mostraba mayor ambigledad, se presenta todo como una extensa
bordadura (mi b) de la dominante Re.
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Figura 2. Balada en Sol menor de Chopin op. 23. Compases 5y ss. Se destaca la
estructura periédica de los refranes

Con estos elementos es posible narrar la estructura musical: El acorde de
La bemol mayor del comienzo se cuestiona fuertemente en el compéas 3 con la
aparicion del Fa#. Esto genera una gran incertidumbre que suscita un prolongado
silencio. En efecto, no sabemos dénde estamos, ni hacia dénde vamos. Ese
primer silencio es por lo tanto una gran pausa cargada de incertidumbre. El pasaje
siguiente con los rodeos alrededor del Fa # y del Re sefalan la dominante de Sol.
Sin embargo, el nivel armdénico de superficie todavia sigue presentando dudas, (el
Mi b, del compas 8 da cuenta de que no estaba todo dicho a ese nivel). No
obstante la melodia lleg6 al Re. Se ha alcanzado el kopftone. Para la teoria
schenkeriana, una vez alcanzada esta nota, la suerte ya estd echada, ya
conocemos el camino, y la meta es visible. EI camino podra ser mas o menos
sinuoso o directo, pero la primera nota estructural fija el punto de partida de la
estructura conocida. Por lo tanto el arribo a ese Re es clave, aqui la duda se
disipa. El silencio que lo sigue tiene otra connotacién — alivio, calma, meditacion?
—. De este modo la entrada al tema del vals del Moderato esti abierta desde
antes, desde ese Re. Esto unifica la introduccion y el vals articulando ambas
partes de otra manera. Al mismo tiempo, el planteo de la cadencia en el compas
6-7 nos dice que la nota larga de 7-8 tiene un significado diferente que los
silencios anteriores. Sirve para tomar impulso y arrancar con la balada
propiamente dicha.
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Figura 3. Gréfico del andlisis de la conduccion vocal subyacente de la Balada en Sol
menor de Chopin op 23, compases 1-36. Extraido de Rothstein (1995)

La entrada del tema de vals, lirico, no impulsa la accion sino los estados
internos, los sentimientos y emociones y es probablemente un tiempo de
transformaciones internas. Lo importante aqui no es la organizacion aparente de
las estrofas, sino lo que ocurre a niveles mas profundos en donde una idea unifica
todo el pasaje. La unidad del pasaje por lo tanto es lo mas importante y
comprender el rol de ciertas notas (como el Sol del cambio de octava del compas
13) resulta importante en el entendimiento de esa unidad en los procesos de
transformacién interna. Cuando la estructura estrofica comienza a
desconfigurarse, lo lirico y lo narrativo se entremezcla de una manera muy sutil, y
es posible entender que son esos estados internos los que comienzan a narrarse,
con momentos fuertemente liricos de expresion interna, y con momentos mas
extrovertidos manifestados en los pasajes mas virtuosisticos.

La cadencia del compas 36, marca un punto de inflexion importante. En
este contexto fuertemente unificado por las progresiones lineales a nivel de la
estructura musical, y por sutiles transformaciones internas a nivel de la expresion,
este es el punto de mayor inflexién. A partir de aqui, las transformaciones internas
suscitadas son de tal naturaleza, que lo virtuoso se abre paso en el contexto de lo
lirico, haciendo uso de un poder creciente asentado en el dominio de lo técnico.
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Una performance cinematogrdtica

Polansky utiliza la estructura musical de la Primera Balada de Chopin en la
realizacién de la escena del encuentro. Es posible trazar los diferentes niveles de
correspondencia imagen-mdasica:

La correspondencia cinética: La escena en cuestion presenta muy poco
movimiento: una extensisima Unica toma, que sirve de introduccién a la
introduccion de la composicion, revela el lento andar de ambos personajes hacia
el piano. Luego también un lento andar del personaje del capitan desde el piano
hasta una silla alejada en la sala. Los Unicos movimientos importantes y
significativos son los movimientos de la ejecucion, tanto los sutiles movimientos
del cuerpo, como los virtuosos movimientos de las manos sobre el teclado.
Aunque la pieza comienza en un Largo, luego no es posible decir que el tempo
sea lento. El movimiento de las manos, es entonces el unico recurso que el
contexto de los materiales de los que disponia le dejaba libre a Polansky para
establecer una correspondencia cinética. Polansky enfatiza justamente esa
correspondencia en los pasajes virtuosisticos como el tipo cadenza del compas
33, o el trino del compas 25.

La correspondencia sintagmatica: En el analisis de esta correspondencia
se advierte claramente qué perspectiva de la estructura musical esta utilizando
Polansky. Un punto muy claro en este sentido tiene lugar en la cadencia del
compas 36, que en el contexto de la uniformidad de lo anterior aparece como
nuevo. En el terreno visual, por primera vez se ve una imagen exterior, aparece lo
nuevo “el afuera”, con una fuerte implicancia ya que la escena se viene
desarrollando desde hace 9 minutos y 37 segundo en el interior de la casa.

No obstante, en el comienzo de la pieza se puede ver lo mas interesante
de la correspondencia sintagmatica. En primer término, la primera toma comienza
mucho antes del comienzo de la performance (1 minuto 25 segundos, la toma en
total dura 1 minuto 53 segundos!). Es una extensisima toma que se vincula al
extenso arpegio del comienzo, como si la musica existiera de antes y solamente
en ese Do (el del comienzo) comienza a hacerse audible. La siguiente toma (el
plano del capitan) se articula en el Re del compas 5 (el kopftone de la progresion
lineal, véase figura 3) y atraviesa los extensos silencio, el cambio de tempo (al
moderato y finaliza en el compéas 13 en el momento de la transferencia de registro
con el salto de octava (ver figura 3). Es decir que la imagen unifica la transicién
del Largo al Moderato y se presenta toda la primera frase en una Unica toma. Si
los puntos de montaje funcionan como acentos fenoménicos que capturan la
atencion del espectador (Boltz 1992) el Re en tanto Kopftone esta siendo
enfatizado por el sintagma visual. De este modo, este sintagma refuerza la
progresion lineal (Figura 4). Por ello la eleccion de Polansky parece ser la de la
interpretacion de profundidad méas que la de superficie. Sin embargo es posible
pensar que la imagen captura la estructura jerarquica del pasaje: en el momento
en el que comienza el refran en el compas 8 comienza el giro del capitan (es el
primer movimiento importante que realiza!). Durante todo el primer refran el
capitan se traslada hasta la silla, durante el segundo refran gira lentamente
enfrente a la silla y se sienta, y llega a sentarse en el comienzo del tercer refran.
Por lo tanto la toma tiene 4 partes: (i) rostro fija, (ii) giro y traslado, (iii) giro y
sentada, (iv) (mas breve) sentado fijo. En la figura 4 se observa esta
correspondencia sobre el grafico de conduccién vocal subyacente y se sefala la
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relacion jerarquica que en lo visual representa el nivel de la toma y el nivel del
movimiento del personaje.

La siguiente toma — Hosenfeld sentado - se extiende desde el Sols del
compas 13 hasta el tercer tiempo del compas 16, es decir la primera mitad de la
segunda estrofa. Es decir que el segmento visual corresponde con la articulacion
formal de superficie en la composicién. A partir de ahi al desaparecer el refran con
sus progresiones lineales (Figura 5), y hacerse la segmentacion musical mas
ambigua se abandona la idea de que ambas cadenas sintagmaticas mantengan el
nivel de sincronia que vienen trayendo. En toda esta seccion, entonces, Polansky
deja de lado la correspondencia sintagmatica y profundiza el tercer tipo de
correspondencia.

La correspondencia de contenido: aunque podrian sefialarse varios puntos
de analisis, este tipo de correspondencia es problematico. No obstante, el pasaje
gue muestra la correspondencia de contenido mas elocuente es probablemente el
comienzo del Largo. Aqui se ve claramente como la incertidumbre es el contenido
del primer silencio. El movimiento de recoger los dedos que hace el pianista en
ese silencio siembra la duda en el espectador de si va a poder o no tocar y
demostrar que es en efecto un pianista (una duda que tiene implicancias mucho
mas extensas, ya que, en definitiva la incertidumbre gira en torno a si podra
sobrevivir). Asi, se instala una clara correspondencia entre la incertidumbre tonal
(discutida arriba) y la duda acerca de qué pasara con esta ejecucion. Cuando
arriba al Re kopftone el gesto, y la actitud de Hosenfeld indica, en efecto, que “la
suerte est4d echada”, y por lo tanto el silencio siguiente tiene una carga de
seguridad y alivio. Finalmente la nota larga sobre el lg,; que pone en movimiento el
vals (y la balada en si), aqui pone en movimiento (de retirada) al personaje del
capitan nazi.

introducton H | antecedent (1) i | (2
——, d""'_ﬁ"‘_i - dﬂ__:‘ E e o
gty b e g | = —F
= 5:_:—*5__,.!___:} —— L'E_.x]' V:-:_..J’ 1
WI® ivve - 2 @ G v) i (W) i Gi*")

Figura 4. Correspondencia sintagmatica (primera parte)

En resumen, como una performance exclusivamente instrumental, los
recursos expresivos de esta escena estan organizados alrededor de una idea
particular de la estructura musical que se combina con otros aspectos narrativos
propio del relato del film. En otros términos, del mismo modo que la historia y la
atmadsfera emocional, ciertas cuestiones estructurales de la composicién son
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tomadas como materiales para la creacidon de la escena. En ese sentido, se
puede ver en primera instancia que las relaciones teméticas (el contraste entre en
primer y el segundo tema) son consideradas tanto como las relaciones
sintagmaticas. Finalmente tanto aspectos de la narrativa musical como del
movimiento de ejecucion modelan la escena. LOS recursos expresivos
cinematograficos (montaje, luz, expresion emocional, etc.) son puestos al servicio
de la interpretacién de la estructura musical. En particular se puede apreciar que
la perspectiva del Polansky obedece mas a la vision de profundidad de la pieza
(figura 3) que a la de superficie (figura 2) en particular en la primera mitad del
fragmento (figura 4).
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Figura 5. Correspondencia sintagmatica (segunda parte)

Dos performances pianisticas

Del mismo modo los recursos expresivos del ejecutante son puestos al servicio de
la interpretacion de la composicién. Tal vez el principal recurso expresivo de los
ejecutantes en general sea el timing: la regulacién el tiempo entre sonidos
sucesivos.

De las cinco ejecuciones utilizadas en el experimento, se analizan y
discuten aqui la de Evgeny Kissin (EK), que fue juzgada como la mas similar a la
del film y la de Januz Olejniczak (JO) que siendo en efecto la del film fue juzgada
como menos similar. Este andlisis se concentra en aspectos del timing, y por
razones operativas de los recursos analiticos se obvia la introduccion (Largo).

La tabla 1 exhibe los valores de tempo para la primera estrofa (compases
8-16) y para la entrada del motivo elaborado a partir del compéas 36. La tabla
permite apreciar una progresion en el tempo hacia las secciones de mayor
virtuosismo que aparecen mas adelante (Klein 2004). Sin embargo, el tempo mas
rapido en la estrofa inicial en la ejecucion de JO estaria suponiendo un caracter
mas de salén al vals del comienzo, mientras que la de EK estaria explotando mas
sus rasgos dramaticos.
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Artista Compases 8-16 | Compases 36-40

Kissin 90 129

Olejniczak 102 131
Tabla 1. Valores de tempi (en negras por minuto) para las ejecuciones en la primera
estrofa y en la elaboracién del tema luego de la cadencia del compas 36.

El grafico de la figura 5 muestra las estrategias de timing de ambos
pianistas. Por razones de espacio sb6lo se comentan algunas caracteristicas de
estas estrategias. JO da cuenta de una mayor uniformidad para abordar la
ejecucion de los refranes sucesivos (panel superior) mientras que EK muestra una
mayor variabilidad en la ejecucién del pasaje. En los primeros compases ya se ve
gue, en general, los pianistas tienden a sefialar la articulacién entre los versos
(refranes) de las estrofas. Sin embargo, es interesante notar que EK enfatiza méas
(comparativamente) esta articulacion, en el que el final del refran esta sobre la
dominante (panel superior izquierda), que el refran anterior, que finaliza en el ii;
(panel superior derecha) (Rothstein 1995).
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Figura 6. Perfiles de Timing para JO y EK compases 8 -21
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El panel medio muestra como el final del tercer refrAn no esta sefialado del
mismo modo, en virtud de que el gesto que continua no es acéfalo y de que en
general los pianistas tienen a dirigirse hacia el Do#s anticipacion del compas 15,
alargando el dltimo tiempo del compas 14. Es importante notar aqui que EK
unifica en extremo la transicion del tercero al cuarto refran, reduciendo el énfasis
articulatorio de ese punto.

En el panel inferior se muestra un comportamiento similar en los compases
18 y 20. En el compéas 21 cuando se abandona la estructura de las estrofas,
Kissin parece sefalar eso con un alargamiento importante. Separa claramente la
estructura estrofica de la regibn mas ambigua que se abre a continuacién. Sin
embargo, Olejniczak también sefiala este punto, pero alargando el Sol siguiente
(figura 7). Ese gran alargamiento del Sols le otorga al pasaje una profunda carga
dramatica. De manera interesante, Olejniczak paraleliza esa accion en el compas
23. De este modo, con las notas mas alargadas esta segmentando esa unidad
cada cuatro blancas con punto, segmentacion que acuerda mas con el despliegue
de la conduccidn vocal subyacente (vease figura 3).
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Figura 7. Perfiles de Timing para JO y EK compases 21 -26
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La seccidn siguiente corresponde al pasaje de una secuencia que se
desenvuelve en un contexto tempo relativamente mas rapido en ambas
ejecuciones, principalmente en la de Kissin, quien ademas, enfatiza los picos del
contorno melddico de ambas unidades con alargamientos relativos del Mibs del
compas 28, y del Ds del compas 30. Asimismo en el panel inferior se puede
apreciar como el acorde arpegiado del compas 32 insume notablemente mas
tiempo en la ejecucion de JO que en la de EK, que lo ejecutan mas a tempo,
conducta que mantiene a lo largo de la cadenza del compas 33 (nétese la
homogeneidad que logra en ese compas) y en la cadencia de los compases 34 y
35.

AL

Figura 8. Perfiles de Timing para JO y EK compases 26 -36

Por ultimo, la figura 9 muestra el pasaje de la elaboracion del vals a partir
del compéas 36. En ella es de destacar el modo en el que JO alarga los bajos,
enfatizando la idea de contratiempo del pasaje. Por el contrario, EK alarga las
octavas en la mano derecha, destacando el canto de la voz superior.
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Figura 9. Perfiles de Timing para JO y EK compases 36 y ss.

En una inspeccion un poco mas pormenorizada se pueden apreciar
algunos detalles por demas relevantes. Obsérvese en la figura 10 un alargamiento
en el dltimo tiempo del compéas 8 en la ejecucién de Kissin. Evidentemente este
es un comportamiento altamente idiosincrasico ya que Kissin, siendo el Gnico que
lo realiza, también lo reitera en las sucesivas reiteraciones del motivo (aunque no
siempre tan pronunciadamente). Con el objeto de examinar mas de cerca esto, se
realizaron los perfiles temporales teniendo en cuenta ya no los seis tiempos de
cada compas sino la duracion de cada una de las notas que integran la melodia.
En orden a ganar claridad, la figura 10 muestra solamente estos perfiles para
ambas ejecuciones. En el grafico se aprecia claramente el modo en el que EK
alarga sistematicamente los La, que integran las progresiones lineales. Esta nota
es la que pone de manifiesto el conflicto entre profundidad y superficie en esta
seccion. A nivel de la superficie musical el La, es una nota que ocupa una
posicion métrica muy deébil y ademas es de las mas breves de todo el pasaje, por
lo tanto, tiende a “pasar desapercibida’. Sin embargo en un nivel subyacente mas
profundo, es una nota clave tanto para completar las progresiones lineales como
para configurar la prolongacién de la ténica. Ademas, a pesar de que alarga
relativamente el primer Re;, se puede apreciar que dicho alargamiento es mucho
menos importante que el que realizan en esa nota los otros artistas. Asi, unifica la
primera progresion lineal y el pasaje del Largo al Moderato. Con este pequefio
detalle, EK pone de relevancia las progresiones lineales. Notablemente, cuando la
estructura se hace mas ambigua (compas 21) tiende a homogeneizar el rubato y
no lo cifie a ninguna pauta de la conduccién subyacente.

Es posible decir entonces que, como Polansky, Kissin hace uso de la
conduccion vocal subyacente en la creacion de su ejecuciéon. Por supuesto, el uso
gue hace de este material, la conduccién vocal subyacente, es diferente del uso
del mismo material que hace Polansky, sencillamente porque esta operando
dialécticamente con otros materiales en otro contexto creativo. Sin embargo, en
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Figura 10. Detalle de timing por nota de la melodia

ambas obras —la de Kissin y la de Polansky — la conduccién vocal subyacente es
un elemento clave para la organizacién de la narrativa.

Conclusiones

Hemos presentado los extrafios resultados de un experimento en el que surge
una ilusién por la que una ejecucion musical (la de Januz Olejniczak) se parece
menos a si misma que a otra ejecucion (la de Evgeny Kissin). Resulta evidente
que las caracteristicas del estimulo que los sujetos consideraron al ver el film
abarcaban mucho méas que las de la ejecucién de JO. Y también es obvio que
esos rasgos incluian no solamente los aspectos visuales del estimulo sino
también sus aspectos narrativos. Lo que no es tan axiomatico es que la otra
ejecucion, la de EK pudiera suscitar una experiencia similar a partir de sus
particularidades expresivas. Aunque este tema estd recién abierto a la
investigacion, se pueden esbozar algunas conclusiones.

Asi como existe evidencia acerca de que (i) la redundancia multimodal
favorece la comunicacion y que, por ejemplo, el habla se percibe
considerablemente mejor cuando estd acompafiada del estimulo visual
(Lewckowicz y Kraebel 2004), y (ii) la musica contribuye a la compresion del
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contenido narrativo de la obra cinematografica (Lipscomb y Tolchinsky 2005), es
posible hablar de que el estimulo visual contribuye a la comprension de la
composicion musical.

En la temprana infancia la modalidad de la estimulacién es menos importante que
la organizaciéon temporal (Lewkowicz 1992), ya que los fendmenos temporales
parecen procesarse independientemente de la modalidad estimular (Wittman y
Pdppel 1999/2000). Del mismo modo en la experiencia de la expresién musical la
organizacién temporal resulta mas importante (en el recuerdo) que los rasgos (o
la modalidad de los rasgos) que la determinan.

De acuerdo a Gibson (en Lewcowicz y Kraebel 2004), la estimulaciéon
sensorial es registrada por sistemas multiples son sensibles a las invariantes
amodales. Las invariantes amodales son aquellas propiedades del estimulo que
permanecen comunes en diferentes modalidades. Aunque se discute si la
integracion de las propiedades invariantes requiere o no niveles de procesamiento
interno, es posible que la trasnmodalidad, es decir el proceso por el cual se pasa
de una modalidad a otra esté gobernado por la equivalencia de tales propiedades
invariantes. En la dimension del tiempo, por ejemplo, los modos equivalentes de
organizar el transcurrir pueden tener lugar en torno a dos relaciones claves: (1) la
duracién del tiempo, y (2) la secuencia de eventos en términos de antes y
después. La duracion del tiempo no es absoluta y se refiere principalmente a la
organizacion del transcurrir en unidades de sentido: por ejemplo, ¢en cuantas
unidades transcurre este tiempo? ¢Como son las proporciones temporales entre
estas unidades? ¢Colmo es la relacidon entre las duraciones sucesivas? etc. De
este modo lo que se recoge en la experiencia del tiempo es una organizacion
particular que va mas alla de las particularidades perceptuales de lo que se esta
percibiendo a través de una modalidad especifica. Esta idea nos recuerda el
concepto de perfiles de activaciéon de D. Stern (1985). De acuerdo a esto, la
experiencia perceptual en la temprana infancia no es recuperada a través de la
representacion especifica en la modalidad de la estimulacién, sino a través del
registro de la actividad que la estimulaciéon supone en cada momento a lo largo
del tiempo.

Esta organizacion del transcurrir obedece también a la saliencia de los
estimulos. Por ejemplo, en la pelicula la nota Re del compas 3 se hace saliente
por el cambio de toma. En la ejecucién de Kissin, esa misma nota se hace
saliente por la importancia estructural que adquiere al revelarse la progresion
lineal subyacente (por el sefialamiento del La del compas 8). Es decir ambas
estimulaciones impulsan la nota RE, aunque por medio de muy diferentes
recursos. Es necesario considerar que la nota Re seria en la versién de Kissin
impulsada indirectamente, a través del conocimiento implicito de las progresiones
lineales que el oyente tiene, suscitada por el énfasis sobre la nota la.

Un aspecto que puede todavia resultar molesto en toda esta
argumentacion es que las diferencias expresivas entre las ejecuciones
constituyen variantes estimulares sumamente sutiles, de fracciones de segundo.
La clave de la trascendencia que estas microvariaciones pueden tener en la
comprension de la obra de arte se vincula a su modo particular de experimentarla.
Segun Clarke (1998) la ejecucion musical humana tiene un caracter
particularmente somatico. Entonces es dable esperar que su comunicacién sea
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particularmente somatica.. Al comprender la naturaleza soméatica de la ejecucién
musical “es posible comprender mejor por qué las transformaciones
aparentemente insignificantes que el ejecutante le confiere a la pieza de musica
logran cambios cualitativos tan importantes” (Clarke 1998 p. 89). Esto se vincula a
lo que algunos investigadores denominan percepcién kinestésica (Keil, en Clayton
et al. 2004), a través del cual tanto las percepciones como las expectativas que
gobiernan la accién de una persona que esta simplemente escuchando (ni
tocando, ni hablando, ni produciendo sonidos), estdn coordinadas por lo que
escucha.

En definitiva, podemos hablar de equivalencia transmodal porque, por un lado la
estimulacion visual, y por el otro la estimulacion microtemporal, suscitan
organizaciones del transcurrir equivalentes. Esto no deberia llevarnos a pensar
gue estamos hablando de timings (visual y expresivo) iguales en términos de
duraciones reales, o de proporciones que determinen periodos en los que el
tiempo pudiera ser segmentado. La experiencia del tiempo, del transcurrir, en la
obra musical es mucho mas compleja que el timing de cualquiera de sus
componentes. El es resultado de las tensiones suscitadas entre todas las
organizaciones temporales experimientadas en simultaneidad. La dicotomia entre
tiempo del relato y tiempo del discurso, o entre enunciacién y enunciado, emerge
aqui de manera mas compleja en tanto puede haber multiples relatos y discursos,
y en donde la novedad de cada momento en la inexorabilidad del transcurrir
convierte a cada experiencia en unica.
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El concepto de entrainment alude al proceso por el cual dos desarrollos ritmicos modifican
progresivamente sus pautas temporales en orden a ajustarse uno a otro, alcanzando una
pauta comun. Esta nocién es de larga data y ha sido extensamente tratada en el campo
de la fisica desde hace por lo menos 400 afios. Mas especificamente algunos autores
detallan caracteristicas importantes de “Entrainment (como) el proceso en el cual los
ritmos exhibidos por dos o0 mas fendbmenos se sincronizan, siendo uno de los ritmos a
menudo mas poderoso o dominante y capturando el ritmo del otro. No obstante, esto no
significa que los patrones ritmicos coincidiran o se superpondran exactamente; por el
contrario, esto quiere decir que los patrones mantendran una relacién consistente entre
si.” (Bluedorm, citado por Clayton et al. 2004; p.10)

Paulatinamente esta nocién se desplaz6 mas alla del campo de la fisica
extendiéndose a entre otros a los estudios en psicologia. Desde esta perspectiva
el entrainment se considera no solamente en vinculacién a lo fisioldgico, sino
también en relacion la dimension social de la conducta. Por ello las conductas de
sincronizacion pueden ser consideradas también como manifestacion de
negociaciones sociales.

La amplia difusion del concepto de entrainment ha llevado a estudiarlo en
relacion a la musica en general y a los comportamientos musicales en particular.
En la actualidad se ha abierto el debate en torno a su alcance y pertinencia en lo
relativos relacion a los fendbmenos de sincronizacion musical tanto individuales
como sociales y su rol en la formacion del significado de la experiencia musical.

El objetivo de este simposio es el de profundizar ese debate con especial
énfasis en la importancia de la sincronia en la formacion de significado musical.
Los trabajos reunidos aqui surgen de la lectura critica de un articulo target
(Clayton, M; Sagel, R y Hill, U [2004] In time with the music: The concept of
entrainment and its significance for ethnomusicology. ESEM Counter point, vol. 1,
pp. 1-45). aunque no se proponen aportar comentarios acerca de este, sino mas
bien extender sus consideraciones y aspectos problematicos a las areas de
interés de los autores aqui reunidos. Todos ellos abordan diferentes contextos
musicales, con muy diversas implicancias psicolégicas y sociales (la clase grupal
de masica para nifios, la ejecucion musical concertada, y el salon de baile).
Asimismo, los tres trabajos consideran aspectos diferentes del concepto en si.
Mientras el trabajo de Liska apunta a una interpretacion social de los procesos de
sincronizacién suscitados en el salén de baile de tango, con foco en el andlisis de
diferencias generacionales en el hacer conjunto, el de Shifres se centra en la
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discusion sobre el alcance psicolégico del entrainment en la sincronizacion
musical expresiva, y el de Andreoli procura delinear una proyeccion de esta
nocioén al campo de la pedagogia musical, en particular vinculada a la ensefianza
de practicas instrumentales tipicamente grupales como son la de los
“instrumentos autéctonos”.

Al mismo tiempo, los tres trabajos reflejan tres perspectivas diferentes
como producto de la procedencia disciplinar de los autores. De este modo la
nociéon de entrainment puede ser debatida desde miradas disimiles como la
psicolégica, la educacional y la ethnomusicolégica.
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Introduccién

Presento esta discusién como parte del analisis y construccion del enfoque
metodolbgico para la ensefianza de instrumentos autéctonos. Mi preocupacion
surgié al hacerme cargo de dos de las tres catedras de Instrumentos Autoctonos
dadas en las Escuelas de Musica de la Ciudad de Buenos Aires, dependientes de
la Secretaria de Educacion del GACBA.

El programa que me fuera solicitado como docente en cada escuela podria
ser redactado como una enumeracion que respete grados paulatinos de
complejidad dentro de un repertorio “autéctono”. Pero considero que el programa
de contenidos debe ser acompafiado con una fundamentacion teérica que permita
sustentar un enfoque metodologico adecuado al repertorio seleccionado, los
modos de ejecucion de los instrumentos, las técnicas individuales y grupales.
Para realizar estas consideraciones surgen algunas preguntas.

La primera pregunta es ¢cuales son las experiencias previas en la
ensefianza formal de estos instrumentos en conservatorios y escuelas de musica
de la ciudad y en ambitos no formales? Como participe de alguna de ellas, en
caracter de alumna, he experimentado una puntualizacién en los instrumentos
musicales andinos a la par que los géneros musicales que pertenecen a la region
del noroeste argentino. Es decir que como modelos cercanos, el personal docente
de las escuelas de musica con experiencia 0 no en estas catedras ha asumido
que la Catedra de Instrumentos autdctonos se sintetiza en la ensefianza de:
charango, pincullo y quena, banda de sicus, tropa de tarkas, erke y erkencho,
bombo, caja chayera, redoblante y chas chas.

