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PREFACIO

El presente volumen relne los trabajos presentados durante el desarrollo de la VII Reunién de la
Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de la Musica, celebrada en la ciudad de Rosario, Provincia
de Santa Fe, Argentina, los dias 3 y 4 de julio de 2008. En ella se dieron cita investigadores que aportaron
sus visiones a las diversas facetas del problema de la experiencia musical. Aunque la tematica prioritaria del
encuentro fue Objetividad — Subjetividad y Masica, muchos de los trabajos presentados ampliaron el
horizonte temético del mismo.

En este volumen los trabajos fueron ordenados de acuerdo a la modalidad de presentacion
académica. De este modo se incluyen conferencias, articulos de investigacion empirica y tedrica,
comunicaciones de experiencias de transferencia y aplicacion de investigaciones en otros ambitos
académicos. Por ello, los trabajos aqui recopilados presentan multiples formatos y extensiones, al tiempo
gue sus alcances y precisiones son sumamente variables.

Las diversas modalidades de presentacién promovieron el intercambio académico en el campo
facilitando el acceso a investigadores y profesionales a problematicas especificas de las ciencias cognitivas
de la musica. De esta manera tuvieron lugar (i) una conferencia a cargo de un invitado extranjero; (ii) tres
simposios en los que los participantes discutieron desde diversas miradas una problematica particular; (iii)
sesiones tematicas que incluyeron la comunicacién de resefias de investigaciones proyectadas, en curso o
finalizadas y que los autores sometieron a discusion; (iv) sesiones de transferencia y aplicacion - con
elaboraciones tedricas o tedrico-practicas de conocimientos emanados de la investigacion en ciencias
cognitivas de la musica susceptibles de ser puestas en consideracion en la practica de la educacion
musical, la ejecucién musical, la musicoterapia, educacion especial, etc.; y (v) una sesién se posters en la
gue se mostraron trabajos de transferencia y aplicacion y trabajos de investigacion en diferentes etapas de
desarrollo.

El libro se presenta en formato digital y puede ser recorrido siguiendo los vinculos que aparecen en
la solapa superior izquierda o en el texto (Marcadores, Bookmarks). Se puede recorrer linealmente, o desde
el indice incluido también en el disco. Las citas 0 menciones que se hagan de los articulos incluidos en este
libro deben explicitar el nimero de pagina. De este modo, el siguiente es un ejemplo del modo en el que se
deben mencionar los articulos:

Vargas, G. y Lopez, |. (2008). Las acciones explicitas que acompafian el proceso de transcripciéon
de melodias. En M. de la P. Jacquier y A. Pereira Ghiena (eds.) Objetividad - Subjetividad y
Musica. Buenos Aires: SACCoM, pp. 257-265.

Agradecemos a los organizadores locales de la Reunion, Gustavo Vargas y Liliana Chernigoy, y a
las autoridades de la Escuela de Musica (Facultad de Humanidades y Artes, Universidad Nacional de
Rosario) por haber albergado la realizacion de la reunién, y a los investigadores que colaboraron con la
presentacion de sus articulos por trabajar por el desarrollo de esta disciplina.

Maria de la Paz Jacquier y Alejandro Pereira Ghiena
Julio de 2008
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MUSICA Y EMOCION: EL PROBLEMA DE LA EXPRESION!

Conferencia

AnToni GomiLa

Dep. PsicoLogia — UNv. ILLES BALEARS

Para Silvia, en reconocimiento

Introduccion

La relacion entre la musica y la emocion es plural y compleja, se manifiesta en multiples
niveles, algunos comunes con otras manifestaciones artisticas, otros aparentemente caracteristicos
de la experiencia musical (Juslin y Sloboda 2001). Asi, por ejemplo, desde la perspectiva de la
produccion artistica, no es extrafio que los artistas remitan a una determinada experiencia musical
como la causa, el origen, de una determinada obra (“la indignacién que senti por lo que ocurrié me
llevé a componer la obra”, o “la obra surgié de mi desengafio amoroso”). Desde la perspectiva de la
audiencia, la musica puede tener efectos relajantes o excitantes, o bien evocadores de experiencias
vividas en el pasado —y en este aspecto la musica parece tener mayor fuerza psicolégica que otras
formas artisticas, aspecto que trata de explotar la musicoterapia-. Puede activar respuestas
psicofisiologicas muy elementales, como los escalofrios o el movimiento ritmico; en un individuo o en
un grupo (por contagio emocional), asi como respuestas emocionales altamente intelectualizadas,
como la que podria derivarse de captar como de alto y sutil valor estético un aspecto particular de una
obra, por contraste con la tradicién precedente. Finalmente, desde el punto de vista del intérprete,
puede ocurrir que la pasion acompafe a la ejecucién, hasta el punto de entrar en una especie de
trance, o que la interpretacion se vea afectada por el nerviosismo escénico.

Sin embargo, en todos estos casos las emociones se dan de manera extrinseca a la propia
musica: como causa o efecto o acompafiamiento de la experiencia musical, pero separable en
principio de esa experiencia. Otra manera de decirlo es que estas diversas dimensiones emocionales
de la musica no son imprescindibles para la experiencia musical, y son ajenas al valor estético de la
musica. De hecho, son aspectos que pueden acompafar a cualquier manifestacién musical —popular
o tradicional, electrénica o mecanica, individual o colectiva- pero de modo distinto y diverso para cada
cual, pero sin resultar imprescindibles: la experiencia musical puede darse sin cualquiera de tales
facetas.

En cambio, hay otro aspecto de la experiencia musical relacionado con las emociones en
que la relacion parece no ser extrinseca, sino intrinseca: se trata del aspecto expresivo de la musica,
por el cual percibimos en la musica cualidades expresivas: como musica alegre, o triste, o nostalgica,
o frustrante, o anhelante, o agitada o amorosa. Esta dimension es intrinseca en el mismo sentido en
que lo que experimentamos al oir lo que estoy diciendo no son vibraciones acusticas sino
significados: en la experiencia de la musica no podemos separar la percepcion de sonidos de la
expresion emocional. Percibimos las emociones en la musica, no como algo inferido o concluido a
partir de la experiencia perceptiva. Es, por tanto, un caso claro de percepcion significativa.

Sin embargo, a diferencia del caso del lenguaje, esta experiencia parece anémala o
desubicada. Ciertamente, una emocion es un estado psicolégico complejo que implica como minimo
cuatro niveles: el de la activacién psicofisiolégica autbnoma (que pueda dar lugar a cambios en la
conductancia de la piel, el nivel de determinadas hormonas en sangre o el ritmo cardiaco), el de la
sensacion cualitativa (de bienestar o malestar, de turbacion o excitacion), el cognitivo-valorativo (la
captacion de determinado hecho, o posibilidad inminente, y su valoracion en base a un punto de
referencia motivacional intrinseco, del que se desprende la valencia, positiva o negativa, que
caracteriza la emocion), y el expresivo (a nivel facial, gestual, corporal o vocal). En el caso de la
musica, sin embargo, es como si reconociéramos esta dimensidn expresiva en algo ontolégicamente
incapaz de incorporar el resto de niveles (se trata de sonidos complejos). Por ello, constituye un reto
tedrico dificil explicar cdmo es posible tal experiencia. Este es el problema que les propongo explorar
en el curso de esta conferencia. Es importante tener claro, desde el principio, que no se puede negar
la experiencia, hay que dar cuenta de ella.

' Este trabajo ha recibido el apoyo del Ministerio de Educacion y Ciencia, a través del proyecto HUM2006-11603-
CO02. Quisiera expresar del modo mas manifiesto mi agradecimiento por la invitacion a participar en el congreso
de SACCOM.

Maria de la Paz Jacquier y Alejandro Pereira Ghiena (Editores) Objetividad - Subjetividad y Musica. Actas de la
VII Reunién de SACCoM, pp. 1-8.
© 2008 - Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de la Musica - ISBN 978-987-98750-6-3
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A mi modo de ver, este problema es central para una estética contemporanea no formalista
de la musica, en la medida en que, al menos desde el romanticismo, el contenido expresivo ha sido
visto como la base del valor estético del arte. En efecto, tras el abandono de la estética de la mimesis,
propia de la primera Modernidad —segun la cual el valor del arte se encuentra en la imitacién de la
realidad-, estética que se encontraba con dificultades para dar cuenta de la musica dado su caracter
no representacional, el romanticismo hallé en esta dimensién expresiva el sentido estético del arte.
Inicialmente, no obstante, la idea del contenido expresivo se planted en el marco de la estética de la
mimesis, sugiriéndose que la musica si era un arte representacional, sélo que lo que representaba
eran estados emocionales. Frente a este enfoque, el formalismo puso en duda que la musica, sobre
todo la musica absoluta, la musica instrumental, pudiera hacer tal cosa. Por su parte, el
expresionismo transformo la idea de que el arte representa las emociones en la idea de que las
expresa, acentuando el subjetivismo de la musica.

Esta dialéctica se ha mantenido en el pensamiento estético de la segunda mitad del siglo
XX, aunque se replanted, como todas las cuestiones filoséficas, en el marco del giro linglistico, a
partir de su formulacion linguistica, y de este modo la cuestion por la dimension expresiva de la
musica se convirtié en la cuestion de como podemos aplicar predicados psicolégicos a la musica.
Esta transformacién distancié nuestra cuestion de la del valor expresivo de la misica como
fundamento de su valor estético, pero es facil ver que es la cuestion previa de la que depende la
segunda: sélo tendra sentido una estética no formalista si podemos establecer de manera
satisfactoria de qué modo la musica nos resulta expresiva de emociones. Si bien sin la pretension de
aplicar la concepcidn expresionista del arte a todo el arte.

Para llegar a formular una propuesta positiva sobre coémo resolver nuestro problema,
primero revisaremos las principales estrategias tedricas contemporaneas y sus dificultades. Su rasgo
caracteristico es que mayoritariamente renuncian a resolver la cuestion de fondo, al partir de la
escision entre expresion y expresividad; es decir, renuncian a ver la misica como expresion de
emociones y desarrollan la idea de como puede ser expresiva la musica, en base a la semejanza
entre las experiencias que acompafian a las emociones y las caracteristicas de la musica (con el
movimiento, subidas y bajadas, como metafora central).

La excepcidn a esta estrategia general es la teoria desarrollada por Jennefer Robinson en
Deeper than reason (OUP, 2005). Se trata de una teoria neoromantica —la musica como expresion
emocional- que trata de entender la musica en analogia con los medios expresivos de las otras artes
(visuales y narrativas). El recurso expresivo central radica en presentar uno o varios puntos de vista
(del personaje, del narrador, del autor) en la obra, de tal modo que el espectador pueda “ponerse” en
el lugar de ese punto de vista, y por tanto, experimentar las emociones correspondientes que luego
son proyectadas a los correspondientes puntos de vista. La musica, segun Robinson, también
permitiria tal desarrollo de puntos de vista, al menos de un “autor implicado” por la propia musica.

Utilizaré el planteamiento de Robinson como punto de referencia para introducir mi idea de
la perspectiva de segunda persona de la interaccion intersubjetiva, y aplicarla al ambito de la
experiencia musical. El nucleo de la propuesta se articula en torno a consideraciones fenoménicas —la
percepcion directa de la expresividad musical, no basada en inferencias o proyecciones simuladas- y
de nivel subpersonal —de los mecanismos elementales que nos permiten tales experiencias
intersubjetivas directas, mecanismos que el compositor maneja intuitivamente, al trabajar con los
recursos expresivos de la musica-.

De todos modos, también sera necesario tener en cuenta la relacion entre expresion y
significado en la musica, es decir, el proceso por el cual los modos de la expresion se “socializan”, se
vuelven convencionales, compartidos, desarrollandose de este modo cédigos expresivos. Si la idea
romantica de expresion consistia en la manifestacion de lo interno, una concepcién contemporanea
de la subjetividad, pragmatica, requerira tener en cuenta la dimension social de la expresion, su
funcion de regulacion de la interaccion social, de indicacidn para la accién. Concebir la expresion
como un modo basico de comunicacion nos permite entender la aparicion de cédigos expresivos
compartidos, lo cual genera una dialéctica insuperable y una angustia caracteristica en el contexto
artistico: la necesidad de ser comprensible sin caer en las férmulas establecidas, en los clichés.

Teorias contemporaneas de la expresion

El debate contemporaneo sobre la expresién musical arranca del reconocimiento de que las
vias tradicionales son vias muertas: ni la teoria biografica, ni la evocativa, resultan satisfactorias. La
primera consiste en atribuir el contenido expresivo de una obra al estado mental del autor cuando la
compuso, mientras que la segunda caracteriza el contenido expresivo en términos de la reaccién
emocional de la audiencia (Matravers 1998). Ya hemos sefialado en la introduccién que ambos
aspectos son extrinsecos a la propia musica. Cuando Mozart compuso la Sinfonia Japiter, al final de
su vida, no podia sentirse mas desgraciado e infeliz, pero su obra, su ultimo movimiento en particular,
supone la mayor expresion de alegria. Ademas, los estados mentales cambian con el tiempo, del
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mismo modo que la composicion no es un acto puntual, también requiere tiempo, pero para conseguir
un mismo contenido expresivo. Por ello puede decirse que el autor desaparece tras su obra. Del
mismo modo, esa obra expresa contento no porque alegre a la audiencia; de hecho, la evocacién que
genere una obra dependera en parte de la experiencia previa de cada oyente en particular, de las
asociaciones que puede reactivar su percepcion; ciertamente, del reconocimiento de la alegria de la
musica puede seguirse una reaccion simpatética, pero eso indica precisamente que debemos explicar
en primer lugar como es que percibimos la musica como alegre —para poder explicar nuestra reaccion
a esa alegria expresada.

Esto no significa que las intenciones del compositor no jueguen ningin papel en la
comprensién de la obra: componer musica es una actividad humana intencional, propositiva, y el
compositor se pone en el lugar de la audiencia para calibrar si la musica consigue transmitir lo que
pretende. Pero tales intenciones se revelan en la obra, no mediante la investigacion en la biografia del
artista. Y esas intenciones pueden consistir en que la musica exprese cierta emocion o experiencia.
En este sentido, es importante tener en cuenta que “expresion” tiene, por lo menos dos sentidos
relevantes: por un lado, expresar significa manifestar un estado mental; por otro, expresar es un tipo
de accioén, mediante la cual no solamente se revela el estado mental, sino que también se dirige la
atencion hacia él ostensivamente. Es en este sentido que hablamos de un gesto mas o menos
expresivo, es decir, mas o menos eficaz como expresion de la emocion; y por ello es posible decir
que cierta expresion resulta inexpresiva. Es facil entender que el sentido interesante en relacién a la
musica, y a la expresion estética en general, es el segundo, el ostensivo. En este sentido, expresar es
una forma de comunicacion intencional, cuyo éxito depende de que la audiencia reconozca esa
intencion en la accion. Por ello, propondré que el contexto apropiado para entender la expresion es la
musica es el de la interaccién intencional.

No obstante, en el debate contemporaneo, el rechazo a estas teorias tradicionales ha
llevado a un predominio del formalismo musical. Desde este planteamiento, la explicacién es
deconstructiva: el fendmeno de la percepcidn expresiva existe pero es una ilusion del espectador. La
musica, en realidad, no expresa ninguna emocion: no puede. Ahora bien, ciertas caracteristicas de la
musica pueden resultar expresivas, esto es, asemejarse a caracteristicas que acompanan a la
expresidon emocional real. Por decirlo con un lema, la idea es que la musica resulta expresiva del
mismo modo en que el sauce llorén, o el perro San Bernando, nos resultan expresivos: en realidad no
expresan nada, pero a nosotros nos recuerdan la expresion de ciertas emociones por el parecido de
tales caracteristicas con las expresivas de emociones. Decir que la musica expresa inquietud significa
en realidad que la musica se parece a la inquietud. (Defensores de la teoria del parecido: Langer
1942; Kivy 1980; Budd 1995).

Una variante de esta estrategia consiste en ir mas lejos y negar que la musica en realidad
nos resulte expresiva de emociones normales y corrientes. La musica, por el contrario, juega con
elementos expresivos exclusivos: elementos de tensién y relajamiento, de ascenso y descenso, de
aceleracion y enlentecimiento, de resolucion y estabilidad (Narmour 1991; Raffman 2003). Percibir la
musica como expresiva se deriva, segun este punto de vista, de la sensibilidad a tales elementos
expresivos.

El error en estos planteamientos se detecta facilmente cuando se compara con la poesia: no
tiene sentido decir que se asemeja a lo que expresa. Lo mismo puede decirse en el caso de la
musica: ¢ de qué modo se parece al duelo la Marcha Funebre de Chopin o el Réquiem Aleman de
Brahms, de tal modo que es en lo que se asemejan estas dos obras, dada la transitividad de la
relacion de parecido? Pero el elemento clave de este planteamiento radica en disociar expresion y
expresividad: los elementos expresivos son concebidos como autbnomos, como por si mismos, al
margen de la expresion propiamente. Como si los elementos de la Musica Callada, de Mompou,
formaran parte de la obra sin nada que ver con las intenciones del autor al componer la obra, al
incluirlos. Del mismo modo que la cara del San Bernardo nos recuerda la tristeza sin tener nada que
ver con el estado animico del perro, este planteamiento conduce a sostener que la percepcion
expresiva no tiene nada que ver con lo que realmente puso el autor en la obra.

Los defensores de este enfoque, notablemente Kivy, recurren ademas a otro argumento
para establecer su posicién escéptica: una teoria cognitivista de la emociones. Una concepcién de las
emociones que concede el protagonismo de la experiencia emocional al nivel cognitivo evaluativo.
Segun este punto de vista, es preciso distinguir el objeto intencional de la emocidn del contenido
intencional —las creencias sobre el objeto de la emocién-. Sin estoy celoso de mi mujer es que creo
que podria engafiarme con otro. Si envidio a mi vecino, es porque creo que es mas afortunado.
Obviamente, la musica no es un objeto intencional apropiado para tales creencias. Por tanto, no tiene
sentido decir que expresa emociones. No obstante, esta concepcidn cognitivista, que ha tenido gran
predicamento en las décadas de los ochenta y noventa, ha sido rechazada por la investigacion
psicologica en lo que se refiere a las emociones basicas y estados de animo. Actualmente, domina
una idea de las emociones como sistemas de respuesta rapida —mientras que la cognicion es lenta-,
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que ciertamente involucra un componente perceptivo-valorativo, directo, inmediato, no reflexivo ni
proposicional (Panksepp y Bernatzky 2002).

En resumen, frente al formalismo dominante, creo que la musica si tiene contenido
expresivo, que la comprension estética de la muasica implica captar su contenido expresivo, y que tal
contenido expresivo depende de las intenciones del compositor tal como se manifiestan en la musica.
La produccion intencional de la obra de arte, por la que el autor se sitia también en el rol del
espectador para asegurarse de la efectividad de su obra, es lo que asegura la articulacion expresiva
de la obra. La cuestion, por tanto, es como percibimos esta expresion en la musica, y la respuesta va
a consistir en sugerir que lo conseguimos para frente a la musica adoptamos una actitud de
interaccion intencional. Antes de pasar a mi propuesta a este respecto, introduciré primero la teoria de
Jenneffer Robinson, en Deeper than Reason, la mejor versién contemporanea de una concepcion no
formalista del arte.

La propuesta de Robinson

En su libro, Robinson parte de considerar los modos disponibles a las artes visuales y
narrativas para la expresion. Los recursos son multiples y diversos, pero en todos los casos tienen
algo en comun: consisten en la presentacion de un punto de vista. En la literatura, el punto de vista
puede ser el de un personaje en particular, el de la voz narrativa, o el del propio autor implicito en la
obra (excepcionalmente, pueden coincidir). En las artes visuales, del mismo modo, se nos ofrece el
punto de vista respectivos de los personajes en el cuadro, pero también, implicitamente, el punto de
vista del autor del cuadro frente al contenido representado. En tales casos, la comprension de la obra
exige reseguir los respectivos estados psicoldgicos tal como se nos indican o describen o presentan o
sugieren. Por ejemplo, una “Pieta” puede ser tragica o serena, compasiva o burlona, no por la
emocidn expresada por la virgen, siempre el mismo dolor, sino por la actitud expresada por el autor a
través de su eleccién del modo de representar tal emocién.

En todos esos casos, no se plantea la cuestion del reconocimiento del contenido expresivo
porque el medio representacional permite utilizar recursos expresivos del mismo tipo que los de la
expresion emocional. En la literatura se nos ofrecen detalladas descripciones fenomenoldgicas de las
experiencias subjetivas de los personajes, o bien se nos sugieren tales experiencias a partir de la
transcripcion de lo que los personajes dicen o hacen. Mas sutil es la cuestion del autor implicado,
cuyas actitudes nos son presentadas indirectamente, a través de lo que dice la voz narrativa o el
modo en que se presenta la historia. En las artes visuales, se dispone de la representacion de las
caras y los gestos, y las actitudes del autor implicado en la obra se pueden colegir en base a
consideraciones sobre el punto de vista, la perspectiva utilizada o el grado de exageracion,
deformacion, o abstraccion en la representacion. La cuestion, ahora, es: ¢ existe algo parecido en la
musica?

Frente a los tedricos del parecido, Robinson sostiene que la musica no dispone de recursos
expresivos del mismo tipo que los de la expresion emocional. La musica no representa personajes ni
describe acciones, porque la musica, por principio, es un arte no representacional. Pero, segun
Robinson, podemos entender los rasgos expresivos de la musica como expresion de las emociones
de un protagonista imaginado. Es decir, podemos percibir una obra como la articulacién de una
subjetividad implicita en la propia musica. Al no poder entender los estados expresivos como estados
del autor, la propuesta consiste en verlos como la expresion de un punto de vista, de un sujeto
minimo, y por tanto, se trata de atribuir a tal sujeto los estados expresivos reconocidos. La angustia
que percibimos en la musica la atribuimos al sujeto que imaginamos como responsable de tales
manifestaciones expresivas.

Lo que me parece interesante en esta propuesta es que plantea la cuestién de la percepcién
musical en el plano de la interaccion intersubjetiva, aunque lo hace de manera imaginaria y
proyectiva. Una obra de arte que expresa una emocion de manera expresiva contribuye a revelar la
naturaleza de tal experiencia subjetiva, y haciéndolo, facilita una respuesta emocional. Pero, en mi
opinién, no es preciso que el reconocimiento de esa dimensidn expresiva consista en la proyeccion
imaginativa, a una persona implicita como sujeto de la musica, de los estados emocionales
reconocidos. Es posible que en ocasiones ello sea posible, y ademas, lo adecuado, pero no puede
ser la férmula general. Es preciso recurrir a un mecanismo de mas bajo nivel, de funcionamiento
espontaneo, automatico, vinculado a la interaccioén intersubjetiva. Es lo que he denominado la
perspectiva de segunda persona.

La perspectiva de segunda persona

Por perspectiva de segunda persona entiendo el modo de atribuciéon mental implicado
canénicamente en la interaccion directa, cara a cara, con otro (Gomila, 2003). Tales interacciones
estan mediadas por la atribucidn mental reciproca entre los participantes, que tienen lugar de manera
directa, espontanea, implicita y reactiva, sin pretensiones explicativas o predictivas, sino como el
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modo de dar sentido a la conducta del otro y adaptar la propia adecuadamente al contexto relevante.
Tales atribuciones son posibles por la dimension expresiva, emocional e intencional, de la conducta,
que es perceptible como un patrén (lo que no garantiza el acierto, ni elimina la posibilidad de engafo;
al contrario, es lo que lo posibilita). Un caso tipico consiste en la atencion visual conjunta, donde lo
distintivo es reconocer el foco de interés del otro mediante el reconocimiento de la direccién de su
mirada, y la mediacién del contacto visual, que es el mecanismo que genera la reciprocidad (el darse
cuenta que el otro se da cuenta que me doy cuenta... de la interaccion y su sentido). Algo parecido
ocurre en los casos de implicacién emocional mediada por el reconocimiento implicito de la emocion
del otro, quien al apreciar ese reconocimiento capta igualmente la simpatia reciproca.

Es facil ver que este tipo de atribuciones son distintas de las autoatribuciones y de las
atribuciones de tercera persona, donde se adopta esa posicion objetiva y distanciada de tratar de
explicar o reconstruir las circunstancias de otra persona, al margen de nuestra relacién con ella.
Puede no ser tan facil aceptar que constituye una perspectiva distinta y genuina, es decir, no
reducible a una de las dos anteriores. En efecto, podria sostenerse que la atribucién de segunda
persona —igual que se ha defendido respecto a las atribuciones de tercera persona- se estructuran
sobre la base de las atribuciones de primera persona, y que luego se proyectan, por analogia —o, en
la terminologia contemporanea, por simulacién- a los demas. Este es, de hecho, el supuesto que
ilustra la teoria de Robinson. Inversamente, podria tratar de argumentarse que las atribuciones de
segunda persona resultan en realidad de la inferencia mediada por la teoria de la mente de que se
dispone, como si fuera una inferencia tedrica.

Para ver que no puede tratarse de la primera opcién, es preciso considerar que, con
frecuencia, las atribuciones de segunda persona conllevan la atribucién de un estado distinto del que
experimenta quien hace la atribucion. Esto es especialmente claro en el caso de la interaccién
emocional: mi reconocerte/atribuirte duelo por el fallecimiento de un ser querido hace que
experimente compasion o tristeza, y que “te acompafie en el sentimiento”, pero de ningiin modo
puedo experimentar ese mismo duelo, que responde a la especial relaciéon afectiva que mantenias
con el finado. O bien: al ver como tu intento de perjudicarme te ha salido mal, presupongo
implicitamente determinada intencidén malévola hacia mi, que en ningun caso debo experimentar
primero yo mismo hacia mi; y si reacciono burlonamente a tu sentido de fracaso no hay ninguna
proyeccién en ti de mis emociones.

En cuanto a que no se trata de una inferencia basada en una teoria, creo que hay dos tipos
de consideraciones que hacen poco creible tal eventualidad. En primer lugar, que la atribucién se da
implicitamente en la propia experiencia perceptiva social, no mediante una inferencia a partir de los
gestos o expresiones faciales percibidos, al contrario, se trata de una caso de percepcion significativa,
de reconocimiento perceptivo de una instanciacion de un estado psicolégico —no es posible separar
un aspecto del otro, igual como, en el caso del habla, no podemos separar la percepcién acustica de
la percepcion del significado. Ciertamente, en ambos casos, la percepcion significativa esta mediada
por el conocimiento adquirido, pero sin que de ahi pueda deducirse que ese conocimiento es de
caracter tedrico. (Comparese con un caso claramente mediado por el conocimiento tedrico, como el
interpretar que alguien hace algo debido a su complejo de Edipo).

Su dimension practica puede apreciarse en la dependencia de la atribucion del contexto
practico involucrado: la atribucién depende del contexto de interaccién en que nos encontramos (junto
con el conocimiento previo acumulado de interacciones anteriores). La atribucién no esta guiada por
un interés explicativo, predictivo o interpretativo, sino por la necesidad de interaccién en tiempo real,
lo que nos lleva a hablar de dimensién reactiva, del modo en que nuestra propia reaccion a la
situacion depende de atribucion. En ese sentido, el conocimiento involucrado es de la misma
naturaleza que el conocimiento practico que guia nuestra accion en casos de “expertise” técnico o
practica en general — como un “know how”, y no como un “know that” (Vega 2001). No tiene sentido,
por tanto, como pretende el simulacionismo, pensar que se trata de un funcionamiento “off-line” de
nuestro propio sistema psicolégico: a diferencia de los procesos “off-line” (como puedan ser el
razonamiento espacial, la imaginacion hermenéutica, o la toma reflexiva de decisiones), la
comprension intencional tiene lugar claramente “on-line”, como un tipo de percepcion significativa, un
“ver-en” en la conducta la intencién que la guia o la emocién que expresa (Wollheim 1980).

Lo interesante a nuestros efectos, es que la perspectiva de segunda persona puede
activarse también en situaciones no candnicas; es decir, en situaciones que no son de interaccion
cara a cara. Esto es claro en las representaciones visuales, como el cine, donde el espectador se ve
involucrado emocionalmente como si estuviera interactuando en realidad con otros sujetos, cuando se
sabe positivamente que en la pantalla solo hay imagenes. Pero también en situaciones no
representaciones, pero indicativas de intencionalidad; es decir, en situaciones en que las marcas de
la intencién no son representacionales, pero si son indicativas. Asi, puedo ver la intenciéon de herirme
en el disparo de la flecha, aunque no vea al autor del disparo; o puedo reconocer el dolor por una
muerte accidental en el ramo de flores depositado al margen de la carretera. Mas todavia cuando se
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entiende la expresion como una accion intencién de tratar de captar la atencion hacia lo expresado.
Creo que esta es la situacién en el caso de la musica.

Segunda persona y expresion musical

En la expresion, mostramos como nos sentimos, hacemos que nuestra emocion resulte
directamente perceptible para los demas, al hacer perceptible una de sus dimensiones por lo menos
(la expresiva). Pero la expresion puede consistir ademas en manifestar la naturaleza de nuestra
experiencia subjetiva, como nos sentimos, y en hacerlo ostensivamente. Es este segundo aspecto el
crucial, en mi opinién, para entender como es posible que percibamos la musica como expresiva, y
que reaccionemos emocionalmente, empaticamente, a la emocion percibida en la musica.

La idea es que, cuando expresamos una emocion, no nos limitamos a indicar su presencia,
sino que, caracteristicamente, mostramos también cdmo se experimenta esa emocion. Este aspecto
involucra la dimension cualitativa de las emociones, que las asemeja a las sensaciones. Piénsese en
el dolor, que también implica una dimension expresiva: la percepcién de como se experimenta el
dolor puede permitirnos entender en qué consiste sentirlo, si hasta entonces no lo habiamos
experimentado. Lo mismo en el caso de la desesperacion, o el horror, o la quietud extatica: la
dimension expresiva de tales emociones muestra la naturaleza de la experiencia en cuestion,
objetiviza la subjetividad, por decirlo en los términos de referencia de esta reunion.

Del mismo modo, uno mismo puede darse cuenta de lo como se siente al reconocer el
caracter de las sensaciones que experimenta: de que ansiedad que le atenaza por la tension
muscular que agarrota sus musculos, la humedad en sus palmas o la hiperventilacién. Frente a la
prioridad del sujeto cartesiano, y su acceso privilegiado y directo a sus propios estados mentales, la
perspectiva de segunda persona pone el acento en la dimensién pragmatica de la expresion
emocional, en su dimensién comunicativo y de coordinacién entre sujetos, y puede reconocer de este
modo la importancia de esta dimension. Las emociones son resultado de un proceso de evolucion
social, como mecanismos de regulacion (de anticipacion, de motivacion y regulacién de la
interaccion). Por ello, es errdbneo pensar —con los romanticos- en un sujeto encerrado en si mismo,
para si mismo y para los demas, cuya vida interior es opaca para los demas. Al contrario: percibimos
directamente las emociones que los demas experimentan, porque este mecanismo expresivo ha
surgido en un contexto de regulacion social.

Desde este planteamiento, la expresion musical no debe verse tanto como la revelacién de
un estado subjetivo privado, sino como la manifestacién de un patron reconocible. Obsérvese los
medios de que disponemos para expresar lo que sentimos. Un modo de hacerlo es reproducir el
objeto intencional de mi emocién, aquello que me ha llevado a tal estado emocional. Otro modo
puede ser describiendo mis sensaciones: cdmo se me aparecen las cosas, cOmo se desenvuelve la
sucesion de sensaciones y afectos,... Esta es la via que, en mi opinién (Gomila 2008) explotaron los
expresionistas abstractos, y la razén de las afinidades entre la pintura abstracta y la musica atonal
(Kandinsky, 1912). Los gestos pictéricos de un Pollock, por ejemplo, resultan expresivos por el modo
en que las marcas sobre el lienzo transmiten una determinada intencion expresiva: en general, la
musica dispone de recursos analogos a los del arte abstracto.

Para nuestro problema, en cualquier caso, tenemos aqui una congruencia entre las
sensaciones y los afectos que nos proporcionara la clave. Nuestra fisiologia hace que determinados
estimulos nos resulten agradables o molestos, dulces o incomodos, nostalgicos o excitantes. Esta
dimension afectiva de las sensaciones también esta presente en las emociones, de manera
congruente, en tres dimensiones (Marks 1978): intensidad-suavidad, agradable-desagradable, y
dindmico-estético (esta idea la ha recuperado Green 2007 en el contexto de un marco intencional de
la expresion, parejo al propuesto aqui). Tales congruencias afectivas intermodales pueden estar a la
base de nuestra percepcion expresiva de la musica (y consiguiente aplicacion de predicados
expresivos). El enfado es intenso, desagradable, dinamico. La tristeza es intensa, desagradable,
estatica. El disgusto es intenso, altamente desagradable, y dinamico, aunque menos dinamico que la
angustia. No se trata de semejanza: se trata de analogia, de experimentar un ambito de experiencia
en relacion a otro, con el que establecemos una analogia estructural gracias a la congruencia
psicofisiologica experimentada. Este mecanismo de respuesta es el que explota el compositor cuando
busca un determinada efecto en su obra, y es el que permite al oyente reconocer la intencion
expresiva del autor.

Estas dimensiones afectivas, comunes a las diferentes modalidades sensoriales y emotivas,
proporciona una estrategia clara para explicar de qué modo podemos percibir la musica en términos
expresivos: en la medida en que reconocemos en ella propiedades expresivas, con rasgos afectivos
coincidentes. Se explica de este modo la posibilidad de distinguir entre la percepcion expresiva y la
reaccion emocional. Esta dimension, igualmente, nos proporciona una explicacién de los limites de tal
percepcion expresiva, pues no es cualquier emocion que podemos reconocer en la musica, sino
aquellas que remiten a estas dimensiones de congruencia basica: dificilmente puede expresar la
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musica una emocién compleja o un contenido intencional proposicional. De hecho, el tipo de
predicados que aplicamos a la musica tienen que ver con estados emocionales, mas que con
contenidos precisos (nostalgia, tristeza, entusiasmo, enfado,...); con estados de animo no
intencionales (alegre, triste, deprimente); o con términos relacionales, que remiten a otras
experiencias (la musica puede ser atmosférica, agitada, evocativa, o sugerente...).

Por supuesto, ninguno de estos procedimientos es infalible. Podria ocurrir en efecto, que
nuestras respectivas reacciones emocionales ante el mismo objeto intencional fueran distintas (en
virtud de una experiencia o unas capacidades basicas distintas); o podria ocurrir que nuestras
imaginaciones fueran distintas, o que td no reconocieras la analogia que yo proyecto. Pero ello no por
el caracter privado, irreductiblemente subjetivo de las emociones, sino por las condiciones mismas de
la interaccion emocional. Igualmente, el reconocimiento emocional podria no activar la respuesta
empatica de la segunda persona.

Por ello, los compositores se enfrentan a la dialéctica de ser originales pero comprensibles,
de formular nuevos contenidos expresivos, pero de un modo que siga permitiendo la percepcion
significativa de la musica. La musica del XVIII y el XIX desarrollo un cédigo expresivo faciimente
reconocible, de armonias tonales progresivas (Kivy 2001). Un codigo supone convencionalizar los
modos expresivos, y depende de un proceso de singularizacién y discriminacion de los elementos
expresivos. La musica atonal tratd de prescindir de ese cédigo al experimentar la necesidad de
expresar las nuevas emociones de la experiencia moderna (de desgarro, de alienacion, de
absurdo,...), y en gran medida tuvo éxito, en mi opinion. Otra cosa fue la deriva formalista del
dodecafonismo y el serialismo, que rompio con la pretension expresiva. Segun Kivy, el atonalismo no
ha conseguido crear un nuevo cédigo expresivo, y de ahi la deriva tonal de la musica actual, pero
creo que en la primera afirmacion se equivoca: el nuevo codigo expresivo, en mi opinién, ha cuajado
en la musica para el cine, y llega a una audiencia masiva. Solo que en condiciones distintas a las que
las vanguardias musicales concibieron para la musica.
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Simposio

ConvocanTe: Marta G. ANDREOLI
DiscussanT: Favio SHIFRES

Realizamos esta presentacion en una tarea coordinada de docentes y alumnos de las
céatedras de Organologia Argentina, Transcripcion y Analisis musical 2 y Seminario Introductorio de la
Carrera de Ethomusicologia del Conservatorio Superior de Musica Manuel de Falla.

La Etnomusicologia contemporanea considera a la musica como experiencia del sujeto que
la escucha, que la construye, que la categoriza, que la investiga; y al sujeto, como un ser interpelado
por multiples pertenencias sociales: cultural, laboral, religiosa, profesional, de género, politica,
musical, etaria, tecnolégicas, de clase, artistica, cientifica.

En esta discusion pondremos énfasis en la aplicacién de estos conceptos para repensar la
disciplina en el espacio de ensefianza-aprendizaje de las catedras citadas. Los musicos en formacion
y los profesores de musica suelen acercarse a la carrera de Etnomusicologia buscando
comunicaciones actuales sobre las musicas tradicionales, populares, urbanas, indigenas. Los
ingresantes traen como motivacion central el corrimiento previo del concepto objetivo de la musica
hacia la consideracion de la musica como practica social. Los alumnos cursan la carrera planteando
la diversidad de sus conocimientos sobre los contextos musicales y las practicas que estos conllevan.
Han llegado a Etnomusicologia entendiendo que la categorizacién jerarquizada de los objetos
musicales ya no les basta para comprender las producciones musicales. Buscan nuevos significados
porque consideran que las expresiones sonoras no son objetos aislables de los comportamientos
humanos que los motivan.

Nos propusimos desde las catedras coordinar los saberes de nuestros alumnos para que se
afiancen en sus propias ideas, y se comprometan con sus practicas académicas. Que su propia
experiencia no quedara postergada para cuando se reciban. Por el contrario que esa experiencia
forme a si mismos y a los demas: alumnos y profesores. Introdujimos la metodologia de trabajo de
nuestra disciplina puertas adentro de la formacion de profesionales ampliando el concepto citado La
musica como experiencia del sujeto interpelando la experiencia de los otros sujetos. La interpelacion
entre docentes y estudiantes posiciond a todos en un lugar del saber en donde fueron considerados
los conocimientos previos reales: intereses, motivaciones, practicas musicales y profesionales. Todos
los sujetos en reflexion critica nos apropiamos de los conocimientos y pudimos construir nuevos
enfoques sobre el mismo.

La catedra coordinada por Liska consideré que la transcripcion musical puede anteceder al
problema de investigacion; que el método de transcripcion musical abre diversas perspectivas de
analisis por constituir un espacio eminentemente subjetivo y que por lo tanto, forma parte de la
interpretacion, del aporte unico e irrepetible que hace el investigador de una experiencia cultural ya
que la audicidn esta orientada hacia nuestras motivaciones conducentes de la labor reflexiva, en este
caso: la intertextualidad comunicacional, las transformaciones sociales a través de la practica
religiosa. Por ultimo, que ese “sitio de la escucha” de cada investigador, se complementa y enriquece
en el trabajo en equipo, el espacio donde se abren nuevas miradas a partir de la focalizacion del otro.

La catedra Organologia Argentina a cargo de Andreoli tuvo en cuenta que toda investigacion
es un complejo dialégico que sucede primero en cada investigador, el dialogo consigo mismo ocurre y
trastoca los preconceptos. Cada investigacién necesita de “tiempos de escucha” para convertir las
reflexiones en escritura. La evaluacion se centré en el proceso que realizé cada alumno con respecto
a alguno de los disefios propuestos de: bibliografia, antecedentes, entrevistas, registros fotograficos y
sonoros, texto.

El seminario, a cargo de Wyatt y Romaniuk, propuso una reflexién sobre la ensefanza
musical desde la experiencia puntual de las clases de apoyo y la experiencia de la instancia de
examen para los aspirantes a las carreras. Partiendo de ejemplos musicales concretos, provenientes
de musica cercana al universo de estudio de los participantes, se intenté que cada uno se apropiara y
accediera a la comprensién desde el lugar de su propio saber, focalizando durante el proceso los
procedimientos llevados a cabo, cuyo fin inmediato fue la traduccién a la escritura convencional, y a
un plazo mas largo, el éxito en la instancia de evaluacion.

Las presentaciones realizadas formaron parte de pensar las practicas docentes desde la
ubicacion de la etnicidad como diversidad de identificaciones a través de las manifestaciones
musicales y de sujetos interpretandose en su interaccién con ellas.

Maria de la Paz Jacquier y Alejandro Pereira Ghiena (Editores) Objetividad - Subjetividad y Musica. Actas de la
VII Reunién de SACCoM, p. 9.
© 2008 - Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de la Musica - ISBN 978-987-98750-6-3
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La investigacion cualitativa se caracteriza por su rigor y
flexibilidad, sistematicidad y creatividad, pluralismo
metodolégico y autorreflexion critica. El objetivo es

evidenciar la seriedad de la tarea de la investigacion
cualitativa, su exigencia, dedicacién y compromiso ético.

Miguel Martinez Miguélez (1994)

Introduccion

Para enmarcar esta presentacion primero ordenaremos los conceptos aplicados desde la
metodologia cualitativa en la evaluacién de la practica ensefianza aprendizaje en la catedra
Organologia Argentina. Tuvimos en consideracion las relaciones entre las siguientes categorias de
analisis: el proceso de ensefianza aprendizaje dentro del enfoque Investigacion-accion; a los sujetos
participantes, alumnos y docente, como coinvestigadores; la flexibilidad de los medios instrumentales,
la seleccion de la muestra, la recoleccion de la informacion, la reflexion critica, la introduccién a la
escritura de un informe. Estos conceptos relacionales se convirtieron en las premisas necesarias para
modelar el proceso que ibamos a construir entre todos los actuantes: docente y alumnos. Antes de
reorganizar el estilo de evaluacién consensuamos sobre las maneras de proceder para mantener en
los aspectos cualitativos de la misma. La organizacion del programa fue revisada en funcion de esa
premisa: Participar de una evaluacion constante, reflexiva, con la produccion final de un informe a
partir de los logros alcanzados por cada uno en cada caso particular. La escritura de un informe en
esta primera etapa de la carrera Ethomusicologia, requirié necesariamente pautar el camino de la
reflexion sobre los pasos intermedios que condujeran al objetivo final. La situacion de aprendizaje fue
el centro en donde todos formamos parte de la investigacion como coinvestigadores, los problemas
eran planteados en forma individual, expuestos en forma dialdgica y resueltos en el texto desde cada
sujeto.

Metodologia cualitativa: enfoque investigacién-accion

Los coinvestigadores

Desde este posicionamiento resolvimos focalizar el trabajo bajo el concepto de investigacion
accion considerando que “el fin principal de estas investigaciones no es algo exégeno a las mismas,
sino que esta orientado hacia la concientizacion, desarrollo y emancipacion de los grupos estudiados
(Martinez Miguélez 1996). Puertas adentro de la catedra Organologia Argentina los alumnos y la
docente se estudiaron a si mismos en sus practicas de aprendizaje. Unos y otros aprendimos
ensefiando, es decir mostrando nuestras ideas, nuestros saberes, producciones, comparando las
etapas por las que estabamos atravesando. Dentro de la metodologia cualitativa, el método y los
medios instrumentales son considerados flexibles y se utilizan mientras resulta efectivo, pero se
cambian de acuerdo al conjunto de imprevistos que surgen en la marcha de la investigacion y de las
circunstancias. El concepto efectivo implicé responder a las modificaciones determinadas por los
emergentes que cada uno de los alumnos investigadores debio resolver. El docente en su doble
funcién de docente e investigador actu6é como intermediario para que la marcha de la investigacion
individual y conjunta tuviera continuidad.

La redaccion de un informe es un objetivo explicito dentro de las practicas de un
investigador. El verbo redactar implicé un proceso en el que se involucraron acciones manifestadas
en ocasiones como antecedentes y en ocasiones como consecuentes en funcion del objetivo final. Un

Maria de la Paz Jacquier y Alejandro Pereira Ghiena (Editores) Objetividad - Subjetividad y Musica. Actas de la
VII Reunién de SACCoM, pp. 11-14.
© 2008 - Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de la Musica - ISBN 978-987-98750-6-3
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informe es una escritura parcial de algo que esta aconteciendo y describe una secuencia de sucesos
y a la vez corrobora el compromiso con el tema escogido por quien lo escribe. Si aplicamos una
metodologia cualitativa en el proceso de redaccién de un informe también aplicamos la evaluacion
acorde a esa metodologia. Esa evaluacién tuvo en cuenta los siguientes aspectos: la capacidad de
anticipacion del tema elegido, la destreza en la busqueda bibliografica, las habilidades comunicativas
para registrar entrevistas, las capacidades para deconstruir un relato, la determinacion y propia
evaluacion de los tiempos de busqueda, de registro y de logro de las propuestas, las habilidades de
reflexion sobre las propias practicas, el reconocimiento y transferencia de los logros y la
transformacion de los objetivos. Los estudiantes que participaron de esta investigacion de
transferencia pedagdgica debieron cuestionarse desde que muestra podrian abordar las entrevistas,
cdémo se centrarian en la recoleccion de la informacién y como todo ello estaria enmarcado en una
reflexion critica que signifique volver sobre los pasos realizados, referenciarlos y darles si fuera
necesario un nuevo enfoque. El docente acompano estas etapas y ademas reubico /la incertidumbre
convirtiéndola en un paso significativo del proceso investigativo. La incertidumbre apareci6 en cada
sujeto cuando las expectativas se bifurcaban. Se requirié entonces definir un posicionamiento que se
ajustara en cada toma de decisiones sobre si mismo y sobre el objeto que se estudiaba. Ese
posicionamiento puso en juego el compromiso de los coinvestigadores.

La muestra y la recoleccion de la informacion

Las incertidumbres

Tanto la muestra como la recoleccion de la informacion no podian estar compuestas por
elementos aleatorios descontextualizados, sino por la comprensién de “un todo” sistémico con vida
propia. Debia tenerse claro que la observacién directa y la entrevista semiestructurada podrian
ayudar a resolver las dicotomias y las bifurcaciones tematicas que surgirian en todas las experiencias
de investigacion. Para la docente como para las alumnas ellas mismas formaban parte de ese todo
sistémico, la contextualizacién fue dada por los mismos participantes y los temas seleccionados. Los
investigadores formabamos parte de los multiples contextos. Cada uno contaba en su historia
personal un correlato de actividades realizadas en otros momentos de la misma carrera, en otras
instancias de aprendizaje fuera de la institucidon actual, en ambitos laborales que en todos los casos
estaban también relacionados con la educaciéon musical. Se traté entonces de presentar a través de
esta metodologia cualitativa una posibilidad nueva de referenciar temas de interés, la misma docente
reflejo su preocupacion para que la tarea que nos convocaba tuviera un anclaje en el crecimiento
profesional de cada uno, mas alla de cumplimentar los aspectos de la cursada. Lo primero que se
propuso fue escuchar a sus alumnos: Marina Gonzalez quien habia acentuado sus intereses en los
bandoneones y acordeones, se propuso indagar en primera instancia sobre el bandonedn ya que uno
de sus motivaciones era conocer las figuras femeninas que se habian dedicado a la ejecucion de este
instrumento. Le preocupaba que no hubiera suficientes fuentes sobre el tema, esto le podria
complicar la continuidad del trabajo. Daniela Velazquez comenté que en otra catedra habia sido
descalificado el tema de las copleras de Salta por haber sido muchas veces tratado en diversos
textos. Adriana Luengo y Nélida Toloza contaron su viaje a la Fiesta de los Bombos y expresaron su
malestar al referir que ningun profesor le habia interesado conocer los registros que habian realizado.
Se les propuso a las alumnas que trataran de ordenar sus ideas y sus previos contactos con el tema
por escrito y que ademas fueran buscando material bibliografico sobre los instrumentos centrales a
los que iban a referir directa o indirectamente en sus trabajos. De esa manera mientras que cada una
iba resolviendo las entrevistas a los constructores de instrumentos o a los musicos podrian ir
profundizando en las caracteristicas organolégicas de los instrumentos lo que les permitiria ir
disefiando las fuentes para comenzar a sistematizar la futura produccion.

Marina Gonzalez debidé afrontar que la persona elegida para realizar la entrevista habia
fallecido al momento en que la investigadora hizo el contacto con sus familiares. Esto provoco en
Marina una desazoén ante la imposibilidad de realizar lo que tenia planeado. Debié modificar el disefio
de su trabajo. La entrevista quedaria como modelo para otra investigacion. La resolucion desde la
evaluacion de la catedra se circunscribio a la busqueda bibliografica, comparé textos y escribié sobre
los siguientes temas: una aproximacion al instrumento, su origen, sus caracteristicas y modelos
utilizados en el tango argentino y su expansioén a otros géneros musicales. La idea original se habia
truncado pero desde la practica de investigacion fue superada con otros items: métodos de
ensefanza, modos de ejecucion, caracteristicas organoldgicas.

Daniela pudo confeccionar un disefio de acciones para abordar el tema escogido desde un
enfoque y mirada personal. Reuni6 elementos organolégicos que sirvan y complementen el proyecto
iniciado “Enriquecimiento o pérdida de identidad: aproximacion a las tradicionales y las nuevas
cantantes de baguala en el escenario musical argentino”. Determiné instrumentos técnicos para
realizar entrevistas. Estableciéd un mapa de referencia que permita contextualizar, conceptualizar y
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actualizar el proceso de investigacion iniciado. Recurrié a las fuentes provenientes de informantes.
Realizé una primera entrevista con la cantante de bagualas Mariana Carrizo, residente en la ciudad
de Salta. Se realizé un registro en cassette de la entrevista, pero por fallas de calidad no se pudo
realizar una desgrabacién textual. En una segunda oportunidad, se pudo hablar con otra cantante de
bagualas llamada Balvina Ramos, que vive en la Ciudad de Mar del Plata; y con ella se paut6 una
entrevista para el mes de noviembre. Esta entrevista se postergé para enero del siguiente afio. Por
ultimo realizdé una comparacién de bibliografia sobre la caja, instrumento de uso para las bagualas.

Adriana y Nélida trabajaron en equipo, propusieron reflejar los testimonios recogidos en la
5ta Fiesta de los Bombos. Ellas debieron ordenar y sistematizar las acciones que habian realizado en
esa visita: el aspecto histérico de la marcha de los bombos. la descripcion de la 5ta fiesta, reordenar
una secuencia de fotos de la marcha, ampliar el relevamiento bibliografico sobre las caracteristicas
organoldgicas del bombo, reflexionar y realizar los recortes pertinentes a partir de la entrevista a la
familia de constructores de bombos de Mario Paz, establecer comparaciones con el registro
fotografico adjunto. En la muestra de cada investigador no se dejaron de lado las caracteristicas de
los instrumentos musicales ya que era el tema central de la catedra y su vez se rescataron la
funcionalidad de las tareas realizadas por cada una de las alumnas coinvestigadoras. La recoleccién
de la informacion fue llevada a cabo en la medida de las posibilidades de acercamiento de cada una
con el tema tratado. Las conversaciones que se dieron durante las clases tenian que centrarse
especialmente en tener en cuenta como esta manera de trabajar las afectaba y si les permitia
resolver la recoleccion de la informacion y podian sistematizarla.

La escritura de un informe: La reflexion critica y la busqueda de
sentido

Escribir ¢ para qué? ¢;para quién?

A la accion de escribir se antepusieron preguntas de esta indole: cémo empiezo, por dénde
empiezo, a quién le puede interesar lo que yo escribo, etc. Estas preguntas nos condujeron a una
nueva negociacion de sentido, todos aunque seamos docentes y estudiantes debemos recordar que
la accion de escribir antes que explicitar semantica y sintacticamente un nuevo concepto o un viejo
concepto redimensionado, nos obliga a organizar oralmente ideas propias y sobretodo ajenas. Esa
discusion interna hacia cada uno de nosotros como sujeto se revela hacia afuera en muchas
oportunidades con pocas palabras o con pocas oraciones. Es necesario que esas pocas palabras o
escasas oraciones sean escritas para que las otras ideas se puedan volcar sobre el papel. El
segundo paso leerlas a otros o con otros, y permitirse escuchar y ser escuchado. Como no se
presenté un modelo exclusivo de escritura de un informe, cada alumna investigadora resolvié desde
sus propias lecturas anteriores la manera de escribir y describir. Todo giro en torno a la funcion y
caracteristicas de un instrumento musical. Cada uno de los investigadores ubicé ese conocimiento en
relacion con un conocimiento que lo incluyera._Sobre el propio proceso de realizaciéon que llevo a
establecer una puesta en valor de lo llevado a cabo, a desarmar las exigencias por querer explicarlo
todo, a comprender la posibilidad de realizar un recorte claro preciso, sucinto. Sin dejar de tener en
cuenta que era parte de una construccion mas compleja. En esta etapa de la carrera nos alcanzaba
con tratar de comprender y dar respuesta al sentido que le asignamos a nuestra experiencia, en qué
medida lo personal interfiere con la experiencia del otro. Y dejar la expectativa hacia lo que va a venir,
so6lo era el principio que lograba un cierre para poder abrir otro camino.

Durante las clases se sucedieron las preguntas de diferente indole mientras que Toloza y
Luengo analizaban como habia sido su experiencia en forma retrospectiva y en su informe pudieron
llegar a presentar conclusiones en donde incluian nuevos interrogantes. Debieron superar en la
escritura el pasaje de la experiencia emocional a la escritura ordenada. Se cuestionaron muchas
veces como debian ser mas fieles en el relato escrito a los protagonistas del mismo. Ensayaron varias
formas de respuestas al producir el texto del informe. Pudieron ademas hacerle la devolucion de
todos los materiales a los protagonistas de su investigacién. Este acontecimiento les permitié
comprender que el texto escrito es sélo una parte del conocimiento desarrollado. Gonzalez y
Velazquez se cuestionaron, en principio, sobre la pertinencia del tema escogido y las posibilidades
reales de llevarlo a cabo. El dialogo sobre los propios cuestionamientos nos ayudd a descubrir la
mejor manera de cerrar cada tema. La observacion directa en Marina fue especialmente dirigida hacia
su propia practica, sus cuestionamientos fueron escuchados en las clases para que pueda elegir el
camino de acceso a la escritura de su informe partiendo de la posibilidad que se le iba presentando.
Debi6 superar diferentes obstaculos pero se insistié especialmente en no desandar el camino
realizado sino en aceptar las bifurcaciones como parte del proceso de investigacion hacia otro
encuadre y otras perspectivas. El cuestionamiento y las posibles respuestas reordenaron la busqueda
de sentido sobre el trabajo a realizar. También el reconocimiento de establecer los propios limites en
la construccion del trabajo ayudd a encontrar sentido sobre las practicas. Daniela pudo pautar su
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trabajo y modificd en varias ocasiones el planteo inicial que la habia llevado a comenzarlo. Esas
modificaciones le ayudaron a encontrar otras relaciones de sentido. La relectura de la entrevista le
permitioé redimensionar el tema elegido. La docente y las alumnas pudieron transitar el camino de la
escritura habiendo pasado primero el de la oralidad y los tiempos de escucha adecuados para poder
continuar. Para quién o para qué se escribe un informe, una respuesta posible fue para poder
continuar modificando en la diversidad los niveles de comprensién de los procesos que sufrimos en la
construccion del conocimiento.

Conclusiones

Docente y alumnas vivenciaron un proceso de construccién de los propios saberes y de los
ajustes teodricos y empiricos en funciéon de un objetivo a cumplimentar dentro de la catedra. La
evaluacion fue constante, no en funcion de la nota final, sino en funcién de la posibilidad sobretodo de
encontrar una forma de describir e interpretar los temas elegidos. Concluimos que podiamos llegar a
resoluciones parciales de la escritura sobre las practicas musicales. Y esas resoluciones se fueron
dando en la medida de la aceptacién de los temas convocantes en las mismas alumnas y en la
concepcion de la docente que no hay tema cerrado sino por el contrario en tanto un sujeto se acerque
un tema le dara una mirada y una perspectiva que en principio pasara por sus propias inquietudes,
luego por sus propias posibilidades, y mas tarde por sus propias realidades enmarcados en
busquedas bibliograficas continentes. El ordenamiento en texto de este contexto paso a ser la parte
mas compleja porque nunca podremos explicar todo lo vivido sélo la decision del recorte escogido.