Observamos aqui una preseleccion y recorte dentro de los instrumentos
folkloricos y etnogréaficos argentinos, creo que es necesario establecer desde un
principio la posibilidad de ampliar el panorama sonoro con otros instrumentos tan
autdctonos como aquellos.

La segunda pregunta es ¢todos los chicos que se acercan a estas
catedras saben que expresa “instrumentos autdctonos™? rapidamente puedo
contestar que de 30 chicos que se han acercado a tomar clases, sélo seis de ellos
presuponian cuales eran los instrumentos incluidos en las catedras, el resto de los
nifilos desconocian la mayoria de los instrumentos, el repertorio o los musicos que
lo expresan. Ademas dentro de este grupo mayoritario aquellos que ya tenian
experiencia en las clases de musica dentro de la escuela llegaba a la catedra con
el presupuesto de que iban a asistir a clases individuales y que iban a tocar a
partir de la lectura de una partitura.
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La tercer pregunta es ¢,Cual es la metodologia llevada a cabo tanto en la
ensefianza formal como no formal? Se han relevado diferentes técnicas de
trabajo, algunas apelan a la lectoescritura tradicional de la musica o a codigos
analdgicos, otras a procesos implicados en la transmision oral, resumidos como
“escucha y toca” y siempre implicando conjuntos o bandas.

El nudo probleméatico donde convergen las respuestas de las tres
preguntas, entonces, es ¢Como seleccionar y sistematizar una metodologia de
ensefianza de instrumentos autéctonos cuyo eje tradicional de la ensefianza es la
“transmision oral” dentro de un &mbito pedagoégico donde el eje tradicional se
centra en la “lectoescritura musical”? ¢ Como fundamentar la decisién de respetar
“la transmisién oral” como eje del proceso pedagdgico?

Fundamentos

Y es sobre el punto “la transmision oral”’, elemento constituyente obligado en el
juego y aprendizaje interpretativo de los instrumentos musicales citados, en el que
necesito detenerme. En este complejo conceptual “transmision oral” tomaré en
cuenta los aportes de los estudios etnomusicologicos que afirman la transmision
generacional de la musica, de padres a hijos, entre pares, durante la preparacion
de ocasiones festivas anuales. Y también dentro de los conjuntos de musica
popular de proyeccion folklérica. En donde los estudios sobre musica popular
refieren a la construccién grupal de los arreglos musicales de las diferentes
versiones y sus reinterpretaciones. Sobre estas consideraciones necesitaré
organizar una metodologia que tome en cuenta las variables cognitivas
participantes en la transmision oral.

El participar de una banda de sikuris, de una tropa de tarkas, el ensamblar
charango, quena y percusion no deberia entonces partir de la decodificacién de
una partitura sino de la misma interpretacién que en forma paralela con los modos
de ejecucion, las técnicas de soplo, las técnicas de rasgueo y la dinAmica de la
obra. Es decir, si el programa a planificar incluye repertorio de musica regional
andina, debiera en primera instancia respetarse las caracteristicas contextuales
de las manifestaciones musicales a interpretar.

En tanto, los nifios y el maestro son considerados musicos interactuando
se hace evidente que la mirada del maestro también participa ampliando el
concepto “transmision oral” a “miremos, escuchemos y toquemos”.

Si introducimos la mirada como factor aportante del aprendizaje,
consideraremos que esa mirada es sobre la corporeidad del sonido manifestado.
Entonces, podemos recurrir a Clayton conceptualizando que el proceso de
ensefianza aprendizaje es un complejo proceso de encodificacion y decodificacion
de la informacién, integrado a la interaccion entre la corporeidad y la armonizacion
sonora a partir de la estimulacion musical. Varios psicélogos cognitivos sostienen
gue la percepcion, atencidon y expectativa son todos procesos ritmicos sujetos al
entrainment. Entrainment es fundamental no sélo para coordinar con otros,
percibir, reaccionar y disfrutar de la muasica. Es claro, dice Clayton que las
personas negocian el entrainment musical que no solo afecta el sentido del
tiempo sino el sentido de estar en el mundo.

El mismo autor refiere al trabajo de Condon, Kendon, Mc Neill y otros
propone que, ademas del sonido musical per se, la muestra mas relevante del
entrainment en el comportamiento musical se manifiesta en los movimientos
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fisicos, o gestos, de los participantes, los cuales pueden ser estudiados en su
significado a través del andlisis de videos o filmaciones.

Objetivos

En este articulo me propongo mostrar una propuesta metodologica para la
ensefianza de instrumentos autdctonos que puede ser entendida como experiencia
explicita de entrainment. Asimismo se analizan como interactian una serie de
variables cognitivas implicadas en el proceso. Finalmente se discuten las
implicancias a la luz de las observaciones realizadas de las manifestaciones
corporales que intervienen en las manifestaciones sonoras dentro del proceso de
transmision oral.

Principales Aportes

La estimulaciéon musical se hace presente cuando el maestro interpreta el tema en
uno u otro instrumento musical apelando a la memoria musical de los alumnos
quienes luego reconstruiran el hecho sonoro.

Los alumnos interactdan, sin mediar partituras, entre si y/o con el maestro.
La gestualidad y la armonizacién en la interpretacion van marcando las pautas de
trabajo. Y la encodificacion y decodificacién ocurren al reconstruir lo sonoro a
partir de la memoria musical conjunta.

El rol docente en su doble funcion ejecutante - investigador lo convierte en
un obervador participante. EI comportamiento observable y el analisis del tempo
de las actuaciones motoras proveen la informacién esencial para la investigacion
sobre entrainment, pedago6gico musical en este caso.

Varios psic6logos cognitivos sostienen que la percepcion, atencion y
expectativa son todos procesos ritmicos sujetos al entrainment. Entrainment es
fundamental no sélo para coordinar con otros, percibir, reaccionar y disfrutar de la
musica. Es decir que aunque como dije antes muchos de los alumnos no supieran
a ciencia cierta de que se trataba la catedra, su disposicion interna le permitiria
dentro de esta modalidad predisponerse al aprendizaje porque pueden poner en
juego su propia musicalidad con la musicalidad del otro. Se estableceria asi una
musicalidad grupal, una memoria grupal, un juego interpretativo grupal. Se deja
claro desde el principio que los subgrupos de aprendizaje se reuniran con los
otros subgrupos para interpretar en una puesta conjunta los géneros musicales
propuestos, y cada uno hara su parte como participante del entraining total

Dentro del entraining total, la disposicion interna estaria explicitada en las
variables cognitivas que cada alumno desarrolla en el momento de interpretar la
musica. Esas variables se pueden determinar a partir de preguntas realizadas a
los alumnos y de la observacién del comportamiento observable y del andlisis del
tempo de las actuaciones motoras. Ahora bien, si cada uno de los nifios que
participa de las clases, se sostienen como “osciladores” con caracteristicas
propias es necesario ademas tener en cuenta las variables cognitivas que
intervienen en la atencion de estos osciladores que entran en fase interpretativa.

Las variables cognitivas son: expectativas, nociones previas, memoria
interna y desarrollo psicomotriz.
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Las expectativas son expuestas por los alumnos al comenzar las primeras
clases, y luego se renuevan de acuerdo a los logros que juntos alcancemos.
Surgen preguntas o afirmaciones con respecto a los instrumentos musicales como
¢, Qué se toca? ¢Se tocan todos? jah, yo tengo uno en mi casal. Desde la
conducta motora se manifiesta curiosidad y deseo de tocar todos los
instrumentos.

Las nociones previas se ponen de manifiesto desde la palabra y se
rectifican o ratifican desde el gesto musical. Asi el pincullo puede ser asociado
con la digitacion de la flauta dulce, el charango con la técnica de la guitarra, y el
sicu, por su disposiciéon, implica naturalmente un modo de ejecucién de soplo
directo y con movimientos laterales.

La memoria interna se manifiesta y reordena a partir de la manifestaciéon
sonora en cada uno de los nifios. A partir de esta variable que integra lo gestual y
lo sonoro, el maestro y el alumno realizan la gradacion del aprendizaje. Y es
precisamente la que permite reforzar el concepto de transmision oral.

El desarrollo psicomotriz es una variable que ligada a la etapa evolutiva
por la que el nifio atraviesa, desafia al docente para que tome decisiones
estratégicas con el fin de que sus alumnos puedan incorporarse de alguna forma
u otra en la fase interpretativa del conjunto de instrumentos autéctonos.

Implicancias — Conclusiones

Para ir un poco mas alla, es posible referirse a los alumnos y a los maestros como
participantes de un proceso entraining externo e interno, externo-interno a cada
actor y externo-interno a cada grupo de actores. Es claro, dice Clayton que las
personas negocian el entrainment musical que no solo afecta el sentido del
tiempo sino el sentido de estar en el mundo.

Aparece aqui otro factor para el docente, cada grupo de alumnos
establece cada vez una nueva asociacion entre las personas que producen y se
interrelacionan a partir del sonido musical.

Asi, se podria considerar lejos de ser una utopia, los alumnos y el maestro
s6lo podrian completar su ser en el aprendizaje musical cuando estan sonando
con los otros, cuando se produce el juego interpretativo, la dimensién de los roles
sonoros en cada instrumento musical y su posterior perfeccionamiento.

Ademés de aplicar algunos aspectos del concepto de entrainment para
una mejor comprension del proceso de ensefianza aprendizaje como un juego
interpretativo, donde la interpretacién no es el fin Ultimo sino el primero, donde se
pueda comprender que las técnicas son necesarias para lograr esa interpretacion
deseada, esa interpretacion que implica “interpelacién” observarse como musico
gue interpela al oyente o al otro musico que toca conmigo. Y es a partir de esa
interpelacion que las variables cognitivas se realimentan y transforman.

La memoria interna esta en conexion con la experiencia musical que cada
uno trae y es independiente de la edad cronolégica.

El desarrollo psicomotriz estd intimamente ligado a la etapa evolutiva por
la que el nifio esté atravesando.

Por lo que puede resultar que algunos alumnos no hayan tenido ninguna
expectativa con respecto a estas catedras de instrumentos autdéctonos como
aquellos que lo hicieron porque no habia espacio en otras catedras. En otros
casos, los chicos vinieron con total conocimiento y asociacién del nombre de
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instrumentos autéctonos con algunos instrumentos musicales y el repertorio
“folklorico” a tratar, coincidiendo con que también se anotaron en danzas
folkl6ricas. Y se suma la particularidad que un familiar es miembro de algun
conjunto folklérico. Es decir que sus nociones previas y sus expectativas se
suman como variables integradas en su atencion.

Con respecto a la memoria interna, algunos de los chicos estan estudiando
otros instrumentos y repertorios, han cursado uno o dos afios de audioperceptiva
o lenguaje musical, mientras que otros tienen muy buena escucha pero no esta
relacionada con los cadigos del lenguaje musical todavia.

En cuanto al desarrollo psicomotriz, la observacién directa en la
ensefianza de estos instrumentos indica que entre los 8 y 10 afios, los nifios estan
preparados para abordar diferentes modos de ejecucion en diferentes
instrumentos autéctonos. Mientras que los nifios mas pequefios, se acercan
desde una escucha global con intervenciones mas acotadas dentro de la
ejecucion conjunta de los instrumentos musicales.

Esta ultima variable puede ser estimulada al brindar la formacién de
expectativas donde no las hubiere antes, al desarrollar la memoria interna donde
antes no hubiera estado incentivada.

Los chicos, en quienes las variables estuvieren menos desarrolladas en un
principio, al entrar en entrainment interpretativo con los que “aprenden primero”
dentro del contexto de transmisién oral logran el aprendizaje esperado, a la
manera de la transmisién popular musical generacional que referiamos en un
principio.

Asi como esta ponencia intenta reconstruir un enfoque a partir del
concepto Entrainment, partiendo de lo empirico observable a la teorizacion
escrita, la metodologia de ensefianza aprendizaje de los instrumentos autdctonos
lleva desde este enfoque igual camino de construccion. Si el analisis del tempo de
las actuaciones y el comportamiento observable son fuente de datos para este
tipo de enfoque, entonces el docente interviene en el proceso de reajuste
interpretativo junto con sus alumnos y permite la intervencion entre los alumnos.

Al basar la construccion del enfoque en la observacion mutua, entendiendo
por observacion dentro del entrainment a la interaccion memoria-mirada-
produccion de sonido-gestualidad-reflexién-interpretacion-reinterpretacion, se
produce una tensién corporal en el momento del entrainment que un observador
externo podria definir tal vez como “concentracion”. Y lo que sostiene esa
concentracion dentro del proceso de transmision oral es precisamente la memoria
gque todos los participantes tienen de la obra musical que se desea interpretar. Por
ello, desde este enfoque la interpretacién grupal es la que sostiene la ejecucion
individual, permitiendo desarrollar y reajustar en cada uno de los alumnos las
variables cognitivas correspondientes: expectativa, memoria interna, nociones
previas, desarrollo psicomotriz. Ese reajuste interno se vuelca luego en la
produccion musical grupal.

Para finalizar, en esta construccién de un enfoque metodol6gico se ha
intentado resignificar la “transmisién oral” dentro de un proceso de ensefianza de
instrumentos autéctonos, explicitando a través de la reflexion aquel binomio
“escucha y toca” como una red de procesos cognoscitivos que intervienen en la
interpretacion musical. Tal red es la que pasa a fundamentar la transmision oral
como eje de la practica pedagdgica permitiendo esbozar un enfoque metodoldgico

187



Marta Andreoli

gue no descontextualice las manifestaciones musicales expresadas en los
instrumentos autéctonos.
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Introduccién

Los bailarines, aunque posean una amplia experiencia en la materia, no
sincronizan automaticamente e instantaneamente uno con otro. En caso de que
ocurra dicha sincronizacion, ya que en algunos casos no se sincroniza en
absoluto, tampoco es necesariamente permanente y se puede disipar. La idea
entonces es indagar los factores que intervienen en la sincronizacion de dos
bailarines elaborando el movimiento de conjunto, analizando en qué medida
puede ser entendida como un proceso de entrainment.

El entrainment es el proceso durante el cual los ritmos desplegados por
dos (0 mas) fendbmenos se sincronizan (Clayton et al. 2004). El entraiment implica
gque hay una interaccidn, una situacion de verdadero didlogo entre los
intervinientes, es decir que, aunque en la pareja cada individuo tenga un modelo
ritmico diferente, si hay acoplamiento, estos modelos coincidiran de algin modo y
mantendran una relacién consistente entre si.

¢A qué responde la sincronia? ¢ Por qué con algunas personas se alcanza
un mayor grado de sincronia que con otras? ¢Cuando y como se produce la
sincronia?

El bailarin y profesor Rodolfo Dinzel, pronuncia lo siguiente:

“(...) el tango es un proyecto vincular, el tango aparece en el vinculo
de lo que hace el hombre y de lo que hace la mujer, los procesos de la
construccion del disefio estan dados por la relacién. El tango no lo
tiene nadie, lo construimos juntos. En el mejor de los casos saldra con
una mejor factura o con una menor factura pero lo vamos
construyendo segin ambos. Entonces, muchas veces, la aceptacion
se produce cuando hay un proyecto interior, sobre todo en la muijer,
gue “con ese se pueden construir buenos vinculos”, pero no vinculos
interpersonales, vinculos en la construccion del disefio” (Dinzel 2003,
comunicacion personal)

Asociando el concepto de construccion vincular a la nocién de sincronia,
es posible afirmar que sincronizar es un asunto central en el baile tango. Asi,
“crear buenos vinculos”, implica el encuentro corporal también en términos de
sincronia.

Por lo general son casi nulas las consideraciones de la estrecha relacion
gue este eje central del tango tiene con la musica, y es probable que ello se deba
a las dificultades por explicar este fendmeno cuando en definitiva los que mas lo
comprenden son los propios bailarines aunque no lo puedan verbalizar, llevando
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los pronunciamientos al terreno de lo corporal. Las elaboraciones teéricas de la
danza en la actualidad, partiendo a menudo de un analisis semiotico, parecieran
despreciar la comprensién de una expresion que no existe por si sola, sino en
comunion con la musica. Pero lo que prima también es la disquisicion
coreogréfica y la interpretacion de un lenguaje en si mismo.

Por otro lado, es importante abordar la nocién antropoldgica de lo corporal
para los estudios sobre el baile. En este sentido se tomara el concepto de Le
Breton (1995) para referirse a un cuerpo que no esta escindido de su ser y que se
expresa en cada movimiento, como vivencia material del sujeto.

Segquir la musica con el cuerpo implica la existencia de una organizacion
conceptual del fendmeno sonoro. Hay una busqueda de efectuar los movimientos
con la misma, ya que la experiencia positiva de los sujetos resulta en parte del
grado de sincronia entre si en su relacion perceptual-auditiva.

La relacion sincrénica también se define en la existencia de diferentes
concepciones de la danza, motivaciones de concurrencia y gustos musicales. La
posibilidad de acoplamiento entre dos bailarines, es atravesada por la
participacién de diferentes grupos sociales y generaciones o franjas etarias, que
interactlan en los espacios de baile de tango. Los aspectos ritmicos se son un
medio de comunicacion social entre los bailarines. Interaccion que funciona dentro
de un contexto de diversidad generacional donde se reelaboran las experiencias
de la tradicion cultural, repercutiendo a la vez, en el “estilo ritmico” de los sujetos.
En este sentido el entrainment puede ser entendido como un modo de relacién
social sumergida en la muasica (Clayton et al. 2004)

Partiremos de un supuesto de base: en el transcurso de una pieza musical
de tango, con una duracién estimada en 3 minutos, la sincronizacién se produce
en algunos momentos y en otros no. La cuestion sera definir cuéles son las
instancias de desajuste ritmico y cudles son los momentos donde, si hay
sincronizacién entre los bailarines, propicios para el entrainment. El objetivo es
dar con los puntos clave de sincronizacion que el bailarin necesita y reconoce.

Método

El estudio se efectudé con individuos de la misma cultura, habitantes de la ciudad
de Buenos Aires y alrededores, pertenecientes a la clase media como grupo
social en un sentido amplio. Luego de realizar diferentes acercamientos al
universo del estudio, el aspecto de la percepcion musical se establecié con tres
bailarinas aficionadas familiarizadas con el estimulo musical y su expresién
corporal.

Se realizaron observaciones sistematicas a través de guias o pautas de
seguimiento y se buscO establecer contacto “in situ” con algunas personas a
modo de tomar las impresiones de sus protagonistas habituales y su mirada
desde adentro -bailarines, profesores, organizadores, personal de la milonga-.

A partir de ahi se realiz6 una seleccién de actores para poder profundizar
los emergentes de las observaciones, atendiendo a las variables etarias y de
género. A través de las experiencias de baile aficionado de Adriana (55 afios),
Aida (80 afos) y Natalia (27 afios), se indagé la situacion del baile en las
milongas a través del relato producido por los protagonistas.
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Resultados

Mediante estos testimonios, se pudo observar que estas bailarinas destacan
aspectos muy diferentes de su apreciacion musical que hacen a la actuacion. A la
vez pareciera que existe una forma establecida de seguir la mdsica, pero ésta no
es evidente, se encuentra dentro de los parametros sincrénicos que percibe cada
bailarin.

Dado que el tango que se baila es complejo, la presencia de una orquesta
tipica integrada por entre 10 y 12 musicos, la trama musical no permite distinguir
ciertamente la figura del fondo; los diferentes usos del recurso de tiempo rubato,
el desarrollado empleo de acentos agonicos, los diferentes niveles de fraseo en
forma simultanea comandada por cada fila de instrumentos, entre otras, son las
caracteristicas sonoras por las cuales se hace muy dificil determinar los
componentes que favorecen e intervienen en la sincronizaciéon. A continuacion se
enumeran algunos de los factores aislados como posibles componentes de este
proceso.

A partir de esta revisidn del universo de estudio, se intentaran definir
aquellos indicios que emergieron del trabajo de campo como posibles factores del
proceso de entrainment.

Los facfores

1. La relacién proxémica

El tipo de abrazo incide en la relacion sincrénica.

En el ambito de la milonga, hay una tendencia a realizar un abrazo mucho
mas cerrado. Con mayor pronunciamiento segun la concurrencia y dimensiones
del espacio, se acentla un tipo de agarre que posibilita la sincronizacién. La
presunciéon es que a mayor contacto corporal se facilita la relacion sincrénica: las
marcaciones son mas receptivas y el acoplamiento de ambos cuerpos esta dado
por el contacto del pecho.

En las clases se esta ensefiando el estilo milonguero adaptado al llamado
“estilo del Centro” (espacio geografico) que es lo que mas se baila actualmente: la
posicion de los cuerpos es apilada (posicién de pecho con pecho), los pasos son
cortos, el abrazo es cerrado, mas elevado y hay poca separacién del compafiero.
El hombre orienta el movimiento con el pecho y la indicacién se realiza con el
brazo en vez de la mano. Se diferencia del estilo del salén, donde el abrazo es
abierto y propicio para hacer figuras, desplegando el aparato inferior de ambos
cuerpos.

Al estar en un contacto corporal tan fuerte, los bailarines estdn mas
comprometidos en su interrelacion y a la vez es mas facil acoplarse al otro.

2. Las figuras

Dentro de una secuencia de movimientos, las figuras constituyen el espacio
temporal asincrénico.

En el tango que se baila en forma aficionada no existen las coreografias
prefiguradas, pero si un sistema codificado de figuras posibles que se aplican
segun el gusto y el conocimiento del bailarin. El término figuras designa a la
sistematizacion técnica de los pasos de baile (Aricé 1997, p. 19).
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Las figuras son momentos en los que los bailarines crean el movimiento
sin consideracion de la musica, aspecto que sugieren las vivencias del los
bailarines de esta asincronizacion del movimiento.

Natalia sostiene que las figuras se dividen entre las que se hacen en las
secciones “lentas” y las secciones “rapidas”. Seria necesario profundizar el
estudio de esta subdivisién pero por ahora, en lo que respecta a las primeras, las
figuras remiten a las secciones musicales donde se desdibuja la marcacion del
tiempo periédica ante la preeminencia de una voz melédica, generalmente con
uso del rubato. Para Natalia, el estilo pugliese permite “dibujar los pasos”, “hacer
mas figuras” y esto lo remite su velocidad “lenta” en comparacion con los demas
estilos.

Las figuras no se aprenden en funcion de la subdivision del pulso. Aida es
contundente al decir que “si hacés figuras, no escuchas”.

Los datos que aportan tanto Natalia como Aida constituyen perspectivas
de los sujetos, del baile respecto a la relacion entre figura y audicién de la masica
y sincronizacion

Es probable que luego se efectuar una figura de cierta complejidad, haya
una acomodacion de tiempo. La figura esta fuera de fase. El conflicto se genera
cuando no hay una rapida acomodacion. La sincronizacién es requerida en
momentos de mayor presencia de la marcacién del tiempo, lo demas queda
librado a lo individual, al conocimiento de los bailarines del arreglo o el estilo
orquestal, como la presencia mayor o menor del recurso rubato, o inflexiones de
tiempo que tienen que ver con el concepto de pausa.

Por otro lado, el agarre cerrado elimina la posibilidad de desplegar
sobretodo las figuras mas abiertas que necesitan de cierta distancia entre los
cuerpos (entre los de la pareja y con el resto de las parejas de la pista). El
desarrollo de figuras en el baile esta estrechamente relacionado con el factor
anterior, el abrazo.

Se afirma entonces que lo relevante en la sincronizacién es la estructura y
no los detalles del movimiento. Sin embargo, los detalles del movimiento pueden
ser entendidos como “diferencias participativas” —en términos de Keil y Feld
(citados por Clayton et al. 2004)— ya que dado que la sincronizacidon nunca es
perfecta e involucra lo que se encuentra fuera de fase, las adecuaciones que
realiza el sujeto deben ser tomadas en cuenta.

3. Tiempo y distancia

Las condiciones del espacio para ser “barrido” implican un ajuste de tiempo de
cada paso relacionado con la distancia.

La distribucién de las parejas en la pista, que por el crecimiento de la
concurrencia de estos Ultimos afios esta reacondicionando las cualidades de los
movimientos, tendiendo a restringir su recorrido en el espacio, involucra la
relacion entre distancias y tiempo musical. La regulacién del largo de los pasos se
debe ajustar a la marcacién periédica de subdivision temporal.

Aida, por ejemplo, sostiene que el acortamiento de los pasos en la pista,
situacion a la que no esta acostumbrada, le produce un impedimento para “seguir
la masica”.
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4. Estilo musical y subjetividad

El estilo orquestal que el bailarin mas conoce y disfruta, anticipa la factibilidad de
la sincronizacion.

Bailar siempre con la misma persona no implica necesariamente una
mayor posibilidad de sincronizacién, ya que los movimientos son regulados por el
gusto y consecuentemente, por el grado de afinidad musical, determinando el tipo
de adaptacion al estilo.

Adriana siente que para disfrutar cada estilo musical debe adecuar su
pareja para cada circunstancia:

“Hay sefiores con los que me gusta bailar y con los que aprendi a
bailar milonga con traspié, entonces yo quiero bailar milonga con
traspié. No todo el mundo baila milonga, entonces bueno, con aquel
sefior me gusta milonga, con el otro sefior me gusta bailar Troilo, con
aquel otro sefior me gusta bailar los vals porque hace muchos giros,
que en los vals rapidos te hace 3 o0 4 giros para el mismo lado y me
encantan, en cambio esta el otro que con un vals es un aburrimiento.
Por eso es aburrido bailar siempre con la misma persona, cada uno
tiene su estilo”

En Aida se expresa también la afinidad de criterio o bien de gusto musical
para que haya sincronizacion entre el hombre y la mujer:

“En otros tiempos deciamos por ejemplo habia alguien que le gustaba
Pugliese y lo escuchaba y sabia que esa chica le gustaba Pugliese la
sacaba, se entendian bailando. Vos...el muchacho saca a bailar y
saca a cualquier chica basta que la chica lo acomparie a hacer pasos
ya esta hecho” (Aida)

El gusto musical implica una mayor consideracion de la particularidad
sonora, asociado al deseo de comprometerse aun mas con la situacion
especifica.

5. La pérdida del movimiento armonico

Existe una dificultad por recuperar la sincronizacion perdida.

Dentro de la circulacion de conceptos que se van formando en la milonga,
aparece una cuestion de empatia corporal que no logra cualquier pareja de baile.
Adriana llama a esto “encontrar una posicion arménica” entre los dos cuerpos, lo
gue hace que se conviertan en una totalidad.

Las entrevistadas enfatizan que cuando la construccién Unica que nace de
la combinacién corporal, pierde la sensacién de sincronizacién por un momento,
es muy dificil recuperarla por lo menos, en el transcurso de una misma pieza
musical.