Los participantes docente y alumnos se identificaron como coinvestigadores, es decir como
iguales ante el conocimiento y como diferentes ante quien toma la coordinacion del trabajo grupal e
individual. Las muestras fueron elegidas por cada coinvestigador, la incertidumbre fue puesta en valor
para darle un nuevo giro al trabajo. Esto beneficidé especialmente el trabajo de recoleccion de la
informacion que sufrié ajustes particulares en cada caso y la relectura de los primeros borradores en
donde se trataba de explicitar la informacion obtenida y los modos de realizar la tarea.Se impuso la
profundidad de las relaciones conceptuales planteadas, las alumnas respondieron de diferentes
formas ante la pregunta: ;Podrian organizar por escrito el conocimiento adquirido al querer responder
a sus intereses de investigacion? Realizando una reflexion general sobre la resolucion de esta
consigna podemos sintetizar: Ellas eligieron construir una base de datos bibliogréafica que les
permitiera abordar las caracteristicas organoldgicas del instrumento musical escogido, realizaron los
contactos con los constructores de instrumentos y los ejecutantes de los mismos, disefiaron sus
entrevistas, las llevaron a cabo, reformularon sus objetivos y reflexionaron sobre sus practicas. Pero
si nos detenemos en cada practica la produccion de este proceso no fue resuelta linealmente, cada
una de las integrantes de este equipo mostré diferentes modalidades y también descubrié otros logros
posibles al comparar la propia experiencia con las de sus pares. La evaluacion se centrd
especialmente en la posibilidad de reflexion que permitieran continuar con la tarea aunque no fuera el
recorte tematico elegido en un primer momento. Nos ubicamos una y otra vez en las posibilidades
reales de cumplimentar el proceso de investigacion antes que los objetivos primeros de la
investigacion. El modelo de trabajo que imprimié la aplicacion de la metodologia cualitativa intentd ir
mas alla de dar por aprobada una materia, intentd profundizar en el reconocimiento por parte de los
actuantes como sujetos productores de conocimiento que reciben aportes de los autores consultados,
de los docentes, de los companieros, de los entrevistados. Esos aportes formaron parte también de la
produccion final convirtiendo al alumno investigador en protagonista de las situaciones de aprendizaje
planteadas.
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Presentacion

La propuesta que nos convoca surge en el marco del trabajo realizado en la materia
Transcripcion y Analisis Musical 1l de la carrera Etnomusicologia del Conservatorio Superior de
Musica Manuel de Falla, de la Ciudad de Buenos Aires. Retomando la discusién del lugar que ocupa
el uso de la transcripcion para los fines que persigue el campo disciplinario, realizamos una busqueda
entre alumnos y docente, con el objetivo de poner a prueba nuestras herramientas de comprension de
lo social que operan en los materiales con los que trabajamos: las diversas fuentes musicales. Esa
exposicion se fundamenta en la necesidad de compartir el procedimiento que hemos realizado ya que
consideramos que el uso de la transcripcion y su utilidad en el conocimiento de la dimensién social de
la musica, continla siendo una preocupacion y un camino a transitar.

Dicha presentacion es el resultado de un trabajo en equipo realizado durante el afio 2007
que indago posibles sentidos sobre el uno de la transcripcién musical en el marco de la investigacién
etnomusicoldgica y que, al responder a los contenidos basicos de la materia, situado en la
experiencia musical de culturas étnicas de la Argentina, se circunscribié a algunas de las
representaciones musicales de la cultura Qom (Toba) cristalizadas en ediciones discograficas. Entre
los emergentes de investigacion se focalizé en la problematica de género, la intertextualidad
discursiva y las transformaciones en torno a la practica religiosa.

La modalidad de trabajo se basé en la reparticion del corpus para efectuar la transcripcion
individual que luego fue sometida a discusiones de conjunto. A partir de un reagrupamiento
transversal del material se realizé un cruce donde cada integrante hizo un analisis comparativo entre
piezas musicales con una nueva instancia de puesta en comun y posteriores debates. Tanto la forma
de transcribir como el estudio comparativo fueron desarrollados segun los criterios individuales, sin
formatos preestablecidos sino tomando en cuenta el potencial subjetivo y las particularidades de
indole musical. Al debatir lo que se iba transcribiendo y compartir las dudas que se presentaban, se
completaron las apreciaciones individuales, mostrando la riqueza en el saber que cada uno iba
adquiriendo cuando el otro daba su punto de vista. Cada integrante trabajo siete piezas musicales,
pudiendo apreciar las singularidades, continuidades o similitudes del material sonoro disponible.

Partimos de la escucha como herramienta esencial de trabajo. El objetivo de la transcripcién
era plasmar una interpretacion escrita sobre dicha practica. Decimos interpretacion porque depende
exclusivamente del transcriptor, ya que es quien toma la decision de enfatizar determinadas
caracteristicas musicales sobre otras, como la armonia, los recursos estilisticos de la voz o los
arreglos instrumentales. En el trabajo intersubjetivo construimos la problematica de investigacion
luego de haber realizado la transcripcion y el analisis musical.

En cuanto al repertorio seleccionado, consideramos que no se puede sostener una postura
de la musica como algo estatico, que perdura en el tiempo y permite una fijaciéon en la construccion de
la identidad. Distintos campos se van articulando entre si: la idea de comunidad con la masificacion
de la cultura o el ingreso de musicas locales en el circuito industrial, la influencia de los medios
masivos y de otros lenguajes que permiten la disolucién de barreras entre distintas musicas. La
aparicion de lenguajes fusionados y estilos de expresién cultural nuevos deben ser atendidos ya que
las musicas tradicionales actuan dentro de un entramado discursivo. Por lo tanto, el repertorio
escogido fue el siguiente:

* Vida y Alabanza del Pueblo Qom. Nélida Waytt (comp.) 2006. Bs. As, Quark. Registro

documental realizado en Villa Rio Bermejito en las clases de Musica y Liturgia de la
Escuela Biblica: espacio de intercambio de los miembros de las comunidades Qom de
Maria de la Paz Jacquier y Alejandro Pereira Ghiena (Editores) Objetividad - Subjetividad y Musica. Actas de la
VII Reunién de SACCoM, pp. 16-20.
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Castelli, Fortin Lavalle, Espinillo, El Colchon, Va. Rio Bermejito (Chaco) y San Carlos
(Formosa) con el objetivo de establecer lazos entre los antepasados y las nuevas
generaciones a través de la musica y la memoria.

e Grupo Vocal-Instrumental Toba Viri Nolka. Direccion artistica: lvan René Consentido.
1972. Bs. As, Fonema. Se trata de una produccién donde participan miembros del
pueblo Qom', en este caso dirigidos por un productor asesorado por el jefe del Gabinete
de Folklore de la Universidad Nacional del Nordeste, Raul O. Cerruti. Realizado en un
estudio de grabacion.

e Canto de Alegria del Pueblo Qom. Indio Universo. En Un viaje a la tierra de los sonidos
(2001). Bs. As., Quenas y Ocarinas Estudio.

»  Viaje al pueblo toba. Indio Universo. En Madre Tierra (2005). Bs As, Pacha Records.
Produccion Independiente. Indio Universo es un conjunto musical creado por Graciela
Mendoza y Edgardo Varan. Se orienta a la ensefanza de la musica y transmision del
repertorio de las diferentes culturas étnicas de Argentina. Ambas ediciones
discograficas son reconocidas como parte de la llamada world root o world music.

e Chelaalapi. Coro Chelaalapi. (1992) Secretaria de Cultura de la Nacion. Los miembros
del coro pertenecen a la comunidad Qom. Fue creado en el afio 1962 por la iniciativa de
Inés Garcia de Marquez en la Escuela del Barrio Toba de la Provincia del Chaco. Es un
coro étnico reconocido oficialmente que cuenta con la grabacion de una seleccién de
musica a partir del apoyo de la Secretaria de Cultura de la Nacion. Actualmente
depende de la Subsecretaria de Cultura de la Provincia del Chaco. Tiene por objetivo la
difusién de su cultura.

e Tonolec. Tonolec. (2005) Charo Bogarin; Diego Pérez. MDR Records. Tonolec es un
duo originario de Resistencia (Chaco) integrado por la cantante Charo Bogarin y el
musico y programador Diego Pérez. Realizan una fusién entre la musica electrénica y
los cantos populares tobas.

La mujer en la musica gom

“En cada contexto la feminidad y la masculinidad conllevan expectativas de rol,
restricciones del comportamiento y acceso a ciertas formas de control social” (Robertson 1989, p.
906)

La primer discusion grupal surgi6 a partir de la escucha del tema “Hogar mas alla del sol™
recopilado por Nélida Wyatt, donde no alcanzabamos a determinar si habia voces femeninas o no en
el canto colectivo. Por nuestra imposibilidad de afirmar el género de los intervinientes a partir de la
grabacion, recurrimos a la investigadora para corroborar este dato en particular. Pero a partir de este
interrogante se pudo conocer cierta probleméatica en torno a la participacion de la mujer en la practica
musical.

En comunicacion personal, Wyatt comenta que durante el canto colectivo que se realiza en
la practica religiosa, las mujeres permanecen distanciadas fisicamente de los hombres, y que en la
cotidianeidad hay una actitud hacia las mujeres de obturacién, relegado del ambito publico.

Es en los cantos de cuna donde la mujer se expresa de forma solista sin acompafiamiento
instrumental y por consiguiente, separada de la practica musical de los hombres, con un uso de la voz
muy amplio, que de un registro muy agudo desciende hacia uno muy grave.

A partir de estas consideraciones se decidi6 realizar un analisis sobre la intervencion de las
mujeres en todas las producciones discograficas de las que disponiamos.

En el disco perteneciente al grupo vocal e instrumental Toba Viri Nolka, editado en el afio
1972 no interviene ninguna mujer, tanto reconocido por la cualidad timbrica del canto en un registro
grave, como en la ejecucion de instrumentos musicales, corroborado por los nombres que aparecen
en los créditos del disco. Segun se menciona en la voz Toba del Diccionario de la Musica Espariola e
Hispanoamericana: “..sus integrantes eran en su totalidad del género masculino, ya que para
entonces sélo estos podian asumir una tarea extra comunitaria y alejarse de sus hogares para
cumplirla” (Citro 2000, p. 314).

En la realizacion discografica del Coro Chelaalapi de 1992, es notable la diferencia en la
participacion de las mujeres con el ejemplo anterior, ya que las mismas interpretan todos los temas
junto a las voces masculinas indistintamente, manteniendo un rango vocal medio.

En el tema de origen qom “Eraiana Eragai” del disco Pachamama de Fiesta interpretado y
arreglado por el conjunto Indio Universo, participan tanto hombres como mujeres cantando y
ejecutando distintos instrumentos.

" No se consigna su procedencia.
2 Track nimero 11 del disco 2.
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Por ultimo, en el duo Tonolec, la gran protagonista es una mujer, que efectia la
interpretacion vocal.

A partir de la mirada sobre las producciones musicales existentes que fue enriquecida por el
disparador del lugar de la mujer que ha sido plasmado en ellas, surgieron los siguientes interrogantes:

e Cuales fueron las causas por las que la mujer Qom es invisible en el disco Toba Viri y si

esta se debe a la exposicion publica de la mujer por ejemplo en una produccion
discografica.

« Como se da el pasaje entre lo que ocurre en las practicas musicales en comunidades y

la conformacion del Coro Chelalaapi donde la mujer adquiere otro rol.

» Siel rechazo de los Qom respecto a la produccion de Tonolec tiene que ver en parte

con el rol protagdnico que tiene la mujer.

De lo expuesto podemos pensar que desde una perspectiva diacrénica hay un cambio
paulatino en la participacion musical de las mujeres que también esta atravesado por modos
diferentes de pensar ese rol debido a las vivencias y condicionamientos culturales que son puestos en
escena en las producciones discograficas. Ademas, la influencia que estan ejerciendo los
movimientos de mujeres indigenas en la vida publica de las comunidades.

La etnomusicéloga Carolina Robertson (1989), que ha investigado la relacién entre género y
poder, sostiene que la musica afecta de diversas maneras la vida de las mujeres en contextos
culturales especificos. Como bien dice Robertson:

“La performance musical nos proporciona una via de acceso para entender como la gente alcanza
lo que desea dentro de su propio entorno, como pone en escena sus presuposiciones en relacion
con otros y como desafia la autoridad...todas las culturas reconocen en la musica una forma
particular de poder...” (1989, p. 384)

Versiones

Al reunir las diferentes producciones discograficas también se descubri6 que tres de los
cinco grupos analizados interpretaban la cancién “Eraiana Eragai” (Brilla Luciérnaga). El hallazgo
desperto el interés de efectuar una comparacion entre las diferentes versiones y de conocer las
conexiones entre los conjuntos que se ven reflejadas en un repertorio comun.

De la versién mas antigua a la mas reciente, Chelaalapi, Indio Universo® y Tonolec’ realizan
sus aportes creativos a una cancion aparentemente tradicional pero de la cual no encontramos ningun
registro documental.

En primer lugar, el titulo de cada una de las versiones es diferente e impide reconocer su
origen a partir de una misma cancién. Chelaalapi la denomina “Brilla Luciérnaga”, Indio Universo la
anuncia como “Eraiana Eragai”, en el idioma de los Qom, y Tonolec por su parte la llama “La
Luciérnaga”.

Un segundo aspecto tenido en cuenta es el referido al idioma en el que se expresa la
poética de la cancion. Tanto Tonolec como Indio Universo, luego de presentar en una primera estrofa
la letra en el idioma de los Qom que proviene de la filiacion linglistica guaycuru, cantan la segunda
estrofa traducida al castellano. No ocurre lo mismo con la versién de Chelaalapi que mantiene su
idioma original. De hecho, este ultimo canta todas sus canciones en gqom, exceptuando el tema
“Antiguos duefios de las flechas” que esta compuesto en castellano. En la realizacion de Indio
Universo la cuestion de la letra puede estar pensada por el destino pedagdgico del material.
Asimismo, Tonolec enmarca su creacion en el idioma tradicional para resaltar aun mas la fusion de lo
étnico con lo urbano, aunque se observa un cambio fonético en la sustitucion de eraiana por eraigana,
marcando la consonante “g”.

Con respecto a la instrumentacién, Chelaalapi utiliza un membranéfono de golpe directo y
sonajeros de calabaza. Indio Universo, a los ya mencionados, les suma dos laides monocordes
n’biqué, cordéfono propio de la cultura Qom, vainas de chivato, sonajero de hueso, y pezufias.
Tonolec en cambio introduce un charango, samples electrénicos, un teclado, bajo eléctrico, bateria
electronica y guitarra eléctrica. Tanto el coro Chelaalapi como Indio Universo utilizan instrumentos
musicales de los Qom, con la diferencia que este ultimo incorpora simultaneamente dos n’bique,
hecho que no ocurre en las tradicionales practicas musicales de las comunidades.

En cuanto a los rasgos formales de las versiones, se pueden marcar diferencias
significativas: Chelaalapi realiza, al igual que en todas las canciones de su disco, una introduccién en
forma de relato para situar al oyente. En la cancién propiamente, podemos distinguir las secciones A
y A" (eraiana eragai), las secciones B y B” (hele hele hele), y por ultimo la repeticion de los segmentos
Ay A’, de menor intensidad expresiva. Toda esta estructura se repite dos veces. Ritmicamente se

% Track nimero 4: “Eraiana Eragai”. En Pachamama de Fiesta (Musica de Raiz). Canto del pueblo Q'om (Tobas).
Grabado en el Estudio Pacha Records, marzo-abril, 2004. Bs. As, Argentina.

4 Track ntimero 9: La Luciérnaga. MDR Records. 20086. Bs. As, Argentina.
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percibe que si bien estan sujetos a un pulso de 2/4, sobre el final de cada seccién A, se coloca un
calderdn sobre la ultima nota.

Indio Universo inicia la cancion con una introduccion instrumental cuya estructura se
desglosa en C-C-"A-A"-B-B’-A. Luego comienza el canto en idioma gom con un esquema formal
similar al realizado por Chelaalapi pero sin la repeticion de la seccién A para el final. Esto constituye
una forma AABBA. A continuacion efectian un interludio instrumental secuenciado como
CCCCAABBA vy luego la reiteracién formal anterior del canto pero en castellano, siendo que A es la
frase “Brilla la luciérnaga”, y B “brilla brilla brilla”. Nuevamente se realiza un interludio instrumental
(CCCCA) con el canto en castellano (BBBA), una seccion C instrumental, la variacion del canto
(BBBA) nuevamente en qom, y para terminar, se efectia una alternancia instrumental (C) con el canto
(A) en idioma qom, la variacion en castellano y en gqom otra vez. En este caso desaparecen los
calderones al final de las frases A con lo cual se tiene un pulso mucho mas homogéneo.

La version del grupo Tonolec posee una introduccion instrumental, con una seccion A que
se repite tres veces y que presenta una variacion melddica respecto de las otras dos versiones. Se
sucede un interludio para continuar con el esquema AABBABBA. La ultima frase A recurre al perfil
melddico registrado en las versiones anteriores. Luego del interludio se canta en castellano siguiendo
la forma BBABB, seguida de la variacion en idioma qom. Por ultimo, recurre a la frase A incorporando
nuevas variaciones melddicas (AAAA), para volver a la version en qom con la melodia del comienzo
(AAA).

El rétulo comercial denominado World Music® fue creado por las empresas discograficas
como estrategia comercial, debido al incremento de musicas locales en circulacion a nivel
internacional®. El contexto donde surgen los conjuntos Indio Universo y Tonolec es el desarrollo de la
World Music, que instala en el discurso musical contemporaneo la idea de la fusién como intercambio,
resemantizando la nociéon de musicas tradicionales desde la cultura masiva. De este modo se genera
una transposicion, ya que la circulacion de un determinado contenido (significado) se traslada a otros
soportes significantes (Steimberg 1993) En el caso de Tonolec, Indio Universo o incluso el coro
Chelaalapi se produciria este fenédmeno por el hecho de tomar cantos de la cultura Toba que tienen
otra funcién (cantos de cuna, chamanicos, etc.) insertandolos en otros ambitos, como escenarios,
escuelas, festivales, medios de comunicacién, en un disco o en internet, creando asi nuevos
significados.

Por otro lado, es interesante ver que el coro Chelaalapi se constituye como el referente
visible de la musica qom’. La edicion discografica favorecié un acercamiento del repertorio a los
centros urbanos y en este caso en particular, su version del tema es tomada como la base para crear
nuevas versiones. Por lo tanto, la musica tradicional va quedando al margen de las sucesivas
mediaciones debido a la falta de soportes técnicos que faciliten su acceso. La comparacioén de los
diferentes recursos estilisticos debe inscribirse en el pasaje de un repertorio local-tradicional al
contexto urbano, en especial, de Buenos Aires.

Al respecto, se considera entonces que en estas tres propuestas hay busquedas diferentes
por parte de los intérpretes, que van desde la estetizacion del repertorio popular, pasando por el
abordaje pedagdgico y la difusion a nivel comercial que condicionan el objeto y el imaginario de lo
étnico a través de la musica. Se puede pensar en esto como una tension: la intencién de transmitir la
cultura Qom pero modificandola de forma tal que no se reconozca una relacion entre si. También esta
presente la idea de rescatar una version antigua de la comunidad, resignificarla y reelaborarla bajo
nuevos paradigmas estéticos. En Tonolec se ve la intertextualidad entre la masica Qom y la musica
electronica. Se presenta asi una problematica que abre las puertas a varios interrogantes en cuanto a
lo que quieren expresar estos grupos utilizando estos recursos estilisticos.

Textura musical y practica religiosa

En el proceso de transcripcion se observo también la utilizacion de un recurso melddico
particular que aparecia en diferentes producciones discograficas. El tema “Noyetapec” del disco
editado por Tonolec, esta compuesto por el canto en superposicidon de voces, el sonido de un
aerdfono, guitarra eléctrica, sintetizador, percusion.

A través del método paradigmatico de Ruwet y los postulados procesuales de Simra Arom,
decimos que en la seccién A del tema, se canta sobre la pentafonia Re-Mi-Fa-La-Si (correspondiente
a la triada de Re menor), mientras que en las secciones B y C se recurre a la tetrafonia Re-Mi-Fa
sostenido-La (de la triada de Re mayor), lo que representa una modulacién sobre la misma ténica del
tono menor al tono mayor.

5 Conocida también como Musica del Mundo.

6 Surge hacia finales de la década de los ochenta.

" Parte de la investigacion del dio Tonolec sobre la cultura se baso en las rondas de canto y de baile del coro de
mujeres y hombres Chelaalapi.
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Al transcribir el tema titulado “Cancién”, del disco nimero dos perteneciente al registro de
Woyatt, se consignd la utilizacion de dicho recurso en el plano de la superposicién. En la intervencion
del instrumento n’bike, el canto y la guitarra, se observa que en la seccién A, el canto utiliza la
tetrafonia sol-la-si-re y el n’bike la pentafonia Sol-La-Si bemol-Re-Mi (sobre triada de Sol menor)
durante el unisono. Hacia el final de frase, el n’bike interpreta sélo sobre la pentafonia Sol-La-Si-Re-
Mi (sobre triada de Sol mayor). Asi se establece una textura que a través de la repeticiéon o
recurrencia, se escucha como un marcado juego entre Si 'y Si bemol. En la parte B tanto el n’bike
como el canto, se despliegan sobre la pentafonia Sol-La-Si-Re-Mi (sobre triada de Sol mayor), lo que
muestra una fijacion sobre la tonalidad mayor.

Estos elementos llevaron a pensar en la similitud con el blues, el spiritual y el gospel, donde
se utiliza la doble tercera (terceras mayor y menor), llamada en este caso “notas blue”. Dichos
géneros son gestados en las practicas religiosas afrocristianas y angléfonas desarrolladas por los
afrodescendientes situados en Estados Unidos durante la época de la esclavitud, fundamentalmente
en la segunda mitad del siglo XIX. La practica vocal era la forma de expresién permitida, ya que no se
aceptaba la ejecucién de sus tradicionales instrumentos de percusion ni sus bailes.

Nélida Wyatt ha realizado su investigacion sobre la musica de la cultura Qom a partir de su
pertenencia a la Iglesia evangélica metodista argentina que forma parte de la Junta Unida de
Misiones (JUM) Esta organizacion que comienza en el afio 1964 esta formada por iglesias
ecumeénicas sin fines proselitistas y tiene presencia directa a través de programas en el area Qom del
departamento de General Glemes, con el objetivo de acompafar y articular reivindicaciones de los
Qom, Wichi y Mocovi en toda la provincia del Chaco y en la regiéon del Gran Chaco argentino. Al
comentar estas observaciones, la etnomusicéloga puso en conocimiento que las misiones
protestantes evangélicas y pentecostales que se establecieron en la zona a principios del siglo XX,
eran provenientes de Europa y Norteamérica. Ellos influyeron a través de los cantos misioneros en las
practicas musicales de los Qom y actualmente, que poseen y dirigen sus propias iglesias, se pueden
escuchar estos ejemplos.

Por lo tanto, la transcripcién musical dejé entrever la constitucion de un nuevo cancionero
producto de la convergencia de recursos musicales disimiles, donde los cantos populares del pueblo
Qom se entremezclaron con la musica de los misioneros protestantes y pentecostales a partir de las
practicas religiosas.

Algunas consideraciones

A modo de consideraciones finales, definimos que:

» lainformacion que se obtiene de los registros sonoros es un material que puede ser
problematizado;

e que la transcripcion es un método de analisis musical que profundiza nuestra escucha y
contribuye a encontrar emergentes de problematicas sociales y culturales, del mismo
modo en que se realizan entrevistas abiertas que nos conducen a nuevos interrogantes.
Es decir que desde la transcripcion musical puede anteceder y anticipar el problema de
investigacion;

e que el recurso de la transcripcion musical abre diversas perspectivas de analisis por
constituir un espacio eminentemente subjetivo y que por lo tanto, forma parte de la
interpretacién, del aporte unico e irrepetible que hace el investigador de una experiencia
cultural, ya que la audicion esta orientada hacia nuestras motivaciones conducentes de
la labor reflexiva.

e por ultimo, que ese “sitio de la escucha” de cada investigador, se complementa y
enriquece en el trabajo en equipo, espacio donde se abren nuevas miradas a partir de la
focalizacion del otro.
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Reflexiones sobre posibles aportes a la ensefanza musical desde
una mirada etnomusicolégica

ANA Maria Romaniuk Y NELIDA WYATT
CoNseRVATORIO SupPERIOR DE Musica MaNUEL DE FALLA

El objetivo de esta presentacién es socializar algunas reflexiones suscitadas a partir de la
experiencia llevada a cabo durante el mes de octubre de 2007 de impartir un curso de apoyo de
audioperceptiva de cuatro clases, cuyos destinatarios fueron los aspirantes a las carreras de
Etnomusicologia y Tango y folklore del Conservatorio Superior de Musica “Manuel de Falla”.

La oferta educativa del Conservatorio Superior de Musica Manuel
de Falla

Esta casa de estudios es una institucion especializada en la ensefianza, aprendizaje y
transmision de la musica erudita de tradicidon europea. En este sentido sus practicas fueron
cristalizando repertorios, maneras de hacer, sistematizaciones, erigi€ndolas como verdaderas,
arribando a un determinado perfil de musica, legitimando categorias que reproducen un concepto de
musica y de hacer musical “universal” validado histéricamente.

¢ Qué sucede cuando se amplia la oferta de estudios y titulacién de nivel superior y abre sus
puertas al estudio de “otras musicas”, frente a la aceptacion de la existencia de otros saberes?

Notamos cierta dificultad de poderlas integrar aunque albergue algunas de ellas desde hace
20 afos. El problema que sigue sin resolver se presenta ante el no reconocimiento de los diversos
lenguajes con que se manejan y la necesidad de hacer una reflexién critica ya que se trata de hechos
musicales diferentes. La musica que le es ajena la traduce en sus propios términos, aplicando los
mismos métodos, sistematizaciones y acercamiento a la ensefianza con que aborda la musica erudita
occidental. El mismo conservatorio si bien permite la existencia de una carrera que reflexiona sobre
distintos modos de hacer, de pensar y de sentir la musica no entra en didlogo con ella.

La etnomusicologia cono disciplina permite pensar y validar otras musicas diferentes a la
“erudita occidental” en tanto manifestaciones de diversos grupos humanos. Ofrece un marco hacia la
apertura, poniendo en evidencia la diversidad, permitiendo el didlogo con otras musicas, con otras
maneras de hacer musica, donde la sonoridad cobra sentido como parte de las practicas sociales que
las albergan. Amplia las categorias en que se piensa la musica, saliendo de la construccién histérica
del binomio culto/popular y cuestiona la aplicacion de métodos o modelos que refieran a un unico
modo de hacer o aprender, admitiendo la diferencia como un aporte y posibilidad de interaccién con
la musica popular en tanto folclérica, urbana, masiva y/o étnica.

Las competencias musicales

Para el examen de admision a las carreras de Etnomusicologia y Tango y Folklore en el
area de audioperceptiva, el conservatorio exige determinadas competencias musicales “comunes” a
todas las carreras de grado, equivalentes a los primeros cuatro afios de formacién (“TAP”, Trayecto
Artistico Profesional) basado en pardmetros que responden a la concepcion musical a la que
haciamos referencia, afianzada en la lecto - escritura musical. De esta manera el perfil del alumno
gue se busca formar no encuentra relacion en la especialidad elegida, y deja sin atender los
intereses, expectativas y experiencias previas de los aspirantes. Seran estas experiencias las que nos
hablaran de saberes que estdn enmarcados en maneras de decir, hacer y expresar al mundo que
nombran, con musicas que adquieren sentido y funcionalidad mas alla de sus lugares de origen.