Asi, se habla de que la mujer no entendié la marca del hombre o que el
hombre no marcé bien a la mujer

Pero esta ruptura de la armonia se manifiesta con un significado mas
profundo que un simple desajuste sincrénico, representa una ruptura con lo
construido hasta el momento, un evento que se ech6 a perder, una pérdida de
conexién con lo sonoro.
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“Estd en juego la cuestion corporal, la empatia, es sentir que los
cuerpos pueden encontrar una posicion arménica, que si bien son dos
es como que ese espacio entre los dos hace que de alguna manera
seas uno, porque en el tango no se puede estar bailando uno para un
lado y otro para el otro, tiene que haber una sincronizaciéon que en
cuanto esto desaparece , por un minuto se corta..., si a la mujer le dan
una marca que ella no entendié o porque marcé mal, o se van de
tiempo, no estdn bailando al compas de la musica por un
minuto...nooo, un minuto es eterno, por 3 segundos, se corta, es muy
dificil que se pueda rearmar.. En cambio cuando hay dos personas
que hay un encuentro corporal armdnico y los dos escuchen lo mismo
y van sincronizados, bueno, es realmente maravilloso” (Entrevista 1,
Adriana, 2005)

En este sentido, la experiencia sincronizacion se acerca mas aun al
concepto de entrainment musical, donde el acoplamiento ritmico define la practica
como acto comunicativo en el cual se ve involucrada la totalidad del sujeto.

6. La predisposicion
Tiene que existir un deseo de sincronizarse con el bailarin opuesto, entendido
como el contrario complementario.

“Cuando vos sos buen bailarin, sabés apoyar al otro para que salga
bien, pero si vos no podés ensefiar... Estoy acostumbrada a que esos
bailarines eran buenas personas, eran humildes, éramos una familia,
ahora no sé que pasa, como cambid, quisiera preguntarle a todos si
verdaderamente quieren bailar el tango o si hay algo de que te
encontras con una pareja”

Estas son palabras de Aida, que refiriéndose a sus experiencias pasadas,
hoy percibe, en algunos bailarines, una falta de interés de acoplarse al otro,
generando una sensacion del propio cuerpo como objeto. Mas alla de las
interpretaciones puntuales que puede sugerir la frase respecto a la vivencia
personal de Aida, pone en evidencia una situacion de disputa de los cuerpos en el
seno de la pareja de baile.

No siempre se presenta el deseo por adaptarse a la realizacion eventual
del compafiero o compafiera de pareja, y es en la actuacion misma donde se
gestan también, no sélo las dificultades sino las resistencias por hacer prevalecer
un concepto de seguimiento corporal de la musica.

7. Los opuestos

Existe una diferencia entre la disposicion del hombre y la mujer como facilitadores
de la sincronia.

El desplazamiento adelante y atras, derecha, izquierda refiere a una
cuestion profunda que subyace en el hecho de la existencia de la oposicién dentro
de la unidad de la pareja. La oposicidon explicita un modo determinado de
existencia entre el hombre y la mujer.

El abrazo determina cual va a ser el grado de contacto de los cuerpos. El
consenso entre los bailarines, por lo general, es que la mujer toma la

210



Un recorrido por la experiencia musical de bailarines de tango

determinacion la distancia entre los cuerpos, es decir, el tipo de contacto fisico
gue va a sostener con el otro, y esto es entendido como el grado de entrega que
realiza hacia el hombre.

En cuanto a la construccién de una secuencia de movimientos, surge por
parte de Natalia, una distincion entre la elaboracion del hombre y la mujer. El
bailarin tiene una tarea mas complicada: primero tiene que escuchar la musica;
segundo, en el momento en que esta bailando, tiene que pensar en el paso
siguiente; y tercero, para que la mujer interprete todo eso, marcarlo bien. En
cambio la bailarina tiene que aprender a estar dispuesta y atenta a lo que marca
el hombre, expectante para recibir la informacion de lo que debe hacer.

Clayton enuncia que uno de los osciladores a menudo es mas poderoso y
dominante. Podemos suponer a priori que este “ritmo dominante” va a estar
impulsado por el bailarin hombre, quien captura el ritmo del otro por ser quien
guia a la pareja visualmente (el hombre tiene la mirada hacia delante) y define los
movimientos de la ambos mediante la marcacion de torso, manos y brazos. El
hombre tiende a forzar la adaptacion mutua, pero esta en ambos la capacidad de
influir en el otro para lograr la sincronizacién. De lo contrario estamos ante un
entrainment asimeétrico.

La diferencia entre el hombre y la mujer estd atravesada también por lo
generacional. Los hombres mayores se adaptan mas al estilo de baile juvenil por
el deseo de bailar con mujeres mas jévenes. Adriana toca el tema de Aida al decir
gue las mujeres mayores son las mas desfavorecidas, ya que tanto hombres-
jovenes como adultos-mayores prefieren a las bailarinas jévenes y por lo tanto se
guedan sin bailar. La mujer-adulta, debe tener una mayor predisposicion a
adaptarse al hombre, ya que de eso depende que la saquen a bailar o no.

Una demarcacién que realiz6 cada una de las entrevistadas, esta
relacionada con la escucha del hombre en la pareja de baile. Como la mujer es la
gue sigue las indicaciones del bailarin, también hay una adaptacion al tiempo que
reconoce el hombre y su criterio para realizar determinadas figuras en el lapso de
una frase musical. Entonces, la bailarina se deja llevar por el “oido” de su
compafiero:

“Si es un tango lento le digo que no se apure, que vaya mas despacio,
bajito ¢no? que nadie se entere, pero bueno, trato de concentrarme y
de seguir a mi compariero en lo que quiera, en la forma en que quiere
que baile” (Natalia)

La mujer solamente puede elegir los momentos justos y precisos para
hacer los boleos, o sea, los pasos con planeos, pero el resto esta condicionado
por el hombre. Para Natalia no hay otra opcién que seguir al bailarin y pero hay
momentos de la musica donde la mujer siente que deberian hacer otros
movimientos. En esta afinidad de criterio musical también reside el hecho de
querer bailar o no con determinado hombre.

La sincronizacién es posible cuando la mujer se deja llevar por el hombre,
por ser el que establece los niveles de referencia del tiempo jerarquizados. Pero
ademas de la sujecion al bailarin, la bailarina tiene que poder acoplarse a sus
niveles de referencia, es decir, poder seguirlo. Queda abierto el interrogante de
gue la mujer logre sincronizar ritmicamente con su pareja aungue no considere
gue estén representando la secuencia ritmica de la musica.
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8. La improvisacion
El bailarin de tango desarrolla un sentido flexible del movimiento que se relaciona
con el acto sincronico.

Los profesores de tango, Lidia Ferrari y Rodolfo Dinzel, en comunicacién
personal, sostienen que lo genuino del género como danza estd dado por el
caracter improvisatorio que provoca el hecho de bailar con personas diferentes y
muchas veces desconocidas. Esta apreciacion es corroborada en varias
oportunidades por las bailarinas entrevistadas, y consigue interpretarse como la
avidez por el vértigo o la incertidumbre de encontrarse constantemente frente a
una experiencia que siempre es nueva.

Se puede agregar que esta facultad flexible de adaptacion permanente al
compafniero de baile, se ve profundizada por las variantes ritmico-temporales y de
textura que se efectian durante el transcurso musical, mencionadas con
anterioridad. Estas particularidades del estimulo corporal y musical provocan una
sucesion de reajustes ritmicos por espacios breves de tiempo.

9. La reproduccién sonora

A partir del empleo de la grabacién musical, se disipa la sincronia gestada
mediante la definicién del estilo orquestal.

La utilizacion del sonido grabado revela una multiplicidad de
transformaciones en la percepcion musical. Entre ellas, la diversidad de estilos
orquestales que se reproducen en una noche, tiende a la pérdida de identidad
musical de cada orquesta.

Con anterioridad, la presentacion de las orquestas en vivo en los salones
de baile funcionaba como un elemento pre-organizador de la actuacion. Cada
orquesta, con un estilo musical que le otorga identidad, restringia a los
concurrentes (quienes a su vez, acudian por su afinidad con la orquesta) a
desenvolver su actuacion dentro de los recursos estables empleados en la calidad
de los arreglos y reconocidos a priori por los bailarines.

Hoy en dia, esta implicancia del estilo en el acto sincrénico, que auln
continda teniendo una fuerte presencia en los pronunciamientos del bailarin de
tango, se ve refutado que, en las experiencias presentes, posea una intervencion
efectiva en este fenébmeno.

Pareciera existir un proceso de homogeneizacion del modo de bailar en
detrimento de una escucha sobre las divergencias musicales de las orquestas.
Adriana ha observado que hasta incluso en las exhibiciones, por ejemplo en el
Mundial de Tango, los bailarines despliegan sus movimientos de forma muy
similar aunque con orquestas de estilos muy disimiles.

Otro aspecto que nos lleva a repensar las experiencias actuales del tango-
danza con la permanencia de la grabacion sonora, es la reciente evolucién que se
impuso mediante este sistema de reproduccion: el tango electrénico. El recurso
del Sampler facilita la sincronizacion inmediata y efectiva de la pareja de tango,
elemento que viene a subsanar las carencias que el uso de la grabacion ha
promovido: la falta visual de la ejecucion, la importancia del gesto y la distancia
que se establece entre la particularidad del evento y el “bloque sonoro” distante
de una orquesta condensada en un Unico artefacto.

Para las nuevas generaciones de bailarines, el uso de la grabacion se ve
subsanada por una mayor precision ritmica en las producciones musicales.
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10. Seleccidon musical

Las orquestas de tango y los arreglos instrumentales que se escuchan en la
milonga constituyen la seleccion que los bailarines consideran como la garantia
de sincronizacion.

Para Adriana la musica que se “pasa” en la milonga, corresponde a los
estilos de las orquestas mas “ritmicas”, marcando la diferencia con la orquesta de
Pugliese que so6lo aparece en una tanda como lo menos “ritmico” que se escucha.
Lo que no queda del todo claro es cual seria la acepcién que corresponde a los
estilos musicales en el tango que no es tan “ritmico”, si tiene que ver con una
cualidad melédica, con una menor marcaciéon de los acentos ritmico-métricos y
con una acepcion que atafie a la velocidad, ya que en varias oportunidades de la
entrevistas aparece la unificacion entre lo ritmico y la velocidad. Adriana reconoce
como las orquestas mas ritmicas la de Troilo, D"Arienzo y Laurenz.

Sélo en contadas excepciones se introducen dentro del repertorio los
tangos con participacion del canto. La intervencion vocal es, para el bailarin, un
obstéculo en la atencién sobre los aspectos ritmicos.

Algunas consideraciones finales

Este estudio nos acerca a comprender los comportamientos musicales de la “vida
real” en sus contextos socioculturales dentro de una interaccibn con
caracteristicas propias.

El entrainment ocurre a pesar de las complejidades sonoras de acuerdo a
la configuracién de una estructura del tiempo jerarquica en cada individuo que
contiene niveles de tiempo que se relacionan en forma consistente. Son
experiencias selectivas del mismo evento, que revelan significados diferentes del
entrainment en cada persona. En Adriana aparece la importancia de encontrar la
pareja adecuada en cada situacion particular, un vals, un tango o una milonga; en
Aida el énfasis puesto en escuchar por separado los instrumentos de la orquesta
y su jerarquia en un momento establecido. Por (ltimo, la apreciacion de Natalia
haciendo hincapié en las distintas velocidades del movimiento y la musica.

Suponemos que, por las particularidades de este baile, podemos hablar de
un entrain parcial, ya que las figuras que se realizan en la danza, constituyen una
fase escindida del tiempo ritmico de la masica. Las irrupciones de las figuras es
un aspecto que se presenta sumamente contrapuesto con el acto sincronico,
sobretodo en las observaciones de Adriana y Aida, pero contenido también en
Natalia bajo la acepcién de “dibujar”, el hecho de son dibujadas por el bailarin, es
decir, producidas con detenimiento. Podriamos asociar la instancia de la figura
con el mismo sentido del movimiento por el recurso estilistico rubato del tango.

Para aplicar el concepto de entrainment musical no es necesario disponer
de un ritmo regular durante el transcurso de la ejecuciéon de una pieza musical
completa, porque ademas existen otros factores de desajuste ritmico. En la
actuacién que realiza una pareja de baile, hay instancias de sincronia y
asincronia, de algin modo preestablecidas como construccion intrinseca de esta
danza. Si fuera sélo para ritmos regulares no lo podriamos aplicar en el tango, ya
que el uso del recurso rubato, por ejemplo, es un rasgo del género, profundizado
en orquestas como la de Osvaldo Pugliese.
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A partir del reconocimiento de la diversidad de factores que pueden influir
en el acto sincrénico, se puede esbozar la siguiente hipoétesis: la percepcion
sincrénica del bailarin o bailarina de tango pone el acento en el caminar, asociado
a los finales de frase. Ademas, la sincronizacién se expresa como un grado de
afinidad o empatia corporal, es la experiencia de entrar en una ejecucion
compartida. Esta se traduce en una conexion emocional profunda que se
experimenta fisicamente, una manera de sentir. La situacion de encuentro
corporal le afiade una riqueza a la practica y una fuerte identificacién con el grupo
social que posibilita esa experiencia estética.

Un interrogante fundamental y adn intacto, lo comprende el hecho que dos
personas perciban el acto sincrénico del mismo modo, y en ese caso estariamos
ante una experiencia inserta dentro de un cddigo comudn que otorga un significado
social, orientando un estudio que se desprende de la sincronizacion en si misma,
sino como la comprensién que hacen sus actores del encuentro sincrénico.

El aporte de este analisis a la teoria de entrainment musical es la
justificacion de un cuerpo accionado por el impulso sonoro, en el cual se ven
involucrados diferentes aspectos de la experiencia del sujeto a partir del logro o el
consenso de sincronizacion. Es decir, que en estas situaciones estan implicados
aspectos profundos de un ser socialmente establecido, con sus valores de grupo
y las formas de mediar con los otros dentro de un sistema de comunicacion.

Por eso, se puede confirmar que en el acto performativo del tango-danza,
el entrainment ocurre como la sincronizacién de procesos ritmicos auténomos,
pero contiene un significado mucho méas hondo y complejo.

Retomando este concepto de que el baile del tango siempre es una
experiencia nueva, la danza que se ha construido en torno a la formacién de
orgquesta tipica, mantiene una relacion de reciprocidad con la musica. Dentro de
determinadas pautas de acompafiamiento de lo sonoro, aspectos que comportan
un “estilo ritmico”, cada individuo, a través de la sumatoria de distintas vivencias,
resignifica permanentemente su espacio subjetivo de la instancia de actuacion.
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Introduccién

Entrainment es el “proceso por el cual dos procesos ritmicos interactdian uno con
otro de modo tal que se van ajustando y eventualmente se acoplan en una fase o
periodicidad comun” (Clayton et al. 2004, p.2). Esta idea se desarroll6 a partir de
estudios en mecénica surgidos en el campo de la fisica en el siglo XVII, que
inicialmente aludian a movimientos oscilatorios simples. Aunque la mayor parte de
los movimientos oscilatorios en la naturaleza no se ajustan a este tipo, el
concepto fue extendiéndose a mas alld del ambito de la fisica al considerar que
muchos fenémenos naturales y culturales podian ser considerados como
aproximadamente periédicos.

De este modo, numerosas situaciones de ajuste reciproco entre procesos
gue organizan su estructura temporal de modos caracteristicos han sido
ampliamente descriptos en mdltiples actividades humanas y contextos naturales
abarcando rangos temporales muy amplios, desde los modos sincrénicos de
oscilacion de los grupos neuronales comprometidos conjuntamente en una
actividad cerebral, hasta manifestaciones de comportamiento social sincrénico en
animales, pasando por la organizaciébn temporal de los ciclos vitales. Esta
ubicuidad de los fendmenos de sincronizacién, ha conducido a muchos
investigadores de diversos campos a coincidir en la importancia del ritmo —
entendido como la organizacion de los eventos en patrones temporales
caracteristicos — en la explicacion de los hechos fisicos, quimicos, biolédgicos,
psicoldgicos y sociales (Clayton et al. 2004, p.5). A la luz del interés creciente de
la Psicologia por describir los procesos que tienen lugar en el tiempo, y el
reconocimiento de la naturaleza temporal de buena parte de los procesos
conductuales humanos, esta nocién se vuelve una herramienta conceptual
interesante para avanzar en el entendimiento de tales cuestiones.

En virtud de ello, no es de extrafar que esta idea tenga un atractivo
particular en el ambito de los estudios musicales. En especial, se ha aplicado al
estudio de la sincronizacion en contextos métricos. La estructura métrica en la
musica tiene lugar cuando emerge en el transcurso del tiempo un patron regular
(relativamente isOcrono) de énfasis que puede entenderse como pulsacion
(Cooper y Meyer 1960, Lerdahl y Jackendoff 1983, Snyder 2000, Temperley
2001). A menudo, como ocurre por ejemplo en la musica tonal, los eventos se
organizan alrededor de multiples pulsos relacionados entre si por proporciones de
nameros enteros pequefios. Esta organizacién puede ser relativamente implicita,
esto es, solamente suscitada por los eventos explicitos pero configurada
definitivamente como tal en la mente del sujeto que escucha. Se habla entonces
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de un pulso subyacente gque gobierna los eventos musicales en el sentido de
organizarlos temporalmente alrededor de dichos valores de periodicidad. Esta
nocion de pulso subyacente puede ser aplicada a innumerables fenémenos tanto
en la naturaleza como en la cultura y en la musica seria la responsable de la
posibilidad de hacer conjunto, brindando un marco que facilita la coordinacion de
las acciones intra y entre sujetos (Clarke 1989).

A pesar de que otros fendmenos temporales, tales como el lenguaje no
requieren de tal organizacién, el ajuste a un pulso subyacente seria una clave
para la comunicacion en general (Trevarthen 1999/2000, Malloch 1999/2000), en
particular en ausencia de codigos semanticos fuertemente establecidos. Por
ejemplo, en las tempranas experiencias de intersubjetividad, hacia el segundo
mes de vida, emerge una estructura ritmica que organiza los elementos de la
interaccion infante-adulto de acuerdo a principios de regularidad, ritmicidad y
sincronia (entre otros principios reguladores). En estos casos, se denomina
sincronia afectiva al ajuste temporal en secuencias de accién y de expresiones
emocionales (Thompson 1998; Trevarthen 1999/2000). En términos mas
generales, se puede definir como la habilidad para actuar conjuntamente
siguiendo un programa compartido (Stern, 1985; Malloch 1999/2000). La sincronia
afectiva permite “compartir el tiempo” como base para los intercambios
emocionales y motivacionales en la diada y el desarrollo de la experiencia
emocional del bebe. Similares principios reguladores también tipifican las
experiencias intersubjetivas en otras diadas (terapeuta-paciente, maestro-alumno,
etc.) en las cuales manifiestan bajo fisonomias funcionales especificas. Asi, los
musicoterapeutas, por citar un caso, saben el valor que tiene sincronizar la accion
ritmica con el paciente. En tales contextos terapéuticos, resulta altamente valioso
el lograr un estado de accibn mancomunada alcanzada a través de una pauta
temporal comdn (Malloch 2002). Por todo esto, no son pocos los que hablan de
gue mas que de pautas de comunicacién a través de insumos codificados, la
diada alcanza en estos casos un estado de comunién, a través del hacer conjunto
(Stern 1985, Dissanayake 2001, Espafiol en impresién). Solamente, entendiendo
la comunicacién en estos términos es posible comprender el alcance de
afirmaciones como la de Boucher, (citado por Clayton et al.2004) de que ciertas
patologias que implican déficit comunicacional (por ejemplo el autismo) se
caracterizan por sistemas de coordinacion de la regulacién temporal deficientes -
afirmaciones que a primera vista, parecen contradecir otros trabajos (Sloboda et
al. 1985) en los que se da cuenta de que personas con claros rasgos de autismo
pueden desplegar conductas de alta precisién ritmica como imitar, memorizar y
ejecutar instrumentalmente melodias. Si regular la conducta temporal implica
cuestiones diferentes dependiendo de cdmo se la considere, es posible entonces
gue existan diversos tipos de mecanismos de regulacién temporal, e incluso que
ellos puedan coexistir en las conductas temporales complejas, con diferentes
implicancias comunicacionales.

La progresiva ampliacién del alcance del concepto de entrainment hacia
desde los fenbmenos mecanicos de movimientos oscilatorios simples, a través de
la quimica, la biologia y la psicologia hasta abarcar fenbmenos sociales vy
culturales vinculados a la formacion de significado, hacen que muchas veces este
concepto aparezca como intercambiable con el de sincronizacion, abarcando al
de sincronia interactiva y afectiva. Sin embargo, en su formulacién original
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entrainment se refiere a la interaccion de dos o mas osciladores. Cémo dice Eric
Clarke (2004), aunque “el entrainment es un modo interesante de tratar de
comprender las interacciones entre ejecutantes y entre ejecutantes y oyentes, es
necesario distinguir qué tipo de eventos pueden ser considerados periédicos en lo
relativo a la ejecucién musical” (p. 49). Para Clarke, la evidencia clave para
sostener que una conducta de sincronizacion se trata de entrainment deberia
radicar en lo que ocurre a las dos secuencias ritmicas que estan supuestamente
se vinculan por entrainment al presentarse una perturbacién en alguna de ellas.
Aungue en su critica, Clarke se centra en el analisis de aquellos movimientos
necesarios para la produccion del sonido, es el producto sonoro en si el que
puede llegar a escapar a la nocibn de movimiento periédico y presentar
perturbaciones. De hecho, la propia Ciencia Cognitiva Clasica ha caracterizado la
expresion en la ejecucién en términos de desvio (perturbacién) de la accién
respecto de la pauta temporal periédica. Si, como dice Schogler (1999/2000) “el
significado integrado, la expresién musical, se construye alrededor del ritmo, y
esta caracteristica puede ser comparada a lo que conocemos de la interaccion
madre-bebé” (p. 81) entonces el analisis de los modos de regulacién temporal en
tales interacciones puede ser clave para comprender la naturaleza de la
comunicacion en la ejecucion musical expresiva, en particular aquella que hace al
uso del rubato como un medio de formacién de significado.

Como se dijo arriba, el ajuste a un pulso subyacente es una caracteristica
conspicua de las interacciones diadicas tempranas. Sin embargo, Merker (2002)
observo que los limites temporales que el concepto de pulso subyacente tiene en
las teorias sobre intercambios intersubjetivos son mucho mas porosos que las
restricciones que posee la nocién de pulso subyacente en musica. En otros
términos, el ajuste a un pulso subyacente en musica implica la sincronizacion en
términos de centésimas de segundos, mientras que la periodicidad observada en
otros fendmenos de pulso subyacente opera sobre escalas temporales de
ordenes superiores.

Desde su interés en la biomusicologia Merker (1999/2000, 2000) observa
gue la sincronizacion conductual con pulso subyacente, inexistente en los
mamiferos superiores, apareceria como un logro evolutivo del Homo Sapiens
Sapiens. Paraddjicamente, es facil observar que muchas especies inferiores,
insectos, pajaros, batracios, etc. logran altos niveles de sincronia con ajuste a un
pulso subyacente.

Si la capacidad de sincronizar puede entenderse como un logro
filogenético, ¢como se explica esta brecha entre las especies inferiores que la
sustentan y el homo sapiens sapiens? Merker observa una diferencia fundamental
entre la sincronia de tales especies y la de los humanos. Estos pueden
sincronizan en un amplio rango de tempi, mientras que aquellos solo lo hacen en
rangos muy estrechos de variacién temporal. Esto hace pensar que la posibilidad
humana de sincronizar tiene un fundamento motivacional surgido de mecanismos
neurolégicos adaptados a la sincronizacion de conductas que operan sobre
rangos de tempo amplios. Un antecedente evolutivo de esta habilidad de
sincronizacién puede hallarse en las denominadas llamadas de ciertas especies
de primates superiores (Merker 2000). Lo interesante de estas llamadas, en
oposicion a otras conductas comunicativas en animales inferiores es la naturaleza
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expresiva de las mismas (por ejemplo la capacidad que tienen de comunicar

estados emocionales).

Pareceria ser entonces, que no es el pulso subyacente el logro evolutivo
sino mas bien la posibilidad de regularlo, de usarlo a voluntad, de usarlo para
compartir la experiencia temporal con el otro, y de diferenciarlo de otros modos de
organizar los eventos en el tiempo que permiten comunicar estados emocionales.

En funcién de esto, Merker (2002) propone tres mecanismos diferentes por
los cuales los humanos regulamos el tiempo en la interaccién (y logramos estados
de sincronia interactiva y afectiva). El primero de ellos, tanto ontogenética como
filogenéticamente hablando, se basa en la reaccién ante la conducta observada
en el otro, razén por la que lo denomina Mecanismo de Tiempo de Reaccion. Los
tiempos de reaccion se reducen y la sincronia se ajusta en tanto los patrones
conductuales del otro se van haciendo familiares, y por lo tanto se puede predecir
el timing por Familiaridad. Estos dos mecanismos regulan las interacciones de la
diada adulto-bebé humano hasta los 9 meses de vida. Pero, en los humanos un
tercer mecanismo, también predictivo aunque basado en la presencia de un pulso
subyacente surge a partir de esa edad. Es decir que el pulso subyacente aparece
como adquisicién en la ontogénesis.

Paraddjicamente, en la tradiciébn occidental, cuando escuchamos un
ejecucion musical, la consideramos expresiva en tanto, aunque pueda estar
claramente ajustada a un patron de pulso subyacente es capaz de desviarse a
voluntad de tal patron, generando aceleraciones, desaceleraciones, y cualquier
tipo de modificacién temporal expresiva que genéricamente denominamos tempo
rubato. Pareceria que todo el esfuerzo puesto en la evolucién para alcanzar el
dominio de un pulso subyacente se contradijera con la necesidad de desviarlo con
fines expresivos. En definitiva, el pulso subyacente permitiria la sincronia, pero no
es condicidn suficiente para la comunicacién emocional.

A partir de esto proponemos una serie de rudimentos para un modelo de la
comunicacion en la ejecucion expresiva:

1. A lo largo de la ontogénesis, hemos construido, a través de las tempranas
experiencias de intersubjetividad, la nocién de pulso subyacente, alrededor de
la cual estructuramos buena parte de nuestra experiencia del tiempo. Asi, esta
experiencia temporal, a través de las estructuras musicales se convierte en
una experiencia de tipo reloj — o de proporciones como sugiere Clarke (2004)
segun la cual los eventos que se suceden en el tiempo se acoplan a dicho
pulso subyacente.

2. Las desviaciones expresivas de la ejecucion representan una ruptura del
corsé tipo reloj sobre el que se discretiza el tiempo en unidades mas o0 menos
uniformes.

3. Se genera tensién entre la experiencia del tiempo tipo reloj y dicha ruptura que
obliga a organizar la atencién utilizando todo el repertorio de mecanismos de
timing.

4. La utilizacién del mecanismo de tiempo de reaccion en la deteccién del timing
permitiria reeditar experiencias intersubjetivas tempranas, sobre las cuales
construimos todo nuestro andamiaje comunicacional. En otros términos, la
ejecucion musical expresiva nos permite reestablecer una experiencia
compartida del tiempo en términos de nuestros mecanismos mAas primarios.
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5. De este modo, la muasica como objeto estético estaria vinculada a dicha
tensidn en nuestras experiencias temporales y su vinculacion con la
experiencia compartida.

La mayor parte de los estudios en sincronia en la ejecucion han indagado
en la habilidad de sincronizar con alta precisibn pero en contextos de pulso
subyacente claramente definido (Rasch 1979, Shaffer 1984, Williamon y Davidson
2002). Es posible que en tales contextos los procesos de sincronizacién resulten
claramente asimilables a situaciones de entrainment. Sin embargo, poco sabemos
acerca de mecanismos de sincronizacidon en situaciones de mayor demanda de
comunicacion emocional.