El programa de ingreso al nivel de grado, establece las siguientes competencias musicales
comunes a todas las carreras:

Audioperceptiva y formacion musical

Reconocimiento auditivo

Dictado melddico a una voz modulante a tonalidad de 2 a 6 quintas de distancia con
respecto a la tonalidad original, con armonizacién de grados tonales.
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Dictado melddico a 2 voces modulante a una quinta de distancia.

Dictado ritmico a 2 voces con nivel de dificultad correspondiente a los cap. 7, 8, 9 de
Hindemith - adiestramiento elemental para musicos.

Dictados de funciones tonales con dominantes auxiliares, en fundamental e inversiones. Los
dictados se realizaran por frases, con cantidad de repeticiones a criterio de la mesa.

Lectura a primera vista

Lectura ritmica: Lectura de una frase ritmica a 2 partes con los contenidos referidos a los
capitulos 7, 8 y 9 de Hindemith (Obra citada).

Lectura melddica: Lectura de una frase melédica entonada, modulante de 2 a 6 quintas de
distancia con respecto a la tonalidad original, a partir del uso del diapason.

Lectura a primera vista: Una parte de obra coral en forma individual y en ensamble a 4
voces.

Teoria

Analisis y reconocimiento de intervalos, acordes tonalidades, funciones tonales.
Analisis y reconocimiento de formas basicas tradicionales.
Ejercicios de transporte escrito para instrumento transpositor.

Elementos de composicion

Armonia

Andlisis arménico — musical de obra romantica u obra de género y estilo propio de la
especialidad.

Realizacion de un esquema armonico vocal a 4 voces / Armonizacion de un canto dado o
bajo cifrado, incluyendo: cadencias simples y compuestas, resolucién de acordes de 7°y 9° de
dominante y 7° disminuida y modulacién a tonos vecinos.

Contrapunto

Analisis conceptual de motete vocal y/o invencién instrumental a 3 voces imitativa de
géneros académicos, u obra similar de género y estilo de la especialidad.

Realizacién de un esquema contrapuntistico vocal o instrumental, incluyendo: cadencias
simples y compuestas, dominantes secundarias y diferentes tipos de imitacién (directa, invertida y
canon).

Piano complementario

Interpretacion de 3 obras de baja dificultad técnica académicas / populares / folklérica que
evidencien:

« Postura de cuerpo, brazos y manos con tonicidad coherente

» Destrezas y habilidades basicas para la ejecucién instrumental en teclado

« Domino tecladistico basico en formas melédicas y en armonizaciones

* Ejecucién con ajuste y precisién ritmica melddica y armodnica

« Capacidad para la interpretacion fraseoldgica y estilistica coherente

A la hora de pensar en un curso que prepare a los alumnos para atender a estas
competencias, y haciendo entrar en dialogo nuestra propia formacién musical fundada en esta
concepcion tradicional de conservatorio con la formacién etnomusicoldgica y la experiencia en
relacién con los otros, con la diversidad, buscamos ensayar una metodologia que nos permitiera
interactuar con los sujetos, atendiendo a su contexto histérico y social en la instancia especifica de la
preparacion del examen de ingreso al conservatorio.

Perfil de los alumnos

Los 9 alumnos que asistieron a las clases poseian experiencias previas heterogéneas, pero
pueden agruparse entre los que se definian como “musicos practicos”, y los que en algin momento
pasaron por un Conservatorio. De todos ellos s6lo dos se presentaron a rendir el examen, logrando
su aprobacion.

Quienes en algun momento fueron estudiantes del conservatorio necesitaron revisar los
conceptos que estructuraban su conocimiento musical para poder abordar la propuesta presentada.

El comentario que realizd una alumna en el contexto de la clase y que dio origen al tema de
esta ponencia habla por si mismo sobre las decisiones histéricas sobre como ensefar musica.
“Tantos afios en el conservatorio y es la primera vez que me hacen oir musica”, haciendo referencia a
su experiencia en relacion a su formacion musical previa.
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Una frase frecuente entre los musicos practicos es “yo de musica no sé nada”, reduciendo el
concepto de conocimiento musical al desarrollo de la habilidad para la lecto-escritura.

Al acercarnos a sus saberes podemos reconocer la apropiacion y representacion sonora
que poseen asi como la adopcién del cuerpo en sus manifestaciones y las distintas relaciones donde
la experiencia practica esta refida con el saber intelectual.

El examen de Admisién. El cursillo preparatorio

En la instancia del examen de admision asistieron todos los aspirantes a las carreras los
que en su mayoria no participaron del cursillo.

La principal dificultad observada fue la imposibilidad de aprehender, de apropiarse y
memorizar una idea global de la obra, y mas complicado aun poder traducirla al papel, lo que refuerza
la tesis de la necesidad de revisar qué se ensefia, como se ensefia y para queé se ensefia.

El objetivo planteado durante las clases fue:

Atender a las necesidades de los aspirantes para que puedan incorporar algunas
herramientas sobre el saber y la practica musical que les permitiera desempefiarse con confianza en
el momento del examen y que les permitiera continuar en la construccion de un conocimiento musical
mas profundo y significativo a lo largo de la carrera elegida.

En este sentido, partimos de un concepto de musica popular y /o folklérica como un modo
particular de hacer cuya interpretacion musical permite el uso de versiones, utilizando modelos
musicales tomados de grabaciones preexistentes, para lograr una aproximacion desde la musica
misma y establecimos cuando fue necesario relaciones con la danza.

La primera clase fue a nuestro entender la mas significativa, pues alli cada alumno debid
aplicar su conocimiento musical previo para resolver el planteo propuesto: pautar la copla y el
estribillo de un carnavalito tradicional “La Juventud alegre”.

Las actividades de comprension musical fueron planteadas desde una intervencion activa
de lo corporal (percutir, caminar, cantar, balancear), mediante preguntas orientadas a verbalizar lo
que estaba sucediendo como por ejemplo: ¢ Es posible sostener una pulsacion regular hasta el final
de la cancion? 4 Identificaron algun ritmo con que se pueda acompafar? ¢ Cual es el sonido final?

También podemos mencionar la clase cuyo objetivo fue el desarrollar una actitud de
escucha que les permitiera reconocer y reproducir el acompafamiento ritmico-melddico en que se
apoya la “milonga portefia”, donde la “traduccién a concepto” de la “sensacidon de cambio” en la
modulacién, o el canto del bajo para “descubrir’ la nota pedal, y vivenciar la idea de tension y reposo
produjeron comentarios de satisfaccion por parte de los alumnos.

De esta manera a partir de la concepcion del alumno como sujeto productor de
conocimiento el rol docente que asumimos fue el de proponer situaciones problematicas que hagan
necesaria la elaboracién de nuevos conocimientos por parte del alumno poniendo en accioén sus
propias conceptualizaciones y confrontandolas con otras con las que pueda interactuar ofreciendo
oportunidades para encontrar los caminos que le permitan apropiarse significativamente al tema
abordado.

Creemos que lo diferencial de nuestra propuesta se basé en:

« Valorar el proceso para conseguir el objetivo final partiendo del hecho sonoro sin

descontextualizar.

« Considerar el aporte de la tradicion oral, integrado como un saber, donde se manifiestan

muchas de las tradiciones musicales populares.

« Validar los conocimientos musicales previos, usualmente practicos, reflexionando sobre

las maneras de acceder a ese conocimiento y teniendo como objetivo la aplicaciéon de
estrategias para la sistematizacién de esos conocimientos.

Consideraciones finales

El desafio de armar el curso pensando en los aspirantes a estas carreras, nos permitio
reflexionar sobre los modos particulares de aprendizaje musical, adaptados en este caso a los
requerimientos institucionales.

Desde nuestra experiencia como etnomusicélogas a través del trabajo de campo con “el
otro” y la "diversidad” y en didlogo con el rol docente en distintos niveles educativos podemos decir
que no toda la musica se puede ensefiar de la misma manera. Esto nos exige repensar las
metodologias en funcion de las particularidades de cada género, estilo, contexto de produccién etc.,
permitiendo de esta manera una apertura hacia nuevas categorias que excedan el binomio culto/
popular.

Deseamos que esta reflexion colabore en la construccion de espacios de articulacion entre
los distintos modos de entender la musica, que hoy en dia conviven en las aulas del mismo
conservatorio a fin de revisar los procesos y métodos de ensefianza y aprendizaje de las distintas
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tradiciones musicales hacia una mejora en los resultados de los aprendizajes de todas y cada una de
las musicas.

Poner en cuestionamiento los “universales”, posando la mirada en la manera en que los
grupos humanos construyen histéricamente, mantienen socialmente, crean y experimentan
individualmente la musica (de tradicion culta occidental o no) es el aporte que ofrece la
Etnomusicologia, en funcién de la integracién del Conservatorio y los conocimientos que imparte y su
articulacién con las demandas de la sociedad.
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Fundamentacion

Las ciencias cognoscitivas musicales, en sus aspectos psicolégicos, neurobioldgicos,
musicoldgicos y de inteligencia artificial, permiten la interaccion con otras disciplinas del ambito
musical tanto artistico como técnico y cientifico.

En el Programa de Post-grado en Musica de la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM), sito en la Escuela Nacional de Musica (ENM), en México, D. F., se han realizado, o
formulado para ser desarrollados posteriormente, distintos protocolos investigativos que han sido
motivo de tesis de maestria (Master o Magister), o investigaciones y colaboraciones de la
Especialidad de Cognicién Musical con las Especialidades de Ejecucion, Composicion y
Etnomusicologia.

Estas interacciones abarcan la investigacion de los fundamentos técnicos de los
movimientos digitales ciclicos en la ejecucioén pianistica, el estudio cientifico del panico escénico en
los cantantes y los instrumentistas, la aplicacion de conceptos psicoacusticos, acusticos y
cognoscitivos a la composicién y el analisis de las caracteristicas de las habilidades musicales
durante etapas tempranas del desarrollo auditivo en nifios pertenecientes a etnias mexicanas de
hablas tonales.

Dichos estudios podran ser motivo de posteriores estudios de profundizacién en los distintos
temas analizados que serviran de futuras tesis de doctorado de los alumnos en las distintas areas
investigadas. Igualmente, se buscara ahondar las relaciones existentes con las otras Especialidades
al alentar a estudiantes en distintas areas del Programa, como son la Cogniciéon Musical, la
Tecnologia Musical, la Musicologia y la Ethomusicologia, a presentar los hallazgos obtenidos en sus
propias investigaciones, e intentar analizarlos dentro de la propia cogniciéon musical, o
interrelacionarlos con esta disciplina cuando pertenezcan a otra especialidad.

Objetivos

Presentar los resultados de la colaboracion de la Especialidad de Cognicion Musical con la
Especialidad de Ejecucion Musical en estudios de la productividad en la ejecucion de instrumentos
musicales y la voz cantada:

a) Andlisis cuantitativo del control de los movimientos ciclicos pianisticos.
b) Enfoques sobre el canto concertistico desde la perspectiva de la Cogniciéon Musical:
trastorno por somatizacién hacia el estrés en los cantantes.

Presentar las posibilidades de colaboracién de la Especialidad de Cognicién Musical con la
Especialidad de Creacion (Composicion) Musical en la formulacion de nuevos conceptos sobre
composicién musical por medio del conocimiento de distintos aspectos psicoacusticos, acusticos y
cognoscitivos de la musica.

Presentar los resultados de la colaboracion de la Especialidad de Cogniciéon Musical con las
Especialidades de Etnomusicologia en estudios de las capacidades cerebrales, psicoldgicas y
culturales del ser humano como artista musical en México en diferentes estadios de su desarrollo.

Presentar los distintos aportes interdisciplinarios de los alumnos de Maestria en las
Especialidades de Musicologia, Ethomusicologia y Tecnologia y Cognicion Musicales del Programa
de Post-grado en Musica de la Universidad Nacional Auténoma de México.

Aportes principales

Analisis cuantitativo del control de los movimientos ciclicos pianisticos.

El Lic. Ricardo Vazquez Salinas, profesor de piano y alumno terminal de la Maestria en
Musica, especialidad de Cognicion Musical, en el Programa de Post-grado en Musica de la UNAM
(tutor: Dr. Eduardo Castro-Sierra), ha desarrollado un estudio de los movimientos ciclicos digitales en
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los pianistas al ejecutar tanto el ataque como la retirada de los dedos de las teclas en este
instrumento.

Resultados

Los pianistas que logran una alta precisién en movimientos lentos, no logran una alta
precisién en movimientos rapidos, y viceversa. Por lo tanto, no existe una correlacién positiva alta
entre el control de los movimientos simultaneos lentos y el control de los movimientos simultaneos
rapidos al momento de realizar un simple ejercicio ciclico ejecutado a un intervalo de octava en el
piano.

De esta forma, es posible que exista un marcador genético que determine los diferentes
porcentajes de fibras musculares de contraccion rapida (CR) o de contraccion lenta (CL), lo que
repercutiria en una mejor disposicion para realizar movimientos lentos o rapidos, de igual manera
como existen atletas disefiados genéticamente para la rapidez y otros para la resistencia.

La primera conclusion a la que se llega, por lo tanto, con los resultados obtenidos en esta
investigacion, es que, por primera vez, se tendra la posibilidad de llevar a cabo un entrenamiento de
la técnica pianistica con resultados cuantitativos y tomando en cuenta, en primer plano, las
caracteristicas biolégicas de cada alumno. De esta forma, se podran seleccionar los programas de
estudio correspondientes con aquellos materiales que estén mas de acuerdo con sus capacidades
individuales y favorezcan su desarrollo. Esto ayudaria a una conduccién mas eficiente en los caminos
del conocimiento musical, con altas posibilidades de que cada estudiante se desarrolle en los
terrenos en los que, dadas sus caracteristicas genéticas propias, mejor se puedan desempefar.

Al conocer las caracteristicas de cada joven estudiante de piano, el estudio y el desarrollo
de la técnica pianistica individual estarian encaminados a resolver todas aquellas dificultades que
estén dentro de las posibilidades reales de cada alumno, sin que se apliquen estimulos o cargas de
estudio que estén fuera de su alcance.

Conclusiones

El 12.5 % del total de los pianistas profesionales que participaron como sujetos de
investigacion en el estudio fue capaz de realizar movimientos extremadamente rapidos logrando
niveles mas altos de precision que los obtenidos por ellos mismos en los movimientos mas lentos.
Este tipo de pianistas quiza tenga en sus musculos esqueléticos un mayor porcentaje de fibras de
contraccion rapida (CR).

El 33.33 % del total de la poblacion estudiada logré con los movimientos mas lentos los
mayores indices de precisidn comparados con sus propias ejecuciones con movimientos no tan
lentos, rapidos o muy rapidos. Estos pianistas quiza tengan en sus musculos esqueléticos un
porcentaje mayor de fibras de contraccion lenta (CL).

El 54.2 % de los pianistas, que representan la gran mayoria, lograron la mayor precision al
realizar movimientos medianamente lentos y medianamente rapidos (octavos y dieciseisavos). Los
pianistas que entran en esta categoria intermedia, tienen la capacidad para realizar movimientos
rapidos y lentos no extremos y son, quizas, los pianistas que posean un mayor equilibrio entre las
fibras musculares de contraccion lenta (CL) y de contraccion rapida (CR).

Enfoques sobre el canto concertistico desde la perspectiva de la
Cognicién Musical: trastorno por somatizacion hacia el estrés en los
cantantes.

El Lic. Julio Enrique Gordillo Torres, profesor de canto, arquitecto y alumno terminal de la
Maestria en Musica, especialidad de Cognicion Musical, en el Programa de Post-grado en Musica de
la UNAM (tutor: Dr. Eduardo Castro-Sierra), ha desarrollado un estudio sobre las bases psicolégicas y
fisiologicas del panico escénico segun puede ser observado en distintos ejecutantes, cantantes o
instrumentistas, en presentaciones privadas o publicas en recintos concertisticos.

Antecedentes

El panico escénico es una experiencia perpleja y agravante para muchos musicos antes de
o durante la ejecucion que frecuentemente les impide alcanzar logros satisfactorios profesionales y
personales en su carrera. Se han estudiado las funciones subjetivas, neuroendécrinas y
cardiovasculares en los musicos, y se ha hallado que la epinefrina, la noradrenalina, el cortisol, la tasa
cardiaca y las valoraciones de malestar aumentan al pasar de las presentaciones privadas a las
presentaciones publicas (Fredrikson y Gunnarsson 1992). Igualmente, se ha observado que los
sintomas asociados con la ansiedad de ejecucion, esto es, el sindrome de panico escénico, son
similares a aquellos provenientes de la estimulacion a y  adrenérgica (Gates et al. 1985). Mas
recientemente, se ha considerado la posibilidad de que distintas areas encefalicas, como serian la
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amigdala, la corteza orbitofrontal e, inclusive, la corteza visual (Tabbert et al. 2005), se hallen
involucradas en estos procesos.

Resultados

El Lic. Gordillo ha realizado estudios de correlacion de las lecturas de la presion arterial
sistolica y diastdlica varias horas o inmediatamente antes de la ejecucion musical en dos distintos
recintos concertisticos de la ENM con la Escala de Ansiedad para Adultos de Rasgo y de Estado
(IDARE, Spielberger et al.) de 38 diferentes ejecutantes de canto o distintos instrumentos musicales:

1. Las presiones sistélica y diastdlica tomadas inmediatamente antes del momento del
evento artistico estaban tanto correlacionadas como siguiendo una linea de regresion
negativa significativa con los resultados de las pruebas de ansiedad de "estado" hechas
a los sujetos varias horas antes del evento.

2. La presion sistdlica, varias horas e inmediatamente antes del momento del evento
artistico, estaba tanto correlacionada como siguiendo una linea de regresion negativa
significativa con la ansiedad de "rasgo" en los sujetos.

Estos datos nos parecen indicar que:

1. Sibien, los sujetos podran "falsear" el estado de su ansiedad justamente antes del inicio
de un evento, se mantendra una correlacion de cambios de la presion sanguinea ante
una situacion cercana estresante para los sujetos con cualquier ansiedad originalmente
percibida en relacién con ese evento.

2. Ademas, la ansiedad como rasgo propio sera mas “dificil de ocultar” que la ansiedad
que responde a un estado, y tendera a correlacionarse con los cambios de presién
sanguinea tanto varias horas como inmediatamente antes del momento de un evento
percibido como estresante.

Conclusiones

Muy recientemente, Gianaros y sus colaboradores (2008) han observado que individuos con
reacciones exageradas de presion sanguinea arterial a agentes estresantes psicolégicos manifiestan
una concomitante hiperactividad de la amigdala que se produce a través de una sefializaciéon
reciproca con circuitos corticolimbicos y reguladores cardiovasculares en el tallo cerebral. Asi,
pruebas de presion arterial unidas a cambios dependientes de los niveles de oxigenacion sanguinea
en pruebas de resonancia magnética funcional aplicadas a personas jéovenes mientras que ellas se
encuentran realizando una Tarea Estresante con Letras Coloreadas de Stroop ha puesto en videncia
que aquellas personas que tengan mas reactividad a esta prueba tendran:

1. Mayor activacién amigdalina.

2. Una menor proporcion de material gris en este érgano.

3. Una conectividad positiva mas fuerte entre la amigdala y la corteza cingulada anterior y

el puente en el tallo cerebral.

Es posible, entonces, que la respuesta de las personas y, en particular, de los ejecutantes
musicales a situaciones estresantes esté condicionada por factores genéticos que, en ultima
instancia, puedan condicionar una ansiedad como rasgo que sea dificil de ocultar por los mismos
ejecutantes.

Colaboraciones propuestas a la Especialidad de Creacion Musical en la
formulacion de nuevos conceptos de composicion por medio del
conocimiento de distintos aspectos psicoacusticos, acusticos y
cognoscitivos de la musica

Ontogénicamente, la percepcion sonora parece ser primaria y, por otro lado, la aprehensién
de una melodia como un concepto colectivo de diferenciacién tonal, el desarrollo lineal y la
percepcion de la forma son secundarios (Winkel 1960). Si uno investiga los segmentos transitorios al
inicio de diferentes sonidos, en general, podra establecer que representan un fenédmeno natural,
vistos matematicamente, pero que este proceso tiene la posibilidad de extenderse por el tiempo de
inicio mecanico de los generadores de sonidos, asi como por el comportamiento de los inicios
sonoros en el recinto en el que los sonidos sean entonados, y que, finalmente, los inicios de los
sonidos pueden ser modificados ain mas, tanto por el ataque caracteristico de cada ejecutante como
por el ataque y el ruido operativo de los instrumentos. Ademas, la percepcion auditiva “ataca” con una
constante temporal determinada. Si uno ignora el hecho de que el inicio es teéricamente infinito y
dura mucho, aun en la practica, entonces se podran limitar los cambios significativos de los complejos
sonoros durante la formacién de los sonidos a 1/10 seg.

Estos conceptos han sido utilizados por distintos maestros de la musica en segmentos
especificos de sus obras. Por ejemplo, al inspeccionar la literatura musical, frecuentemente, 2 tonos
se veran separados por lo menos por 1/10 seg. entre si. Asi sucede en el 5° Concierto de
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Brandemburgo de Bach (Fig. 1), donde las notas en treintaidosavos se presentan con una separacién
de 8/100 seg., esto es, apenas 1/10 seg. entre si. Si las notas simples de una melodia se arreglan en
un tempo lento, sera necesario afadir una 0 mas partes en forma de punctus contra punctum para
obtener una saturacidn energética del sistema nervioso, y de este modo llamar la atencion dirigida a
la percepcién de la musica. Notas de duracién mayor deberan ser contrastadas con efectos floridos
en otras partes.

Comb.

=i
=

il

Figura 1. J. S. Bach, Brandenburg Concert N° 5.

Una medida distintiva de la riqueza de los patrones musicales proviene de la teoria de la
informacion. Si el requerimiento de una funcién de perturbaciéon deseada no es satisfecho, el tono
mantenido usualmente se modulara dinamicamente (trémolo) o en frecuencia (vibrato). El ejecutante
seguira sus sentimientos en esto mas 0 menos subconscientemente. Si aun esto no es asi, como en
la Figura 2, el unisono sostenido servira para aumentar el contraste del acorde disonante
subsiguiente que ha sido abruptamente cortado; el largo descanso se necesitara para el proceso de
asimilacion psiquica. Durante este tiempo el complejo sonoro disonante se almacenara conforme
decae por efecto de la reverberacion del recinto. No hay un silencio realmente absoluto en la musica.
Cualquier compositor debera estar consciente de esto al prescribir una fermata. Al observar los
diagramas de nivel de los tonos mantenidos que no se trata de un evento estrictamente periédico. La
fuerza sonora fluctia en la Figura 2 por mas de 10 dB.
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Figura 2. Beethoven, Coriolan Overture. Above: The reverberation process.

El significado del silencio es mayor en la musica no tonal debido a que la expresividad de la
que cada combinacion de sonido se carga requiere de un intervalo subsiguiente para la asimilacion
psiquica. La Figura 3 presenta una pieza completa de musica con un elevado contenido de
informacion, en cuanto que su ejecucion sea posible si se considera el bajo nivel de sonido que se
necesita y el ruido de fondo inherente al recinto. La gama de frecuencias en el registro bajo va de 41
a 349 Hz —un registro donde la claridad del altura tonal se reduce.
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Figura 3. Webern, the third piece from Drei Kleine Stiicke, Op. 11, for cello and piano (Universal Edition).

Veamos ahora algunas de las bases bioldgicas de estas observaciones acusticas y
psicoacusticas.

En la teoria de la representacion auditiva (Huron 2006), se propone que el sistema auditivo
permite a un niumero de redes neurales competidoras florecer —o sea, cada red llega a procesar la
informacion sensorial a su propia manera. Todas estas redes, de hecho, comienzan con la
informacion provista por el nervio auditivo: la posicidn cocleotdpica y las codificaciones de las tasas
de descarga.

Las expectativas son los circuitos neurales cuya activacion depende del patron de ingresos
de la informacién sensorial. En la practica, estos circuitos energizados facilitan ciertas conductas
motrices y/o causan que la atencion se dirija en distintos sentidos. Las conductas motrices pueden ser
facilitadas directa o indirectamente al evocar estados sensoriales que actian como motivadores. Los
circuitos neurales que sean buenos predictores de los acontecimientos subsiguientes evocaran una
respuesta de prediccién positiva —a saber, una recompensa limbica con valencia positiva. Distintas
representaciones neurales competiran entre si, y la respuesta de prediccion juzgara cada desempefio
y otorgara premios. Aquella red que falle al predecir estados subsiguientes se atrofiara, mientras que
aquellas que tengan algun éxito en estos menesteres son retenidas y reforzadas.

En el desarrollo del sistema auditivo, las representaciones iniciales son simples, y
dependeran de las codificaciones que pasen a lo largo del nervio auditivo. Dichas representaciones
seran de bajo orden y haran poco o ningun uso de la informacién contextual. No obstante, conforme
el desarrollo auditivo proceda, las redes podran conectarse con y obtener informacion de otras redes
que hayan tenido éxito al predecir eventos futuros. En consecuencia, el desarrollo auditivo
subsiguiente permitira que las relaciones de orden elevado y la informacion contextual mas distante
tengan un papel en las representaciones que sean espontaneamente generadas.

En el caso de la altura tonal, por ejemplo, uno podria imaginarse que el cerebro comienza
con una representacion de altura tonal absoluta. Si una persona viviera en un ambiente donde la
altura tonal absoluta proveyera informacion de prediccion util, entonces la codificacion mental de la
altura tonal absoluta floreceria, y al revés, en el caso opuesto.

Notese que el éxito de una representacion estara principalmente determinado por la
estructura de los estimulos con los que se tope el sistema auditivo, y las representaciones mentales
que se aproximen a las estructuras reales se veran favorecidas. La mayor parte del desarrollo
competitivo de las representaciones auditivas se presentara tempranamente —probablemente durante
la infancia o la nifiez. Es posible que se creen nuevas redes de representacion posteriormente en la
vida, pero ésas dificilmente podran competir con las redes extensas existentes que han llegado a
consolidarse.

Al ser procreadas nuevas representaciones, se favoreceran la simplicidad sobre la
complejidad. Asi, es mas probable que haya representaciones que codifiquen relaciones de bajo
orden, relaciones vecinas y no distantes, o estados derivativos de bajo orden, que puedan ser
coordinados o “enlazados” con eventos sensoriales.

Dado que el sistema auditivo debera buscar su propio camino para ensamblar, habra mucha
posibilidad de variacién individual. Sin embargo, esta variacién podra estar encubierta ya que
diferentes representaciones estan frecuentemente correlacionadas entre si. Las diferencias podran
estar también encubiertas pues los cerebros normalmente dependen de multiples representaciones
concurrentes. A pesar de que muchos escuchas podran responder a los sonidos de manera similar,
podran estar empleando codificaciones mentales muy distintas en la ejecucion de la misma tarea.

Estas son algunas de las posibilidades de una interaccién y un desarrollo conjunto de la
Cognicién Musical con la Composicién Musical, no sélo en la ENM, sino en cualquier contexto
nacional o local.
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Colaboraciones con la Especialidad de Etnomusicologia en estudios de
las capacidades cerebrales, psicolégicas y culturales del ser humano,
en diferentes estadios de su desarrollo, como artista musical en México

Introduccion

Las lenguas tonales mexicanas de la familia Otomangue, se hallan esparcidas por
virtualmente todo el estado de Oaxaca en el Sureste mexicano, asi como por la franja centro y norte
de la Sierra Madre Oriental en la parte este de la Republica Mexicana vecina al Golfo de México.
Estas lenguas se distinguen por los contrastes tonales Iéxicos entre palabras o frases, v. gr.:

Ra juni (su bigote)

Ra juni (su harina de maiz)

En estos ejemplos del dialecto Otomi de la Sierra del area vecina al Golfo de México (San
Antonio el Grande, estado de Hidalgo), en la primera frase, las 3 silabas tienen la misma frecuencia
fundamental (alta), mientras que, en la segunda frase, la 22 silaba baja en frecuencia fundamental en
relacion con las frecuencias de la 12 y la 32 silabas. Como en todas las lenguas tonales, asiaticas y
africanas, todos estos cambios de frecuencia fundamental son relativos, y no absolutos.

Un estudio de sujetos de ambos géneros, y entre los 6 y los 11 afios (alumnos de primaria)
y los 11:6 y los 16 afios de edad (alumnos de secundaria), hablantes, ya sea, del Otomi de la Sierra
de San Antonio el Grande, Hidalgo, o el Zapoteco del Istmo de Tehuantepec de Juchitan, Oaxaca, se
llevo a efecto por la ENM y el Laboratorio de Psicoacustica y Fisiologia Auditiva del Hospital Infantil
de México Federico Gémez (Castro-Sierra 2003). En él, se analiz6 el desarrollo de la discriminacién
de la frecuencia fundamental (altura tonal) de pares homdéfonos de muestras del lenguaje y de la
percepcion de los movimientos intersilabicos de la frecuencia fundamental de las mismas muestras
aisladas, asi como de la memoria tonal de los cambios de frecuencia fundamental existentes en una
de las notas de una secuencia de 5 notas al presentar por segunda vez dicha secuencia a estos
sujetos (MT, ver figura 3).

Resultados

En cuanto a la memoria tonal, se pudo determinar que, si bien, sujetos pertenecientes a
ambos grupos linguisticos manifestaban similares niveles de memoria tonal [Zapoteco de Juchitan;
primaria: 22.5% de respuestas correctas en la Prueba de Memoria Tonal de Bentley (1966);
secundaria: 43.3% de respuestas correctas en MT; diferencia significativa entre ambos valores de
20.833, Tukey’'s HSD, p = 0.022. Otomi de San Antonio el Grande; primaria: 26.7% de respuestas
correctas en MT; secundaria: 43.3% de respuestas correctas en MT; diferencia no significativa entre
ambos valores de 16.667, Tukey’'s HSD, p = 0.123], las activaciones de los hemisferios cerebrales,
medidas con el electroencefalograma al presentar las muestras musicales a sujetos aislados, se
hallaban bilateralmente distribuidas, en los nifios de primaria, y en el lado derecho, en los nifios de
secundaria, hablantes del zapoteco (Figura 4), mientras que estaban bilateralmente distribuidas, en
los niflos de primaria, y en el lado izquierdo, en los nifios de secundaria, hablantes de otomi (Figura
5).

Conclusiones

El pueblo de San Antonio el Grande (2500 habitantes) se encuentra aislado del resto del
estado de Hidalgo e, inclusive, de la cabecera del Municipio, Huehuetla (5000 habitantes), por la
anfractuosidad geografica y el mal estado de las carreteras. Por el contrario, la ciudad de Juchitan
(300000 habitantes) esta convenientemente comunicada con el resto de las poblaciones del estado
de Oaxaca. Ademas, en tanto que en San Antonio el Grande se habla otomi, en Huehuetla se habla
tepehua, una lengua de la familia linguistica totonaca penutia lejanamente relacionada con el maya
de Yucatan, lengua no tonal. Por su parte, Juchitan es una ciudad bilingtie, zapoteco-espariola, donde
progresivamente se ha ido perdiendo la tonalidad léxica de la lengua otomangue, probablemente por
el influjo mayoritario del espanol.

Estos datos podrian hacernos pensar en que los nifios de San Antonio el Grande, viviendo
en aislamientos geografico y cultural relativos, y sin ningln entrenamiento musical especializado,
hayan podido sufrir una evolucion de una representacion bilateral a una en el hemisferio izquierdo de
la memoria de la tonalidad de la musica, influida por la tonalidad de su lenguaje, con el crecimiento,
similar a la que muestran los musicos con nivel avanzado de formacion (Peretz 1993), mientras que
los niflos de Juchitan, viviendo en constante contacto con hablantes bilinglies o monolingles de
espanfol, y sin entrenamiento musical formal, hayan conservado una evolucion de una representacion
bilateral a una en el hemisferio derecho de la memoria de la tonalidad de la musica, en este caso, no
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influida por la tonalidad de su propio lenguaje, con el desarrollo, similar a lo que sucede con las
personas sin formacion musical especializada.
Distintos aportes interdisciplinarios de los alumnos de Maestria en las
Especialidades de Musicologia, Etnomusicologia y Tecnologia y
Cogniciéon Musicales del Programa de Post-grado en Musica de la
Universidad Nacional Autbnoma de México

Seran presentados por los alumnos, personalmente, y discutidos al final del Simposio.

MUSICAL TONE MEMORY TEST
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Figura 3. Prueba de Memoria Tonal de Bentley (1966).
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Figura 4. Activaciones cerebrales (EEG): (a) bilaterales en nifios de primaria y (b) unilaterales derechas en nifios
de secundaria hablantes del zapoteco de Juchitan, Oaxaca.

Correlation of brain area activities with responses to Correlation of brain area activi ties with responses to
Test of Musical Tone Memary. Otomi. a & B wave Test of Musical T one Memory. Otomi. 8 wave (Basal).
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Figura 5. Activaciones cerebrales (EEG): (a) bilaterales en nifios de primaria y (b) unilaterales izquierdas en
nifios de secundaria hablantes del otomi de San Antonio el Grande, Hidalgo.
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DESARROLLO DE UN SISTEMA DE SiNTESIS DE VOZ
CANTADA EN ESPANOL

ALEJANDRO Ramos AmEzaquiTAa

Universibab NacionaL Autonoma be Mexico

Fundamentacion

Dentro de la rama de los sistemas de comunicacion, la depuracion de algoritmos de
codificacion y el subsiguiente desarrollo de la electrénica especializada en este campo, han traido
como consecuencia un incremento de las capacidades en las arquitecturas de redes de
comunicacién. Una de las mayores ventajas que tal desarrollo presenta en la actualidad es el
incremento de la comprension de fendmenos de naturaleza fisica de altisima complejidad, como lo
puede ser la voz humana, a través de los aprendizajes que el desarrollo de tales arquitecturas
permiten. Nuestra habilidad para manejar y analizar la enorme cantidad de informacién que implica
cualquier lenguaje humano, se debe en gran medida a la “superacién” de las complicaciones técnicas
computacionales de capacidad de almacenaje y velocidad de procesamiento. Por ello, resulta ahora
factible no sélo el andlisis a mayor profundidad de los mecanismos que brindan naturalidad al
lenguaje fonético humano, sino, también, el desarrollo de aplicaciones en las cuales podamos “imitar”
tales mecanismos a nuestra conveniencia. Las diferencias esenciales entre la voz cantada y la voz
hablada aun no son comprendidas en su totalidad, y existen razones para pensar que difieren en
aspectos basicos, como podria ser la unidad fonética basica. Por otro lado, al distinguirse los distintos
idiomas humanos tanto en fonemas, o emisiones linguisticas asociadas con un sonido especifico en
cada idioma, como en grafemas, o unidades minimas de un sistema escrito, pronunciacion y reglas
ortograficas, debe desarrollarse conocimiento de las caracteristicas acusticas y fonéticas de los
diferentes idiomas individualmente. Es decir, un sistema de sintesis de voz, cantada o hablada, en
espafol, diferira sustancialmente de uno en inglés, y constituira, por lo tanto, una investigacion
separada.

Objetivos

El objetivo principal de esta investigacion es la incorporacion de parametros y notacion
musicales a un sintetizador hibrido de palabras en espanol, basado en la técnica de sintesis PSOLA-
Pitch Synchronous Overlap and Add.

Como primer resultado, se pretende establecer cuales segmentos de voz comprenden las
unidades basicas de la técnica de canto elegida, utilizando como punto de partida las silabas.

Se espera que, eventualmente, el sistema pueda ser manipulado en tiempo real por un
musico ejecutante y que incorpore, hasta cierto punto, instrucciones de técnicas de canto especificas.

Se busca lograr, con ello, cierto nivel de naturalidad, calidad e inteligibilidad de la voz
cantada sintética, primero, a través de un vocabulario restringido y reglas intervédlicas previamente
establecidas y, mas adelante, de la conversion del lenguaje y notacién tradicional musical.

Aportes principales

Como parte del trabajo realizado en el programa de posgrado en ingenieria eléctrica, y en
particular en la maestria en ingenieria con mencidn en el procesamiento digital de sefales e
imagenes, el alumno del Dr. Abel Herrera Camacho, Fernando del Rio Avila (del Rio 2004) v,
subsecuentemente, Lilia Elena de la Vega Segura (de la Vega 2007) han desarrollado un sistema de
sintesis de voz en el espafiol hablado en México. Tal sintetizador halla fundamento en la aplicacién
del método TD-PSOLA, una técnica de sintesis de voz por concatenacién de unidades fonéticas
pregrabadas. La arquitectura de tal sintetizador fue disefiada utilizando el lenguaje de programacion
C y C++, aprovechando el auge y las caracteristicas de los mismos en cuanto a la posibilidad de
incluir librerias prefabricadas y a la simplicidad en la l6gica de programacién. Ademas, el sistema fue
“montado” sobre la plataforma de Windows, aprovechando la arquitectura a base de ventanas, que
resultd suficiente para alcanzar los objetivos de tal sistema: la conversion de un texto escrito sobre la
pantalla a fonemas, utilizando una base de datos pre-construida, y utilizando como base fonética los
difonemas, o partes centrales de unién de 2 fonemas, que constituyen al idioma espafiol utilizado en
México. Tal sistema de sintesis de voz, sera utilizado como plataforma para el desarrollo de un
sistema de sintesis de voz cantada en espafiol, para el que se ha elegido como plataforma de
programacion el programa MAX/MSP. Este constituye un ambiente de programacion de bajos
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requerimientos computacionales que utiliza objetos previamente disefados con objetivos especificos,
y que permite, ademas, la construccion de nuevos objetos en los lenguajes de programacion JAVA 'y
Javascript. Ademas, presenta la gran ventaja de haber sido disefado especificamente para la
explotacién musical de recursos computacionales y el manejo de sefales en tiempo real.

Aunque ambos trabajos (del Rio 2004; de la Vega 2007) profundizan en las diferentes
técnicas de sintesis de voz, y fueron referentes al mismo sistema desarrollado en la UNAM, éstos se
presentaron con perspectivas diferentes, ya que en el primero se hizo hincapié en el desarrollo
histérico de los sintetizadores de voz y la construccion de la base de datos, mientras que en el
segundo el énfasis se hizo sobre las técnicas de procesamiento de sefiales de voz, la fisiologia de la
voz humana y las caracteristicas de la articulacion en espafiol.

La contribucién mas importante que ésta investigacion del desarrollo historico podra aportar
sera el establecimiento de las diferencias fundamentales entre la voz cantada y la voz hablada en el
espafiol de México y, por tanto, mayor conocimiento en el ambito de su fonética. En este sentido, los
trabajos realizados en la Universidad Politécnica de Madrid (Bernal 2000) sobre el Reconocimiento de
voz y fonética acustica, en el espanol de Espafia, seran de gran relevancia.

Un buen entendimiento de la fisiologia del sistema respiratorio del ser humano es necesario
para luego comprender las bases fisicas y matematicas de los fenédmenos acusticos que ocurren en
tal sistema. El conocimiento anatémico de las vias respiratorias del ser humano son, en este sentido,
conocimiento invaluable (Guyton 1987) y el analisis de la voz como instrumento musical, analizado
por Arthur H. Benade en su libro Fundamentals of Music Acoustics (Benade 2000), presenta una
profunda revision acustica tanto de los mecanismos de generacion de sonido, como de las
caracteristicas esenciales de la voz de un cantante. Tal conocimiento se debe poder expresar en un
lenguaje matematico y computacional, mediante algoritmos de deteccidn, analisis y extraccion. Para
tal efecto, los textos especializados en analisis y procesamiento de sefiales y, en particular, los
especificamente orientados a la voz, resultan ser vitales para un desarrollo de esta naturaleza
(Papamichalis 1987; Deller 1993; Kleijn 1995).

Finalmente, al ser evidente que para el desarrollo del nuevo sistema de sintesis de voz
cantada, una nueva base de datos sea necesaria, se podra inferir entonces que el conocimiento sobre
las caracteristicas de la articulacion sera esencial y debera incorporarse, asi como desarrollar
conocimiento nuevo referente a la voz cantada en espariol. La técnica y tipo de voz utilizada
presentan otro ambito al cual debera ponerse atencion. Al haberse elegido en primera instancia la voz
de una soprano (Guadalupe Caro Cocotle) para este estudio, las caracteristicas de tal tesitura
deberan ser revisadas. Para esto, resulta pertinente tomar en consideracion a varios de los aspectos
de la técnica vocal (Maragliano 1993; Mari 1996). Los trabajos de Wolfe y colaboradores (Joliveau et
al. 2004) sobre las resonancias en el tracto vocal de una voz soprano, representan una valiosa
aportacion. Asimismo, las aportaciones del Dr. Eduardo Castro-Sierra sobre la fisiologia de la voz y su
aplicacion al canto (Castro-Sierra 1994), y sus investigaciones relacionadas con el analisis del
registro de soprano de las voces femeninas (Castro-Sierra 2004 ) resultaran de mucha utilidad en el
perfeccionamiento y naturalidad de la voz sintetizada que se obtengan.

Conclusiones

Resulta evidente que para esta investigacion es necesario un enfoque interdisciplinario, lo
cual permitira y presentara una oportunidad de la confluencia de la electrénica con la acustica, las
matematicas de las comunicaciones y el arte por el intercambio y la retroalimentacion de tales
campos epistemoldgicos.
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EL PODER DE LA MUSICA EN LOS VIAJES DEL ALMA

Cura psicolégica a través de la musica en el ritual del yajé del
Amazonas colombiano

MarceLA Garcia LoPez
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El objetivo de este trabajo es reflexionar sobre la cura psicolégica que ejerce la musica del
ritual del yajé y, de esta manera, estudiar la relacion existente entre la medicina organica del
chamanismo y las terapias psicoldgicas del psicoanalisis. El yajé (o, ayahuasca) es una bebida
psicotropica, hecha de un bejuco selvatico del mismo nombre y plantas complementarias. Se utiliza
como coadyuvante en la medicina natural. Por su poder curativo y magico, ha sido empleado,
tradicionalmente, por comunidades indigenas de la cuenca amazdnica en ceremonias chamanicas.

El yajé es principalmente un “fuerte purgante”: produce ataques de vomito y diarrea,
acompafiados de nauseas, escalofrios y perturbaciones mentales, entre otros efectos. Su propdsito
es curativo, ya que limpia las impurezas fisicas y psicologicas de los pacientes.

Los “taitas”, o chamanes indigenas, realizan la toma de yajé en un contexto ritual, creando
espacios donde se tolera cierto grado de locura con fines terapéuticos y curativos. Los rituales de
iniciacién y curacion se realizan en la casa del yajé, y en ellos participan todas las personas con
tareas que son previamente establecidas; las mujeres se ocupan de la preparacion de alimentos y de
los utensilios a ocupar y uno de los hombres es el encargado de dirigir la ceremonia: el chaman. El
repertorio vocal sagrado (musica chamanica) esta a cargo exclusivamente de los taitas.

El caracter emergente del performance crea en el ritual del yajé una combinacion de
elementos colectivos e individuales inciertos, caracterizados por un emisor de cantos, el chaman, y un
receptor, el yajecero (tomador de yajé). Normalmente, la toma de yajé se realiza en grupo; por tal
razén, este ritual se convierte en una experiencia colectiva, pues la individual se ejerce
subjetivamente, ya que para cada sujeto la toma es personal, dado que los efectos del brebaje
causan diferentes sintomas fisicos y sicologicos en el individuo, el que experimenta complejas
visiones. En algunos casos, la experiencia puede ser de los dos tipos: individual y colectiva.

Parafraseando a Claude Lévi-Strauss, el chaman y el psicoanalista desempefian una
relacion inmediata con la conciencia y mediata con el inconsciente del individuo. Los cantos
constituyen la base primordial del chaman, quien busca, asi, tener acceso al consciente y el
inconsciente del enfermo y, de esta manera, efectuar la cura.

Acerca del chamanismo y el psicoanalisis, existe un numero de titulos que citan su
importancia; sin embargo, el tema de la musica dentro de estas areas sociales ha sido
insuficientemente documentado. Como manifestacion cultural, y en proceso de aculturacion, es
necesario y vital redimirla del olvido ya que América Latina, portadora del multiculturalismo, debe
buscar la integracion de todos sus individuos y sus actos, personales o colectivos, dentro del mundo
contemporaneo, sin exclusion alguna.
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TRABAJO EN EQUIPO, LOGRO DE METAS Y
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Fundamentacion

La investigacion en cognicion musical no se puede separar de su contexto social, del
entendimiento musical en dicha esfera y el significado que adquiere para esta, de igual forma el
fendmeno de la musica no puede describirse correctamente a menos que se tome en cuenta su
existencia como un hecho social que toma elementos heterogéneos.

Las sociedades actuales estan caracterizadas por la divisién de las labores, donde cada
persona se especializa para cierto tipo de actividad. Esta division de labores de la mayoria de las
sociedades modernas trae importantes consecuencias para el desarrollo humano, pues las
sociedades establecen mecanismos para diferenciar entre aquellos que poseen habilidades
especializadas y el resto de la poblacion que no es experta.

Al abordar la importancia de la musica en la vida del ser humano, los autores han
reconocido multiples efectos de la practica musical sobre diferentes aspectos del individuo.

Objetivos

Problematizar cémo influye la carrera que el sujeto elije y la formacién que le es dada a nivel
licenciatura para la forma de trabajo consigo mismo y con los demas.

Problematizar si la practica musical influye en el establecimiento de objetivos a lo largo de la
vida.

Plantear de la manera mas objetiva como podrian medirse la sensibilidad entre el musico y
el resto de personas.

Profundizar sobre estas diferencias en grupos estudiantiles a fin de promover directamente
un desarrollo humano integral.

Aportes principales

Leyshon, Matless y Revill (1998) consideran que la musica es una fuente de identificacion,
un simbolo compartido por la colectividad y una forma de generar y fortalecer la conformacion social.
Para este autor las dinamicas de produccion musical son inherentemente sociales y politicas, y
ayudan a la formacion de la identidad, establecimiento y mantenimiento de los grupos sociales.

Siguiendo esta linea de la identidad cultural, Dowling y Harwood (1986); proponen que el
cantar y tocar facilita la cohesion y la actividad de los grupos en una expresién de solidaridad,
ademas de que sirve como un eficaz y poderoso simbolo de identidad cultural.

En lo que se refiere a lo organico, las diferencias resultantes entre musicos y no musicos (y
qgue naturalmente también se reflejan en las habilidades cognitivas) Falk (2001, p. 206), refiere al
estudio de Schlaug et al de 1995, donde el corteza motora de la mano estaba relativamente
agrandado en los tecladistas profesionales diestros comparados con los no musicos. Musicos y no
musicos poseen una profundidad en el surco central izquierdo que en el derecho.

Por su parte, Falk D. (2001) menciona que existen grandes diferencias anatdmicas entre los
cerebros de musicos y no musicos como es el mayor tamafio del plano temporal en el hemisferio
izquierdo que en el derecho en la mayoria de las personas diestras, esto también se ha considerad
importante para la comprensién del lenguaje. También se argumenta (Falk 2001) que la mitad anterior
del area media del cuerpo calloso es significativamente mas grande en los musicos que empezaron
su entrenamiento antes de la edad de 7 afios, que en los no musicos. Esto se interpreta como un
indicativo de comunicacion aumentada entre los |6bulos frontales derecho e izquierdo.

Respecto a las emociones que se implican en la musica, Sloboda (2005) menciona que
éstas tienen que ver no solamente con una respuesta estética, ni con un trabajo que tenga que ver
con otros trabajos musicalmente hablando, sino con otros textos que no son precisamente musicales.
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En acuerdo con Sloboda (2005) muchas discusiones pasan por alto que la respuesta

emocional a la musica es una respuesta a factores que tienen poco que ver con la musica en si 'y
mucho que ver con los participantes, sus propias decisiones y actitudes.

Conclusiones

En la literatura se encuentran abordadas las diferencias existentes a nivel organico, debido a la
practica musical desde edades tempranas (y que es reflejan en habilidades cognitivas); resulta
valioso emprender un estudio que busque establecer si la practica musical desde edades tempranas
marca diferencias con otros individuos respecto a su forma de trabajar, de relacionarse con las
personas, o de establecer objetivos a lo largo de la vida.
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DESARROLLO HISTORICO Y SISTEMICO DE LA ARMONIA
PARA GUITARRA

Jose AnTonio Moreno Garcia
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Fundamentacion

A la condicion que tiene la guitarra de ser instrumento polifénico le es inherente un extenso
corpus de conocimientos tedricos. Entre ellos, destaca, por su importancia, la sistematizacién de la
armonia.

En la bibliografia de guitarra, la sistémica aludida se asocia a la formacion musical integral
del guitarrista y a lo imprescindible de este saber para tocar la musica que alli se consigna.

Asi, las etapas de vigencia de las distintas teorias armonicas informan de efectos
trascendentales en el desarrollo del instrumento. Pero la diversidad de los sistemas, teorias,
conceptos, enfoques y usos que los tratadistas dan a esta ciencia aun espera para su estudio.

Motivada por esta necesidad, la presente investigacion persigue los siguientes

Objetivos

Identificar los factores artisticos e histéricos que han determinado el desarrollo de la
armonia en la guitarra.

Establecer las caracteristicas de la sistematizacion de las teorias armoénicas en el
instrumento; a saber: la teoria modal hexacordal y la teoria arménica tonal.

Determinar como fue que los recursos mnemotécnicos de estos sistemas contribuyeron,
tanto a la eficacia del sistema en el que operan, como a la transmisién del conocimiento musical.

Contenido y aportes principales

La ponencia muestra aportaciones sustanciales a la armonia hechas por tedricos sefieros
del instrumento. No se estudia ningun periodo a profundidad, aunque los hallazgos permitiran, en lo
inmediato, revisar detenidamente el siglo XVII.

Es dificil precisar cuando y porqué los cord6fonos de punteo devinieron en instrumentos de
armonizacion. Acaso, durante el siglo XVI, el canto fue el detonante.

Luys Milan, en EI Maestro (1536), escribié en coloracion la linea vocal para distinguirla de la
parte de vihuela; el instrumento hace contrapuntos, pero también lee acordes. En Milan hay una
cimiente armonica, mas, aun con lo progresista de sus conceptuaciones modales (Corona-Alcalde
1991), no se la ve como un planteamiento consciente; en todo caso, el oficio de los vihuelistas debio
dar paso a una armonia funcional de la que la guitarra fue beneficiaria. De hecho, J. Bermudo, en la
Declaracion de Instrumentos Musicales (1555), diserta acerca del rasgueo en las guitarras y de la
posibilidad de cifrar su musica.

Alrededor del afio 1600, la mayoria de los guitarristas no tocaban por musica, sino por
tablatura. La necesidad de simplificar se resolvié apelando a la mnemotécnica, cuyo testimonio
irrebatible son los abecedarios arménicos. En una época en que las alturas del gamaut no estaban
del todo consensuadas, avisar que tal pieza se tocaba por cruzado o por patilla, porla Ao porlal,
era mas ilustrativo que dar el tono, amén de perpetuar la transmision oral del conocimiento de la
musica.

De acuerdo con J. Tyler (1980), la adopcidn del alfabeto italiano para sefalar acordes tiene
en F. Palumbi y G. de Montesardo a sus precursores. Nacio, asi, de la musica de guitarra, el acorde
cifrado, como tal.

Lvis de Brizefio, con la ritmica y las letras que coloca sobre cada verso en su Metodo Mui
Facilissimo (1626), divulgo la musica por memoria. Otro tanto esta presente en C. Amat, usuario del
alfabeto catalan (1595); P. Foscarini (1626), A. Carbonchi (1640) y C. Calvi (1646), defensores del
abecedario en tabla francesa e italiana; y Gaspar Sanz (1674), quien hizo un método para transportar
acordes.

El ardid de Sanz es, otra vez, una cuestion de letras y nimeros que recuerdan posturas fijas
en el diapason.

En el siglo XVII, la guitarra se encumbré por el rasgueo, por servir al canto y por sustituir la
lectura de notas con signos de facil aprehension. Tiempo después, S. de Murcia (1714) obvio el
abecedario, dado que acometié el continuo dispuesto en tabla y notacidon mensural mediante la
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técnica del punteo. No obstante, el bajo cifrado es una sintesis de datos que se instala muy bien en la
memoria a largo plazo.

La etapa de transicion a la guitarra moderna generé transformaciones con respecto a la
sistematizacion de la armonia. A. de Vargas (1773) prefirié el nombre de las notas antes que los doce
numeros, veinte letras o veinticuatro puntos de los sistemas castellano, italiano y catalan.
Adicionalmente, desglosé acordes en férmulas instrumentalmente idiomaticas para hacer arpegios,
una innovacion extraordinaria. En el mismo periodo, Federico Moretti (1792) prescindié de la tablatura
y cred un alfabeto para los tonos y otro para los acordes. En tanto, Fernando Ferandiere (1779)
propuso un laberinto arménico y hablé de clausulas burladas; alturas de fefaut, elami'y gsolreut;
distancias de diatesarén, diapente, diapason, etc., en apego a la teoria modal. En Vargas, Moretti y
Ferandiere, la memoria armonica colectiva va perdiendo importancia, fendmeno indefectible también
en la tratadistica decimononica.

Nétese: D. Aguado (1843), utilizé un esquema de posiciones con el total cromatico, en
grupos de dos y tres, expresados metodolégicamente como “problemas que se puede proponer el
discipulo”, con lo que renunci6 definitivamente al sistema hexacordal, al continuo y a los alfabetos.
También, cuando organoloégicamente la guitarra logré su prototipo actual, un impreso de A. Cano trajo
anexo un Tratado de Armonia Aplicado a la Guitarra (1858) —que podria ser el primer documento en
su tipo en la historia— escrito, todo, en notacién moderna.

En la centuria anterior, P. Roch (1921) y H. Leloup (1923), contra la tendencia de su tiempo,
propendieron hacia la armonia clasica. Ademas, inauguraron el estudio de ésta en la guitarra por
grados escolares. Sin embargo, Patricio Galindo (1871) y Lance Bosman (1978) abordando, el
primero los conceptos de Rimsky-Korsakov y Schonberg; y, el segundo, la transposicion modal, los
acordes extendidos, las triadas inconexas, los acordes por cuartas y, lo que €l denomina, el
contrapunto moderno disonante, vuelven la vista hacia la sistematizacién por numero, letra y simbolo.
Cognitivamente, esto parece lo mas viable para aprender armonia.

Conclusiones

Los sistemas acustico-musicales son mas importantes que las teorias musicales de las que
son depositarios; su existencia perenne lo demuestra. Debiera estimarse, entonces, el crear una
ciencia armonica de ellos y no ir siempre a la inversa.

En la guitarra, los cédigos de sistematizacion de la armonia han sufrido transformaciones
que van desde dibujos, alfabetos, continuo, laberintos, notacion mensural y notacion moderna hasta
enunciados que forman parte de una metodologia interpretativa. Particularmente, ello patenta que los
musicos de guitarra crearon el cifrado de acordes cuando aun el arte musical no registraba una
epistemologia exclusiva para dichas entidades y sus interrelaciones, i. e., no circunscrita a los
convencionalismos del bajo cifrado. El éxito de esta practica guarda proporcion directa con las
cualidades mnemotécnicas que lo sustentan, por lo que dicho método merece estudiarse desde el
enfoque de las ciencias cognitivas.
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Fundamentacion

Existen multiples evidencias de que los sustratos cerebrales que se ven activados durante la
evocacion de imagenes auditivas son, en gran parte, los mismos involucrados en la percepcion de los
estimulos acusticos (Chen et al. 1996; Halpern 2001; Schirmann et al. 2002; Kraemer et al. 2005;
Jaaskelainen et al. 2007). Sin embargo, aun no se tienen evidencias respecto de las influencias
eferentes que esa actividad cognitiva pueda llegar a tener al nivel coclear. La observacién del
comportamiento de las emisiones otoacusticas espontaneas [sonidos de muy baja intensidad que
pueden ser registrados en el canal auditivo externo (Kemp 1978), durante la evocacion de imagenes
auditivas, puede ofrecer datos importantes a este respecto. De observarse una interaccién entre estos
dos elementos, se podrian aportar algunos fundamentos neurofisiolégicos de la aplicacién practica de
la evocacion de imagenes auditivas sobre el desarrollo de la sensibilidad auditiva y su influencia en el
aprendizaje musical. Es decir, se podria determinar hasta qué punto el practicar la evocacion de
imagenes auditivas, actividad muy desarrollada en el quehacer musical, pueda tener una relacién con
la sensibilidad auditiva, y si, quizd de manera mas ambiciosa, se pueda pensar en su uso como
herramienta para su refinamiento. Por otro lado, se pretende también obtener mas evidencia del papel
o los papeles que puedan tener las emisiones otoacusticas espontaneas y quiza, incluso, de su
utilidad en el ser humano.