Se presenta aqui cierta evidencia preliminar surgida de un experimento
gue se propone indagar en: (i) la medida en que la ejecucién musical expresiva
puede ser considerada como un fendmeno temporal periodico, y (ii) la existencia
de mecanismos de regulacién temporal conductual interactiva (que por supuesto
incluyen procesos de sincronizacion) en las interacciones entre ejecutantes.
Asimismo se busca evidencia que permita profundizar en las eventuales funciones
de estos mecanismos como contribuyendo a los aspectos expresivos de la pieza
musical observando el modo en el que varian a lo largo del proceso de
preparacion de la ejecucion.

Método

En virtud de que se reportan aqui algunos resultados preliminares de un
experimento mayor, por razones se espacio se consideran aqui solamente los
aspectos metodologicos concernientes a los datos analizados. El resto del
experimento puede ser consultado en otro lugar (Shifres en preparacion).

Sujetos

Cuatro cantantes (tres sopranos — identificadas como CM, GO y JW - y un tenor -
OL) profesionales tomaron parte en el experimento. Todos ellos poseen una
amplia y reconocida experiencia en la ejecucién del repertorio utilizado. Dos de
ellos (GO y JW) habian trabajado y ejecutado publicamente la elegida con
anterioridad. Los otros dos la prepararon para la ocasion.

Diez pianistas o estudiantes avanzados de piano participaron en la etapa
de concertacién. Ninguno de ellos conocia la pieza utilizada.

Estimulo

La obra seleccionada para ser ejecutada es el lied Auf einer Burg, nimero 7 de
los Liederkreis Op. 39 de Robert Schumann (figura 1). Esta obra est4 organizada
en dos estrofas casi iguales — difieren solamente en la resolucion melédica de la
cadencia final (17 y 38) y en el comienzo del la segunda parte de la estrofa
(compas 9 y 30), por lo que una ejecuciébn puede también ser analizada
comparandola internamente (ambas partes entre si). El ritmo de la melodia
presenta basicamente dos situaciones diferentes: (i) alternancia de valores largos
(negra con punto) y cortos (corchea) y (ii) sucesiones de valores iguales (negras),
con lo que se hace posible analizar la regulacion temporal sobre valores
diferentes (véase Gabrielsson 1987) y sobre valores iguales (véase Repp 1998) y
estudiar el manejo idiosincratico de ambas situaciones. Ademas el tempo lento, la
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simplicidad de la linea melddica y el fraseo periédico posibilitan el control del
timing y prevén un acceso conciente a las sutiles variaciones sobre la regulacion
del tiempo. Por otro lado, la naturaleza expresiva de la composicion en su
conjunto a la que se agrega el componente textual, hacen pensar en la posibilidad
de variadas interpretaciones.

Las ejecuciones de los cantantes fueron utilizadas como estimulos para
las tres condiciones experimentales del experimento de familiarizacion en la
concertacién. Cada condicién consistia en una sucesion de 4 ejecuciones. En la
condicion 1 (Familiarizacion Normal), las 4 ejecuciones correspondian al registro
de los cantantes en el orden en el que fueron dadas por ellos. En la condicion 2
(Familiarizacién Intensificada), las 4 ejecuciones correspondian a la 4 ejecucién
dada por el cantante repetida 4 veces. En la condicion 3 (Familiarizacion
Atenuada) las cuatro ejecuciones correspondias a 4 cantantes diferentes (la
Ultima siempre era la cuarta del orden de grabacion original, es decir la ejecucion
final dada por el cantante)
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Figura 1. Auf einer Burg, Liederkreis op 39 No.7 de Schumann, primera parte
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Aparatos

Los registros de los cantantes fueron tomados en un estudio de grabacion a
través de un micréfono direccional. La sefial fue directamente captada por una
computadora y procesada por un software comercial de edicion de sonido.

Los registros de los pianistas fueron tomados utilizando un piano midi
conectado a una PC registrando la informaciéon midi con un software comercial
(Sonar 2.0)

Procedimiento

Se les pidié a los cantantes que cantaran a capella la obra seleccionada. Se les
indic6 que la grabarian cuatro veces y que entre ellas podian incluir todas las
variantes interpretativas que consideraran necesarias para lograr una ejecucion
acabada; éstas incluian, por supuesto, variaciones temporales. Se evit6 pedirles
expresamente que realizaran variaciones para no forzar ejecuciones que no se
adecuaran a la concepcion de la obra que cada cantante tenia. En otros términos
se procuré conservar la plausibilidad interpretativa (validez ecoldgica) de las
versiones. Cada cantante fue grabado en una sesién individual.

Se les entregd a los pianistas la partitura con la parte de canto borrada y
se les pidié que la estudiaran (sin saber que se trataba de una obra para canto y
piano). En la sesion experimental, se le pidid6 a cada pianista que grabara una
version de la pieza. Luego se les informaba que la obra era un lied y se les pedia
gue acompafiaran la grabacion escuchada (correspondiente a una de las
condiciones experimentales) utilizando una partitura completa que se les
proporcionaba en ese momento. De este modo debian acompafiar sucesivamente
las 4 ejecuciones de la condicién experimental asignada.

Resultados y Discusion: Evidencia Preliminar

Como se sugiri6 arriba, los resultados reportados aqui son preliminares.
Corresponden al analisis de un solo caso, la cantante GO y la pianista SS quien
participd de la condicién experimental 1 (Normal). Es decir que acompafié las
cuatro ejecuciones de GO en el orden en el que ella las habia grabado
originalmente. Aunque se trata de un Unico caso, los resultados permiten esbozar
algunas conclusiones respecto de los mecanismos de regulacion temporal
conductual interactiva posiblemente puestos en juego y discutir la pertinencia de
la idea de entrainment en el problema de la concertacion en la ejecucion musical
expresiva.

Andlisis de Ia parte cantfada

La figura 2 muestra los perfiles de regulacion temporal para la primera estrofa del
lied en las cuatro ejecuciones y en el panel inferior los tempi para cada semifrase
de la estrofa (véase una discusion detallada de las relaciones de timing en estas
ejecuciones en Shifres 2004a). Se destacan dos caracteristicas: en primer lugar
se aprecia que el microtiming de las 4 ejecuciones es altamente similar (véase
una discusion detallada acerca de la alta correlacion entre el microtiming de las
ejecuciones en Shifres 2004b), y en segundo término se aprecia que aungque
estructuralmente la estrofa esta organizada en 8 agrupamientos, que abarcan 8
notas cada uno, aunque existe un nivel de periodizacion a nivel de esas 8 notas,
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la cantante no toma este nivel de pulso como estable. Asi por ejemplo el primer
grupo en todas las versiones dura mucho mas que el dltimo, y la variabilidad de
duraciones entre los 8 grupos es notable. De esta manera es posible decir que
aungue la partitura prescribe una periodicidad a nivel de la semifrase, la intérprete
evita sistematicamente la isocronia entre tales unidades

. d
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Figura 2. Perfiles de regulacién temporal (timing) para las cuatro ejecucién de GO
(Panel superior) y tempi elegidos en ejecucién para cada semifrase (panel inferior)
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La tabla 1 muestra los resultados del andlisis de autocorrelacion. Este
analisis consiste en correlacionar el perfil de timing con si mismo pero corrido en 1
nota. Luego se correlaciona con si mismo pero corrido 2 notas, y asi
sucesivamente. De acuerdo a Clayton et al. (2004) estas correlaciones deberian
ser alternadamente positiva y negativa, para dar cuenta de la periodicidad del
movimiento. En la tabla 1 se ven los resultados para las 8 primeras posiciones de
la serie en las cuatro ejecuciones.

Ejecuciéon 1 | Ejecucién 2 | Ejecucién 3 | Ejecucién 4
-,074 -,179 -,132 -,161
-,116 ,015 -,136 -,130
-,108 -,173 -,081 -,094
-,085 ,103 -,091 -,105
-,062 -,021 -,175 ,058
-,087 -,120 -,013 -,080
,068 -,150 -,088 -,079

AT2(*%) ,545(**) ,552(**) ,600(**)

** | a correlacién es significativa al nivel 0,01 (bilateral).
Tabla 1. Analisis de autocorrelacion de las cuatro ejecuciones cantadas

Se observa en la tabla que la alternancia positivo-negativo sefialada no se
cumple. Solamente en la posicion 8, la correlacion es significativa en todas las
ejecuciones. Y esto coincide con el nivel de periodizacion identificado en la
partitura. Sin embargo, como se dijo, no es posible identificar esta correlaciéon
positiva a un eventual establecimiento de un pulso regular a ese nivel ya que la
variabilidad de tempo es muy alta. Por lo tanto, esta correlacién significativa a
nivel de la posicion 8 puede entenderse solamente en términos de similitud
estructural de la frase ritmico-melddica. En otras palabras las caracteristicas del
microtiming no siguen un patron periodico sino una consistencia interna vinculada
a ciertos rasgos estructurales. De esta manera no parece existir razones para
pensar en esta ejecucién expresiva como regulada por principios de movimientos
periddicos.

Andlisis de la sincronizacion canto-piano

Los gréficos de la figura 3 muestran las medias de asincronia (en milisegundos)
para los cuatro ensayos. La asincronia fue medida como la diferencia entre el
momento del ataque de la cantante y el momento del ataque de la pianista
(Asincronia = ataque canto — ataque piano). En el panel de la izquierda las
medias estan calculadas tomando los valores de desviacion de acuerdo a si
correspondian a adelantos (expresados en valores negativos) o retrasos
(expresados en valores positivos) de la pianista. La media de tales asincronias da
cuenta de adelantos en el primer ensayo, y retrasos en los 3 siguientes (Fz.zs=
7,981; p<.000). A primera vista pareciera que el ensayo 4 resulté mas asincronico
que el 2y el 3. Sin embargo, esto es el resultado de considerar el signo del valor.
En el panel de la derecha, estan considerados solamente los valores absolutos de
los desvios, pudiéndose apreciar como los ensayos son progresivamente mas
sincronicos (Fza4= 3,644; p = .015).
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Las medidas de asincronia fueron agrupadas en 3 categorias. (i)
Adelantos reune las respuestas con valores menores a -30 milisegundos (esto es
son las respuestas en las que la pianista se adelanta a la cantante mas de 30
milisegundos), (ii) A tempo relne las respuestas con valores que oscilan entre -30
y +30 milisegundos, y (iii) Retrasos reldne las respuestas con valores mayores a
los 30 milisegundos. Las respuestas adelantadas pueden considerarse
claramente como resultado de la regulacién temporal conforme el pulso
subyacente (aunque un analisis detallado de los puntos de sincronia excede el
alcance de este articulo, es posible observar que los adelantos de la pianista
corresponden a retrasos en la cantante). La tabla 2 muestra las frecuencias de
respuestas adelantos, a tempo y retrasos para cada uno de los cuatro ensayos.
La disminucién de adelantos puede entenderse como el abandono progresivo de
la pauta de pulso subyacente para procurar la sincronizacion. Este hecho se
observa claramente al pasar del primer al segundo ensayo. Aqui la cantidad de
respuestas asincronicas es muy similar pero, evidentemente, en el segundo
ensayo, las respuestas asincronicas se dan por tiempo de reaccion. La
disminucidn progresiva de las respuestas de la categoria retraso en el tercer y
cuarto ensayo puede ser considerada como un indicador de una progresiva
familiaridad con la estrategia de timing sostenida por la cantante.
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Figura 3. Medias de las medidas de desviacion en milisegundos (panel izquierdo) y
de los valores absolutos de las medidas de desviacion en milisegundos (panel
derecho).
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Asincronias | Asincronias | Asincronias | Asincronias
en Ensayo |en Ensayo |en Ensayo|en Ensayo
1 2 3 4

Adelantos 9 4 3 0

A tempo 25 23 26 29

Retrasos 3 9 8 7

Chi-cuadrado(a,b) | 19,500 16,167 23,730 13,444

gl 2 2 2 2

aS'S?:t'ggS;'on ,000 ,000 ,000 ,000

0 casillas (,0%) tienen frecuencias esperadas menores que 5.
Tabla 2. Frecuencias de ataques (de la pianista) adelantados, a tempo y retrasados
para los cuatro ensayos.

Algunas Conclusiones

Este trabajo buscaba obtener cierta evidencia empirica que permitiera
discutir la aplicacién del concepto de entrainment al problema de la regulacion
temporal en la ejecucion musical expresiva concertada. La idea de concertacion
en musica nos conduce inmediatamente a discutir la pertinencia de la
metodologia abordada en relacion a la problemética de la ejecucion musical
concertada. No es necesario enfatizar que, extendiendo a la diada ejecutante-
ejecutante las ideas de Dunn (1998) “la calidad de la relacion entre dos individuos
depende de ambos coparticipes; es improbable que se pueda atribuir
simplemente a las habilidades socio cognitivas de alguno de ellos.” (p. 167) Y, en
tal sentido, es casi evidente que los rasgos expresivos de la ejecucién concertada
puedan ser considerados como una propiedad emergente de la relacién que se
establece entre ambos musicos en cada momento. Desde esta perspectiva, el
experimento propuesto adolece de oportunidades para que la interacciéon surja
como tal.

No obstante, a pesar de que la situacion experimental no es la mas
habitual en la ejecucion musical conjunta, hay dos aspectos que conviene
destacar: en primer lugar la teoria del entrainment considera posible el
entrainment asimétrico en el que el individuo no puede influenciar al oscilador
externo. Esto se da en el caso de entrainment que involucran ritmos circadianos
(como el suefio y la vigilia) y ciclos naturales tales como el dia y la noche. Es claro
en estos casos que el individuo no puede influir sobre esos ciclos. Por ello, si la
ejecucion musical expresiva concertada pudiera ser considerada desde la
perspectiva de la teoria del entrainment, no existiria razén por la cual desestimar
la metodologia empleada aqui. En segundo lugar, muchas condiciones de
ejecucion actual, por ejemplo en los casos de ejecucion en estudio (Davis 2004)
en el que el producto es el resultado del modo en el que los ejecutantes van
grabando sobre pistas, es un claro ejemplo de validez ecoldgica de ejecucion
asimeétrica. Es posible por lo tanto de hablar de un entrainment asimétrico en tanto
las condiciones de asimetria forman parte de la negociacion social sobre la que
tiene lugar el proceso.
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El experimento desarrollado aqui perseguia obtener evidencia que permitiera
comprobar la periodicidad temporal de las acciones de ejecucion en torno a la
interpretacion expresiva de la obra musical, Al respecto se pudo observar que los
patrones de desviacidbn expresiva claramente surgidos en las ejecuciones
cantadas parecen obedecer mas a restricciones estructurales de la composicion y
a concepciones idiosincrasicas acerca de tales restricciones que a nociones de
periodicidad métrica. Las cuatro versiones de la cantante son altamente
consistentes entre si en el uso que hace del rubato (Shifres 2004b) aunque
presentan una gran variabilidad en la velocidad de ejecucion con las que cada
unidad es abordada (Shifres 2004a). De este modo es pertinente pensar que esa
consistencia no obedece a principios de periodicidad temporal, sino a una
concepcion unificada de la estructura (y el significado) musical. Estas
consideraciones alcanzan también a lo que lo que los autores del articulo target
(Clayton et al. 2004) exponen como autoentrainmet, que involucra el acople de
procesos de percepcion y accién sincronizados. Aunque la tarea légicamente
comprometia ambos componentes, el hecho de no poder hablar de periodicidad
invalida la posibilidad de considerar el ajuste que el propio pianista hace entre lo
que escucha y el modo en el que responde como una manifestacién de
entrainment. En este sentido, Wittman y Pdpple (1999/2000) sefialan que “Como
la coordinacion de la estructura temporal percibida y el timing de accién es una
tarea del musico cuando estd tocando en sincronia con otros uno podria
especular sobre un Unico mecanismo temporal comun para la ejecucion musical,
0 mas general, sobre un Unico mecanismo temporal comdn para la conducta
comunicativa.” (p. 14). De modo que es posible pensar que son otros mecanismos
los que coordinan ajustadamente accién, aunque no pueda ser atribuido al acople
a una estructura periodica.

Si no podemos hablar de movimiento periddico, sera conveniente entender
el proceso de sincronizacion desde otra perspectiva. La nocién de sincronia
afectiva puede resultar pertinente desde que la ejecucién en si se entiende como
altamente expresiva, con lo que se observa que los ejecutantes estan limitados a
otras motivaciones y restricciones temporales que las propias del ajuste a un
movimiento periédico. Y de este modo deberia ser posible explicar la
sincronizacién en estos casos por medio de una exégesis que no dependa de esa
consideracion. Al respecto, los datos obtenidos permiten aventurar la existencia
de diferentes mecanismos de timing como lo propone Merker (2002): dos
mecanismos de anticipacién —uno por pulso subyacente y el otro por familiaridad-
y un mecanismo, primario, por tiempo de reaccidon. De manera interesante, los
resultados iniciales presentados aqui dan cuenta de una secuencia temporal en la
influencia de cada uno de ellos a lo largo del proceso de concertacion de la
ejecucion musical expresiva en los sucesivos ensayos.

Los datos parecen contribuir a la plausibilidad de nuestra hipotesis acerca del
modo en el que el dominio temporal resulta clave en la comunicacién de la
ejecucion expresiva

A propésito de este ajuste sucesivo Clayton et al. (2004) sefalan que:

“la sincronizacion (...) tiene lugar a medida que nuestras expectativas
se van cumpliendo. Como tal, la sincronizacion en si misma es una
verificacién de la correccién de nuestras expectativas. Si estas no se
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ven satisfechas con lo que ocurre a continuacién, entonces la
sincronizacién no ha ocurrido. Deberia sefalarse, sin embargo, que
las discrepancias entre nuestras expectativas y el real despliegue de
los eventos pueden causar excitacidbn que a su vez incremente la
atencion y resulte en aprendizaje. Las disparidades entre los ataques
reales de los eventos y los ataques esperados primero causan una
“respuesta de estimacion de tiempo” en la cual la nueva relacion
temporal es evaluada. A continuacion la disparidad arroja una
respuesta adaptativa” (p. 15)

Esto nos lleva a extender las definiciones de Merker: los mecanismos de
regulacion temporal conductual interactiva por anticipacion (pulso subyacente y
familiaridad) representan estados de equilibrio, suscitados por respuestas
adaptativas a situaciones de asincronia. Estos estados de equilibrio se alcanzan
cuando el desequilibrio es evaluado a la luz de los mecanismos de tiempo de
reaccion, que cumpliria, siguiendo la sugerencia de Clarke (2004) la funcion de
identificacion de proporciones en orden a alcanzar ese estado de equilibrio.
Familiaridad y pulso subyacente presentan entonces fronteras borrosas entre uno
y otro al menos en muchas culturas musicales en las que las manifestaciones
musicales mas familiares implican una fuerte adhesion a un pulso subyacente. El
pulso subyacente podria ser considerado como un esquema (familiar) en el que
se basan las expectativas. Buena parte de la musica que consumimos en
occidente adhiere a un pulso subyacente, y por ello, nuestras expectativas se
basan en él. Sin embargo, la cultura posmoderna reserva un lugar a lo
idiosincrasico en la ejecucién. Al frustrar las expectativas, el ejecutante suscita
mecanismos de tiempo de reaccion, contribuyendo al incremento de la atencién
en los focos de tension entre el tiempo real y el tiempo esperado, y dando lugar a
una experiencia del tiempo basada en un recurso ancestral en nuestra vida de
comunicacion, recurso que nos sumergia en un estado mas bien de comunién.
Entonces, contrariamente a lo que ocurre con muchas manifestaciones musicales
en las que el pulso subyacente garantiza el canal comunicacional, es posible que
en la ejecucion musical expresiva, su poder para establecer la comunicacién y
suscitar estados afectivos compartidos radique su ruptura.
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Fundamentacion

Los constantes cambios que ha sufrido Argentina durante la segunda mitad del
siglo XX, se han visto reflejados en un creciente aumento de la diversidad
musical. Es decir, al aumentar la cantidad de grupos con caracteristicas socio-
culturales propias, “las musicas” que se comenzaron a escuchar en este pais
comenzaron a ser cada dia mas diversas.

A tal punto se ha evidenciado esta “manifestacién pluralista musical”, que
los tradicionales teatros liricos utilizados desde su construccion solo para la
ejecucion de musica académica occidental, empezaron a ser usados para la
ejecucion de “otras musicas” de caracteristicas mas populares. Esto trajo como
consecuencia la disminucion notable de ejecuciones de musica académica con
indiscutible valor cultural internacional, y la disminucion de la posibilidad de
escuchar musica académica en nuestros teatros argentinos, construidos en sus
origenes para tal fin.

Sin dejar de valorizar esas “otras musicas” y su genuina importancia como
expresiones de los distintos grupos culturales que conviven en Argentina, este
disefio pretende rescatar al publico de musica académica occidental desde la
musica, desde la educacion y desde la investigacion, combinando
interdisciplinariamente la meticulosa tarea que desarrollamos en este pais desde
hace décadas los musicos académicos compositores e intérpretes y los
investigadores educativos e investigadores de la musicologia.

Descripcion

El Concierto Pedagdgico, es un disefio que se caracteriza por la realizacion de
ejecuciones de “obras completas y en vivo” del repertorio de la musica
académica, combinadas de manera alternada con “exposiciones” (conferencias
breves) de resultados de investigaciones realizadas en el ambito de la musica
académica.

Cabe destacar que el titulo de pedagdgico implica en primer lugar una
intencion educativa general, en la que el intercambio se realiza desde el escenario
hacia el publico que participa mediante una “escucha activa”.

La utilizacion del vocablo “pedagdgico” y “no didactico” la he realizado para
diferenciar claramente este modelo de otros modelos, conocidos como “conciertos
didacticos” de gran tradicion en toda Argentina pero que incluyen debates con el
publico y no necesariamente la ejecucion de “obras completas y/o en vivo”.

Actas de la V Reunion de SACCoM
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Finalidad

La finalidad de este Modelo ha sido y es mejorar la formacién cultural general de
alumnos del sistema general de educacion argentino y del publico argentino y
latinoamericano en general.

Objetivos Generales:

¢ Mejorar la formacion cultural general de los alumnos de todos los niveles del
Sistema Educativo General, cualquiera sea su vocacion u orientacion
profesional.

e Acercar los productos culturales de la muasica académica al sistema general
de educacion argentino.

e Vincular el repertorio de mdusica académica con los resultados de
investigaciones académicas provenientes de los ambitos de la musicologia y
de la educacién musical con una tendencia formativa general.

¢ Difundir este Modelo de Concierto Pedagégico en Argentina y en
Latinoamérica.

Beneficiarios directos e indirectos

Directos: Estudiantes de nivel medio (secundario, E.S.B. y Polimodal) y
superior (terciarios y universitarios) argentinos.

Para la educacion bésica (primario, Nivel EGB1ly2 vy Nivel Inicial) seria

conveniente simplificar el vocabulario de las exposiciones y disminuir la duracion
de las mismas a veinte minutos.
También convendria reducir el tiempo de ejecuciones musicales a cuarenta
minutos, para que el  Concierto Pedagdgico tenga una duracion adecuada para
“nifos oyentes” y no exceda los sesenta minutos.

Indirectos: publico en general de Argentina y de Latinoamérica.

La naturaleza y fuente de los conocimientos propuestos para
la transferencia

Es un Disefio Original que he llamado Concierto Pedagdgico y que he probado, a
modo de “prueba piloto” con otro pianista argentino, en diciembre de 2005, en el
teatro Trinidad Guevara de la Villa de Lujan, provincia de Buenos Aires.

La Bibliografia consultada para las exposiciones orales del “Concierto de
presentacion del Modelo” figura al final de este escrito a igual que la bibliografia
utilizada para las ejecuciones musicales del “Concierto de presentacion del
Modelo”.

También detallo las posibilidades bibliograficas o el material bibliografico
general a utilizar en otros Conciertos Pedagdgicos y que menciono a continuacion
indicando algunos ejemplos:

-Obras musicales del repertorio académico occidental que influenciaron en
los nacionalismos académicos latinoamericanos. Ejemplos.: Polonesas de Chopin
para piano, Noche en los jardines de Espafia para piano y orquesta de Manuel de
Falla, Danzas rumanas para piano de Bartok, etc.
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-Obras musicales del repertorio académico de compositores argentinos y
latinoamericanos, que utilizaron giros melddicos o ritmicos propios de su folklore
nacional. Ejemplos: Malambo para piano de Alberto Ginastera, Baladas
argentinas para canto y piano de Floro Ugarte, Serie Sinfénica argentina de
Gilardo Gilardi, Cinco canciones argentinas para canto y piano de Athos Palma,
etc.

-Resultados de investigaciones musicolégicas y educativo-musicales
vinculadas al repertorio elegido para cada concierto pedagdgico.

Descripcion de la experiencia

Actividades

Concierto de presentacion del Modelo (prueba piloto):

La primera presentacion de este Disefio se realiz6 el 18 de diciembre de 2005 en
el Teatro Trinidad Guevara de Lujan (Buenos Aires) en adhesion a los 250 afios
de la fundacién de la Villa de Lujan y a la presencia de la Obra Don Guanella
(sacerdotes y religiosas siervos de la caridad) en Argentina y en esa Villa.

Cabe destacar que esta Villa de Lujan de Buenos Aires fue fundada en
1755, es decir, sesenta y un afos antes de la Declaracion de nuestra
Independencia argentina de 1816.

El titulo de este concierto pedagdgico fue “Mdasica Fe y Cultura”.

Después de disefiar el Modelo de Concierto Pedagdgico, participé como
pianista académica y expositora en el concierto, junto a un sacerdote guanelliano
pianista, para poder probar personalmente el funcionamiento de este disefio que
resulté exitoso, segun apreciaciones de todo el publico que asistié al mismo (en el
gue se encontraban pocos nifios y mayoria de jovenes y adultos).

Portada de los Programas del Concierto Pedagogico de prueba:
(Ver Figura 1)

Programa del Concierto Pedagogico de prueba:
(Ver Tabla 1)

Duracién del Concierto (prueba piloto)

Una hora y treinta minutos.

La exposicion doble del comienzo fue de doce minutos, y mi exposicion de
cierre del concierto duré diez minutos. Las exposiciones intermedias
aproximadamente duraban dos minutos. Es decir, hubo treinta minutos de
exposiciones orales y una hora de ejecuciones musicales.

En otros conciertos la duracion puede variar entre una hora y una hora y
treinta minutos, segln los ejecutantes de mdusica involucrados, el repertorio
elegido y las exposiciones orales a presentar.

Como su nombre lo indica, en esencia este modelo es el de un concierto
de mdusica académica, por lo tanto las exposiciones orales deben ser precisas,
claras, objetivas y breves. Y éstas deben alternarse fluidamente con las
ejecuciones musicales en vivo.
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Como en el Disefio propongo la ejecucién de obras completas, es
aconsejable la presentacién de ejecuciones musicales que no excedan los 15
(quince) minutos para alternarlas con las exposiciones orales y permitir fluidez al
evento.

Obstdculos a remover para la difusion masiva de este Modelo

Que las Escuelas, Institutos y Universidades de gestién estatal o de
gestion privada, cuenten con un Auditorium y un piano acustico.

Que las Escuelas, Institutos y Universidades que no cuenten con esos
recursos puedan asistir al teatro mas cercano para poder escuchar los conciertos
pedagdgicos.

Que musicos académicos e investigadores educativos y de musicologia
estén dispuestos a trabajar juntos en este Disefio de Concierto Pedagdgico, que
permite abordar multiples repertorios y diversos resultados de investigaciones
educativas y de investigaciones musicolégicas.

Insumos

Para cualquier Concierto Pedagdgico es importante poder contar con un
Auditorium, Sala de Conciertos o Sala de teatro, que permita reunir “escuchas” de
las ejecuciones musicales “en vivo” y de las exposiciones orales.

Para el Concierto Pedagdgico realizado se requiri6 ademas de la sala de
conciertos, un piano acustico de media cola, y la colaboracién de un asistente de
iluminacion durante el concierto, que estaba encargado de alternar dos circulos
de luz, segin se tocara el piano o se expusiera desde un atril. Para las
exposiciones orales leidas, se utilizé un micréfono que el asistente de sonido del
teatro tuvo que ubicar a la derecha del piano.

Responsables y estructura organizativa

- Una institucion educativa, o religiosa o una o.n.g. interesada en difundir la
cultura musical argentina.

- Instrumentistas y/o cantantes de repertorio de musica académica

- Investigadores educativo-musicales e investigadores de musicologia

- Un auditorium o teatro que permita la realizacion del concierto
pedagdgico.

Modalidades de trabajo

-Exposiciones orales leidas en atril.

-Ejecuciones musicales de obras completas y en vivo

- Presentacién alternada de exposiciones y ejecuciones (con “tiempos
medidos”).

Calendario

Podrian organizarse conciertos pedagdgicos en funcion de fechas histéricas de
Argentina y de Latinoamérica. Ej. El afio de la fundacion de un pueblo, como se
considero para la “prueba piloto del concierto pedag6gico” presentado.
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Pre-requisifos externos que aseguren el éxito del proyecto

Establecer conexiones entre musicos académicos dispuestos a participar como
intérpretes-ejecutantes e investigadores dispuestos a participar como expositores
en proyectos conjuntos de Conciertos Pedagoégicos.

Conclusiones de la experiencia

Después del Concierto Pedagodgico de presentacion del Modelo, podria realizar
conclusiones desde el punto de vista teérico y desde el punto de vista practico.

En términos tedricos de proporciones generales convendria, para la
organizacién de un Concierto Pedagdgico, la distribucién de dos cuartos de la
duracién total para exposiciones orales de resultados de investigaciones y dos
cuartos de la duracién total para las ejecuciones musicales de obras completas en
Vivo.

En un grafico seria asi: (Ver grafico en Figura 2)

En términos préacticos, al tratarse de un Concierto, la proporcién planteada
en términos tedricos puede variar en funcion de la duracion de las obras
musicales completas elegidas, otorgando hasta un tercio de la duracién total a la
parte de exposicidn oral y dos tercios a la parte de interpretacion musical.

En un gréfico seria asi (Ver Gréfico en Figura 3)

Los resultados esperados para la realizaciéon de un Concierto Pedagdgico,
en términos generales deberian responder a los siguientes requisitos previos que
aseguren la realizacion exitosa de un concierto con estas caracteristicas:

-Intencién de trabajo conjunto y colaborativo de musicos académicos
argentinos (intérpretes y compositores) e investigadores argentinos (de
musicologia y de investigacion educativo-musical).

-Fortalecimiento del potencial de las producciones musicales nacionales y
latinoamericanas para la promocioén cultural de Argentina y Latinoamérica.

Después de haber probado como intérprete e investigadora, el
funcionamiento de este modelo, seria conveniente su difusiébn para promover y
demostrar que los compositores académicos argentinos han empleado y utilizado
giros melddicos y ritmicos propios del folklore argentino y latinoamericano en las
composiciones de musica académica a partir del siglo XIX y han continuado con
estos procedimientos compositivos hasta la actualidad.

En una sociedad compleja, heterogénea y en desarrollo como la sociedad
argentina, estan surgiendo nuevos publicos como resultado de la coexistencia de
“diversas musicas”. Estos nuevos publicos, nos obligan, en cierta forma, a todas
las personas vinculadas al ambito musical e investigativo, a considerar las
distintas maneras de recepcién del arte, y a trabajar para difundir
sistematicamente nuestra cultura argentina para defenderla como patrimonio
propio.

221



Stella Aramayo

== “_“——Qll%ia Don Guanettar ==

rto Pedagodgico Mu.;i.c_a-fe ¥ Cultura . g{\
in-Pablo I1°

| JOUN PAUL I
fla Aramayo Wg “2@@5

P.Gustavo De Bonis, s.c.

Teatro Trinidad Guevara. Lujan de Buenos Aires
18 de diciembre de 2005/ 20 horas.
Entrada libre y gratuita

Figura 1. Sintesis de la teméatica abordada en el “Concierto Pedagdgico piloto”, en la
portada de los programas del mismo.
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Diseno original de modelo de concierto pedagdgico

PROGRAMA

Concierto Pedagogico

Musica Fe y Cultura

Federico Chopin & Juan Pablo I1°

a. Apertura y Presentacion (Exposicion doble)

El Nacionalismo y la cultura propia de Polonia, tierra del Papa. Padre
Gustavo.

El Nacionalismo musical del siglo XIX. Las microformas romanticas. Stella
Aramayo.

b. Caracterizacién de Mazurcas y presentacion de P. Gustavo por Stella
Aramayo.

Mazurcaop 7 n° 1

Mazurca op 67 n° 3

Mazurca op 68 n° 2

Piano: Padre Gustavo De Bonis

c. Caracterizacion de Baladas y presentacion de Stella por Stella
Aramayo.

Balada en sol menor n° 1 op. 23

Piano: Stella Aramayo

d. Caracterizacién de Nocturnos y presentacién de P. Gustavo por Stella
Aramayo.

Nocturno op. 9 n° 2

Nocturno op. 48 n° 1

Nocturno op. 32 n° 1

Nocturno péstumo op. 72 n° 1

Piano: Padre Gustavo De Bonis

e. Caracterizacion de Polonesas y presentacion de Stella por Stella
Aramayo.

Polonesa n® 1 op. 26

Piano: Stella Aramayo

f. Cierre de Conferencia: Stella Aramayo. Caracterizacion de la musica
académica nacionalista de Argentina. El Bailecito. Aportes de Carlos Lopez
Buchardo y de Carlos Guastavino. Presentacién del cierre del Concierto por
Stella Aramayo

Bailecito de Carlos Guastavino

Piano: Stella Aramayo

Bailecito de Carlos L6pez Buchardo

Piano: Padre Gustavo De Bonis

Tabla 1. Organizacion del programa del Concierto Pedagdgico realizado como prueba
piloto”.
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Stella Aramayo

Interpretacion Resultg#dos, de
VEStigacion®

Resultados dg Interpretacion
investigacione T

Figura 2. Las piezas del rompecabezas muestran la posibilidad teérica de ensamblar
coherentemente resultados de investigaciones con interpretaciones musicales para
presentar Conciertos Pedagdgicos.

Interpretaciones musicales

Interpretaciones musicale

ItadOs de Investigaciones

Figura 3. Las ruedas del engranaje muestran la posibilidad practica de ensamblar
coherentemente resultados de investigaciones con interpretaciones musicales para
presentar Conciertos Pedagdgicos.
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Diseno original de modelo de concierto pedagdgico

Bibliografia

Para exposiciones orales del “Concierfo de presentacion del Modelo”

Contursi, E. (1991). Revista Chopin, su vida, su obra, sus discos. Ed.
Fotografia.

Universal S.R.L. Asociacion Argentina de editores de revistas. Buenos Aires.

Garcia Cénepa, J. (1985). Cultura Musical Il. Editorial Estrada

Juan Pablo I1° (1993). Enciclicas de Juan Pablo 2°. Madrid, Edibesa.

Lang, P. (1979). La musica en la civilizacién occidental. Buenos Aires,
EUDEBA.

Pahlen, K. (1984). La musica en la educacion moderna. Buenos Aires,
Ricordi.

Scholes, P. (1975). Diccionario Oxford de la Musica. .Buenos Aires, Editorial
Sudamericana.

Slonimsky, N. (1980). La musica de América latina. Buenos Aires, El Ateneo.

Para cjecuciones musicales del “Concierfo de presentacion del

Modelo”

Chopin, F. (1978). Mazurken. Studien-edition. Germany,G. Henle Verlag.

Chopin, F. (1981). Complete Ballades, Impromptus & Sonatas. Nueva York,
The Paderewski Edition. Dover Publications.

Chopin, F. (1978). Nocturnes. Studien-edition. Germany, G. Henle Verlag.

Chopin, F. (1996). Polonaises fur Klavier. Urtext .Kéneman Music Budapest.
Hungary.

Guastavino, C. (1993). Bailecito para piano. Buenos Aires, Ricordi.

Lépez Buchardo, C. (1980). Bailecito para piano. Buenos Aires, Ricordi.

Para utilizar en ofros Concierfos Pedagdgicos.

Obras musicales del repertorio académico occidental que influenciaron en los
Nacionalismos académicos latinoamericanos.

Obras musicales del repertorio académico de compositores argentinos y
latinoamericanos, que utilizaron giros melédicos o ritmicos propios de
su folklore nacional.

Resultados de investigaciones musicolégicas y educativo-musicales
vinculadas al repertorio elegido para cada concierto pedagégico.
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waas CIENCIAS COGNITIVAS oes Musica

Sonido, Imagen y Movimiento en la Experiencia
= 'i “ﬂ \v‘ Musical

SocIEDAD ARGENTINA

Ensenanza de fundamentos neurocientificos de
procesos cognitivos vinculados con la musica

Una experiencia de 3 anos
NELLY PASTORIZA

UNIVERSIDAD NACIONAL DE LA PLATA

Neurociencia, arte y actividades creativas

Pro Scientia ef Ars

La Neurociencia - moderna ciencia del encéfalo - es una disciplina de vanguardia
para el estudio de la conducta en el mundo contemporaneo de las ciencias del
comportamiento. Implica un enfoque interdisciplinar fecundo de innegable valor
heuristico aplicable a diversos campos tales como los de la actividad creadora,
entre ellos la Mdusica, y la Educacion.

Sus aportes y herramientas son hoy ineludibles para el conocimiento y la
comprension de los procesos cognitivos involucrados en ellas.

La Neurociencia actual es Neurociencia Cognitiva: fusién de
Neuroanatomia, Neurofisiologia, Biologia de Desarrollo, Biologia Celular y
Molecular y Psicologia Cognitiva.

Partimos de esta regla aurea: Toda actividad humana puede, y debe, ser
abordada desde diferentes niveles de andlisis: biomolecular, celular, de sistemas,
conductual y cognitivo, ademas del filosofico, epistemolégico, metafisico,
humanistico y artistico, entre otros.

La Neurociencia busca descubrir la arquitectura y funcionamiento del
cerebro en musicos y no-musicos para despejar mitos y realidades.

En la musica la Neurociencia encuentra su lugar con el aporte de sus
conocimientos. Sus herramientas ofrecen posibilidades de transferencia al estudio
objetivo de la variada problematica que ocupa y preocupa a los investigadores
interesados en esta apasionante disciplina, “Ars et Scientia”. la Musica, una diosa
sin ateos en la Tierra...

Y, reciprocamente, los datos provenientes de esos estudios enriquecen la
Neurociencia suministrando informacién complementaria valiosa para un mayor
conocimiento de la actividad del Sistema Nervioso Central (SNC).

La riqueza y la universalidad! del lenguaje musical — una suerte de
esperanto sofiado en busca de facilitar la intercomunicacion entre todos los
hombres del mundo - con su idioma peculiar, admite y reclama investigaciones
cientificas interdisciplinares colaborativas, esclarecedoras y heuristicamente
promisorias.

Actas de la V Reunion de SACCoM
© 2006 -~ ISBN: 987-98750-3-6 pp. 227-236



Nelly Pastoriza

Fundamentos de la neurociencia

Los procesos mentales estan representados en el encéfalo por sus operaciones
elementales.

El objetivo de la Neurociencia Cognitiva es examinar en términos de
biologia celular y molecular interrogantes clasicos que han preocupado a filésofos,
psicologos y cientificos de todos los tiempos sobre funciones mentales
contribuyendo con sus aportes al estudio de las representaciones internas de los
fendbmenos mentales: es decir, las bases neurales de la cognicién, los
mecanismos neurobiologicos de los mas altos niveles de la actividad humana
como la imaginacion, el pensamiento, el lenguaje.

Su meta es suministrar una descripcion coherente de la forma en que los
seres humanos obtienen sus productos simbdlicos mas significativos: cdmo llega
a componer una sinfonia, a crear un poema, a construir una teoria.

Su tarea es aportar explicaciones de la conducta en términos de actividad
del encéfalo y explicar:

- como acttan millones de células nerviosas individuales en el encéfalo
para producir conductas tanto simples como complejas;

- como esas células estan influenciadas por el medio ambiente incluyendo
la conducta de otros individuos con los que interactua;

- como distintos patrones sinapticos dan origen a distintos tipos de
conductas;

- c6mo la conducta se modifica por la experiencia a través del fenémeno
de la neuroplasticidad.

Desarrollo

Uno de los principales desafios fue determinar los objetivos y contenidos de esta
disciplina para musicos. Privilegiamos su aplicabilidad y utilidad. La posibilidad de
transferencia de estos conocimientos a la practica, al estudio y a la investigacion
sobre musica.

Desde el punto de vista instrumental, debia proveerles la terminologia
técnica necesaria para la lectura fluida, provechosa — y critica - de trabajos
cientificos sobre temas vinculados. Y quedar en condiciones de acceder al
perfeccionamiento continuo.

Los temas seleccionados tuvieron en cuenta entonces campos
compartidos por la Musica y la Neurociencia que dan origen a nuevas
interdisciplinas: Neuromdusica, Neurodidactica de la Mdsica, entre otras, que
resaltan la fecundidad del enfoque interdisciplinar en el estudio del
comportamiento humano.

El otro fue la estrategia de ensefianza: aqui debo destacar que el hecho de
gue tanto los maestrandos como la que suscribe, que aunque provenimos de
campos cientificos y profesionales muy distintos (¢,0 tal vez por eso mismo...?.),
nos dediquemos a la docencia, ademas de compartir el amor a la Musica, resultd
un factor determinante de comunalidad y aglutinacibn que facilitdé la
intercomunicacion con naturalidad, clima distendido y empatia altamente
motivadora.
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Ensenianza de Fundamentos Neurocientificos

En homenaje a ello, hoy voy a presentar el tema partiendo de los
principales roles de un docente en una metafora de musica para orquesta y
solista.

Luego voy a ilustrar la forma de desarrollo de algunos tépicos complejos
con diapositivas en Power Point: La tarea de la Neurociencia; Via de percepcion
auditiva; Integracion sensorio-motora; Representaciéon de lo percibido en la
memoria; técnica de Tomografia por Emision de Positrones (TEP) para estudio
del lenguaje; y una aplicacion de TEP y Resonancia Magnética (RM) para
observar zonas de activacion cortical durante al ejecucion de musica de Bach y
Escalas.

Otro desafio consisti6 en seleccionar un sistema de evaluacion que
tradujera el aprovechamiento del maestrando sobre temas de neurociencia
aplicados a algun campo de la musica de su interés. Se suministraron trabajos
cientificos indicativos, y pautas a seguir para su analisis. La tarea consistia en el
analisis metodoldgico del trabajo y en el desarrollo exhaustivo de los temas de
Neurociencia involucrados.

Los resultados fueron muy positivos y a juicio de los maestrandos fue un
sistema novedoso y practico que les significd un ejercicio util: para algunos fue la
primera vez que ‘realizaban un trabajo de esa envergadura’. He tenido la
satisfaccion de leer trabajos de muy buen nivel, demostrativos del interés,
dedicacion e importancia que le asignaron al seminario, como asimismo
reveladores de una lozana faceta de "neuroplasticidad” en los masicos - al menos
en los que tuve el gusto de conocer - para la adquisicion de temas
neurocientificos con gran ductilidad y de manera placentera. A ellos mi
reconocimiento y gratitud por haberme facilitado la tarea que también para mi
resulté muy placenteray me brind6 momentos de gran felicidad.

Por dltimo quedaba el interrogante sobre la pertinencia del tema: ¢los
maestrandos estimarian que este seminario debia estar incluido necesariamente
en el Curriculum del Magister de Psicologia de la Mduasica? A tal efecto
incorporamos a las Pautas de Evaluacion las siguiente preguntas:

¢, Se dedica o piensa dedicarse a la investigacién?

De respuesta opcional:

¢, Qué opinion le mereci6 este seminario? ¢ Es util que integre el curriculum
de este Magister?

¢cLe encuentra aplicabilidad? Si la respuesta es afirmativa: ¢En qué
aspectos? Si la respuesta es negativa: fundamentar

Muchas gracias

La respuesta fue unanimemente afirmativa: en el Anexo ofrecemos
testimonios.

Por ello consideramos valido:

Unir la ciencia, el arte y las actividades creativas en la diversidad

Y decimos con Benjamin Constant

La diversidad es la vida; la uniformidad, la muerte

Conclusiones

e La inclusion de un seminario de Neurociencia y Procesos Cognitivos en el
Magister de Psicologia de la Masica — modulo 1 — result6é acertada y muy til a
juicio unanime de los musicos protagonistas.
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Nelly Pastoriza

La determinacién de objetivos y la seleccién de contenidos fue un desafio:
Qué? Cuanto? Por qué? Para qué? y COmo?
Debia ser util — aplicable y transferible al campo de la musica — interesar y

ser presentado de manera accesible en s6lo 20 hs. de clases presenciales y 10
horas tutoriales

El principal objetivo que nos propusimos fue de caracter instrumental

respecto del acceso a trabajos cientificos y bibliografia de temas conexos de
Neurociencia y Musica.

Se ofrece el programa y los Bloques que lo integran. Se reservaron para un

segundo mdédulo temas tales como Emociones y Motivacion.

La estrategia de ensefianza de un tema complejo, - novel y “prima facie”,
alejado de la métier de los musicos — resultd clave para facilitar su aprendizaje
y suscitar su motivacion:

Actividades curriculares y estrategias de ensefianza. Las clases se
desarrollaron en presentaciones de multimedia y proyecciéon de videos de
neuroanatomia; se suministraron Cuestionarios Ayuda—Memoria para
seguimiento de las clases y monitoreo del aprendizaje; un Glosario de
términos de Neurociencia (NC); Guias de temas de acuerdo con la bibliografia
basica; Pautas para el Trabajo Practico de evaluacién final; un “Dossier” de
los temas axiales desarrollados en clase; y un Listado Indicativo de trabajos
cientificos de distintos temas de Neuromusica editados por un masico y
neurélogo argentino de la Academia de Ciencias de Nueva York.

Los temas seleccionados tuvieron en cuenta campos compartidos por la
Musica y la Neurociencia que dan origen a nuevas interdisciplinas:
Neuromusica, Neurodidactica de la Mdsica, entre otras, que resaltan la
fecundidad del enfoque interdisciplinar en el estudio del comportamiento
humano. Entre las nuevas perspectivas de investigacibn destacamos la
posibilidad de desarrollar y validar teorias sobre aprendizaje musical y
desarrollo del cerebro; relaciones musica-emociones; cognicion musical: cdmo
el cerebro humano organiza los sonidos musicales y los transforma en
experiencia significativa; estrategias perceptivas de muasicos y no musicos;
cambios estructurales y funcionales en la actividad del Sistema Nervioso
Central provocados por el aprendizaje musical: papel de la plasticidad
neuronal y sinaptica; actividades que faciliten el desarrollo més eficaz y
efectivo de destrezas musicales en nifios, etc. sustentadas en los hallazgos de
la Neurociencia.

Significo un impacto en la formacion profesional de los musicos asistentes
desde varios angulos. La aproximacion a los fundamentos neurocientificos del
aprendizaje y la ensefianza de la musica los introdujo, entre otras cosas, en la
Neurodidactica aplicada a dicho campo ya que la gran mayoria de los
maestrandos ejerce la docencia.

El conocimiento y la ilustracion de las modernas técnicas de neuroimagen
para exploracion de la actividad cerebral en tiempo real y en vivo, les permitio
asistir a una “visién” de algunos procesos cognitivos: de lo que ocurre en el
cerebro de quien actla, escucha, piensa, memoriza, recuerda, ejecuta o
imagina no sélo cualquier tema sino también musica. Algo asi como: el musico
por dentro. O comienza a conocerte a ti mismo...

230



Ensenianza de Fundamentos Neurocientificos

e El sistema de evaluacién fue aceptado como original y apto para transferir los
conocimientos de Neurociencia al campo de la investigacion en musica en
forma préctica y uatil. Cumpli6 con el objetivo instrumental propuesto. A
muchos les despert6 el interés por la investigacion.

e Ponencia: se propone realizar una encuesta de seguimiento entre los
maestrandos que aprobaron el seminario para evaluar la evolucion del
impacto del tema en su actuacion y formacion profesional, transcurrido cierto
tiempo
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Nelly Pastoriza

Anexo

Se va a dedicar (o se dedica) usted a la investigacién? Qué areas le interesan?

De respuesta opcional:

Qué opinién le mereci6 este seminario? Es util que integre el curriculum de
este Magister?

Le encuentra aplicabilidad? Si la respuesta es afirmativa: ¢En qué
aspectos? Si la respuesta es negativa: fundamentar

Culminando el trabajo, jerarquizo la importancia de la inclusién de este seminario
dentro del Magister en tanto permitié la aproximacion a trabajos cientificos y su
metodologia, los que sustentaran futuras investigaciones personales en el area de
la educacion musical. Al respecto, agradezco la experiencia que significara este
trabajo final.

Epele Juliette (La Plata)

Profesora de conjuntos instrumentales y de camara -Especialidad Piano (Facultad de

Bellas Artes, UNLP). Profesor superior de piano, otorgado por el (Conservatorio Provincial

de Mdasica Gilardo Gilardi de La Plata). Ayudante, Céatedra: Lectura Pianistica de la

Facultad de Bellas Artes, UNLP.Profesor de Piano y de Musica de Camara, Bachillerato de

Bellas Artes de la UNLP.

Me interesa dedicarme a la investigacion, actualmente estoy tratando de profundizar estudios sobre
las bases psicolégicas de las técnicas de expresion en el canto.

El seminario me interesé muchisimo, me ayudd a sistematizar, clarificar y profundizar
algunos temas que ya venia leyendo.

Le encuentro aplicabilidad en diversos aspectos. Desde la perspectiva de la investigacion
es imprescindible para tener una buena compresién de las lecturas y como conocimiento aplicable
en posibles disefios experimentales.

Desde la perspectiva docente, le encuentro muchas aplicaciones ya que la mayor
comprension de las funciones cognitivas es una fuente de reflexién para las practicas pedagdgicas.
En el caso particular del aprendizaje del canto, la comprension de las secuencias de ejecuciéon de
las conductas motoras, los conocimientos de fendémenos tales como el « mirroring «, y de los
procesos implicados en el leguaje, son de gran utilidad para generar nuevas estrategias de abordaje
de las dificultades de ejecucién de los alumnos.

Claudia Mauléon (La Plata)
Profesora de Técnica Vocal en la UNLP para la carrera de Direccion Orquestal.
Investigadora Categoria Il en el programa de Incentivos al docente Investigador del
Ministerio de Educacioén de la Nacion y Profesora de Canto en el Conservatorio G. Gilardi y
en ambitos privados.
Este seminario fue muy enriquecedor. Tal vez para poder incorporar tanta informaciéon nueva,
hubiera sido mejor que durara mas para poder profundizar en los temas tratados. Un inconveniente
fue el no contar con “el libro de cabecera” (Kandel) ya desde el comienzo, lo que en mi caso me
desorient6 y llevo a consultar otra bibliografia menos especifica. Ayudaron las guias preparadas
para profundizar los temas, pero, en mi caso, el libro es fundamental, ya que las guias eran sintesis
gue son apreciadas mayormente cuando la informacién de base ya se tiene incorporada.
No puedo dejar de destacar que el espiritu juvenil y optimista de la Dra. Patoriza tuvo mucho que
aportar para que este seminario resultara llevadero y hasta divertido para musicos.

Maria Gabriela Monaco (La Plata)

Profesora de Iniciacion Musical en el Conservatorio de Musica Gilardo Gilardi, en el Jardin
N°931, Jefa de Trabajos Practicos en la catedra Educacién Musical en la Facultad de
Bellas Artes.
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Ensenianza de Fundamentos Neurocientificos

Actualmente no me dedico a la investigacion, aunque es un campo de accién que me interesa
mucho. Un objetivo a corto plazo es poder trabajar (humildemente) acompafando o asistiendo a un
investigador en el desarrollo de un proyecto.

En principio debo destacar que este seminario y quien lo dicto son ejemplos de conducta a seguir,
ejemplo de metodologia a emplear.

Con respecto a los temas tratados no me atrevo a emitir juicio alguno debido a mi escasa
experiencia. Si valoro el ambiente generado que contribuia a la buena predisposicion para escuchar
y participar.

Martin Retamosa (La Plata)
Profesor en Educacién Musical (Conservatorio Provincial “Gilardo Gilardi”). Prof. de
Educacion Musical Colegio Eucaristico (nivel inicial).Pianista delEstudio de Ballet Privado —
Profesora Nelida Carmona
La investigaciéon es para mi algo para lo cual me faltan muchos recursos y espero algin dia poder
llegar a ser digna.
He realizado algunos trabajos muy sencillos cuando estudiaba en el Profesorado, siempre dentro de
las areas que he incursionado en musica y muy relacionados a los trabajos de la Dra. Silvia
Malbran de la cual he sido fiel seguidora.
Desde que comencé a cursar la Maestria, me entusiasme e interesé mucho por el Seminario de
Neurociencia, demas esta decir que la Profesora fue determinante en que el grupo pudiera tener
este interés, y todo lo que venia trabajando me resulta ya imposible no vincularlo.
Por ejemplo, en el Profesorado dimos una didactica para capacidades especiales (entre ellos ciegos
y sordos) y el planteo de la materia tomo a los individuos como “carentes de”, y no como “adaptados
a”, tengo ya la convicciéon de que para poder ensefiar es prioritario relacionarme a otras areas y
pienso que Neurociencia y Procesos Cognitivos ya tiene un peso muy importante en mi persona.
En cuanto a la basqueda y consulta de trabajos, estoy leyendo mucho el material de la Maestria, ya
gue si bien elegi un trabajo para la evaluacion final, mi idea es analizar todos.