Objetivos

Explorar el posible efecto de la actividad neural desencadenada por la creaciéon mental de
imagenes auditivas sobre el sistema auditivo periférico, que sean observables sobre el
comportamiento de las emisiones otoacusticas espontaneas.

Observar si la interaccion entre la actividad cerebral durante la imaginacion musical y el
comportamiento de las EOAE’s sea diferente en musicos y en personas sin instruccién musical
especializada.

Observar si hay diferencias estadisticas en la presencia de emisiones otoacusticas
espontaneas en los oidos de musicos y sujetos sin experiencia musical.

Metodologia

Se selecciond una melodia tradicional mexicana y se entrend a los sujetos en la tarea de
imaginarla. Se realiz6 un registro de las EOAE’s de los sujetos, antes, durante y después de la tarea
de imaginacion musical, en 9 condiciones diferentes: registro inicial, concentracién en un solo evento
1, imaginacién con ojos cerrados 1y 2, imaginacion con ojos abiertos 1 y 2, concentracion 2, registro
basal 2 y registro final. El estudio involucré 49 sujetos (20 hombres y 29 mujeres), sin patologias
auditivas detectadas y con resultados audiométricos normales. Veintitrés sujetos de esta muestra
presentaron al menos una EOAE en un oido; 19 de estos sujetos fueron seleccionados para el
analisis. Ocho sujetos de los 19 seleccionados eran musicos profesionales o estudiantes de musica
con mas de 10 anos de entrenamiento auditivo. Siete de los sujetos carecian de entrenamiento
musical formal previo. Los 4 sujetos restantes (2 musicos y 2 sin entrenamiento musical) se
consideraron como sujetos de control. Para el registro de las EOAE’s, se midid la presién sonora del
canal auditivo con un sistema Otodynamics ILO-292. Se aplicé a la sefal una Transformada Répida
de Fourier (FFT) y se analizé su frecuencia y amplitud. Para las sesiones de registro, cada sujeto fue
ubicado en una cabina sonoamortiguada. La gran mayoria de los registros de las EOAE’s de los 4
grupos se encontraron en el intervalo de frecuencia de 1 a 2 kHz; esta fue la banda de frecuencias
que se analiz6 para el presente estudio, y sélo las emisiones de los oidos derechos. Se realizaron
pruebas paramétricas estadisticas (ANOVA para medidas repetidas) para encontrar las diferencias
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significativas de la amplitud de las emisiones, dentro de cada grupo y entre ellos, para cada condicién
de registro. Debido a que se traté de una investigacion de tipo observacional, se considerd un valor
de alfa del 10% (p <0.1).

Resultados

Se encontrdé mayor numero de emisiones otoacusticas espontaneas en los oidos de los
musicos. De los 23 sujetos que presentaron al menos una EOAE, 14 eran musicos profesionales que
presentaron 107 emisiones en total. Los 9 sujetos sin experiencia musical previa presentaron, en
total, 37 EOAE’s.

En cada grupo se observaron diferencias significativas en las tareas que involucraban la
creacion mental de imagenes musicales. En el grupo de los musicos se observaron diferencias que
tendian a ser significativas entre las condiciones de registro inicial y concentracion 2, imaginacion con
ojos cerrados 2 e imaginacion con ojos abiertos 2, imaginacién con ojos cerrados 2 y concentracion 2.
En el grupo de los sujetos sin experiencia musical se encontraron diferencias significativas entre las
siguientes condiciones de registro: inicial e imaginacion con ojos abiertos 1 y concentraciéon 1 e
imaginacion con ojos abiertos 1. No se encontrd diferencia significativa entre las condiciones de
registro en los grupos de control. No se encontraron diferencias significativas entre los diferentes
grupos en las tareas correspondientes. No se observaron cambios en las frecuencias de las EOAEs.

Conclusiones y discusién

Las diferencias significativas encontradas en las condiciones de registro, que involucraban a
la imaginacién auditiva, en los grupos experimentales sugieren evidencia que podria corroborar la
hipotesis acerca del efecto eferente de la actividad cortical durante la creacion mental de imagenes
auditivas sobre el comportamiento de las emisiones otoacusticas espontaneas. El hecho de no haber
encontrado diferencias significativas en los grupos de control puede apoyar, también, esta evidencia.

Las diferencias significativas observadas en el grupo de los musicos podrian reflejar un
proceso de “sintonizacién” del oido como apoyo a un requerimiento repetido. Es decir, el hecho de
que el promedio de amplitud de las EOAE's de los sujetos de este grupo continuara elevandose, aun
después de haber realizado las tareas de imaginacion auditiva, podria significar que el entrenamiento
previo de los musicos en el acto de escuchar y analizar musicalmente influye al sistema auditivo
central de estos especialistas. Es decir, los oidos de estos sujetos, debido a una activacion eferente
dada por la imaginacién musical, quedan “preparados” para realizar mejor la tarea requerida, ya sea
como escucha o como persona que imagina. Lo anterior, podria estar apoyado por los resultados
obtenidos por Jaaskelainen et al. (2007) sobre la plasticidad a corto plazo en la cognicién auditiva.
Estos investigadores consideran que los cambios originados a nivel de la corteza cerebral por la
estimulacion auditiva, la atencién auditiva selectiva y los efectos de modalidad cruzada durante la
estimulacioén visual pueden servir para “sintonizar’ adaptativamente los mapas que contienen las
caracteristicas de los sonidos organizados jerarquicamente (tonotopia o cocleotopia) y, asi, filtrar los
sonidos relevantes de acuerdo a las demandas ambientales o a las que estén relacionadas a alguna
tarea especifica. Por el contrario, las amplitudes de las emisiones de los sujetos sin experiencia
musical disminuyeron en las condiciones finales de registro, lo cual podria significar que la falta de
entrenamiento musical en el grupo de sujetos sin experiencia musical hizo que la amplitud de sus
EOAE's no se elevara tanto como sucedio en el grupo de los musicos. Sin embargo, la diferencia que
se observo, tanto en los registros iniciales, como en las tareas de imaginacion musical de este grupo,
concuerda con la hipétesis de un apoyo eferente durante la creaciéon de imagenes auditivas.

Se encontraron, también, diferencias significativas entre las tareas de imaginacion con ojos
cerrados y aquellas con ojos abiertos. Al respecto, se pueden mencionar dos aspectos: si se
considera la cualidad de “resonadores” de las emisiones otoacusticas espontaneas, que pueden
servir como amplificadores del sonido recibido como apoyo para su mejor percepcion, el hecho de
haber encontrado diferencias entre la presencia y la ausencia de estimulos sensoriales de otras
modalidades, en este caso, de la presencia de estimulos visuales durante una tarea eminentemente
auditiva, sugeriria que una posible funcién de las emisiones otoacusticas espontaneas sea la de
proporcionar apoyo al escuchar o al imaginar un sonido mientras se procesa informacién de otra
modalidad simultaneamente. A este respecto, se han encontrado evidencias (Delano et al. 2007), por
ejemplo, de cambios temporales de la sensibilidad coclear durante la atencion selectiva a estimulos
visuales. Debido a esto, es importante mencionar que la mayor diferencia significativa (p = .018)
encontrada en el presente trabajo fue la observada en el grupo de los sujetos sin experiencia musical,
en la tarea de imaginacién con ojos abiertos.

Los resultados de esta investigacidn parecen proporcionar evidencia que favorece la
hipotesis de que las emisiones otoacusticas espontaneas, hasta cierto punto, sirven de apoyo en
aquellas tareas auditivas que se llevan acabo en centros superiores del sistema auditivo central, en
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este caso, una tarea de creacion de imagenes auditivas, que conlleva, ademas, cierto grado de
atencion auditiva. Sin embargo, la validez de este argumento debera aun ser sustentada.

Los resultados consignados en el presente trabajo deben considerarse como sélo aplicables
a este estudio, el que representa a una poblacién particular.

Como siguiente paso, se podria considerar llevar a cabo estudios con distintas modalidades
de medicion de la actividad cerebral, como el electroencefalograma (EEG), la resonancia magnética
funcional (fMRI) o la tomografia de emision de positrones (PET), durante la realizacién de tareas de
creacion mental de imagenes auditivas, con el fin de monitorear dicha actividad cerebral en ese
momento. Por otro lado, quiza sea conveniente entrenar a los sujetos por periodos de tiempo mas
largos, para asi poder analizar a mayor profundidad los cambios de amplitud de las EOAE’s
relacionados a un posible proceso de aprendizaje. Otra importante consideracion es la de cambiar el
orden de las condiciones de registro, con la meta de excluir la dependencia de los cambios de
amplitud relacionados al tiempo y asegurarse de que los mismos estuvieron relacionados a las tareas
de imaginacion musical. De igual manera, se ha considerado la pertinencia de seleccionar, o incluso
disefar, un estimulo musical menos complejo (unas cuantas notas o una simple escala musical) que
conlleve una menor posibilidad de favorecer algun tipo de asociacién mental diferente para los sujetos
y que tenga menor complejidad musical.
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LAS ARTES DE LA INTERSUBJETIVIDAD

Simposio

ConvocanTe: SiLvia EspafoL
Discussant: AnTont GomiLA

El contacto psicoldgico que se establece entre el adulto y el bebé, durante sus primeros
meses de vida, es una de las formas mas primaria de intersubjetividad. La puesta de contacto de la
subjetividad infantil con la subjetividad adulta -o intersubjetividad- se manifiesta en un hacer conjunto
que se asienta en habilidades infantiles extremadamente precoces y en un intuitivo “saber hacer”
adulto, ambos mediados por rasgos o componentes de las artes temporales —la musica y la danza. En
este simposio se presentan 6 trabajos que abordan las experiencias de intersubjetividad primaria
desde diferentes facetas. Mauricio Martinez expone las capacidades infantiles -ligadas al tiempo- que
subyacen a la “musicalidad” de las interacciones tempranas. La capacidad humana de crear y
transformar sin esfuerzo la organizacion habitual de sonidos y de movimientos se pone de manifiesto
en los trabajos de Santiago Videla, Favio Shifres, Isabel Martinez y Silvia Espafiol (en conjunto con
Mauricio Martinez y Mariano Pattin) e Isabel Martinez (en conjunto con Silvia Espafol) en los que se
compara la cualidad de la actuacién adulta cuando “habla” o “canta” al bebé. En el primero se indaga
como las elecciones estilisticas afectan la construccion del hacer adulto, en los tres siguientes se
analizan las cualidades de los sonidos y los movimientos realizados por el adulto con los conceptos
tedricos y las herramientas de analisis propias de la musica y de la danza, y en el ultimo se analiza el
componente imagen-esquematico y las proyecciones metaféricas de dicha actuacion.
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Introduccion

Los adultos, y sobre todo las madres, solemos comportarnos de un modo extrafio cuando
nos acercamos a un bebé. Tanto es asi que hace mas de treinta afios Daniel Stern, en uno de los
primeros libros que comenzaban a ocuparse de la conducta de los padres frente a sus bebés,
realizaba la siguiente afirmacion: “... En comparacioén con las conductas mas aceptables y adecuadas
de un adulto respecto a otro, el repertorio de actos de una madre con su hijo lactante son bastante
insdlitos y, de hecho en gran medida distintos...” (1977/1978, p. 24). Para comprender esto
simplemente podemos detenernos a observar aquello que hace una madre delante de su hijo con el
fin de llamar su atencién, compartir un juego, o tan solo para disfrutar de la mutua compafia. Sin
embargo, para comprender que esta percibiendo o qué puede percibir el bebé frente a la estimulacion
que la mama le ofrece, no creo que alcance con observar aquello que el bebé esta mirando.

El texto que el lector tiene entre sus manos forma parte de un simposio convocado en el
marco de la séptima reunién anual de SACCoM cuyo objetivo es presentar un grupo de
investigaciones que se estan realizando en relacién a las caracteristicas de la estimulacion que los
adultos ofrecen a los bebés cuando interactuan con ellos. Sin embargo, en este trabajo nos vamos a
ocupar del desarrollo de las capacidades que permiten al bebé percibir la estimulacién que mama o
papa ofrecen durante las interacciones cara a cara. Por asi decirlo seremos la otra cara de la moneda
del simposio, nuestra atencion se centrara en describir qué tipo de habilidades perceptuales posee el
bebé para captar aquello que los adultos le ofrecen.

Si bien el resto de los trabajos que componen el simposio, y otros presentados en reuniones
anteriores (Espafiol y Shifres 2003; Espafiol 2007; Martinez 2007; Shifres 2007; Videla 2007) se
ocupan de un modo mas profundo y extenso de las caracteristicas de la estimulacion parental, aqui
comentaremos algunas de las mismas para generar en el lector una idea global de la complejidad y
riqueza estimular que caracteriza la conducta de los adultos en las interacciones.

Las primeras investigaciones relacionadas con el tipo de estimulacion ofrecida a los bebés
se centraron basicamente en las expresiones faciales y el habla que el adulto dirigia hacia ellos. Las
expresiones faciales generalmente: (i) se exageran en el espacio y en la plenitud de su expresion, (ii)
resultan desmesuradas en cuanto al tiempo, caracterizandose por su lenta formacion y prolongada
duracion, y (iii) el repertorio se limita a expresiones seleccionadas que se efectiian con mucha
frecuencia y gran estereotipia (Stern 1977/1978). En relacion al habla, un estudio pionero de
mediados de la década del sesenta del siglo pasado, y realizado con madres que hablaban distintos
idiomas, evidencidé que éstas utilizaban una sintaxis muy simplificada, parrafos breves y muchos
sonidos desprovistos de sentido (Ferguson 1964, citado en Stern 1977/1978). Al lenguaje que los
adultos dirigen al bebé se lo ha denominado baby-talk, o con el término, no muy favorecido por la
traduccién, maternés. Sin embargo, pensar que la estimulacién que un adulto ofrece a un bebé sélo
proviene de gestos faciales y vocalizaciones resulta un tanto extrafio. A pesar de ello, no fue hasta
hace relativamente poco cuando Ellen Dissanayake (2000) llamé nuestra atencion haciéndonos notar
que no solo el habla y los gestos presentan caracteristicas insdélitas, manteniendo el adjetivo elegido
por Stern, sino que, por el contrario, los adultos “elaboran” la informacién que presentan al bebé en
todas las modalidades posibles (visual, auditiva, tactil, kinestésica, propioceptiva). Por tanto, para
referirse a la estimulacion parental Miall y Dissanayake (2003) prefieren utilizar el término babytalk
(todo junto) con el fin de resaltar que la misma se asemeja a una performance multimedial, como si de
una actuacién o puesta en escena se tratase, involucrando mucho mas que el habla del adulto.
Aunque la idea de performance parezca moderna, en su libro, antes mencionado, Stern (1977/78)
reservaba el término coreografia para caracterizar aquello que la madre hace con su cara, su voz, su
cuerpo y sus manos. En los ultimos tiempos se viene insistiendo en las cualidades temporales de la
estimulacion adulta lo cual ha llevado al estudio de las caracteristicas musicales de sus componentes
sonoros (Martinez 2007; Shifres 2007) y al analisis del movimiento de sus componentes visuales
(Espafiol 2007, 2008). En resumidas cuentas la estimulacién que los adultos brindan a los bebés
resulta ser un conjunto estimular multisensorial elaborado temporalmente, es decir informacién visual,
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tactil, propioceptiva, y kinestésica regularmente organizada en el tiempo. Por tanto, es posible decir
que los aspectos temporales (Treverthen 1998, 2000) y transmodales (Espafiol 2006) son
caracteristicas esenciales de la misma.

En virtud de la sintética descripcién que hemos realizado de la estimulacién que el bebé
recibe por parte de los adultos encargados de cuidarlos pedimos al lector que intente imaginarse qué
es lo que puede estar percibiendo el bebé cuando un adulto decide interactuar con él. La respuesta
puede parecer un tanto obvia, y de hecho lo es. El bebé recibe informacién por distintos canales
sensoriales al mismo tiempo y con algun tipo de arreglo temporal, especialmente en cuanto a la
sincronia que presentan los distintos tipos de informacion percibida. Por ejemplo, cuando un bebé
mira a su mama a la cara mientras ella le habla, el pequefio recibe informacion auditiva (aquello que
la mama le dice) e informacion visual (el movimiento de los labios, los ojos y las cejas). También
podriamos pensar en un bebé observando las manos de su mama mientras aplaude. En este caso,
también, percibe informacion auditiva (el choque de ambas palmas de las manos) e informacion visual
(el movimiento de las manos al juntarse, separase y juntarse nuevamente). Por consiguiente,
podemos afirmar que el mundo que percibe el bebé es inherentemente multimodal, es decir, los
estimulos que lo rodean transmiten informacién que el bebé puede percibir a través de distintos
canales sensoriales (por ejemplo: la visidn, la audicidn, el olfato, el gusto, el tacto). Los ejemplos que
planteamos, tomado de las experiencias cotidianas de cualquier bebé, nos permite plantearnos por lo
menos dos interrogantes: cuando el bebé mira y escucha hablar a su madre ¢ Percibe el mismo tipo
de informacion sensorial que cuando mira las manos aplaudiendo? y ¢ A partir de qué edad el bebé es
capaz de percibir en forma unificada los distintos tipos de informacién sensorial?

Pensar en la primera pregunta nos sirve como excusa para intentar organizar los distintos
conceptos que se utilizan en relacién a las capacidades perceptuales y en las caracteristicas propias
de la informacién estimular, a eso dedicaremos el apartado siguiente. La segunda pregunta nos abrira
la puerta a los apartados que siguen en donde trataremos los temas relacionados al desarrollo de la
percepcion de los bebés.

Los distintos tipos de informacién sensorial que percibe el bebé

El mundo social y fisico que rodea al bebé, y a cualquier ser humano, se caracteriza por
ofrecer una constante cantidad de informacién estimular disponible en forma simultanea para todos
los canales sensoriales, los cual plantea algunas inquietudes, por ejemplo: § Cuantos tipos de
informacion sensorial percibe el bebé?,  Los distintos tipos de informacion sensorial se corresponden
a un unico canal sensorial? ¢ Los estimulos sociales y los fisicos o materiales presentan el mismo tipo
de informacion sensorial? Para intentar responder a estas preguntas retomemos los dos ejemplos que
mencionamos antes: (a) la cara de la mama mientras le habla a su hijo y (b) las manos de la mama
aplaudiendo. En el primer ejemplo el bebé percibe el sonido del habla, los movimientos de la cara, de
la boca y de los ojos. Una caracteristica de este tipo de informacion es que su percepcion resulta
exclusiva de cada canal sensorial: el bebé no pude escuchar el movimiento de la cara como tampoco
puede ver el sonido del habla de su mama’. En el segundo ejemplo, el bebé percibe a través del
canal sensorial correspondiente a la vision el movimiento de las manos de la mama, y por el canal
correspondiente a la audicién el sonido que producen las manos al chocar, sin embargo el ritmo de
los aplausos de la mama ¢ por qué modalidad sensorial es percibida? Justamente, el ritmo es un tipo
particular de informacién sensorial que puede ser percibida por distintos canales, puede observarse a
partir del movimiento que realizan las manos como asi también puede ser escuchado. Asi, podemos
establecer una distincion entre dos tipos de informacién sensorial. Una que sélo puede ser procesada
por un unico canal sensorial, y otra que puede ser percibida por mas de un canal sensorial.

Como sefialamos al inicio, el mundo suele ofrecer informacién para varios de nuestros
sentidos al mismo tiempo, raramente nos encontramos ante un estimulo que ofrezca un solo tipo de
informacion. Por tanto hablamos de: (a) estimulacion multimodal, cuando el estimulo esta compuesto
por tres 0 mas tipos de informacion sensorial (visual, auditiva y tactil), (b) estimulacién bimodal,
cuando el estimulo esta compuesto por sélo dos tipos de informacién sensorial (visual y auditiva), y
(c) estimulacion unimodal, cuando el estimulo esta compuesto de un Unico tipo de informacion (visual
o auditiva o tactil) (Bahrick y Hollich 2008).

Una cosa es la cantidad de informacion que un estimulo proporciona, y otra muy distinta, es
el tipo de informacién que ofrece, la misma puede ser de dos clases (a) modalidad especifica: es un
tipo de informacién que sdlo puede ser percibida a través de un canal sensorial, por ejemplo: el color,
el olor, la textura, el timbre, el dolor, y (b) amodal: es un tipo de informacion que no es especifica de
ninguna modalidad sensorial particular, por ejemplo: el ritmo, la duracién, el movimiento. Es comun

" El lector atento podria preguntarse por las experiencias de sinestesia (fendmeno que se da cuando una
persona, por ejemplo, escuchan colores y ven sonidos) pero las mismas exceden los conocimientos del autor y
las intenciones del presente trabajo.
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que se denomine a este tipo de informacion propiedades amodales del estimulo (Bahrick y Hollich
2008).

Si tenemos en cuenta las caracteristicas de ambos tipos de informacién y ademas la
existencia de estimulos que presentan dos o mas tipos de informacion en forma conjunta, nos
encontramos ante estimulos multimodales o bimodales que pueden presentar informacion redundante
a través de varios canales sensoriales. Por ejemplo cuando el bebé percibe el movimiento de los
labios de la boca de la madre y el sonido del habla (informacién de modalidad unica), esta
percibiendo ademas informacion redundante en cuanto a la duracién de cada uno de ellos, esto se
conoce como redundancia intersensorial. En otras palabras, la redundancia intersensorial se refiere a
un tipo particular de informacién multimodal.

En resumen, los estimulos pueden presentar informacién para uno o mas canales
sensoriales (multimodal, bimodal, unimodal), la cual puede ser de modalidad Unica o amodal. Y
cuando un estimulo presenta informacién amodal a través de dos o mas canales sensoriales en forma
redundante estamos en presencia de un tipo particular de informaciéon multimodal que se conoce
como redundancia intersensorial.

Ahora, si en lugar de ponernos del lado del estimulo y de sus caracteristicas nos ubicamos
desde la perspectiva de quien percibe, existen dos formas de percepcion: (a) intermodal (también
llamada intersensorial o multimodal): es la percepcion de objetos o eventos en forma unificada o
unitaria que presentan informacion simultdnea disponible para mas de un canal sensorial, y (b)
transmodal: es la percepcion de la informacion amodal (Bahrick y Hollich 2008).

Antes de continuar nos gustaria realizar una ultima aclaracion en referencia a la percepcion
transmodal y al concepto de transmodalidad (el cual suele ser usado laxamente en el ambito de la
psicologia del desarrollo). Este término se emplea para referirse a la capacidad de nuestro sistema
cognitivo que posibilita la traduccion de un tipo de informacién sensorial a otra. Se encuentra mas
ligado las capacidades de imitacion. El término en cuestion salto a la fama a partir de los
experimentos de imitacion de la mano de Maratos (1973, 1982) y Meltzoff y Moore (1977), en los
cuales se mencionaba la capacidad innata del bebé de traducir el input estimular captado por la vision
en un esquema motor. Es decir, el bebé ve al adulto abriendo la boca o sacando la lengua (input
estimular) y produce un output conductual que es el de realizar el mismo gesto facial observado. De
este gesto el bebé no tiene control por medio de la vision, controla los movimientos de su cara por
medio de la propiocepcion. Esta habilidad es la que se conoce como transmodalidad. Dicho término
se utiliza para designar la capacidad de nuestro sistema cognitivo de transferir la experiencia
perceptual de una modalidad sensorial a otra. Puntualmente nos interesa diferenciar esto de la
percepcion de propiedades amodales de los objetos que denominamos percepcion transmodal.

Las capacidades perceptuales tempranas

Como vimos en el apartado anterior la percepcién intermodal implica percibir en forma
unificada la informacion estimular que un evento o suceso proporciona, es decir, que los sonidos y las
imagenes que se perciben en el mundo se corresponden a un mismo estimulo. Una de las grandes
preguntas de la psicologia del desarrollo es: ¢,a partir de qué edad el bebé es capaz de percibir los
estimulos que provienen del entorno de manera unificada?

La respuesta a la pregunta anterior tiene un largo recorrido que se inicia en la filosofia y que
luego es tomada por la psicologia. Los filésofos de la antigiedad se preguntaron cémo es posible
tener una experiencia unificada de aquello que percibimos por distintos canales sensoriales. Por
ejemplo, Aristoteles postulé el “sensus communis” que permite percibir la cualidad de lo que hay en
comun a través de los distintos sentidos, lo cual permite una experiencia comun y unificada de los
eventos u objetos. Esta propiedad resulta muy similar a la propuesta por los psicélogos
contemporaneos en relacion a la percepcion de informacion amodal (Bahrick y Hollich 2008). Asi
también, mucho tiempo después, los fildsofos empiristas Locke y Berkeley plantearon una propuesta
diferente segun la cual debemos aprender a integrar e interpretar las sensaciones provenientes de los
distintos canales sensoriales. Durante los primeros afios de la psicologia Williams James (1890)
describia la experiencia del recién nacido como “una confusion zumbante y floreciente”, en virtud del
caos estimular que bombardeaba al bebé, quien debia aprender a través de su experiencia con el
mundo a integrar la informacién percibida por los distintos canales sensoriales, concepcién que
guarda un claro arreglo con la postura de los empiristas ingleses.

En el ambito de la psicologia del desarrollo, el problema de la percepcion intermodal, ha
navegado a dos aguas, como casi todos los grandes temas de la psicologia del desarrollo. Bahrick
(2003) sintetiza esta cuestién en dos perspectivas: estan quienes defienden que el desarrollo de la
percepcion consiste en un proceso de integracion y quienes defienden lo opuesto sosteniendo que el
desarrollo de la percepcion es posible gracias a un proceso de diferenciacion progresiva.

Desde el punto de vista de la integracion, el desarrollo de la percepcion intermodal, los
sentidos, o canales sensoriales se encuentran separados al momento del nacimiento y el bebé
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gradualmente aprende a integrar la informacién sensorial proveniente de las distintas modalidades
sensoriales. Antes de logre esta integracion el bebé percibe un flujo disperso de luz, sonido e
impresiones tactiles y propioceptivas. El mayor representante de esta postura es Jean Piaget, quien
describe el proceso de construccion de los objetos estimulares de la siguiente manera “...se produce
un progreso en la consolidacion de los objetos cuando a la acomodacion de una sola serie de
esquemas (visuales, tactiles, etc.) sucede una busqueda que implica la coordinacién de esquemas
primarios multiples...” (1985, p. 87).

Desde el punto de vista opuesto, el de la diferenciacion, los sentidos se encuentran
unificados desde el momento del nacimiento, por tanto, el desarrollo perceptual se caracteriza por una
progresiva y creciente diferenciacion de niveles de estimulaciéon. Durante la temprana infancia, la
informacion proveniente de los diferentes sentidos, debe ser gradualmente separada de la
indiferenciada globalidad estimular. La mayor representante de esta perspectiva es Eleonor Gibson
(1969). Para ella la percepcion intermodal de distintos tipos de informacién es posible desde el
momento del nacimiento y el bebé evidencia un aprendizaje perceptual de relaciones intermodales
cada vez mas complejo a lo largo de su desarrollo.