Silvia Larrechart (Concepcién Del Uruguay — Entre Rios)
Profesora Superior de Musica con especialidad docente (Expedido por: Escuela Superior
de Mdsica, “Celia Torrd”). Profesora en: Esc. Sup. Prov. de Mdusica “Celia Torrd”, Colegio
Sup. Del Uruguay “Justo José de Urquiza” — C. del Uruguay. Escuela Normal Sup. “Mariano
Moreno” — C. del Uruguay.
A modo de cierre quiero destacar que el tema “Plasticidad” me resultdé tan novedoso como
fascinante. Intuitivamente lo elegi por creerlo de importancia en el ejercicio docente y luego de las
lecturas y de la elaboracion del trabajo, pude corroborarlo.
Mi area de trabajo no es la instrumental, sino que me dedico al aprendizaje del lenguaje musical en
nifios a partir de los 9 afios (edad de ingreso a los Conservatorios). Esta poblacién de nifios incluye
diferentes instrumentos pero factores comunes: asimilaciéon del cédigo, percepcién musical, practica
mental sobre la partitura, disociacién manual, etc.
Por lo cual el fundamento cientifico desde la mirada de la Neurociencia Cognitiva, abrié ante mi un
panorama insospechado de posibilidades de investigacion, que si bien hasta el momento jamas
desarrollé, ahora considero “un deber” de mi hacer docente.
En este parrafo aparte quiero aprovechar para agradecerle profundamente el cursado del Seminario.
Sus explicaciones y conocimiento, el material, el interés, la dedicacion y el humor brindados a
granel. No se como mas expresarlo: el punto donde las palabras se acaban...

Leticia Molinari (Bahia Blanca)

Profesora De Educacion Musical (Conservatorio de Misica de Bahia Blanca). Docente de

Talleres de Iniciacion Musical del Conservatorio
Mi desempefio con respecto a la investigacion todavia no es muy claro. He tenido la oportunidad de
comenzar con algun trabajo, pero lamentablemente creo que no he tenido esa chispa de curiosidad
que lo lleva a uno a querer saber mas y mas sobre un tema. Lo que a mi me gusta — y a lo que me
dedico — es a dar clase de Lenguaje Musical en el Conservatorio, y el tema para con los alumnos es
siempre el mismo: ¢,cémo brindarles ayudas para qué puedan “escuchar” las relaciones sonoras que
uno pretende?, ¢como poder memorizar una melodia?.Por lo observado en este trabajo y en los
otros son temas para Neurociencia.

233



Nelly Pastoriza

Este Seminario me fue muy interesante. Fue la primera vez que estuve frente a contenidos de esta
naturaleza y muchas veces hasta nos sentiamos con mi hermana y Cecilia estudiantes de Medicina
(cosa que nos daba mucha risa). El cuadernillo me resulté un poco dificil de entender en cuanto a su
estructura, recién ahora me estoy familiarizando méas con él y entiendo un poco méas cémo venia la
cosa.

Obviamente creo que este Seminario es imprescindible para la investigacién en el campo musical
pero creo que haria falta seguir con alguna segunda parte para poder incorporar y reafirmar mas los
temas y contenidos del mismo.

Las clases fueron fabulosas y dinamicas, ni hablar de la moderna tecnologia que aplicaba. La felicito
y le agradezco su gran dedicacién y el buen humor que nos brindé.

Guillermina Moroder (Tandil)
Profesora en Educacién Musical — Licenciada en Educacion Musical (Facultad de Bellas
Artes — Universidad Nacional de La Plata). Profesora de Lenguaje Musical y Espacio de la
Préactica en el Conservatorio de Musica “Isaias Orbe” de Tandil
El seminario me resulté de sumo interés. Me encontré ante una disciplina que nunca habia
estudiado. Me motivd mucho su tematica y las relaciones con el area musical.
Actualmente no me dedico a la investigacién. Es un campo en el que me gustaria interiorizarme, en
temas de Neurociencia relacionados a la MUsica, que me parecieron de sumo interés, y dentro del
ambito de la Educacion Musical.

Angeles Iribarne. (Capital Federal)

Prof. de Educacién Musical. ( Conservatorio Juan José Castro

Prof de Educacion Musical en Nivel Maternal, Inicial, EGB | y 1.)
No me dedico a la investigacion, pues es un campo que desconocia en su amplitud, ya que siempre
me dediqué a la ejecucién musical .En un futuro no descarto la posibilidad de hacerlo ya que
reconozco la importancia de dicho campo y el interés que ha despertado en mi a partir de la
experiencia en el Magister.
El profesionalismo y la dedicacién evidenciada en la profesora, ademas de su espiritu docente, no
solo despiertan mi admiracion sino que me muestran un camino a seguir, en una sociedad en donde
la tarea docente no es valorada ni considerada en su verdadera dimension y trascendencia. Haber
participado del seminario no solo me brindé conocimientos en un campo que desconocia (y que
ahora me atrevo a seguir conociendo), y que temia por la complejidad de sus temas, sino que me
permitié compartir este desafio de abordar lo nuevo, en un clima de trabajo de lo mas ameno, entre
compafieros y docente.

Maria Marta Reyes (La Plata)
Profesora de Piano, Profesora de Educacién Musical, Maestra de Musica, Capacitadora en
Canto. (Conservatorio Provincial de Musica Gilardo Gilardi). Prof. De Educacién Musical
Colegio Estrada (City Bell). Colegio Lincoln. Escuela de Estética N°2. E.G.B 63. Pianista:
En forma independiente, como pianista acompafante. Integrante de diversos grupos de
Camara. Violista: Integrante de la Orguesta Sinfénica de Berisso.
Me dedico a la investigacion desde que entré a la facultad de medicina. Alli investigué en la catedra
de fisica biologica junto a otros investigadores. Paralelamente como trabajaba como maestra de
musica para pagarme los estudios, comencé a hacer algunos trabajos de investigacion en la
docencia musical y luego segui investigando cuando fui residente. Y ahora en la Universidad
Maimonides hago trabajos de investigacion relacionando la musica con la docencia de medicina
(esto insertado en el &mbito de las inteligencias mdltiples) y acompafio a otros investigadores en
investigacion de ciencias basicas. Gané el primer premio de investigacion en el Congreso de
Medicina Familiar en el 2000 presentando un trabajo en el cual demostré que la estimulacién
musical en nifios desnutridos aumenta su desarrollo psicomotor.
Este seminario me parecioé excelente. Me permitié “sintetizar” en mi cabeza dos areas que siempre
he tenido presentes: la medicina y la misica, pero ahora desde una perspectiva diferente. Fue un
seminario de muy buena calidad, donde nada tuvo desperdicio.
Es muy util que integre el curriculo de este Magister porque ayuda a comprender el resto de
materias, permite hacer asociaciones que de otra manera serian imposibles.
¢Le encuentra aplicabilidad?
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Si. Tengo un montén de ideas, que ojala pueda concretar, que tienen que ver no solo con la
investigacién sino también con la rehabilitacion utilizando musica en diferentes trastornos
neuroldgicos.

Leticia Troyano (Capital Federal).

Titulo de grado: Médico — Maestra de musica (Facultad de Medicina- Universidad Nacional

de Cuyo). Médica e investigadora Universidad Maimoénides — Hospital Italiano
Me gustaria hacer algo de investigacién, pero por el momento me parece una tarea titanica. Me
interesa mucho lo relativo al coro, no sélo la cuestion musical en si sino, basicamente, la humana.
Las relaciones que se dan entre los coreutas y el director, los coreutas entre si, con la musica que
hacen (de la que muchas veces no conocen absolutamente nada). Supongo que habra que ser
experto en psicologia de grupos o algo asi. No se si podré avanzar en ese sentido.
Me parece Util que esté este seminario en la carrera. Lo valoré mas ahora que mientras lo cursaba.
Supongo que por la utilidad de ver los temas volcados concretamente en los trabajos. Esta
modalidad de trabajo final me encantd. Tal vez se podrian leer algunos trabajos mientras se van
desarrollando los temas a lo largo del seminario. Se que desde la practica es poco probable.
Muchas gracias.

Ana Cecilia Moroder (Tandil)
Profesora Superior de Educacién Musical (Direccion General de Cultura y Educacion —
Pcia. Buenos Aires). Profesora de Lenguaje Musical, Practica Coral y Proyecto en el
Conservatorio de Musica “Isaias Orbe” de Tandil
Neurociencia realmente me deslumbré. Y el tema que elegi se relaciona directamente con la
disciplina que mas me compromete profesionalmente: Técnica Instrumental, en el Trayecto Artistico
Profesional en Musica. Ahora experimento un redescubrimiento del valor de la actividad artistica
para el despliegue de las potencialidades que poseemos, y una nueva mirada a la practica
instrumental que sera provechosa para mis alumnos, pues deseo compartir con ellos estos
hallazgos cientificos para que jerarquicen su practica y continlen con su aprendizaje con mas
entusiasmo pues los beneficios que les reportan son innumerables.
Felicito y agradezco a la profesora Nelly Pastoriza el nivel académico y humano para transmitir sus
ensefianzas e introducirnos en el mundo de este nuevo campo de estudio e investigacion.

Eduardo Bucci (Santiago Del Estero)
Titulo: Profesor Provincial de Musica Especialidad Piano. Expedido por: Escuela Superior
del Profesorado de Educacion Artistica N° 1 “Nicolas Segundo Gennero”. Area de la
Musica: Profesor de la Catedra de Piano (Trayecto Artistico Profesional): Director de Coro.
Organista de la Catedral Basilica de Santiago del Estero. Campo Laboral: Esc. Sup. del
Prof. de Educ. Art. N° 1 “Nicolas S. Gennero”. Coro Estable de la Provincia. Catedral
Basilica de Santiago del Estero
Es muy util que el seminario Neurociencia Cognitiva integre el curriculo del Magister en Psicologia
de la Mdusica ya que por un lado brinda una base necesaria para un mejor entendimiento de los
temas que se tratan en otros seminarios del magister, y por el otro, es un aporte importante para la
comprension de temas y manejo de terminologia especifica de neurociencia relacionados con la
cognicion musical.
El compromiso, la calidez, la voluntad, el humor, .., reflejados por la disertante del seminario, son
dignos de ser tomados como modelo de vida y particularmente en las relaciones de ensefianza-
aprendizaje. GRACIAS.

Luis E. Aguirre (San Miguel de Tucuman)

Titulo de grado: Ingeniero Electricista con Orientacién Electronica. Tit. de postgrado:
Especialista en Comunicacion para el Desarrollo expedidos por: Universidad Nacional de
Tucuman. Area de la musica a que se dedica: Interpretacion (Piano), Composicion,
Docencia. Campo laboral y lugar donde la desarrolla:Colegio Educaciéon del Talento.
Profesor de piano del Instituto Musical Dr. Shinichi Suzuki. « Profesor del nivel Polimodal
en las asignaturas:- Lenguajes Artisticos y Comunicacionales - Técnicas de Sonorizacion-
Tecnologias de la Informacion y la Comunicacion.
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Nelly Pastoriza

El seminario fue EXCELENTE en los aspectos académicos, pedagogico metodolégicos y sobre
todo en lo afectivo. Pongo el acento en esto Ultimo por que ensefiar una disciplina, (que en un
principio parecia tan alejada para nosotros los musicos), desde la simplicidad de las explicaciones,
el humor y la humildad, fue relevante para entender que no estaba tan alejada y que sin ella no
podriamos ahondar en el estudio de los procesos mentales implicados en la percepcion y ejecucién
musicales. De ahi lo fundamental de su incorporacion como espacio curricular en el Magister.
Realizar el trabajo fue sumamente interesante, pero por muchos momentos complicado por que la
informacion fue tan amplia y significativa que me resultaba dificil acotarla.

Espero cumplir con sus expectativas y quiero decirle que el haberla conocido sembré en mi un
sinfin de impulsos positivos que quedaron registrados en mis conexiones neurales.

Fue una ensefianza de vida.
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Taller libre de expresion musical para personas
con necesidades educativas especiales

Periodo 2004-~2005

JORGE TOULLIEUX Y SANDRA CASSIET

INSTITUTO SUPERIOR DE MUSICA “PROF. CARMELO DE BIASI” DE CORRIENTES

Introduccién

En el presente trabajo, se relatan las experiencias de aprendizajes realizadas

durante el periodo 2004-2005, con alumnos con capacidades diferentes del Taller

Libre de Expresion Musical para Personas con Necesidades Educativas

Especiales, en el Instituto Superior de Musica “Profesor Carmelo De Biasi” de la

Provincia de Corrientes.

En el transcurso del Taller, sentimos la necesidad de elaborar propuestas
y recursos did4cticos para que los participantes desarrollen sus habilidades y
capacidades musicales, por esto nos abocamos a la tarea de Investigacion en
Educacion Musical.

Por la apertura y sensibilidad de las autoridades de la Institucién, fuimos
designados como responsables para abrir un espacio, en el cual los participantes
pudiesen contactarse con el universo de la musica, vocal como
instrumentalmente, proporcionandoseles un ambito de estudio apropiado,
respetandoles sus tiempos, historias y caracteristicas personales.

Con respecto a esta tematica, cabe destacar que, nos basamos en las
experiencias realizadas en el Instituto Superior del Profesorado de Mdusica
“Profesora Lilia Yolanda Pereno de Elizondo” de la Provincia del Chaco desde el
afio 2000 y continuando hasta la fecha, lo que nos permitidé presentar trabajos en
diferentes encuentros de Educacion Musical:

e Presentacion de una relatoria en el 3° Encuentro Latino-Americano De
Educacion Musical — ISME / SADEM, (11-16/09/01, Mar del Plata, Argentina).

e Defensa de un trabajo de investigacion en el | Seminario Regional De
Investigacion En Educacion Musical, (15-17/09/04, Resistencia, Chaco,
Argentina)

e Publicacion del trabajo antes mencionado en el Boletin N° 33 — Afio 11 - de
Investigacion Educativo-Musical del CIEM.

e Utilizacion del material mencionado en primer lugar, como consulta para el
trabajo de investigacién “Aprendizaje musical sin mediadores visuales” de la
Profesora Graciela Tonnier (Mar del Plata, Argentina), presentado en las 3°
Jornadas Latinoamericanas de Psicologia Social y 5° Jornadas de Homenaje
al Dr. Enrigue Pichén Riviere “Sujeto y conflicto social-abordajes teoricos y
practicos desde la psicologia social y disciplinas afines (28-31/10/04-Buenos
Aires)
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Jorge Toullieux y Sandra Cassiet

e Presentacién y publicacion de la relatoria “Taller Libre de Introduccion a la
Expresion Musical para Personas Ciegas y Disminuidas Visuales-
Conclusiones de la Experiencia durante el periodo 2000-2004" en el 5°
Encuentro Latino-Americano De Educacion Musical — ISME, (25-30/09/05, en
la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion, en Santiago de
Chile, Chile).

La recuperacion de personas con necesidades educativas especiales, es
motivo de sumo interés para la Investigacion en Educacion Musical a nivel
internacional, es por ello que nos dedicamos a la tarea de encontrar diferentes
alternativas de propuestas didacticas que les permitieran desarrollar su potencial
artistico musical, lo cual requiere de observacion, creatividad y busqueda
constante de nuevos caminos, ya que ellos evidencian una sensibilidad muy
especial hacia la musica.

Recorte de la problematica abordada

Teniendo como premisa, la inclusién de alumnos con capacidades diferentes en la
ensefianza artistico musical, en este trabajo s6lo nos centraremos en lo referente
a la iniciacion de la ejecucién pianistica de las personas ciegas y disminuidas
visuales participantes del Taller.

Propuestas para el abordaje de esta problematica

La propuesta inicial apuntd a la evolucion y desarrollo en la practica de la
ejecucion instrumental y vocal, para lograrlo trabajamos fundamentalmente con la
ejercitacion de la memoria musical, realizando variadas practicas auditivas y de
digitacion. Para esto utilizamos el piano, por las amplias posibilidades que ofrece:
destrezas de digitacion, independencia de manos, como apoyo para entonar
ejercicios vocales y lineas melddicas, para la adquisicidon de nociones basicas de
los elementos constitutivos de la muasica (melodia, ritmo, armonia) y de las
cualidades del sonido (altura, duracion, intensidad)

Metodologia de frabajo

Fue en equipo, de manera que los roles y funciones de cada profesor, se
definieron a medida que las necesidades de los participantes asi lo requerian; se
logré llevar un registro diario de las actividades realizadas de cada uno, con el fin
de contar con el material necesario para evaluar periodicamente sus avances.

Secuencia diddctica

1. Exploracién tactil del instrumento, recorren todas sus partes, por fuera y por
dentro, para proporcionarle una nocion global de las dimensiones del mismo
(forma, textura, etc.) y un conocimiento del mecanismo de produccion del
sonido.

2. Reconocimiento del teclado, de extremo a extremo, para que pudieran utilizar
su tacto “deslizante”, a fin de ubicar sus cuerpos en el medio del teclado
(extension de ambos brazos a derecha e izquierda, hasta los extremos del
instrumento, de manera que éstos queden a igual longitud del cuerpo).
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3. Desarrolladas dichas destrezas, se comenzé con un trabajo de relacién tacto-
teclado-sonido, para identificar que a sus izquierdas se encuentran los
sonidos graves, hacia sus derechas los sonidos agudos y frente a ellos los
sonidos medios. Simultdneamente se intentd que adquirieran el concepto de
altura del sonido, utilizando su “tacto rasante” para distinguir en detalle la
distribucion de las teclas, con la denominacion: teclas altas = teclas negras,
teclas bajas = teclas blancas. Este rastreo, les permitié discriminar la
distribucion por proximidad de las teclas altas: grupos de 2 y de 3.

4. Reconocido el relieve del teclado, se les pidi6 que detectaran en la zona
media del teclado donde se encontraba un grupo de 2 teclas altas, que
colocaran alli su dedo indice de mano derecha para pulsar la tecla
correspondiente a la nota RE, mientras los restantes dedos quedaban
ubicados de la siguiente manera: pulgar en el DO, mayor en el Ml, anular en el
FA y mefiique en el SOL. El uso del tacto cinético les posibilitdé reconocer
auditivamente el sonido de cada tecla pulsada con los distintos dedos. El
mismo procedimiento se realizé con la mano izquierda, sefialandole que el
dedo que debian colocar en la tecla RE, era el anular, mefiique en el DO,
mayor en el Ml, indice en el FA y pulgar en el SOL.

5. Luego debian ubicar en el teclado la misma serie de notas, contando cuantas
veces aparecia la secuencia, para poder establecer la conformaciéon del
teclado (1°, 2°, 3°, 4°, 5°, 6°, 7° y 8° octavas).

Daftos generales de los parficipantes

Al inicio del Taller, realizamos entrevistas personales con los participantes y sus
tutores, estableciendo las pautas de funcionamiento del mismo (se trata de una
actividad artistica, no terapéutica, por lo tanto aquellas personas que presenten
problemas emaocionales no podran acceder a aprendizajes sistematicos), ademas
de: datos personales, estudios realizados, disponibilidad de horarios y un informe
de discapacidad.

Nos encontramos que en la mayoria de los participantes no existen habitos
de trabajo, disciplina y organizacion en cuanto a las secuencias ldgicas de
estudio. No poseen un instrumento musical propio en el cual practicar los
ejercicios propuestos, por lo tanto el desafio fue lograr que adquirieran, poco a
poco, organizar sus aprendizajes.

Los participantes demuestran sumo interés por superarse y muy buena
voluntad para aprender, motivo que nos alienta a continuar buscando alternativas
para proporcionarles herramientas de aprendizajes.

Por todo lo antes expuesto, nos preguntamos:

¢Como abrir ofertas institucionales a personas con necesidades
educativas especiales, adaptando metodologias y recursos a los planes de
estudios vigentes o por otra parte la flexibilizacién de los mismos para facilitarles
el acceso a los estudios musicales.

Pretendemos con este trabajo alcanzar una mayor insercion de las
instituciones artistico musicales en la comunidad, ampliando sus horizontes vy
otorgar igualdad de oportunidades a todos los habitantes de la regién.
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Psicologia de la Musica

Una experiencia con pacientes en tratamiento de
hemodialisis
SILVIA LARRECHART

FREESENIUS MEDICAL CARE ARGENTINA

Introduccién

La Psicologia de la Musica, aplicada a los talleres que coordino, se posiciona
como un area valiosa en el marco un programa de salud en Sala de Hemodidlisis.
La inclusién de actividades no convencionales desarrollada por Freesenius
Medical Care Argentina S.A. enmarcan esta experiencia. El objetivo de este
trabajo es la tesis de Maestria en Psicologia de la Mdusica, de la Facultad de
Bellas Artes, de la UNLP, cuya directora es la Dra Malbran. El Prof. Fernando
Silberstein, dirige el proyecto.

Los pacientes

El paciente de hemodidlisis cursa un tratamiento que consta basicamente de una
conexién a una maquina de dialisis, en un tiempo que es de 4 a 5 horas tres dias
a la semana. Para tal fin se les realiza una pequefia intervencién de implante de
una fistula, que brinda el acceso vascular permanente al torrente sanguineo.

En el brazo se colocan dos tubos: entrada y salida. La sangre sale e
ingresa a la maquina de dialisis

En el proceso, el agua, el sodio y el potasio caen a una solucién especial
gue los saca de la maquina de didlisis, eliminandolos del organismo, funcién que
cumplian los rifiones.

Hay muchos cambios a los cuales se enfrenta una persona que ingresa al
tratamiento para la insuficiencia renal. Las dificultades que el tratamiento impone:
horarios, dietas, restricciones, cambios en la apariencia externa, etc.

Es frecuente que los pacientes cursen depresiones. Son pacientes
considerados de oOrgano terminales, esto implica que la Unica posibilidad de
recuperacion es un transplante renal, para lo cual estan en lista de espera.

Psicologia de la Musica en Sala de hemodiélisis

En primera instancia, trabajé con un listado de temas elegidos por los pacientes,
lo que brindé la plataforma para audicion y sobrebanda para ejecuciones
corporales, con el brazo libre, no condicionado por la conexién.

Se realizaron actividades con el objetivo de desarrollar habilidades ritmicas
en ejecuciones corporales y audiciones asociadas a movimientos de ascensos y
descensos de melodias. Ambos desarrollo se vincularon a variaciones ludicas
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sobre los temas con inclusion del relato y juegos orales, asociados a distintas
métricas.

Fundamentos de los aspectos trabajados

Los temas elegidos por cada paciente se vincularan al andlisis de su proyeccion
analitica. “Me cuento desde mi propia percepciéon. Tenemos un mecanismo de
represion donde todo esta oculto. Somos dichos por la obra y esa energia se
convierte en placer. Habla de mi sin que yo lo sepa y es una manera protegida de
expresarlo ya que de otra manera da terror acercarse a los conflictos
inconcientes. La sensacion de paz, de moderacién, de placer, destraba la
represion con la cual queremos ocultar los conflictos” (Silberstein 2004)

El desprendimiento emocional de la maquina fue vinculado a los trabajos
con las alturas.

Las posibilidades de expresion y “alejamiento de la maquina, se vincularon
a los movimientos de ascensos y descensos en melodias elegidas, primero
marcadas con el dedo de la mano, luego con el brazo, con bastones de papel de
1 m. de largo y por ultimo con luces de laser reflejadas en el techo, paredes, etc.
“En la manera particular de ver las imagenes (punto ciego) haciendo un recorte de
la realidad...aquello que parece ser la constitucion del mundo. El punto de
ausencia, en el corte del marco que se hace desde la ceguera” (Silberstein 2004)
Las actividades de movimientos con luces asociadas a los ascensos y descensos
de alturas, ampliaron la vision de los espacios de la sala que tienen los pacientes.
Esta situacion trajo aparejada una actividad que no estaba proyectada: las luces
“encontraron” otras luces. Esto provocé la posibilidad de realizar un “baile” de
luces, al compés de la musica donde por parejas se lograron improvisar exitosas
coreografias. Esta actividad fue muy exitosa y su repercusion en el estado de
animo de los pacientes fue inmediata, asi como los comentarios en los dias
subsiguientes.

La primera encuesta estructurada se realiz6 en esta etapa (30/01/04),
esperando obtener una primera aproximacién a la repercusion de las actividades
con musica en Sala. Sin embargo los pacientes agregaron espontaneamente
apreciaciones personales que aportaron y reorientaron la propuesta. Algunas
alusiones fueron “la musica me distrae”, “me saca de la situacién en que estoy”,
“porque en ese rato me olvido un poco” “me alegra™ me entretiene” “ese rato me
transforma, paso alegre, mejor’,"me olvido de las desgracias’. Las
manifestaciones que en mayor caso se presentaron fueron referidas al tiempo:
“porque se pasa mas rapido el tiempo” “porque se pasa el rato” “me hace pasar el
tiempo”, “porque se pasa el tiempo”. La percepcion del tiempo vivido, es mi linea
de trabajo en la actualidad.

Reflexion

La convivencia con el tratamiento de hemodidlisis y la aceptacion de la
enfermedad deben partir de un auto conocimiento y de una construccion desde el
punto de vista particular de cada paciente.

La nueva forma de vida que deben asimilar, tiene relaciéon con un cambio
de ese modo de ver su propio mundo.
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Cuando se escucha musica se establece una comunicacion entre artista y
oyente ,en el marco protector del arte. La puesta en palabras, en emocion, en
asociacion de recuerdos o fantasias asociadas a la audicién de un tema involucra
a los pacientes.

La vinculacion del paciente a través de la audicion de mdsica con un
artista y la relacién con ese algo que es expresado tan cercano a ellos mismos,
se constituyen en elementos para que los pacientes puedan expresarse de
manera protegida, para hablar de si mismos. Las ejecuciones corporales vy
discriminaciones de alturas tienen por objetivos la expresion, como desarrollo
posibilidades alternativas , intento que los pacientes hallen formas de decirse

La musica ha sido reconocida como vinculo unificante e incitante durante
la actividad fisica. Aumenta o disminuye la energia muscular. Esto explica, el uso
de la masica en conexién con trabajos que requieren movimientos sincronizados.
A partir de esta experiencia, los desarrollos también fueron orientados a disminuir
el impacto que genera la enfermedad y el tratamiento en la imagen corporal de
los pacientes.

La musica tiene significado debido a sus cualidades intrinsecas y a sus
asociaciones. El significado musical va desde lo mas abstracto, hasta lo mas
funcional, por lo que, a pesar de las diferencias culturales y educacionales, la
musica es una lengua universal. Los elementos bésicos - alturas, intensidad,
ritmo, y en alto grado, melodia y armonia- afectan los procesos fisicos y mentales
de las personas en una manera notablemente similar.

Cabe destacar también que cada ser humano tiene una historia sonora
generada por su vida intrauterina, lugar de origen, entorno sonoro y vivencias.
Todo ello hace que esa construccion subjetiva sea Unica.

Un oyente aculturado, puede no haber estudiado musica y poseer
conocimientos musicales inconscientes -intuicion musical- La cultura brinda los
estimulos ambientales que determinan esta circunstancia.

El desarrollo y aplicacion de las competencias musicales derivadas de la
intuicion musical facilitarian innumerables posibilidades con los pacientes de
hemodialisis.
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La Psicologia de la Gestalt ha demostrado que la percepcion “acomoda” los
elementos de la experiencia externa, de acuerdo a sus propios intereses
estructurales. Esta es una actitud correctiva de la percepcion regulada por el
principio de menor esfuerzo, el equivalente psicolégico del principio de minima
accién de los procesos fisicos inherentes a la fisiologia del sistema nervioso, la
cual se manifiesta como una tendencia a privilegiar las formas mas simples,
aquellas que exigen un menor esfuerzo.