Segun Bahrick (2003, 2004; Bahrick y Hollich 2008) la reciente evidencia ha demostrado
que los recién nacidos se encuentran adaptados para la percepcion intersensorial de objetos y
eventos multimodales y que detectan informacién comun e invariante a través de los distintos
sentidos. Desde el nacimiento los bebés poseen la capacidad de percibir la informacion que reciben a
través de los diversos sentidos en forma unificada, y por tanto, no deben aprender a integrar las
sensaciones que llegan por medio de los distintos canales sensoriales. En consecuencia, el desarrollo
procede a partir de la diferenciacion de los distintos componentes del estimulo y sus correspondientes
relaciones. Para presentar el panorama actual de cdmo se encara el tema del desarrollo perceptual
desde esta perspectiva nos detendremos en dos cuestiones que resultan cruciales, a saber: (a) el
desarrollo de la percepcion intermodal, o lo que es lo mismo, la capacidad para integrar informacion
intersensorial, y (b) el rol de la redundancia intersensorial en el desarrollo perceptual.

El desarrollo de la capacidad para integrar informacioén intersensorial

Existe gran cantidad de datos empiricos que demuestran que practicamente desde le
nacimiento la percepcién de estimulos multimodales se produce de forma unificada. Es decir, el bebé
no debe transitar ningun periodo de aprendizaje para aunar la informacién que percibe por los
distintos canales sensoriales. David Lewkowicz (2000) cita un total de treinta y siete trabajos en una
revision que realizé sobre diferentes estudios realizados con bebés en los cuales se puso a prueba
dicha capacidad. En los mismos, los investigadores, se han valido de una ingeniosa técnica que se
llama preferencia intersensorial. La misma consiste basicamente en presentarle al bebé dos
estimulos visuales y un estimulo auditivo que se corresponde con uno de los dos estimulos visuales
(ver Figura 1). Para comprobar si el bebé puede integrar intermodalmente el estimulo visual con el
auditivo, el investigador cronometra el tiempo que dedica el bebé a mirar los estimulos visuales. Si
mira mas el estimulo visual que se corresponde con el auditivo, se puede inferir que el bebé integré
intermodalmente la informacién. Para esta técnica se usan estimulos bimodales donde se presenta
informacion visual — auditiva, visual —tactil o visual — propioceptiva.

Figura 1. El bebé se encuentra sentado en una silla para nifios, frente a él observa dos monitores entre los
cuales hay colocado un altavoz que transmite el sonido correspondiente a uno de los dos estimulos visuales.

Entonces, si se acepta esta perspectiva, debemos aceptar también que el desarrollo
procede a partir de la diferenciacion; por tanto aquello que se debe explicar es justamente como se
produce dicha diferenciacion.
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Bahrick (2004) sostiene que existen tres principios fundamentales para explicar el desarrollo
de la percepcion intersensorial, el cual posibilita el aprendizaje de la diferenciacién de las distintas
relaciones entre los componentes de los estimulos multimodales.

El primero de ellos establece que desde el primer mes de vida los bebés detectan
globalmente la ocurrencia sincrénica temporal entre los componentes visuales y sonoros de un
estimulo multimodal. Bahrick (2001) se refiere a esta sincronia como a una forma embrionaria de
relacion amodal. La sensibilidad a la sincronia temporal entre los componentes visuales y auditivos en
eventos naturales emerge muy tempranamente durante el desarrollo (se encuentra presente en el
primer mes de vida) y probablemente funcione como la primera y mas importante base de la
organizacion perceptual.

El segundo principio del desarrollo perceptual establece que la deteccion de las relaciones
amodales (o lo que es lo mismo, la relacion entre los componentes amodales del estimulo) precede la
deteccion de las relaciones de los componentes de modalidad unica (es decir, de aquellos que se
perciben a través de un Unico canal sensorial). La relacion intersensorial entre informacion de
modalidad unica es arbitraria y por tanto debe ser aprendida. Por ejemplo, la relacién entre la
apariencia de un rostro y el particular sonido de su voz es arbitraria. Este tipo de relaciones arbitrarias
no pueden establecerse en el desarrollo hasta los 7 meses (Bahrick 2004).

El tercer y ultimo principio, establece que la deteccién de las relaciones amodales guia y
constrifie el desarrollo de la percepcién de las relaciones entre los componentes de modalidad Unica.
En otras palabras, si el bebé puede detectar las relaciones entre los componentes amodales de, por
ejemplo, el rostro de su madre mientras le habla, es mas probable el aprendizaje de las relaciones
Unicas y arbitrarias entre por ejemplo el tono o timbre de la voz y una configuraciéon determinada del
rostro. En contraste si la percepcion de la sincronia, el tempo o el ritmo comun no puede ser
detectada en el estimulo (la cara de la mama hablando), es menos probable que el bebé pueda
aprender la relacién entre el tono y la configuracion facial.

Por tanto el desarrollo de la percepcion intersensorial transcurre iniciandose en la
percepcion de de la ocurrencia sincronica, pasando por la percepcién de relaciones amodales, y
culminando en el aprendizaje de relaciones basadas en componentes estimulares de modalidad unica
permitidos por la previa deteccion de relaciones amodales. Esta progresion de lo global a lo
especifico resulta adaptativa (Bahrick 2004) ademas de proveer un medio para la organizacion y el
desarrollo de la percepcion, guiando y constrifiendo el aprendizaje de la diferenciacion perceptual a
través de un camino que desemboca en la percepcion intermodal adulta.

Otra forma de explicar como se produce la progresiva diferenciacion en el proceso
perceptual es la propuesta por David Lewkowicz (2000) para quien la dimension temporal de la
estimulacion es la base del aprendizaje intersensorial. Su planteo tiene, por asi decirlo, el mismo
punto de partida que el propuesto por Bahrick, la posibilidad de establecer equivalencias temporales
basadas en la sincronia a partir del primer mes de vida. A partir de ésta establece una progresién de
distintos tipos de equivalencia temporales que se suceden a lo largo del desarrollo. Desde su
perspectiva, la percepcién de la redundancia basada en la sincronia es, por asi decirlo, la madre de
las demas equivalencias temporales. Para explicarlo mejor, pensemos en el caso de la sincronia
basada en la duracién. La percepcién de la sincronia del momento de aparicion de dos componentes
de un estimulo puede indicar el comienzo del mismo. Si la percepcion de la desaparicion de los dos
componentes se realiza también de forma sincronica, es posible establecer una equivalencia entre la
duracioén de uno de los componentes y el otro.

La sincronia temporal de los componentes de un estimulo se basa en la percepcion del
momento de la aparicién de cada uno de ellos. Lewkowicz (2000) planteé la existencia de una
Ventana Temporal de Contigliidad Intersensorial, que permite a nuestro sistema cognitivo valorar la
ocurrencia sincrénica de los componentes del estimulo, lo cual permite juzgar si se corresponden o no
a un unico evento. Recordemos que desde el punto de vista de la diferenciacion la integracién
intermodal aparece desde el nacimiento. En los adultos, la distancia temporal maxima para establecer
la sincronia entre los componentes de un estimulo bimodal (y por tanto considerarlo como un Unico
suceso) compuesto por elementos sonoros y visuales es de 65 mseg. cuando la informacién sonora
precede a la visual, y de 112 mseg. cuando la informacién visual precede a la sonora. En el caso
particular de los bebés la distancia temporal maxima para establecer la sincronia entre los
componentes de un estimulo bimodal es de 350 mseg. cuando la informacion sonora precede a la in
formacion visual y de 450 mseg. cuando la informacion visual precede a la sonora (Lewkowicz 1996,
2000). Los datos obtenidos en los bebés no muestran diferencias significativas para los grupos
evaluados entre los 2 y los 8 meses de edad (Lewkowicz 2000).

Ahora bien ;Qué sucede con la percepcion de los demas tipos de equivalencias durante el
desarrollo? Lewkowicz (2000) propone que la percepcion de las demas relaciones temporales son
adquisiciones progresivas que se van sucediendo de forma paulatina a lo largo del primer afo de vida
del bebé a medida que éste descubre nuevas y mas complejas relaciones temporales entre los
distintos componentes del estimulo. Partiendo de esta hipotesis y de la evidencia empirica,
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Lewkowicz establece momentos diferenciados en el desarrollo de la percepcién de equivalencias
temporales. Recordemos que a partir del primer mes de vida el bebé puede percibir la relacion
temporal basada en la sincronia. Luego, entre los tres y seis meses, el bebé puede percibir la relacion
temporal basada la duracion. A partir de los diez meses puede percibir la sincronia basada en la
velocidad. Y por ultimo desarrolla la capacidad de establecer equivalencias basadas en el ritmo.

Las propuestas de Lewkowicz y de Bahrick resultan absolutamente compatibles. Comparten
la idea de que el desarrollo se produce a partir del aprendizaje de relaciones cada vez mas
especificas entre los componentes de los estimulos. Una se basa en principios mas generales y la
otra en la descripcidon de deteccion de equivalencias basadas en distintos tipos de informacion
temporal. Ambas ponen el acento en la percepciéon de los componentes temporales de los estimulos,
es decir en la informacion amodal. Si bien Lewkowicz no lo menciona de forma explicita, y Bahrick si,
es a partir de los 7 meses cuando el bebé comienza a establecer relaciones entre componentes de
modalidad unica. Es decir, hasta esta edad sélo pueden establecer relaciones entre los componentes
amodales de la estimulacion. Un detalle a tener en cuenta es que estos datos se han obtenido
mediante la utilizacién objetos como estimulos (por ejemplo una pelota, un martillo, objetos que caen
contra una superficie, etc.), por tanto, una pregunta interesante que podriamos plantear seria: ¢ qué
nos dicen estos datos sobre el desarrollo en relacién a la percepcion de la estimulacion parental?

Arlene Walker-Andrews (1997) resume algunas investigaciones en donde se someti6 a
prueba la capacidad de integrar informacién visual y auditiva referida a la estimulacién parental. En
concreto, en una de las investigaciones que realizé usando la técnica de preferencia intersensorial,
con bebés de entre 2 y 7 meses y utilizando como estimulos pequefias filmaciones de distintas
expresiones faciales, acompafadas de sus respectivas vocalizaciones (expresiones emocionales de
alegria, tristeza, enojo y expresiones neutrales), encontro los siguientes resultados: Los bebés de 2
meses miraban casi exclusivamente la expresion de alegria, sin considerar cual de las expresiones
vocales acompafiaba las imagenes. Los bebés de 4 meses su tiempo de fijacion de la mirada en la
expresion de alegria cuando esta se acompanaba de la expresion vocal correspondiente. Los bebés
de entre 5y 7 meses miraron durante mas tiempo algunas de las otras expresiones cuando se
acompafaban de la expresion vocal que le correspondia. Los bebés de 7 meses que observaron las
expresiones faciales sin la presentacién de informacion auditiva correspondiente no mostraron
preferencia visual por ninguna de ellas. Estos datos se corresponden con los encontrados por Soken
y Pick (1992, citado en Walker-Andrews 1997) donde bebés de 7 meses pudieron emparejar los
componentes visuales y auditivos de expresiones emocionales y sus respectivas vocalizaciones. Los
datos expuestos dan cuenta de como ante estimulacion humana multimodal (rostros y voces
expresivos) se puede observar un patron de adquisicion de relaciones arbitrarias, es decir
aprendidas, similar al que plantean las hipétesis de Lewkowickz y Bahrick, obtenidos por medio de la
utilizacion de estimulos multimodales no humanos.

Otro trabajo que citado por Walker-Andrews (1997) es el desarrollado por Dodd (1979),
quien reportd que los bebés resultaron ser sensibles a una asincronia de de 400 mseg. Entre los
movimientos de los labios y el sonido escuchado. Estos datos también se corresponden con los
propuestos por Lewkowicz para la Ventana Temporal de Contigliidad Intersensorial.

Por tanto, estamos en condiciones de afirmar que ante estimulacion multimodal
proporcionada por un adulto, el reconocimiento de la sincronia temporal requiere que se encuentre
dentro de la misma ventana temporal que la estimulacion no humana. Por otro lado, el reconocimiento
de las relaciones entre componentes de modalidad Unica en expresiones emocionales manifestadas a
través de la configuracién de un rostro y una determinada emision vocal sélo puede ser establecido a
partir de los 7 meses.

El rol de Ia redundancia intersensorial en el desarrollo de la percepcion

Hemos asumido que el desarrollo de las capacidades perceptuales opera a partir de la
diferenciacion de los distintos componentes del estimulo, a diferencia de la postura que sostiene que
el desarrollo se produce a partir de la integracion. En el apartado anterior hemos tratado el papel que
juega en el proceso de diferenciacién el establecimiento de diferentes tipos de equivalencias
temporales y cémo estas se desarrollan a partir de la primera de la equivalencias que se pueden
percibir casi desde le momento del nacimiento, la sincronia temporal. Pero, volvamos por un segundo
a pensar en la estimulacion que los adultos ofrecemos a los bebés, ademas de mencionar su
organizacion temporal, también hemos dicho que es multimodal y que por tanto ofrece informacion
amodal en forma redundante. El objetivo de este apartado es el de describir el papel que juega la
redundancia intersensorial en el desarrollo de la percepcion. La redundancia intersensorial es una
propiedad de la estructura de los objetos y los eventos del entorno (Bahrick y Lickliter 2002), por tanto
a continuacion nos ocuparemos de como esta propiedad de los estimulos influye en el desarrollo de la
percepcion.
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Para abordar esta cuestion Lorraine Bahrick y sus colegas elaboraron la Hipétesis de la
Redundancia Intersensorial (Bahrick y Lickliter 2000; Bahrick y Lickliter 2002; Bahrick, Flom y Lickliter
2002; Bahrick, Lickliter y Flom 2004; Bahrick 2004; Bahrick, Lickliter y Flom 2006; Bahrick y Hollich
2008). La hipdtesis plantea que la informacion sensorial presentada en forma redundante realza o
resalta las propiedades amodales (como el ritmo, la duracién, la velocidad, la intensidad) del estimulo,
captando hacia ellas la atencion del bebé y facilitando el aprendizaje y la discriminacion de las
mismas. Cuando la informacion es presentada en condiciones de estimulacion unimodal la atencién
se dirige mas hacia las propiedades de modalidad especifica del estimulo (como el tono, el timbre, el
color, etc.), facilitando el aprendizaje y la discriminacion de estas propiedades mucho mas que bajo
condiciones de estimulacion redundante. Los estimulos multimodales que presentan redundancia
“ofrecen” al bebé en primer plano las la informacién amodal o propiedades amodales y en segundo
plano las propiedades la informaciéon de modalidad Unica o propiedades unimodales. Bahrick (2004)
plantea que la redundancia intersensorial incide en el organismo a nivel de los procesos atencionales.
Los efectos de la redundancia tienen un alto impacto sobre la percepcion, aprendizaje y memoria lo
cual se derivan en formas diferenciadas de atencién a las distintas propiedades de los estimulos.

Esta hipotesis ha sido puesta a prueba en bebés de distintas edades. Los resultados que
han arrojado estos estudios indican que los bebés de 3, 5 y 8 meses pueden detectar cambios en las
propiedades amodales de los estimulos (en las investigaciones se trabajo con el tempo y el ritmo)
bajo condiciones de estimulacion multimodal, pero no pueden detectar los cambios en dicha
informacion bajo condiciones de estimulacion unimodal. Por tanto, Los bebés de menos de 7 — 8
meses so6lo pueden detectar cambios en la informacion temporal bajo condiciones de estimulacion
multimodal. Sélo después de los 7 — 8 meses los bebés pueden detectar cambios en la informacion
temporal bajo condiciones de estimulacion unimodal.

Para poner a prueba la Hipétesis de la Redundancia Intersensorial Bahrick y su equipo se
han valido de otra ingeniosa técnica que se llama Habituacion-Deshabituacién. La misma consiste en
habituar a los bebés a un estimulo (ver figura 2), el mismo consistia en un martillo golpeando a un
determinado tempo. Un grupo de bebés fue habituado al estimulo bajo condiciéon bimodal (veian el
movimiento y escuchaban el sonido del golpe) y otro grupo de bebés fue habituado al estimulo bajo
condicién unimodal (sélo veian el movimiento del martillo). En esta técnica se establece como criterio
de habituacion la disminucion del tiempo de fijacion de la mirada en el estimulo a lo largo de una
cantidad de ensayos. Luego de haber sido habituados los bebés vuelven a ver el estimulo al cual
estaban habituados y un estimulo nuevo (en este caso era el mismo martillo golpeando a un tempo
notablemente distinto). Al momento de ver el viejo y el nuevo estimulo, el grupo de bebés que habian
sido habituados al estimulo bajo condicién bimodal miré significativamente mas el nuevo estimulo. En
contraposicion, el grupo de bebés que habian sido habituados bajo condicién unimodal no presentd
diferencias estadisticamente significativas al observar el nuevo estimulo en relacién al viejo. Esto
indica que ante estimulacion bimodal (que presenta redundancia intersensorial) los bebés pueden
detectar un cambio en el componente temporal del estimulo. Por el contrario, ante estimulacion
unimodal (lo cual dirige la atencion hacia la informacion de modalidad Unica) los bebés no pudieron
detectarlo. Una aclaracion pertinente es que éste es uno de los experimentos que se han realizado
para poner a prueba la hipétesis, por cuestiones de espacio no podemos contar los otros, pero
podemos decir que en ellos se ha cambiado, por ejemplo, la orientacion del golpe del martillo con el
fin de eliminar posibles variables extranas.

Figura 2. El bebé se encuentra sentado en una silla para nifios y frente a él hay un monitor donde se exhibe el
estimulo, debajo de este hay un altavoz que emite el sonido.

Recientemente la hipétesis se puso a prueba, llegando a los mismos resultados, utilizando
como estimulo rostros femeninos expresando distintos tipos de estados emocionales (es decir,
estimulos bimodales compuestos por una configuracion facial y sus correspondientes verbalizaciones
que expresan felicidad, enojo y tristeza) en lugar de utilizar como estimulo del golpe de un martillo y
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su correspondiente sonido (Flom y Bahrick 2007). Estos hallazgos ponen de manifiesto que la
redundancia intersensorial promueve la percepcion temprana de las propiedades amodales de la
estimulacién tanto para los estimulos sociales como para los estimulos no sociales.

Los resultados obtenidos en las investigaciones desarrolladas bajo la Hipétesis de la
Redundancia Intersensorial resultan consistentes con la perspectiva de la diferenciacién en el
desarrollo de la percepcion. Durante los primeros meses del desarrollo, la atencién del bebé se centra
en las propiedades amodales de los estimulos, lo cual le permite ir percibiendo los cambios que se
producen en los aspectos temporales de la estimulacion. La diferenciacion permite que a partir de los
7 — 8 meses el bebé pueda percibir los cambios en los componentes temporales de la estimulacion de
una manera mas flexible y bajo condiciones de estimulacién unimodal.

Los datos aportados por Walker-Andrews (1997) que indicaban que el desarrollo de la
percepcion de los componentes de modalidad Unica en la estimulacién humana ocurria a partir de los
7 meses resulta ser concordante con la prediccidon hecha bajo la Hipotesis de la Redundancia
Intersensorial de que es a partir de los 7 — 8 meses en que el bebé comienza a percibir relaciones
entre componentes de modalidad Unica de los estimulos.

Conciliando el desarrollo perceptual del bebé con las
caracteristicas de las estimulacion que los adultos ofrecen

El titulo de este trabajo es temporalidad y percepcién transmodal. Temporalidad fue elegido
en virtud de ser una palabra que sintetiza muy bien las caracteristicas de la estimulacion adulta, y
percepcion transmodal, fue elegido en virtud de una de las capacidades perceptuales de mayor peso
en la percepcién de la estimulacién que los adultos le ofrecen. Este trabajo, utilizando como medio los
datos e hipétesis que intentan dar cuenta del desarrollo perceptual del bebé, pretende comenzar a
transitar un posible camino hacia la comprension del desarrollo de la intersubjetividad humana. Por
tanto pido al lector una ultima cuota de paciencia para presentar este posible camino.

El estudio de las caracteristicas de la estimulacion parental se encuentra muy ligado a un
modo de relacionarse del bebé con los adultos que se conoce como intersubjetividad primaria
(Trevarthen 1982), este modo de relacion aparece en los bebés hacia el segundo mes de vida. El
mismo se manifiesta a través de intercambios emocionales temporalmente regulados entre el adulto y
el bebé. Este modo de relacion se extiende hasta los nueve meses, momento en el cual el bebé
comienza a relacionarse con los adultos ya no sélo en formatos diadicos cara a cara, sino, en
formatos triadicos donde se incluyen en la diada a los objetos o situaciones que rodean al bebé y al
adulto. Este modo de relacién se conoce como intersubjetividad secundaria (Trevarthen 1982). Hasta
el momento no se ha elaborado ninguna explicacién que dé cuenta de cémo se produce el transito de
un modo de intersubjetividad a otro. Lo que si existe es una hipotesis desarrollada por Peter Hobson
(1993/1995, 2002, 2005) que sugiere que el transito de un modo a otro de intersubjetividad se
encuentra posibilitado por la percepcién que el bebé desarrolla de la ligazén psicoldgica que el adulto
manifiesta en relacién a los objetos y sucesos que lo rodean. Actualmente estamos desarrollando una
hipétesis a partir de la cual dicha ligazén psicolégica del adulto puede entenderse como un tipo de
configuracion estimular que el bebé percibe cuando mira al adulto actuar sobre los objetos y sucesos
que lo rodean. Esa configuracion estimular al estar organizada temporalmente y al ser multimodal
brinda informacién amodal en forma redundante a través de los sentidos. Es el mismo tipo de
informacion que el bebé recibid durante las interacciones cara a cara y que acompanoé su desarrollo
perceptual. Por tanto nos parece de suma importancia conocer como se desarrollan los procesos
perceptivos que posibilitan al bebé percibir la estimulacidon adulta. A continuacion intentaremos
establecer algunos lazos entre lo que hemos contado en relacién al desarrollo de la percepcién y lo
que estamos aprendiendo de la estimulacion parental.

Segun la Hipétesis de la Redundancia Intersensorial, la estimulacién que presenta
informacion redundante y temporalmente sincrénica llama mas la atencion del bebé y facilita su
aprendizaje. Dado que lo que los adultos realizamos puede equipararse a una performance
(Dissanayake 2000), en virtud de su organizacién temporal, la misma asegura cierto grado de interés
para el bebé, capta su atencién hacia los elementos temporales de la estimulacion que ofrecemos y
ademas de posibilita el aprendizaje de la informacién temporal que le brindamos, la cual es de vital
importancia para los intercambios diadicos.

Una cuestion interesante de indagar radica en algo que hacemos frecuentemente en la
interaccién con los bebés. Durante la misma solemos realizar cambios en los componentes
temporales de nuestra conducta. El punto es, cuando introducimos estos cambios ¢ reelaboramos
nuestra performance de modo tal que incluimos mas informacion temporal a fin de aumentar la
redundancia de la nueva informacién temporal?, o simplemente variamos los componentes
temporales. Esta resulta ser una cuestion que debe resolverse empiricamente mediante la
observacion de la conducta de los adultos, focalizando nuestra atencién en la cantidad de informacion
temporalmente redundante que se ofrece a los bebés cuando se realiza un cambio en los aspectos
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temporales de la misma. Por ponerlo en otras palabras, aquellos cambios en los aspectos temporales
que proponemos en la interaccion con el bebé los incluimos favoreciendo la percepcién de la
redundancia temporal o favoreciendo la percepcion de informacién de modalidad Unica.

Al inicio del trabajo comentamos que algunas de las caracteristicas de la estimulacion adulta
eran la exageracion y relaentizacion de la informacion gestual y auditiva que ofrecemos a los bebés
cuando interactuamos con ellos. Recordemos que habiamos dicho que el desarrollo de la percepcién
de los distintos tipos de equivalencia sensorial procede de la discriminacion de relaciones temporales
mas finas o sutiles que el bebé descubre a partir de la sincronia temporal (Lewkowicz 2000). Por tanto
las caracteristicas antes mencionadas de los rasgos estimulares parecen estar al servicio del
aprendizaje de las distintas equivalencias temporales que se encuentran presentes en la estimulacion
del adulto.

La forma repeticion-variacion (Stern 1985/1991) parece ser otro modo a partir del cual el
adulto colabora con el desarrollo de las equivalencias temporales. Durante las interacciones los
adultos generamos distintos formatos de estimulacion multimodal que repetimos una y otra vez. Sin
embargo, cada repeticién nunca es igual a la anterior, siempre introducimos pequefias
modificaciones. Esos cambios suelen ser sutiles, pero lo suficientemente marcados como para que el
bebé pueda notar la diferencia la diferencia. Esto es asi para que la repeticion de lo conocido no se
vuelva aburrida, y a su vez que no distraiga al bebé por ser completamente nuevo.

La diferenciacién progresiva como estrategia para el desarrollo habiamos dicho que
favorecia una percepcion mas flexible y basada en componentes unimodales de la percepcion. Esto
posibilitaria que el bebé pueda focalizar su atencién en aspectos cada vez mas particulares o sutiles
de la estimulacién adulta sin la necesidad de atender a todas las caracteristicas de la estimulacion.
Esto ultimo redundaria en una especie de economia cognitiva que libera recursos para procesar
informacion sensorial proveniente de otro estimulo del entorno. Por ejemplo, atender a la estimulacion
auditiva que proporciona el adulto mientras percibe por la modalidad visual la estimulacién que ofrece
un juguete que el adulto ha incorporado a la interaccion. Esto, tal vez, podria posibilitar al bebé la
entrada al mundo de las interacciones triadicas.

Por otra parte la perspectiva que defiende la diferenciacién en el proceso de desarrollo se
corresponde muy bien con los datos observacionales correspondientes al periodo que se conoce
como intersubjetividad primaria. Esto resulta ser asi en virtud que la percepcioén de las propiedades
amodales de la temporalidad de la estimulacion adulta se encuentra en la base de lo que caracteriza
dichos intercambios. Por tanto, si el bebé tuviera que aprender a integrar la informacion proveniente
de los distintos sentidos - pudiendo ser esto a soélo partir de los cuatro meses como sostuvo Piaget -
el bebé no podria mostrar la sensibilidad temporal que se evidencia durante los intercambios diadicos.

Por estas cuestiones y algunas otras que aun deben ser analizadas es que creemos que la
comprensién del desarrollo de los procesos perceptuales que permiten al bebé percibir la
estimulacién parental, puede abrir algunos caminos muy interesantes en relacién a la comprensién
del desarrollo de las capacidades intersubjetivas del bebé.

Uno de los limites existentes en la investigacién sobre la percepcién de la estimulacién
parental radica en que se ha abordado exclusivamente mediante la utilizacién estimulos definidos en
términos de emociones discretas darwinianas. Es decir se trabaja con emociones del tipo alegria,
tristeza, felicidad, miedo, etc. Lo cual por definiciéon implica la integracion de informacion sensorial
cuya relacion es arbitraria. Hasta el momento, ya hasta donde el autor conoce, no se ha investigado
la percepcion de los componentes temporales de la emocidn. Esto implicaria comprender a las
emociones, tal como propone Daniel Stern (1985/1991, 2000), en términos de afectos de /a vitalidad o
sentimientos temporales. Los mismos pueden describirse con términos dinamicos como agitacion,
desvanecimiento progresivo, fugaz, explosivo, crescendo, decrescendo, estallido, dilatado. Estos
sentimientos suelen expresar mucho mejor la calidad de la emocién que transmite una madre, o
cualquier otro adulto, cuando interactuan con el bebé, que las emociones basicas darwinianas. Los
afectos de la vitalidad o sentimientos temporales estan conformados por elementos temporales de la
estimulacién adulta. Es decir los componentes esenciales de los afectos de la vitalidad son sus
elementos amodales, duracién, tempo, velocidad, ritmo. Por tanto no estaria nada mal comenzar a
investigar las habilidades perceptuales de los bebés en relacion a la estimulacién adulta en estos
términos, a sabiendas que es la percepcién de las propiedades amodales la que guia y constrifie el
desarrollo de la percepcion intersensorial de estimulos multimodales, recuérdese los principios
segundos y terceros propuestos por Bahrick (2001).