Consideremos el siguiente caso. El intervalo de octava (2/1) entre las
notas La, y Las tiene las frecuencias 880/440. Ahora bien, si a esta octava exacta
se la desafina un poco, se obtiene un intervalo fisico mucho méas complicado,
como podria ser, por ejemplo, 881/440; no obstante, al escucharlo, el oido seguira
bajo la impresion subjetiva del intervalo mas simple, porque le exige un menor
esfuerzo. Por la misma razén el campo visual percibe un “cuadrado”, aunque se
trate de un trapezoide con minimos desvios del cuadrado perfecto. En estos
casos existe un enmascaramiento bajo la influencia de la pregnancia de la “buena
forma”, cuando se dan las condiciones de simplicidad y proximidad.

Algo similar ocurre en el temperamento igual. Como ninguna potencia
entera de un nuimero racional es igual a 2, la division de la octava en doce partes
iguales (semitonos) da como resultado un orden de frecuencias irracionales muy
complicadas para el oido; no obstante, por la economia de acciones propias del
campo subjetivo, el oido tiende a identificar las razones irracionales del
temperamento igual con razones racionales entre nimeros naturales pequefios,
cuando la diferencia entre ellas se mantiene dentro de ciertos limites de tolerancia
auditiva. De esto se desprende el siguiente principio general: cuando las razones
de frecuencia de dos intervalos fisicos estan muy cercanas entre si, el oido
identifica ambos intervalos con aquel que representa un menor esfuerzo.

Esta particularidad se relaciona también con la concordancia de los
intervalos. Un intervalo es consonante para el oido cuando se puede expresar
como el cociente entre dos nimeros naturales pequefios; cuando se desafina uno
de éstos, dentro de un limite aceptable, aunque al intervalo asi formado le
correspondan frecuencias naturales mas elevadas, el oido seguira bajo la
impresion subjetiva de aquel que esta formado con frecuencias menores. Es el
caso, por ejemplo, de la quinta temperada (Do-Sol = 1,49830707) que mantiene
su grado de concordancia a pesar del desvio de un 2% de semitono con relacion
a la quinta natural igual a 3/2 (1,5). Lo mismo ocurre con la tercera mayor. Los
intervalos fisicos 44/35, 39/31, 34/27, 29/23, 24/19, 43/34 son muchos mas
exactos para representar la tercera mayor temperada que el intervalo 5/4, sin
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embargo, el oido tiende a privilegiar éste ultimo porque estd formado con
frecuencias de menor magnitud y le exige un menor esfuerzo.

Los aspectos mencionados anteriormente son extensibles a los acordes.
Consideremos el acorde temperado Do-Mi-Sol formado por las frecuencias
261,62556: 329,62755: 391,99543. El desvio que tiene la tercera mayor, la quinta
justa y la tercera menor con respecto a los intervalos naturales es igual a 14%,
2% y 16% de semitono, respectivamente. Estos desvios, aunque son bastante
notables, especialmente el de las terceras, ain se mantienen relativamente cerca
de los intervalos naturales, de modo que al escuchar este acorde, el oido tiende a
identificarlo con las frecuencias 4:5:6, y por tratarse de numeros de baja
magnitud, el acorde se percibe como consonante.

En todos estos casos vemos que la respuesta natural de la percepcién
auditiva nos remite a la serie de los nimeros naturales, una estructura altamente
organizada e imposible de descubrir contando solamente con las frecuencias
temperadas; estructura que, ademas, constituye el fundamento fisico sobre el cual
se ha construido el sistema musical de Occidente.

El hecho que los acordes temperados puedan ser entendidos como
fragmentos de esta estructura y que, ademas, la cualidad sensible se corresponda
con el orden de sus magnitudes, permite que el concepto de articulacion
armonica, basado en la sintaxis binaria tensién-laxitud, se pueda equiparar con
diferentes funciones numéricas.

El siguiente ejemplo muestra una sucesion de tres acordes en su
representacion tradicional (notas). Si se admite que el oido tiende a identificar las
razones irracionales del temperamento igual con las razones racionales entre
nameros enteros pequefios, entonces a estos acordes les corresponden las
frecuencias que se encuentran debajo de cada uno de ellos (representacion
fisica). Se puede observar, ademas, que el enlace entre ellos (—) no es otra cosa
gue una relaciébn de contiglidad entre armonicos de una misma gama
(frecuencias naturales consecutivas), facilitando asi las mejores condiciones para
la organizacioén de la percepcion que, segun la Psicologia de la Forma, es tanto
mejor cuanto mas simple y natural es el orden entre los estimulos fisicos (ley de la
buena forma).
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De esta manera, las frecuencias fisicas nos permiten una comprobacién
imposible de obtener a través de la forma tradicional de representar los sonidos.
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En el caso anterior vemos que el primer acorde tiene frecuencias irreductibles, es
decir, no se pueden simplificar simultaneamente por ningdn numero, por lo cual
esas frecuencias corresponden a la altura auditiva real del acorde con respecto a
la gama natural. El segundo y el dltimo, en cambio, pueden ser simplificados por
3%y por 2%, correspondiéndoles, finalmente, las frecuencias 3:4:5:7 y 2:3.4:5. Esta
diferencia de magnitudes significa una disminucién gradual del esfuerzo auditivo,
y por lo mismo, una progresiva sensacion de reposo, poniendo al descubierto de
una manera muy simple, la verdadera naturaleza de la cadencia musical que, en
sus diferentes posibilidades, constituye el fundamento de la articulacién armonica.

De lo anterior resulta evidente que la sensacion de consonancia y
disonancia, junto a la de movimiento, depende de condiciones materiales y no es
solamente una circunstancia psicoldgica del compositor o del oyente, como se ha
llegado a creer (A. Haba). Incluso, buena parte de la musicologia actual, sigue
pensando que la coherencia de los procesos musicales es un resultado
puramente historico y social.

El efecto de cadencia que distingue la articulacion tonal, no es una
invencién del estilo; todo lo contrario, el estilo basd sus posibilidades en el
principio de inercia o reduccién de la tensién a cero que regula los procesos
neuroldgicos primarios. Desde el punto de vista auditivo esto se manifiesta como
una tendencia a reducir el esfuerzo pasando a un acorde con frecuencias de
menor magnitud. Igualmente se puede comprobar a través de la representacion
fisica, que la tendencia del oido a seguir en la octava de un sonido inicial (do-fa —
do) o a completar la triada (do-fa — la), como ocurre en las estructuras tonales,
lejos de ser un producto puro de la experiencia, se relaciona con el minimo gasto
de energia inherente al sistema nervioso, que lo impulsa a elegir la relacion fisica
mas simple.

Asi es como el binomio frecuencia-esfuerzo, por mantener cierta
independencia con respecto a la experiencia, puede aportar soluciones que la
armonia tradicional nunca estuvo en condiciones de ofrecer. Los tratados sobre
armonia basan sus observaciones solamente en la experiencia sensible,
repitiendo la actitud del idealismo subjetivo al creer que la sensacion,
independientemente del mundo fisico, es lo Unico que se puede analizar con la
finalidad de explicar las propiedades estéticas de un objeto de percepcion.

Investigaciones actuales, conscientes de esta situacion y de la necesidad
de una mayor objetividad en el estudio del fendbmeno musical, han recurrido a
otras ciencias mas desarrolladas como la psicologia. Se estudia, por ejemplo, de
gué manera el concepto de unidad formal responde a ciertas leyes psicoldgicas;
sin embargo, en esta interpretacion, el idealismo subjetivo aln esta presente: la
observacion se sigue quedando del lado subjetivo. Para que ésta resulte ser
definitivamente cientifica aln le falta evaluar la naturaleza del objeto que es
externo a la conciencia y causa de la sensacion.

Para superar las limitaciones tedricas mencionadas anteriormente, la
presente investigacion se propone analizar la cualidad sensible teniendo en
cuenta tanto las leyes de la psicologia, como las leyes estructurales vinculadas a
las frecuencias musicales. De esta manera se podran resolver muchos problemas
de la armonia tradicional y establecer las bases para el estudio de los procesos
atonales y microtonales.
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Introduccién

El siguiente trabajo tiene por objeto recoger las observaciones realizadas en
estudios previos y construir un modelo de evaluacion audioperceptiva bajo un
planteo tetrico de audicion comprensiva. Este modelo de evaluacion seréa
aplicado a estudiantes que cursan el 4° afio de EGB 2 en una escuela publica de
ésta ciudad. Se pretende correlacionar calificaciones obtenidas en el informe final
del 2005 y las obtenidas del modelo de evaluacién audioperceptiva 2006, a fin de
conocer los niveles de afianzamiento y jerarquizacién de los contenidos
aprendidos durante 2005. Se considera que evaluar a partir de éste disefio de
prueba las habilidades cognitivas en el area musical, permitira un mejor
conocimiento de la formacion auditiva y posibilitara construir planificaciones
viables, motivacionales que tiendan al afianzamiento de los contenidos
aprendidos y produzcan una mayor integracion de los conceptos nuevos.

Se espera que el desarrollo tedrico acerca de los procesos que intervienen
en el aprendizaje musical y la construccion de la prueba sirva como herramienta
de andlisis para optimizar la practica docente musical.

Antecedentes de investigacion

Tender hacia un modelo de audicibn comprensiva nos lleva a considerar el
desarrollo de una audicion critica, reflexiva, analitica. Expertos en educacion
auditiva definen al Pensamiento Audiperceptivo como el conjunto de actividades
cognitivas que se ponen en juego al operar conscientemente con la estructura
musical en términos en los que ésta es entendida por la teoria musical (Shifres
2005a).

Larson (citado por Martinez 2005) afirma que la percepcion musical es
concebida como un proceso imaginativo y creativo; el oyente crea significados
porgue asigna consciente e inconscientemente sonidos a categorias; es por
medio de la imaginacion que asignamos significado a la musica cuando la
escuchamos, la interpretamos, la componemos o la conceptualizamos (Martinez,
2005).

Identificar un componente en la musica requiere de la capacidad para
abstraer y al mismo tiempo desestimar informacion que se presenta de manera
simultanea (Burcet y Herrera 2005). El desarrollo de la memoria y el creciente
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control atencional son habilidades capitales para el procesamiento de la
informacién. Cuando el alumno ha desarrollado la habilidad para focalizar y
analizar diferentes componentes de la musica puede integrar la informacion
obtenida y comprender la obra como una totalidad. El conjunto de estos eventos
particularmente destacados constituyen una suerte de montura sobre la que se
sustenta la atencion y la percepcién (Shifres 2005b).

Al escuchar musica, el oyente activa sus propios mecanismos de timing
con el objeto de sincronizar sus expectativas con el timing de la ejecucion y
facilitar el procesamiento de la informacion entrante. De este modo, los rasgos
interpretativos dan forma a la secuencia narrativa. Esta informacion expresiva,
pueden reforzar o contradecir la informacién estructural, y de ese conflicto el
oyente obtiene elementos para entender la expresién, de manera similar a la que
un hablante comprende la expresion en una conversacion (Shifres 2005b).

En estudios previos (Larrechart, 2005) se examinaron los niveles de
dificultad en la percepcion y ejecucion de alturas repetidas. Se afirma en dicho
estudio que el andlisis de la sucesion de alturas repetidas en el contexto
determinante de la tonalidad, es susceptible de un desarrollo espacial en el
transito de lo percibido, desde la experiencia sensorial a la representacién mental
Algunas consideraciones teoricas citadas en este estudio revelan la importancia
del estudio de esta tematica en la formacién de los alumnos en audioperceptiva.
Establece esta autora que la formacion auditiva involucra recepcion, interpretacion
y produccién, como procesos de percepcidon, comprension y accion.

Marco tedrico

Nuestras experiencias en el campo de la pedagogia musical nos muestran que
cuando un alumno tiene una experiencia altamente gratificante en la clase,
aumenta su nivel de motivacion, interés y predisposicion. Segun Rusinek, La
motivacion tiene que ver con los significados que se van construyendo en el aula,
es decir, con la significatividad que tienen las experiencias musicales para los
propios alumnos.

Expertos definen el aprendizaje musical como un proceso basado en la
experiencia gustosa, orientada hacia el desarrollo de las habilidades musicales de
“hacer” y “entender” la muasica (Malbran 1999).

Es posible suponer que las relaciones sonoras que establecemos cuando
escuchamos alguna obra, reflejen las representaciones internas que actiian como
prototipos en nuestros procesos de decodificacion. Prototipos que se definen
como modelos que enmarcan rasgos sobresalientes de un fendmeno y que se
adquieren por un proceso de enculturacion.

En el marco de estas reflexiones se puede considerar que en el desarrollo
musical se ponen en juego tres tipos de competencias: recepcion, escucha e
interpretacion. Escuchar implica encontrar sentido a las relaciones sonoras
presentes en una obra musical, considerar el caracter relacional, sincrénico,
reversible, predictivo, acumulativo y jerarquico de las obras. La audicion musical
puede concebirse como actividad metacomponencial que pone en juego
habilidades y disposiciones de alto orden que integran la reflexion, el pensamiento
constructivo, la actitud significativa y la persistencia en la atencion (Malbran 1997)

Un modo de organizar las representaciones es a través del pensamiento
categorial.
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Los sistemas de categorias proveen informacion ordenada reduciendo el
esfuerzo cognitivo.La categorizacién procesa la informacién con flexibilidad. En
las categorias perceptuales el procesamiento de la informacion incluye el
almacenamiento organizado en la memoria, la recuperacion eficiente y la
respuesta a un numero amplio de ejemplares provenientes de mdaltiples
categorias (Melen 2000)
El sujeto va incorporando progresivamente la informacioén, la mente los va
configurando en subpaquetes (chunk) esto es, integrando la nueva informacion a
los esquemas de conocimientos, respetando un orden de progresion; por ello
cuando escuchamos una melodia, en realidad escuchamos datos acusticos
sobresalientes en la Memoria a Corto Plazo y lo almacenamos como paquetes de
informacion en nuestra mente.
Opinan especialistas en Psicologia Cognitiva que los distintos tipos de
conocimiento se representan en nuestra mente de diferente manera. En la mente
la informacion se presenta en redes de relaciones -redes semanticas- entre
elementos del conocimiento, como ideas (representadas en proposiciones),
imagenes o datos acusticos (Carretero 2004).
Los cognitivistas marcan dos aspectos centrales de las redes semanticas:
¢ Cuando una red se activa repetidamente, las conexiones entre sus elementos
se fortalecen, de modo que el aprendizaje se vuelve méas vivo. Obtenemos la
funcionabilidad y aplicabilidad de nuestros esquemas de conocimientos.

¢ Las redes semanticas pueden ser mas 0 menos ricas, esto es, pueden tener
un mayor o menor niumero de elementos. En el primer caso, es mas facil
acceder a la red, debido a su riqueza. (Carretero 2004)

Asi es posible establecer una hipoétesis:

Cuando aprendemos un acontecimiento singular, un hecho o un dato,
construimos en nuestra mente una red semantica, que puede ser mas compleja o
mas pobre, segun la riqueza de nuestros andlisis, y también puede constituirse en
una red mas estable segun el nimero de veces que le demos utilidad.

Naturaleza del problema

Es frecuente observar hoy en las escuelas la combinacion de planificaciones
“contradictorias”. En el disefio se tiende a una concepcidn constructivista, y en la
practica, una dindmica mondtona, enciclopedista en el cual en ultimo término,
gobierna la practica docente. Esta contradiccion es resultado de “modelos
pedagogicos” incorporados en el paso por la educacion formal. Para que tenga
lugar un cambio, se debe proporcionar un modelo alternativo, inteligible. Ausubel
elaboré un modelo de ensefianza basado en lo que él llamaba “aprendizaje
significativo”. A partir de éste enfoque se enuncia la naturaleza del problema a
investigar.

Planteo de problema

Con el proposito de optimizar la practica docente se desarrolla un modelo de
evaluacion audioperceptiva bajo la luz del modelo del aprendizaje significativo y
desde un planteo teérico de audicion comprensiva. Evaluacién que servira para
analizar el desarrollo de los aprendizajes musicales de estudiantes de 4° afio en
transcurso 2005-2006. Estudio correlacional que permitira conocer el rendimiento
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del grupo y construir planificaciones que respondan a criterios pedagdgicos
viables y motivacionales.

Objetivos

1. Desarrollar un modelo de evaluaciéon de audioperceptiva bajo un planteo
tedrico de audicién comprensiva a fin de evaluar el proceso de aprendizaje
musical de los estudiantes.

2. Realizar un estudio correlacional sobre las calificaciones obtenidas en las
evaluaciones 2005 y las calificaciones obtenidas en la prueba de
audioperceptiva 2006.

3. Conocer el rendimiento académico del grupo para construir nociones
conceptuales mas complejas en las planificaciones y que estas se
resignifiquen en un criterio de aplicabilidad y funcionabilidad pedagdgica.

Metodologia

Se tomara como variable las calificaciones de los estudiantes obtenidas en el
informe final 2005 y notas obtenidas en la evaluacién audioperceptiva del 2006.
Datos cuantitativos que permitiran conocer el rendimiento académico del grupo en
el area musical. Es un estudio exploratorio-correlacional

Universo

Estudiantes de una escuela comun, del radio céntrico que cursan el 4° afio del 2°
ciclo de la EGB.

Muestra

Responde a una técnica de muestreo incidental, constituida por 40 alumnos (19
mujeres y 21 varones)

Aplicacion
A cada alumno se le proporcionara una fotocopia y se realizara una explicacion

de cada uno de los items mediante una demostracion previa, sin usar los
contenidos de la prueba.

Procedimiento

La prueba serd administrada a comienzo de afio a estudiantes que cursan el 4°
afio de la EGB 2, que recibieron en el cursado anterior, instruccién sobre:
ritmica proporcional: subdivision de pulso, pulso y acento.
construccion de graficos analdgicos a partir de los atributos del sonido
valoracién duracional de las figuras musicales
clasificacion de instrumentos
configuracion melddica de escalas y ostinatos

Prueba que se ajusta a un modelo elaborado por Rusinek (Rusinek 2003)
y que pretende verificar si la conexion entre los conocimientos aprendidos y la
nueva informacién es significativa. Si consideramos los aportes de Roman y Diez
la prueba podria ser considerada como una “evaluacion de contenidos por
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capacidades” es decir, una prueba en la que se requiere utilizar una habilidad
cognitiva para la devolucién de un contenido (Roman y Diez 1999).

El proposito de este trabajo es tomar como modelo los items consignados
en la prueba de Rusinek, adaptarlos al nivel evolutivo de los alumnos y aplicarlo a
un grupo de 40 alumnos con instruccion previa.

Se evaluaran los siguientes procesos cognitivos:

Discriminacion Auditiva Audicion de partes solistas y partes grupales

Audicion de diversas fuentes sonoras

Audicion de escalas y ostinattos

Expresion Musical Construccion de gréaficos analdgicos

Expresion corporal del contorno de melodias

La evaluaciébn de estas capacidades posibilitara la construccién de
nociones mas complejas:
a) agrupamiento tonal y métrico
b) contorno melddico: tipos de disefios

La prueba estara compuesta por 5 items agrupados. Su administracién se
aplicard en un solo momento. Se estimara el uso del tiempo de acuerdo al
rendimiento del grupo.

Dispositivos de la evaluacion audipercepftiva
Audicioén y discriminacion
Discriminacion Auditiva: Audicion de diversas fuentes sonoras

e Indique con una cruz qué fuente sonora escucha
Pistas de CD 1 2 3 4 5 6 7 8 9

Tambor

Flauta dulce

Flauta de embolo

Guitarra

Violonchelo

Violin

Piano

Voz femenina

Voz masculina

Discriminacion Auditiva: Clasificacion de instrumentos
e A partir de la audicion indique con una cruz a qué clasificacion responde el
instrumento que escucha
Pistas de CD 1 2 3 4

Aerofonos (vientos)

Membrandéfonos (parches)

Cordoéfonos (cuerdas)

Idi6fonos (Metales)
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Discriminacion Auditiva: Identificacion de partes solistas y partes grupales

e A partir de la audicion sefale si es parte solista o grupal

Instrumentos

Solista

Partes Grupales

Metales

Cuerdas

Parches

Vientos

Audicion melédicay ritmica: audicidon de escalas y ostinattos

e Indique con una cruz si lo que escucha es:

1° audi

cion

Escala mayor

Ostinatto melédico

Melodia

2% audi

cion

Escala mayor

Ostinatto melédico

Melodia

3° audi

cion

Escala mayor

Ostinatto melédico

Melodia

Discrimicion melddica: audicion y graficacién del contorno melddico

e Grafique el contorno de la escala escuchada
= Escala mayor
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Disefio de prueba para evaluar procesos cognitivos en musica

e Grafigue el contorno del Ostinatto melédico escuchado (se repite 2 veces
seguidas)
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Aportes tedricos a la evaluacion audioperceptiva

Como mencionamos anteriormente la evaluacién de los procesos perceptivos y
habilidades cognitivas que se consignaron en la prueba, determinarian los
alcances de los conceptos aprendidos, y proporcionarian un saber sobre como
construyeron los estudiantes las relaciones entre la informacion previa y la nueva
informacion. El contenido de esta evaluacion serviria también para anticipar la
construccion de los siguientes conceptos musicales:
a) agrupamiento tonal y métrico
b) contorno melddico: tipos de disefios

Seguln expertos en percepcién, para tratar de explicar cémo algunos
conjuntos de notas son escuchadas como un todo melddico integrado, los
psicologos invocan a los principios de la gestalt. Estos son principios de la
percepcion que fueron inicialmente formulados para investigar la percepcion de
estimulos visuales. Algunos de los mas importantes principios estan basados en
leyes que gobiernan la proximidad, la buena continuidad y semejanza. (Dowling
1994)

Este autor define a la melodia como una secuencia de alturas individuales
organizadas como una estética musical.

Podriamos ejemplificar ésta definicion con el fragmento melddico citado
en el ultimo item de la prueba diagnéstica.
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Es posible seguir visualmente la direccionalidad de las notas de éste
fragmento melddico. Esto es, construir mediante la percepcién visual el contorno
de la melodia.

Declaran algunos expertos, que la importancia del contorno melédico es
tal, que es practicamente imposible reconocer una melodia familiar si sus alturas
son tocadas en octavas al azar en el teclado. Dicho de otro modo, cuanto mas al
azar sean ejecutadas las alturas de la melodia desplegadas en diferentes
octavas, mas dificultoso es reconocer la melodia (Deustch 1972).

Para agrupar conformando unidades de informacion melddica, las
personas se basan en datos tales como cesuras, reiteraciones, consolidacion o
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resolucion de tensiones arménicas y melddicas. Malbran, defirne el Contorno
Melodico como la identificacién auditiva del movimiento (metaférico) de las
alturas.

Se hace necesaria una consideracion previa respecto de la altura en su
tratamiento ordinario. La relacion entre los sonidos graves y agudos es
correlacionada con las dimensiones alto-bajo. En realidad esta es una
construccion hipotética. Los sonidos no son mas altos o mas bajos; al ser
diferentes en frecuencia, cambian en su cualidad de altura (Malbran 2005).

Dowling discute la percepcién del contorno melédico y describe algunos de
los rasgos perceptualmente relevantes. Demuestra cédmo percibimos la diferencia
entre el contorno del todo y los intervalos especificos que integran el contorno.

Para percibir una melodia, o un fragmento melddico, necesitamos una
coherencia dentro de la secuencia de alturas que conforman la melodia. Nosotros
agrupamos los sonidos de acuerdo con varios mecanismos de organizacién tanto
perceptivos como cognitivos. Algunas caracteristicas musicales como: contorno,
timbre, intensidad y tiempo; pueden influenciar nuestra percepcion sobre una
melodia (Deutsh 1982 a).

A partir del ejemplo siguiente podemos aproximarnos al concepto de
estructuracion melédica mediante la identificacion de los niveles de altura, por
grado conjunto
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Grado conjunto
Linea Pendiente Ascendente

2
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X 1 + 1 + 1 + 1 + 1 + 1 + 1

Con el propoésito de desarrollar una formacion auditiva comprensiva en los
estudiantes se podra incluir en la practica de las clases juegos que tengan por
finalidad, comprender los cambios en la direccionalidad de la altura en una
melodia. Asi el auditor estudiante, escuchard la escala y asignara con el signo +1
el curso ascendente (o descendente) del sonido, determinando con esto el nivel
de altura por grado conjunto.

Ahora bien, si nos aventuramos a suponer que los resultados de la prueba
diagnéstica fueron exitosos, podemos inferir en ese caso que las capacidades
evaluadas permitirian la incorporacion de una informacidon mas compleja ya que
los significados de los simbolos musicales estan contenidos dentro de un sistema
de representacién. Sistema que a su vez responde a una jerarquia.

Siguiendo los lineamientos de Monahan, construimos una propuesta
didactica que consta de 10 pasos para ensefiar a construir un disefio melédico,
considerando dos tipos de razonamiento:

a) inductivo —deductivo
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b) deductivo-inductivo

Construccion de

Disefios melddicos

Razonamiento Inductivo-Deductivo

1. Graficar un pentagrama sin clave

2. Dibujar sobre el pentagrama una linea con movimientos ascendentes y descendentes

3. Dividir en dos el pentagrama

4. En la primera parte aplicar sobre la linea figuras musicales con el mismo valor duracional

5. Enla segunda parte de la linea figuras musicales con distinto valor duracional

6. Ejecutar solamente, las linea con movimiento ascendente y descendente de las dos
partes del pentagrama. Usar preferentemente la voz.

7. Ejecutar con las manos la duracion de las figuras, leer la secuencia ritmica

8. Tomar la primera nota como nota de referencia y distribuir los niveles de altura por grado
conjunto

9. Poner nombre notacional a las figuras musicales

10. Cantar el fragmento melddico con apoyo instrumental del docente.

Construccion de

Disefios melédicos

Razonamiento Deductivo-Inductivo

escuchar la melodia presentada

cantar la melodia grupalmente hasta memorizarla

Graficar un pentagrama sin clave

Graficar la linea melodia atendiendo el contorno de alturas
Identificar si hay una o méas voces cantando

Identificar si son voces masculinas o femeninas

Comparar las lineas del contorno melédico con otros estudiantes
Aunar criterios sobre las lineas melddicas graficadas

Definir el que més se asemeje a la melodia escuchada

O Establecer a aué tino de disefio corresnonde

'—“990.\‘?’.0":5.09!\’!—‘

Conclusiones

A lo largo de éste trabajo hemos reflexionado sobre las capacidades involucradas
en el aprendizaje musical, la eficiencia de nuestros modelos pedagdgicos, la
reactivaciéon de nuestros supuestos tradicionalistas en la practica, los actuales
enfoques de la psicologia de la Musica y los recientes avances en la investigacion
musical.
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Es probable que en el marco de estas reflexiones se encuentren latentes
muchos interrogantes y supuestos, entre ellos si la experiencia musical que se
propone a través de la prueba diagndstica puede resultar significativa como
modelo de evaluacion para medir los contenidos aprendidos.

Lograr a través de este estudio que el aprendizaje se convierta en algo
significativo para los estudiantes, serviria para construir nuevos modelos de
ensefianza —aprendizaje, optimizar la practica musical del aula, instrumentar los
procesos de ensefianza desde un Saber Hacer. El desarrollo teérico, analitico y
practico de este trabajo intenta traducir algunos lineamientos pedagogicos,
psicolégicos y didactico-musicales para ser implementado en el aula.
Lineamientos que serviran para seguir pensando y explorando el hacer musical; y
experimentando el aula como taller de trabajo, tomando la docencia como préactica
humanay la investigacion como herramienta de conocimiento.
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Las alturas repetidas son tratadas por distintos autores de métodos para el
aprendizaje de lecto-escritura musical desde la discriminacién, ejecuciéon vocal
relacionada a la afinacion, la memoria y la escritura.

Los motivos melédicos llanos, con repeticiones de alturas como tematica a
ensefar, son factibles de amplia vinculacién con niveles de aprendizajes que
demandan ajustes de entonacion.

Garmendia (1981) con el objeto del desarrollo de la memoria, audicion,
afinacién y escritura, incluye las alturas en repeticibn como tema de estudio.

“b) Improvisacion cantada. La improvisacion se realiza con el objeto
de que el alumno aplique los conocimientos adquiridos. Sirve ademas
para que desarrolle la memoria, la audicion, la afinacion, la escritura y
la lectura. Se puede realizar también la improvisacién de una segunda
voz usando solamente los tres grados, en repeticibn, ascenso o
descenso por grados conjuntos.” (Garmendia 1981)

Maria del Carmen Aguilar en su método para leer y escribir musica incluye
en el plan de estudio los sonidos de igual altura como ejercitacién. Ademas alerta
al docente y aclara que el cambio de vocal puede afectar la percepcién de la
igualdad de la altura de los sonidos. Presenta en su obra ejercitacion especifica
del tema: “Reconocimiento de sonidos agudos y graves. Sonidos de igual altura.
Subidas y bajadas... Escuche y reconozca si entre los sonidos hay una subidas,
una bajada, o si bien los dos son iguales” (Aguilar 1991).

En el Audiolibro | de Malbran, Martinez y Segalerba (1994) hay un
desarrollo desde el inicio como punto de partida en cuanto a la discriminacion de
alturas iguales o diferentes, alturas repetidas con cambio de armonia.

Dicha discriminacién se ve como importante ya que la percepciéon de la
altura repetida en este cambio de armonia podria influir en una percepcién de la
altura repetida como mas alta o baja.

Esta tematica se incluye en: Cambiando el son, En las alturas del samba,
Las notas por su nombre. Tres alturas para un joropo, Pentragramando, Lentejas,
las comes, las dejas, Cantalecturas 1, Escribanias 1, Cantalecturas I,
Lectobandas, Cantalecturas Il y Cantus ritmus II.

En esta primera etapa se presenta una exploracion en obras didacticas. Para la continuidad del
desarrollo se hace necesaria la indagacion en trabajos vinculados tematicamente.

Actas de la V Reunion de SACCoM
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Si bien en Cantus Ritmus | y Escribanias Il las alturas repetidas no son
desarrolladas como contenidos, igualmente estan presentes en los motivos
melddicos para practicas.

“El punto de partida en cuanto a la altura del sonido es la
discriminacién auditiva de alturas iguales o diferentes (“Cambiando el
son”); su aparente simpleza es sin embargo relativa. La aplicacion
sobre la obra “Zamba de una sola nota” hace necesario discriminar
entre una altura repetida que cambia de armonia, cambia en su
“tensién”. Advertirlo resulta un importante avance: quien escucha
podria percibirla como mas alta 0 mas baja. Reconocerlo ya constituye
una discriminacién sutil.” (Malbran, Martinez, Segalerba.1994)

Este tratamiento de alturas repetidas en diferentes obras didacticas como
punto de partida en discriminacion o ejecucion de alturas iguales o diferentes se
contrapone a la idea de que la altura repetida es una misma nota que se vuelve a
escuchar o se vuelve a cantar.

También en El tratado practico de armonia de Rimsky Korsakov y en el
Tratado de armonia de Arnold Schoengerg (1974) subyacen ideas de una
categorizacion en cuanto al posicionamiento de las alturas repetidas tanto en
grado como en estructuras armonicas.

Esta categorizacion desde la armonizacion de las alturas repetidas avala lo
tratado en este trabajo en cuanto a posicion de la altura repetida en el acorde (F o
5ta.) y el impacto en cambios de armonia o estructuras armonicas enriquecidas
con el IVy V grados, como otros niveles de dificultad.

“Cuando en la melodia se repite la misma nota, hay que armonizarla con
acordes diferentes o cambiar la disposicion del mismo acorde.” (Rimsky Korsakov.
Edicion rusa ampliada por Maximilian Steinberg.).

“Evitar recepciones molestas de series de sonidos, especialmente cuando
sobre la misma nota se construye la misma armonia.” (Schoenberg. 1974).

Estas consideraciones revelan la importancia del estudio de esta temética
en la formacion de los alumnos en cuanto a la recepcion, interpretacion y
produccién, como procesos de percepcion, comprension y accidén, en un camino
iniciado en la percepcion con la influencia de los diferentes contextos en obras
musicales que podrian actuar en quien escucha, canta o ejecuta un instrumento,
donde la percepcién de esta altura repetida puede ser influenciada como “movida”
mas alta 0 mas baja.

Objetivos

e Determinar diferentes niveles en el sostenimiento de las frecuencias en
ejecuciones vocales de alturas repetidas en estructuras armoénicas que
incluyan el | grado y en estructuras arménicas que incluyan ademas el IVy V
grados.

e Determinar diferentes niveles en el sostenimiento de las frecuencias en
ejecuciones vocales de alturas repetidas segun en posicionamiento de estas
en el acorde, como Fundamental o 5ta.
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Disefio experimental (estado de avance)

En los tres primeros compases de la Ballade N32 de Chopin, se presenta una
secuencia de alturas repetidas. En los dos primeros compases dicha altura (5ta)
se presenta sin base armoénica en cambio a partir del tercer compas hay una
determinacion armonica.

Esta es una situacion particular donde la percepcion o ejecucion de las
alturas puede ser influenciada como “movida”.
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Figura 1. Chopin: Ballade N° 2.

Dado que estas posibilidades las encontramos regularmente en obras
musicales, que se justifica el abordaje y estudio de la tematica.

Estimulo

Caracteristicas de las melodias compuestas para la prueba:

e Antes de cada ejecucion vocal requerida, se ejecutaran en el piano cuatro
tiempos: F, V, F de la tonalidad y la altura a entonar. Este anclaje se repetira
anterior a cada ejecucion vocal requerida a los sujetos en los distintos items a
investigar y tienen por objeto ubicarlos en la tonalidad requerida y determinar
la altura que deben sostener en la ejecucién que en cada ciclo sera de igual
namero de alturas repetidas (4). Distintos acompafiamientos armonicos, que
incluiran el I, IV y V de cada una de las cinco tonalidades, se incluiran en el
experimento acompafiando cada una de las ejecuciones vocales de la
nuestra. Esta secuencia se repetird involucrando las distintas variaciones
posibles.

e La prueba sera tomada a un tempi de 72.

Sujetos

N=20 (adultos, estudiantes del 3er y 4to afio del Profesorado en Artes con
orientacion en Mdusica- de la Escuela de Mdusica estatal de C. del Uruguay, E.
Rios, sin formacion especifica en Canto y que no tengan participacion activa en
coros)
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Procedimienfto:

Los sujetos deberan ejecutar vocalmente la melodia construida a efectos de medir
el sostenimiento de las frecuencias de dichas alturas -en ejecuciones vocales- en
estructuras armoénicas sobre el primer grado y en estructuras armonicas que
incluyan también el IV y el V grado. Este disefio, es también una prueba
experimental para medir el sostenimiento de las frecuencias de las alturas en
distintos posicionamientos en el acorde -como fundamental y como 5ta-.

Entonces las mediciones seran teniendo en cuenta:

1. La posicion de la nota en la conformacién del acorde: F o 5ta

2. Laarmonia la prueba confrontara: el | vs el V grado y el | vs el IV grado.

3. El cambio en los siguientes pasajes de las notas segun su posicion en la
constitucion de los acordes: —» 5ta —»F y 5ta —»F—» 5ta.

4. Cinco tonalidades seran implementadas para la prueba.
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Introduccién

En el arte del canto los sonidos del idioma juegan un rol importante, no sélo como
vehiculos de una estructura semantica y expresiva, sino también como materia
misma de la sonoridad de la obra musical. El idioma aporta color expresivo a la
obra tanto desde las perspectivas estructural, ritmica y prosodica, como desde la
configuracién acustica de los sonidos que lo integran.

La sonoridad e inflexiones que la poesia y la lengua aportan al sonido de
una obra musical escrita para la voz, constituyen herramientas expresivas e
interpretativas equivalentes a las digitaciones, articulaciones, toques y estrategias
de manipulaciéon en los instrumentistas. El juego articulatorio, prosddico y
semantico desplegado sobre la estructura musical de la obra y entramado con ella
constituyen — a la hora de materializar la obra musical y comunicarla— recursos
expresivos e interpretativos que el cantante decodifica a partir de la obra escrita y
de acuerdo con sus conocimientos del estilo y el género que interpreta.

Desde mediados del siglo XX diversos estudios, principalmente
provenientes del campo de la anatomia, la fisiologia y la acustica han iniciado el
apasionante camino de descubrir los, hasta entonces, herméticos mecanismos
implicados en el funcionamiento de la voz. Del mismo modo, la linguistica, la
fonética acustica, la neurologia y las ciencias cognitivas han avanzado en el
conocimiento de los procesos que configuran la produccion y la percepcién de los
sonidos del habla y sus relaciones con el desarrollo, la comunicacién y la
afectividad humanas. Todos estos conocimientos han hecho impacto en el estudio
del canto, un arte que transcurre en el tiempo y que involucra un acto de
comunicacion mediado sélo por el cuerpo del ejecutante.

El canto compromete las mismas estructuras que participan en el habla y
que han sido modeladas desde el nacimiento durante el proceso de adquisicion y
procesamiento del lenguaje. Asi, en el canto espontaneo surge una transferencia
natural e inconsciente de los comportamientos del habla coloquial, pero tal
transferencia no es eficiente para el uso artistico de la voz. La tarea de aprender a
cantar implica entonces una reprogramacién de las mismas estructuras que
trabajan en el habla para hacer un uso muy diferente de ellas e integrarlas
conjuntamente con los procesos cognitivos involucrados en el procesamiento de
la musica.
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Uno de los problemas mas frecuentes en los estudiantes de canto es la
dificultad de incorporar las sutiles variaciones del aparato articulador planteadas
por el uso de diferentes idiomas en la ejecucion. Esta problematica se plantea de
forma analoga en los hablantes de una lengua extranjera que presentan
dificultades tanto para la percepcion como para la produccion de algunos
fonemas’.

En este trabajo se presentan y someten a discusién aspectos teéricos y
metodolégicos en el marco de un estudio que propone transferir los avances del
conocimiento en otras disciplinas hacia la investigacién de los procesos de
aprendizaje y ejecucion de sonidos de una lengua extranjera en el canto.

PARADIGMAS TEORICOS

Modelos tradicionales sobre la percepcion y la produccion del habla

Las relaciones entre percepcion y produccion en el habla no han sido
completamente esclarecidas, las perspectivas tedricas basicas sobre el problema
pueden sintetizarse de la siguiente manera:

Teoria de la Localizacion

Explica los efectos del contexto —coarticulacion— en términos de la localizacion
de los movimientos articulatorios. De acuerdo a esta teoria las ordenes o
impulsos musculares producidos por el cerebro para cada fonema son invariantes
y los efectos del contexto local son el resultado de la combinacion de estos unicos
comandos en formas diferentes.

Teoria Motora de la Percepcién del Habla.

Sustenta que se puede identificar un fonema sin importar cuan distorsionado esté
por el contexto, debido a que las posibilidades sonoras estan limitadas por los
movimientos que los érganos articulatorios pueden realizar. Es decir que los
sonidos se percibirian en términos de aquello que se hace para producirlos. No
obstante, resulta dificil explicar convenientemente mediante qué mecanismos
neurales el cerebro podria reconstruir los gestos articulatorios a partir del la sefal
acustica en tiempo real. (Greenberg 1996)

Pese a las objeciones, esta teoria logra explicar los limites criticos entre
algunos sonidos, por ejemplo entre /ba/ y /pa/ que bajo el analisis espectral se
presentan como un continuo. La teoria demuestra que dado un contexto ABX,
donde A y B son siempre diferentes y X es 6 A 6 B, si se reemplazan Ay B por
/ba /'y /pal, los sujetos testeados discriminan mejor las diferencias entre los
fonemas cuando se encuentran alejados en la terna que cuando aparecen juntos,
por ejemplo en /ba/pa/bal/, la discriminacion sera mas ajustada que en los casos
/bal/pa/pal 6 /ba/balpal. Lo mismo ocurre si se estudian sonidos similares en los
que cambia el punto de articulacion, por ejemplo /ba/da/ka 6 /palta/ka/. Este
fendmeno es conocido como percepcion categorial (PC).

La teoria motora ha podido explicar los efectos del contexto y de la PC
pero no algunos hechos tales como que los nifios en edad preverbal pueden

! Las unidades minimas de sonido hablado que establecen diferencias de significado.
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percibir sonidos de la misma forma en que lo hacen los adultos. La respuesta a
este punto ha sido que existiria una disposicién innata de los mecanismos
motores para la percepcion del habla, es decir, serian una consecuencia de la
evolucién de la especie humana y por ello no necesitarian ser aprendidos por
cada generacion.

Teoria del procesamiento auditivo.

Esta teoria sugiere que el habla simplemente aprovecha los limites de
sensibilidad del aparato auditivo, los cuales si tienen origen en el desarrollo de la
especie y son por lo tanto innatos. De acuerdo a esta vision del problema, el
cerebro humano podria recomponer o re-computar no ya los gestos articulatorios
—como sugiere la teoria motora— sino mas bien la dinamica temporal que
subyace tanto a la produccion como a la acustica del habla y esta informacion
seria recuperada a partir de la representacion auditiva apropiada de la sefial
acustica. (Greenberg 1996)

En sintesis pareceria ser que ninguna de estas teorias llega a explicar
cabalmente el fendmeno de la percepcion en el habla, es probable que algo de
cada una de ellas esté presente en una explicacion completa de los fendmenos
de percepcion y produccion del lenguaje.

Percepcion y produccion en una lengua extranjera

La literatura acerca de la produccion y la percepcidén de los sonidos de una
segunda lengua se plantea basicamente si la produccion precede a la percepcion
o si por el contrario una correcta percepcién es prerrequisito para la justeza de la
produccion en la segunda lengua (Llisterri 1995).

Una linea de estudios propone que la correcta percepcion antecede a la
correcta produccion, pero algunos investigadores encuentran que el mejoramiento
en la produccion se refleja en mejor rendimiento perceptual. No obstante hay
consenso sobre la existencia de un filtro determinado por la lengua madre, que
determina una escasa plasticidad en la etapa adulta hacia la adquisicion de los
sonidos de otro idioma (Bradlow 2006; Llisterri 1995)

Este filtro es la consecuencia del proceso de adquisicidon del lenguaje que
comienza en los ultimos tres meses de vida intrauterina y se prolonga durante los
primeros dos afos de desarrollo del infante. Es un fendmeno de alta complejidad
durante el cual se modelan y establecen en el cerebro las programaciones
motoras, emocionales y perceptuales del habla.

Durante este proceso se fijan las conexiones neurales para el
procesamiento de las habilidades linglisticas, y es a partir de este lapso que el
hemisferio cerebral izquierdo procesara fonemas y palabras, mientras que el
hemisferio cerebral derecho los sonidos no vinculados a una estructura linguistica.
Durante este periodo del desarrollo humano se establecen también las
conexiones motoras entre o que oimos y los movimientos de todo el aparato
fonador, especialmente la lengua, los musculos de la cara, el maxilar y la cuerdas
vocales.

Es asi como la exposicion preferencial a los sonidos de la lengua materna
determina que sus rasgos acusticos y los movimientos necesarios para
producirlos, adquieran preferencia en el aparato perceptual y motor frente a los
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sonidos y movimientos articulatorios de otras lenguas. Hay consenso en la
literatura especializada de que los nifios al nacer son similarmente sensibles a los
rasgos acusticos de cualquier lengua, y que gradualmente hacia el segundo afio
de vida esta sensibilidad se sesga hacia los rasgos acusticos propios la lengua
madre. Es por tanto el proceso de adquisicion del lenguaje el que al establecer un
filtro perceptual nos hara en la vida adulta, mas permeables a los sonidos de la
lengua materna y menos ductiles para percibir y producir los sonidos de otro
idioma. (Kuhl 2001).

En la adquisicion las habilidades linglisticas del infante, jugara un rol
central un tipo de estimulacion caracteristica e instintiva que proveen los adultos a
los nifios, denominada habla maternal. Es un estilo de habla que los adultos
producen en forma inconsciente cuando se comunican con los bebés y que se
caracteriza por presentar un rango de alturas mas elevadas que el habla normal y
por tener patrones prosoédicos y fonéticos muy marcados, todo lo cual se adecua
mejor al aparato perceptivo del nifio. Como resultado de este estimulo, el infante
podra captar mejor los patrones prototipicos de su lengua y extraer las invariantes
del idioma independientemente de las diferencias particularidades de cada
hablante (Trehub 2000; Kuhl 2001)

Perspectiva adoptada en este estudio

Recientes estudios han aplicado estos y otros hallazgos para testear programas
de entrenamiento sistematico que faciliten a los hablantes de una lengua
extranjera el percibir y producir aquellos fonemas que, por ser ajenos o estar
demasiado lejanos a los del repertorio de su lengua natal, le presentan
dificultades de percepcién y produccion. Un caso paradigmatico y ampliamente
estudiado es el de hablantes japoneses que presentan dificultades severas en la
percepcion y la produccion de los fonemas /r/ y /I/ del idioma inglés.

Las conclusiones mas salientes que se desprenden de estos trabajos son:

1. Los programas de entrenamiento disefiados en los diversos estudios de
laboratorio han probado ser efectivos aun en los casos mas dificiles. Se ha
demostrado el mejoramiento generalizado en las estrategias de produccion y
percepcion en adultos con muy poca exposicion a la lengua extranjera. Estos
hallazgos tenderian a indicar que pese al filtro perceptual establecido por la
lengua natal, alguna ductilidd sensorio-neural no se pierde completamente y
que aun en la edad adulta existiria cierta plasticidad como para modificar los
patrones de percepcién y produccion.

2. Los entrenamientos con estimulos generados sintéticamente en el laboratorio
han probado ser menos eficaces que aquellos que emplean estimulos mas
ecologicos, tales como ejemplos extraidos de grabaciones de multiples
hablantes.

3. Uno de los elementos testeados en estos estudios ha sido el empleo de
estimulos de entrenamiento con los rasgos prototipicos del habla maternal.

4. Otra clave aislada para la adquisicion exitosa de las estructuras sonoras una
segunda lengua consiste en proveer un entrenamiento con ejemplos
contextualizados, mas que con palabras aisladas, por ejemplo contextos de
oraciones.
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5. Finalmente la exposicidén a estimulos de entrenamiento de alta variabilidad, en
particular la exposicion a diferentes hablantes promueve la adquisicién de
patrones de contraste mas efectivos en la lengua extranjera.

Considerando estos antecedentes formulamos algunas preguntas iniciales:

a) ¢Es posible transferir algunos de estos hallazgos para el mejoramiento de la
percepcion/ produccion de fonemas de una lengua extranjera en el habla,
hacia su equivalente en el canto?

b) ¢En qué medida se asemejan el aprendizaje de una segunda lengua y el
aprendizaje de la diccion de un idioma extranjero?

c) Los patrones de entonacion, duracién, dinamica y articulacion en la
denominada habla maternal ¢podrian considerarse analogos a los rasgos de
la produccion de fonemas durante el canto? Dado que varios estudios sobre la
percepcion de una segunda lengua utilizaron estimulos de habla con las
caracteristicas acusticas del habla maternal, nos preguntamos si fonemas,
palabras y fragmentos cantados podrian utilizarse también para el
entrenamiento perceptual.

d) Finalmente, — aunque no hay acuerdo en la bibliografia especifica sobre cual
de ellas prevalece— sabemos de la estrecha vinculacion entre producciéon y
percepcion de fonemas en el habla. Nos preguntamos entonces si esto es asi
también en el canto.

A partir de la indagacién bibliografica y el planteo de estos interrogantes
disefiamos un primer estudio que nos permitira explorar la tematica para mas
adelante poder generar hipétesis mas robustas.

Disenio y metodologia de un primer estudio

Este estudio se encuentra en su primera etapa de realizacion que ha consistido

hasta ahora en el disefio del experimento y la seleccién de estimulos.

Se tomaron como objeto de estudio las fricativas /x/ y /¢/ de la lengua
alemana —denominadas respectivamente ach laut e ich laut— debido a que la
diferenciacion entre ambos fonemas en la produccion resulta particularmente
dificultosa para los estudiantes de canto hablantes del espafol de Argentina.

Los objetivos de este primer estudio son:

1) Verificar algunas observaciones realizadas empiricamente, tales como:

a) sila produccion de /¢/ (ich laut) resulta mas dificil que /x/ (ach laut);
b) silo mismo ocurre con su percepcion;
c) sihay niveles de dificultad diferentes entre percepcion y produccion.

2) Comprobar si el proceso de entrenamiento bajo las condiciones
experimentales propuestas provoca una modificacion de los aspectos
considerados en 1.

Las hipdtesis subyacentes a estos objetivos son:

La percepcién y la produccion de /¢/ (ich laut) es, para los estudiantes
hablantes nativos del espafiol de Argentina, mas dificil que /x/ (ach laut)

Existen diferencias significativas entre los niveles de dificultad relativa para
la percepcion y la produccién de /¢/ (ich laut) y /x/ (ach laut) en esta misma
poblacion.

Estas diferencias tienden a atenuarse con el proceso de entrenamiento
auditivo bajo las condiciones experimentales propuestas.
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Los niveles de percepcion y de producciéon mejoran luego del proceso de
entrenamiento auditivo bajo las condiciones experimentales propuestas.

Se prevé la participacion de un grupo de 30 sujetos alumnos de las
carreras de canto y direccién coral pertenecientes en forma respectiva al
Conservatorio Pcial. G. Gilardi de la Plata y a la Facultad de Bellas Artes de
Universidad Nacional de La Plata (UNLP).

La estructura del experimento consiste en un disefio Pre-test- Tratamiento-
Post test con las siguientes caracteristicas:

Pre-~test y Post test

Con idéntica estructura. Consisten en una medicion del desempefio de los sujetos
durante la percepcion y la produccién de los fonemas /x/ y /¢/

La tarea solicitada en el test de percepcidon es escuchar una bateria de
estimulos, e identificarlos como /x/ 6 /¢/ mediante el procedimiento de apretar una
tecla en la computadora —dos teclas identifican uno y otro sonido. Para la
evaluacion del desempefo de los sujetos se consideraran la categorizacion
correcta/ incorrecta de los estimulos y el tiempo de reaccién. Este ultimo es
considerado un indice de mayor/ menor grado de sensibilidad perceptual.

El test de produccién consiste en dos tareas i) lectura en voz alta de un
fragmento y ii) la produccién cantada del mismo texto. La evaluacion de la
produccién se efectuara mediante el analisis espectral de las muestras.

Tratamiento

El esquema de entrenamiento consiste en la recepcion de una bateria de
estimulos y su clasificacion de modo similar al pre-test, pero ahora, luego de cada
respuesta, los sujetos reciben el feedback respectivo. El entrenamiento sera auto
administrado por los sujetos durante 10 dias consecutivos. El material de auto-
entrenamiento sera convenientemente dispuesto en 10 sesiones con una duracion
estimada entre 20 y 30 minutos, contenidas en un CD y una planilla de
respuestas.

Condiciones experimentales

Las condiciones experimentales hacen referencia principalmente al orden, la
seleccion, la distribucion temporal de los estimulos y la duracién de la fase y las
sesiones de entrenamiento.
En base a la literatura analizada se seleccionaron algunas pautas para la
confeccion de los estimulos de testeo y entrenamiento; estas fueron:
1) Utilizaciéon de estimulos ecoldgicos, es decir no producidos sintéticamente
en el laboratorio.
2) Utilizacion de estimulos confeccionados con multiplicidad de hablantes/
cantantes.
3) Empleo de pares silabicos aislados y de silabas en contexto de palabras y
oraciones breves.
4) idem para los estimulos provenientes de grabaciones de voz cantada.
5) Sesiones de auto-entrenamiento de 20 a 30 min. de duracién
6) Pre-test y post-test con idéntica duracién (30 min.) y estimulos dispuestos
en forma aleatoria por el software de administracion.
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El analisis de los resultados comprendera:

a) La evaluacién estadistica de los resultados del pre-test, contrastando el
desempefio relativo en ambas tareas (produccién y categorizacion) para
/x/'y para /¢/. Esto nos permitira responder a los objetivos planteados en
el punto a.

b) La evaluacion estadistica comparativa de los desempefios en el pre-tes y
el pos-test nos permitira responder al objetivo planteado en el punto b.

Discusion

Este es un primer estudio y como tal tiende a explorar algunas lineas de trabajo,
sin embargo entendemos que la complejidad de la tematica planteara
probablemente la necesidad de hacer ajustes metodoldgicos o tedricos en el
futuro. No obstante consideramos que es un punto de partida para pensar sobre
algunas relaciones entre el procesamiento del habla y del canto, visto este ultimo
como punto de interseccion entre los mecanismos de procesamiento de la musica
y los mecanismos de procesamiento del habla.

Dado que aprender a cantar implica una programacién diferenciada de las
mismas estructuras que intervienen en el habla resulta interesante intentar
comprender qué aspectos comparten el aprendizaje de una lengua extranjera y el
aprendizaje de la diccion en el canto.

Por otra parte, también habria diferencias entre estas dos habilidades que
resultaria interesante elucidar. Por ejemplo mientras que en el aprendizaje de la
lengua extranjera el procesamiento semantico de los fonemas tiene relevancia,
esta es nula o minima para el cantante.

Para el aprendiz de una la lengua extranjera es imprescindible entender en
tiempo real lo que escucha tanto como producir los sonidos de la segunda lengua
con un grado de eficiencia que le permita ser comprendido. Para el cantante lo
decisivo es la produccion, la justeza en la reproduccién de los rasgos acusticos de
los fonemas y un manejo refinado de ellos, mientras que los aspectos semanticos
no necesitan ser procesados en tiempo real.

Resulta interesante reflexionar sobre este punto, pues si consideramos
que los estudios con imagenes neurales han demostrado que los hablantes
adultos que se sensibilizan a los fonemas de una lengua extranjera comienzan a
mostrar una mayor actividad en el hemisferio izquierdo, esto denota que dejan de
hacer un procesamiento meramente sonoro de esos rasgos acusticos para
integrarlos conjuntamente al procesamiento semantico, es decir pasan a tratarlos
como fonemas. Y ademas, esta modificacion en el procesamiento neural tendria
consecuencias positivas para la produccion.

¢, Qué sucedera en el aprendizaje de la diccion? ;Tendremos un caso
similar? , 6 tal vez si los aspectos semanticos no son relevantes, podria ocurrir
que estos rasgos acusticos continten siendo tratados como sonidos. Si este fuera
el caso, ¢podria el entrenamiento desvincularos de la interferencia de las
programaciones motoras de la lengua madre?

Hasta aqui algunas reflexiones y conceptos que deseariamos someter a
discusion en el marco de un estudio que busca realizar una transferencia de los
avances del conocimiento en otras disciplinas hacia la investigacién de los
procesos de aprendizaje y ejecucién en el canto.
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