Una de las cuestiones que aun debe ser examinada con mas detalle tiene que ver con que
si el desarrollo de la percepcion no es, en algun punto, subsidiario del desarrollo de las capacidades
intersubjetivas. Podriamos pensar que una alteraciéon en el desarrollo de las capacidades
perceptuales, sobre todo las ligadas a la informacién amodal, podria genera algun tipo de alteracion
en el desarrollo de la intersubjetividad. En particular este tema me resulta de profundo interés, dado
que la mayor parte de mi vida laboral y en algun punto la personal también, la paso tratando con
personas con autismo, un trastornos del desarrollo, que afecta a las areas de interaccion social,
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comunicacioén y lenguaje y que presenta pautas de conductas e intereses repetitivos y estereotipados.
En definitiva, un trastorno de las capacidades intersubjetivas. Una pista interesante en relacion a esta
cuestion es que sabemos, desde hace ya algunos afios, que las personas con autismo tienen
dificultades para integrar informacion proveniente de diversos canales sensoriales (Hermeliny O
‘Connor 1970) y mas recientemente, se ha encontrado evidencia de que las personas con autismo
tienen dificultades en el procesamiento de la sincronia en estimulos bimodales (Bebko, Weis,
Denmark y Gémez 2006). Por tanto resulta bastante sugerente indagar qué aportes puede realizar el
conocimiento del desarrollo de las habilidades perceptuales en relacion al desarrollo normal y
alterado de la intersubjetividad humana, es decir si existiria vinculo entre el autismo y algun posible
déficit en el desarrollo de las capacidades perceptuales.
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Introduccion

Cuando hablamos raras veces nos quedamos quietos, lo usual es que de manera continua y
no consciente realicemos “gestos espontaneos” que acompafian los sonidos que producimos. A
veces realizamos también otro tipo de gestos, como la V de la Victoria, que son gestos simbdlicos
discretos: tienen una forma clara y precisa y un significado convencional adherido. Otros gestos que
solemos intercalar al habla son los gestos deicticos, como el sefialar o el mostrar, que también, como
los gestos simbdlicos, son discretos en el sentido de que tienen una forma clara y precisa, Los gestos
deicticos so6lo permiten referirse a lo que esta aqui y ahora presente, en cambio, los gestos simbdlicos
permiten evocar lo ausente y referirse a significados abstractos. Los gestos espontaneos difieren,
tanto en su forma como en su funcién, de los gestos deicticos y de los gestos simbdlicos. No son
discretos, son holisticos; no tienen un claro inicio y fin sino que son un continuo de movimiento que se
realiza al tiempo que se habla. No remiten a objetos presentes en el medio ambiente o a significados
posibles de ser evocados o nombrados; de hecho no es facil saber qué significan; no parecen tener
una funcién referencial, aunque pueden apoyar a la referencia (asi si hablamos de un puente largo
probablemente nuestro brazo se extienda indicando lontananza). Los gestos espontaneos se
componen de movimientos vagos y difusos. Al no tener formas precisas y estables son dificiles de
categorizar. Ellos constituyen el continuo, variado aparentemente inasible movimiento que acompafia
al habla. Pero aunque sean dificiles de categorizar, aunque no tengan un significado claro adherido a
una forma precisa, su sentido puede intuirse si se presta atencion a lo que son: puro movimiento.

De acuerdo con Rudolf Laban (1970), el movimiento, en danza pero también en la vida
cotidiana, expresa modos de sentir. Cada frase de movimiento, cada pequena transferencia de peso,
un simple gesto de una parte del cuerpo, revela algun rasgo de nuestra vida interna. El movimiento
transmite, objetiva, expresa modos de sentir dificiles de verbalizar. Cualquier movimiento se puede
realizar con multiples variaciones: con movimientos focalizados que se desatan rapidos y repentinos o
de una forma languida y despreocupada, con movimientos dispersos suaves y lentos que casi no se
completan o con movimientos percutidos y breves y veloces. Cada modo de moverse expresa
sentimientos temporales diferentes como el sentimiento de la fugacidad, de la explosién repentina de
la caida leve o brusca, de la dilatacidon pausada. Pero mas que sensaciones simples como las
descriptas, los sentimientos temporales que expresa el movimiento pueden describirse como perfiles
de activacion de la sensacion en el tiempo, como, por ejemplo, un aumento brusco de la excitacion y
picos de alto nivel de la excitacion que van descendiendo a una calma gradual, o un perfil de calma y
aumento paulatino de la excitacion y descenso lento a la calma (Stern 1985, 2000).

Mithen (2006) sefala que los gestos espontaneos conforman una parte esencial del
mensaje que transporta el habla, Indica que, a diferencia de las palabras y oraciones que transmiten
informacion semantico-proposicional, los gestos espontaneos, al igual que el movimiento en danza,
esencialmente expresan sentimientos. La expresion es entonces la esencia de los gestos
espontaneos: en los movimientos de manos, troncos, cejas, labios, cabeza de los que somos
escasamente conscientes que producimos de forma continua se transparentan los sentimientos del
que habla.

Los gestos espontaneos -vagos, difusos, continuos- impregnan el habla adulta cotidiana y
significan como un rumor constante por debajo de ella. Porque, a diferencia del habla que es
intermitente, los gestos espontaneos conforman un mensaje corporal continuo que se extiende aun
cuando callamos. Ademas, a diferencia del habla que so6lo puede presentar un Unico registro a la vez,
el movimiento corporal se realiza orquestado entre sus partes. Hay un unico sonido de voz humana
(con todas sus variadas y sutiles elaboraciones) cuando hablamos; pero hay multiples movimientos
posibles de realizarse al unisono y de alternarse en variadas combinatorias: brazos, cabeza, manos,
tronco, piernas, dedos pueden moverse por separado o en forma conjunta. El equivalente en el
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sonido seria que cada uno de nosotros pudiera producir al mismo tiempo varias voces, como un coro
que saliera de un Unico cuerpo.

Pero los gestos espontaneos trascienden al habla en un sentido mas profundo: es factible
pensar que son, en términos filogenéticos, previos al habla. Mithen (op. cit.) defiende las siguientes
hipétesis: (a) que antes de que hubiera habla, antes de que hubiera musica, antes de que el homo
sapiens conquistara la tierra, existieron otros homo que utilizaron un sistema de comunicacién que
era pura danza, puro movimiento con variaciones dinamico-expresivas a los que se unian sonidos no
articulados; (b) que los gestos espontaneos que acompafan al habla del hombre moderno son un
resabio de este sistema antiguo de comunicacion que nacié antes que el homo sapiens; y (c) que, en
nuestros dias, la cosa mas cercana a ese antiguo sistema de comunicacion la encontramos en las
interacciones adulto-bebé, especificamente en el “Hablar con los bebés”.

En psicologia del desarrollo se ha prestado especial atencion a las peculiaridades del
“Habla Dirigida a Bebés” y existe cierto acuerdo en que suele implicar variaciones tonales,
hiperarticulacién de las vocales, exageracion de rasgos prosédicos, etc. (Karmiloff y Karmiloff Smith
2001). Sin embargo, el analisis del movimiento que acompafia al habla ha estado mas bien relegado.
Fue Ellen Dissanayake (2000) quien comenzé a insistir en que no solo el Habla Dirigida al Bebé es
peculiar sino que los adultos elaboran (alteran) la informacién en todas las modalidades disponibles
para el bebé -visual, auditiva, tactil, kinestésica-. Por eso se refiere a la estimulacion que los adultos
ofrecen al bebé como una performance multimedia en la que los adultos hablan, tocan, mueven al
bebé y se mueven frente a él.

Si las hipétesis de Mithen son correctas y (1) los gestos espontaneos son un resabio de un
sistema de comunicacion antiguo, y (2) el “Habla Dirigida a Bebés” es la cosa mas cercana a ese
sistema de comunicacion antiguo hecho de pura danza, entonces los gestos espontaneos de los
adultos cuando hablan a sus bebés han de ser un elemento esencial de las performances que el
adulto ofrece al bebé. Y si (3) los gestos espontaneos son resabios de un sistema arcaico de
comunicacion hecho de pura danza, puro movimiento con variaciones dinamico-expresivas, entonces
los gestos espontaneos o lo que es lo mismo el movimiento continuo y fluido que acompafa al Habla
Dirigida al Bebé serdn movimientos ligados, semejantes o estrechamente vinculados, a la danza. Y
sera observandolos como si de danza se tratare que podremos tal vez comprender su organizacién y
funcién. Ese es nuestro objetivo general.

Lo expuesto indica la relevancia del movimiento en la performance adulta. La siguiente
observacion, simple pero crucial, la corrobora: a excepcion de los sonidos, que obviamente llegan al
bebé como informacién auditiva, la informacién que recibe a través de todas las restantes
modalidades tiene su fuente en el movimiento del adulto. El bebé ve el movimiento que realiza el
adulto, percibe tactiimente el movimiento del adulto sobre su cuerpo (cuando lo acaricia o le da
palmadas) y percibe kinestésicamente el movimiento que el adulto imprime en él (cuando le mueve
los pies o las manos). Es decir, en las interacciones adulto-bebé, los gestos espontaneos que realiza
el adulto concentran informacién provista por todas las modalidades menos la auditiva.

Pese a que el movimiento (o los gestos espontaneos) conduce informacion relevante en la
mayoria de las modalidades, lo que mas se ha estudiado de la estimulacion ofrecida por el adulto es
la cualidad musical -ritmica y melddica- del habla parental (ver Shifres 2007). Asimismo, si bien el
movimiento ha sido foco de atencién en el estudio de las escenas de interaccion (Trevarthen, 1998),
su analisis suele restringirse a los rasgos musicales del movimiento, como el ritmo, o a su relacion
contingente con el sonido (Dissanayake, 2000). En investigaciones recientes esta tendencia se esta
revirtiendo y se extiende la mirada hacia otros rasgos como, por ejemplo, formas compartidas de
sonido y movimiento —el descenso de la voz y el descenso del movimiento de la mano- (Schogler y
Trevarthen 2007; Martinez 2007). En la misma linea, en estudios recientes hemos iniciado el analisis
del movimiento con las categorias de analisis propias de la danza en situaciones en la que el adulto le
habla al bebé (Espafiol 2007; Espanol, Shifres, Martinez y Videla 2007; Espafiol 2008).

Aunque frecuentemente se sefiala que, ademas de hablar, los adultos suelen cantar a sus
bebés, son pocos las investigaciones dedicadas al canto (Longhi 2003; Longhi y Karmilof-Smith
2004). El estudio de las cualidades del movimiento en el canto dirigido a bebés es, hasta donde
sabemos, inexistente. En este trabajo nos proponemos realizar una primera exploracion de las
cualidades del movimiento en contexto de canto dirigido al bebé y compararla con el movimiento en
contexto de habla dirigida al bebé. Las performances, cantadas o habladas, que crea el adulto no son
independientes del hacer de bebé. Incluso es posible pensar que se trata de un performance
conjunta. Intereses tedricos y cuestiones metodoldgicas nos llevan a poner el foco en el adulto,
aunque sin dejar de observar como el hacer del bebé moldea la performance adulta. Los gestos
espontaneos pueden entenderse como los movimientos que acompanan al habla y también al canto
(cuando no esta coreografiado). En lo que sigue del texto nos referiremos a ellos indistintamente
como movimiento o gestos espontaneos.
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Objetivos especificos

Nos proponemos comparar los rasgos del movimiento del adulto en dos modalidades de
actuacion de padres con sus bebés: (1) con deliberada actuacion musical (esto es con la inclusién de
canciones, cantilenas, etc., es decir, haciendo un uso consciente de la voz cantada o CDB) y (2) sin
uso deliberado de la voz cantada (o HDB).

Metodologia

Se seleccionaron dos escenas de interaccion espontanea de una misma diada adulto-bebé,
una de HDB y otra CDB. Las escenas corresponden, respectivamente, a los 7.5 y 6.5 meses de edad
del bebé.

El analisis del movimiento, tal como venimos haciendo en investigaciones previas, se realizé
con un cédigo de observacién que sigue el sistema de analisis de movimiento en danza de Laban-
Bartenieff incorporado al programa Anvil 4.0 (Kipp 2004). En esta ocasion se agregaron algunas
modificaciones producto de la inclusién de conceptos y modalidades de observacion provenientes del
Método Feldenkrais de educacién somatica. El cédigo quedé conformado de la siguiente manera.

Cuerpo: (refiere las partes del cuerpo que son usadas en el movimiento): brazos, manos,
dedos, cabeza, tronco, piernas, pies. Hemos agregado dos categorias objeto y bebé que indican qué,
ademas del cuerpo, se esta moviendo.

Espacio: (se distinguen 3 posibles actitudes del cuerpo en el espacio de acuerdo a las
dimensiones): vertical (arriba- abajo), horizontal (derecha-izquierda) y sagital (adelante-atras). Se
agregaron tres categorias de modos de moverse en el espacio: pivote, rotacion y translacion.

Forma: (incluye las formas que emergen de la oposicidn basica de apertura y cierre de la
respiracion en los planos vertical, horizontal y sagital): elevarse-hundirse, extenderse-encogerse,
avanzar-retroceder. Se agregoé una forma complementaria: ladear.

Energia: refiere a la cualidad del movimiento y frecuentemente se lo compara con los
términos expresivos musicales (legato, forte, dolce). Esta determinada por la actitud de entrega o
lucha hacia los factores: peso, espacio y tiempo. El factor peso describe la fuerza del movimiento y
puede ser firme o liviano. El tiempo puede ser subito o sostenido. El factor espacio indica la atencién
al medioambiente y puede ser directa (o focalizada) o flexible (dispersa). La combinaciéon de la actitud
de entrega o lucha a los factores de peso, espacio y tiempo da lugar a 8 tipos basicos de
movimientos: Directo-firme-sostenido, Flexible-firme-sostenido, Directo-liviano-sostenido, Flexible-
liviano-sostenido, Directo-firme-subito, Flexible-firme-subito, Directo-liviano-subito, Flexible- liviano-
subito.

Resultados

Se analiz6 completa la escena de Canto dirigido al bebé (en adelante CDB) y algunos
aspectos de la escena de Habla dirigida al bebé (en adelante HDB).

Escena de Canto Dirigido al Bebé

La escena tiene una duracién total de 1 minuto y 4 seg. El analisis realizado puso de relieve
la configuracion de 5 unidades o frases de movimiento. La primera y la ultima son dos frases breves
(la ultima brevisima) que enmarcan -introducen y cierran- una secuencia de 3 frases que muestran
rasgos regulares. La Figura 1 muestra la relaciéon de duracién de las 5 frases.

Las frases centrales (b, c y d) se conforman con una alternancia de movimientos amplios y
“a la vista del bebé” y huecos en los que el adulto realiza movimientos pequefios que, puede
suponerse, el bebé percibe fundamentalmente por propiocepcién. En los huecos, adulto y bebé
establecen un contacto corporal cercano (aunque diferente en cada ocasion). La Figura 2 muestra la
duracion de las frases indicando los momentos de movimiento y los “huecos”.

La frase a tiene una duracion de 8 seg. (00:00 a 00: 08). Funciona como una introduccion
con un primer momento de expansion seguido de un momento intimista.

La frase b tiene una duracion de 10 seg. (00:08 a 00:18). Se inicia con un “hueco” de dos
segundo de duracion en el que el adulto toca el cuerpo del bebé (dandole besitos en la panza) a la
par que le imprime en el cuerpo pequenos movimientos directos-livianos-subitos. Antes de finalizar la
frase (de 0:14 a 00:16) se repite el hueco con algunas modificaciones. Pero esencialmente en ambos
casos el bebé recibe informacion cinética no por la modalidad visual sino directamente en su cuerpo.

La frase C tiene una duracién de 20 seg. (00:19 a 00:39). Se inicia también con un hueco
de 5 segundos (mas del doble de los anteriores). Poco después, le sigue un hueco breve de apenas
un segundo en el que el bebé mueve las manos frente a la cara de la madre y, antes de finalizar la
frase ocurre otro hueco de 3 segundos de duracion (00:31 a 00:34) en el que el bebé empuja a la
madre hacia atras desde un rebote de piernas reiterados mientras madre e hija tienen las caras en
contacto una con la otra. En los ultimos huecos ocurre algo especial: es el bebé quien realiza
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movimientos tocando la cara de la madre o rebotando sus piernas. Como si el adulto estuviera
ofreciendo nidos que contienen la intervencion corporal del bebé, es decir, un formato de alternancia
de turnos en el movimiento (que podria parafrasearse como: me quedo quieta, me tocas, vuelvo a
moverme; me quedo quieta, te movés, vuelvo a moverme.

Fras e e {clemre} |

Frase d

Frase c

Fraze b

Frase a
{introduccion) |

0 5 10 15 20 25

Figura 1. CDB Duracion de frase de movimiento.

Frase e [cierre) I

Frase d
- |
Frase ¢
Quietud
Frase b ’

Frase a |
(introduccion) I

0 5 10 15 20 25

Figura 2. CDB Momentos de movimientos y “huecos”.

La frase d tiene una duracion de 21 seg. (00:40 a 01:01). Se divide en dos partes bien
delineadas (primera parte de 00:40 a 00:51; segunda parte: de 00:52 a 01:01). La primera parte se
inicia con un momento de hueco: la madre ladea la cabeza reiteradamente con su frente apoyada en
la de su hija y luego apoyando sus labios en la mejilla de la beba. La madre imprime movimiento al
cuerpo de la beba al tiempo que le da informacién tactil. Se trata de otro hueco, el mas extenso de
todos (11seg.) del doble de duracion de los de la frase anterior. Durante este hueco, la beba toca todo
el tiempo con ambas manos la cara de su madre e inserta movimientos de rebote de piernas (ademas
de vocalizaciones analizadas por Shifres y Martinez, en este simposio). El contacto cara con cara es
continuo mientras la madre repite e imprime en el cuerpo de la beba un mismo movimiento de ladeo
sin mayores variaciones. Luego la madre se distancia y durante la segunda parte de la frase ofrece el
mismo movimiento de ladeo pero ahora amplio y “a la vista” de la beba. Durante esta segunda semi-
frase el movimiento es reiterado y poco elaborado. Hacia al final hay otro hueco, de un segundo de
duracion, en el que la madre busca el contacto ocular. Parece no encontrarlo. Tal vez ello la induzca a
construir el cierre de la escena global en la frase siguiente.
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La frase e tiene una duracion de 2 seg. (01:02 a 01:04). La madre baja la cabeza, aleja un
poco a la beba, levanta la cabeza y vuelve al centro de su kinesfera, estableciendo contacto ocular.
Esta brevisima frase, el movimiento conforma un cierre elegante y sintético que recuerda una
reverencia.

La alternancia entre movimientos amplios y huecos parece ser el rasgo mas relevante de la
escena en conjunto. La comparacion de la duracion global de tiempos de movimientos amplios y
huecos en cada frase pone de relieve la forma global de la escena: frases de apertura y cierre
compuestas por dos momentos breves de movimientos amplios, que enmarcan 3 frases con una
distribucion relativamente homogénea de momentos de movimientos amplios y de huecos.

Fase e |
Faed
OMovimiento
Frase ¢ OQuietud
FAaeb |
Fasea |
|
0 5 10 15 20 P

Figura 3. Tiempos de movimiento y de quietud por frases.

Escena de Habla Dirigida al Bebé

La escena tiene una duracién total de 2 minutos y 59 seg. Hasta ahora, se ha realizado el
analisis de un fragmento de la escena de 40 segundos de duracién (de 01:49 a 02:29). No podemos,
por tanto, indicar la estructura completa de frases de la escena, aunque si las frases que parecen
constituir el fragmento analizado. La figura 4 muestra la conformacion de frases que surge del analisis
del movimiento con el cédigo arriba indicado.

.
| o it .
L Annotationslucianaia Cotyhablado,anyil
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Figura 4.

De acuerdo al analisis preliminar realizado, en la primera frase, frase a, ademas del
movimiento general del tronco, la madre ejecuta un movimiento de subir y bajar la mano en el plano
vertical. En la frase siguiente, frase b, ese movimiento se complejiza por adicién. El gesto se repite
varias veces, y luego se le adhiere el movimiento de cabeza. Como también es cierto que la beba
realiza un movimiento semejante con la mano al inicio de la primera frase, no tenemos forma de saber
si se trata de un entonamiento de la madre de la conducta del bebé que la madre retoma y modifica
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(para una exposicion del concepto de entonamiento: Espafiol 2007; Videla en este simposio) o si se
trata de una elaboraciéon materna de su propia conducta. En cualquier caso, el movimiento se
presenta como un “motivo” que posteriormente se elabora. Luego, en lo que puede considerarse o
bien la continuacion de la misma frase o bien una repeticion de la primera, frase b’, se repiten los
movimientos de mano y cabeza en el plano vertical, con la misma forma elevar-hundir y con la misma
calidad directo-liviano-subito. Se inicia después otra frase, frase c, en la que cambian el plano, la
forma, la parte del cuerpo que se mueve y la calidad del movimiento: prevalece el plano sagital,
desaparece el movimiento de manos y predomina el del tronco y la forma avanzar-retroceder (y
plegarse). La calidad del movimiento varia de subito a sostenido: aparecen las cualidades directo-
liviano-sostenido y flexible-liviano-sostenido. No se completé todavia el analisis de la frase c.

DISCUSION

En la escena de CDB el rasgo sobresaliente de la performance es la alternancia de
movimientos amplios y de huecos. La escena de HDB, por lo analizado hasta ahora, se caracteriza
por el “desarrollo de motivos”.

La organizacion del movimiento en el CDB parece favorecer el aprendizaje de la
reciprocidad: el adulto deja huecos, construye espacios que pueden anidar la intervencién del bebé.
Primero, ofrece huecos en los que el movimiento es factible de ser sentido propioceptivamente.
Luego, los huecos contienen - enmarcan- la participacion activa del bebé (como la extensién de sus
brazos y el movimiento de sus manos hacia la cara de la madre y el rebote reiterado de sus piernas
que empujan hacia atrds a la madre). La madre marca corporalmente los bordes del espacio para la
intervencidn del bebé: abre el hueco disminuyendo drasticamente el movimiento visible y
acercandose al bebé y lo cierra al interrumpir el contacto corporal cercano, alejarse, y volver al
movimiento visible. Favorece asi la percepcién de unidades de movimientos y ciclos de relacion
-ahora vos, ahora yo- incentivando la experiencia de reciprocidad o mutualidad y favoreciendo el
aprendizaje de la alternancia. Por otro lado, pareciera que el movimiento inicial de la introduccion
-que va de la expansién hacia lo intimista- marcara la organizacion del resto de la escena: la
alternancia reiterada de momentos de expansién con movimientos amplios y momentos intimistas en
los huecos.

La alternancia o toma de turnos es una habilidad implicada en el didlogo verbal y también en
lo que se han denominado protoconversaciones o didlogos preverbales. Ciertamente, la toma de
turnos es la espina dorsal de nuestros ciclos abiertos a la accién del otro que caracterizan a las
situaciones comunicativas prototipicas tanto verbales como preverbales. A veces, es cierto, uno habla
mucho y el otro responde con monosilabos (o viceversa), pero el didlogo verbal es uno en el que la
simetria en la participacion es, si no siempre real, por lo menos posible. Sin embargo, las primeras
alternancias en el desarrollo son claramente asimétricas. La primera es tan asimétrica que uno de los
participes se acomoda a una pauta fija, biolodgica, que propone el otro. Nos referimos al modo de
alternancia que caracteriza al estado mas primitivo de mutualidad: el amamantamiento. Hay un modo
especificamente humano de realizar el amamantamiento: la organizacién en ciclos de succion-pausa.
Y es en las pausas (de 4 a 15 seg.) donde las madres suelen realizar sus intervenciones. El ciclo
succién-pausa parece tener solamente una funcion psicolédgica: funciona como molde prototipico de
situacién de intercambio por turnos. El bebé presenta un molde prefijado, ofrece una pauta ritmica, a
la que la madre se acomoda. Se trata de una primitiva conversacién nutritiva o biolégica en la que se
inicia el aprendizaje de la reciprocidad que se continuara en posteriores ciclos de relacién con los
otros en los que el bebé intervendra cada vez més activamente (Riviére 1986).

Aunque suele reconocerse que el ciclo succidn-pausa funciona como un molde prototipico
para la comunicacion preverbal y verbal, es posible pensar que también funciona como tal para otras
actividades humanas, por ejemplo para conductas rituales o para la danza. El movimiento del adulto
en el CDB parece organizarse para facilitar la participacion abierta del bebé en los ciclos de
interaccion, pero también para anidar sus movimientos, marcar sus bordes y favorecer no sélo su
ejecucion sino también su reconocimiento. Mientras realiza la alternancia movimientos-huecos, la
madre canta o vocaliza melodias vinculadas con canciones populares Probablemente, es la
estructura preestablecida de la cancién lo que posibilita que la madre genere on line, y seguramente
sin darse cuenta, este molde para la interaccidon que recuerda las rondas infantiles sedimentadas por
la cultura o los “juegos musicales” tipicos de la nifiez, en los que los movimientos estan ritualizados,
pautados y preestablecidos, o algunas pautas coreograficas de danzas clasicas y contemporaneas.

En las situaciones de Habla Dirigida al Bebé es poco probable que pueda darse una
organizacion de tal indole ya que no hay una estructura relativamente preestablecida en la que
apoyarse. La escena se construye con otros recursos, esencialmente mediante el “desarrollo por
motivos” en el que un movimiento casual se elabora mediante la repeticién variada y la adicién de
rasgos al movimiento inicial. EI movimiento inicial se comporta como un motivo que se repite y varia.
Este recurso lo hemos encontrado en otros escenas de Habla Dirigidas al Bebé (Espafiol 2007). Es
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por tanto posible que en la creacién on line de la performance adulta, los movimientos o gestos
espontaneos que se enlazan con el Habla Diriga al Bebé se construyan frecuentemente mediante el
“desarrollo de motivos”. Es esta una hipotesis abierta a la indagacion empirica que esperamos poder
llevar a delante en breve.

Aunque en primera instancia podria suponerse que el Habla y el Canto Dirigido al Bebé
tienen una organizacion y funcién semejante, esta primera aproximacion al tema sefiala una
divergencia en el modo de organizacién del movimiento. Es posible que la divergencia en la
organizacion suponga una divergencia funcional. Hemos apuntado que el CDB facilita la participacion
activa del bebé (y probablemente el reconocimiento de su propia participacion). En la situacion de
HDB, como indicamos en Espafol (2007), la organizacién del movimiento parece ser un reclamo para
la vida social y emocional. Los movimientos o gestos espontaneos que acompafian al habla materna
transparentan, expresan, los sentimientos de la madre, los tornan publicos y por tanto perceptibles y
compartibles. Como sefialamos al inicio, los sentimientos que expresa el movimiento no son
emociones densas y discretas sino sentimientos temporales, fluidos y cambiantes. En el HDB, los
gestos espontaneos de la madre, vagos y difusos, llevan y traen una diversidad de sentimientos
variopintos, cambiantes, que introducen al bebé en un mundo de sentimientos temporales sofisticados
a los cuales el bebé responde con sus propios movimientos. Por supuesto, en CDB también se
transmiten sentimientos temporales, no podria ser de otra manera. Pero la organizacion del
movimiento parece cefirse a la estructura, en cierta medida predecible, de la cancién mitigando la
variacion fluida y espontanea de sentimientos temporales. La divergencia funcional entre el HDB y el
CDB es ofra hipétesis abierta a la indagacion empirica que esperamos poder explorar proximamente.
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Introduccion

Al interactuar con los bebés, los adultos les brindan una suerte de performance multimedial
donde habla, canto, movimiento, contacto fisico y contacto visual se entrelazan en un complejo
estimular cuyo propdsito radica en concitar su interés y regular el intercambio emocional. Asimismo,
mediante la actuacién espontanea, los adultos introducen tempranamente - por medio de canciones,
cantilenas y de un tipo de habla conocida como babytalk - rasgos y formas de la cultura (Espafiol,
2008). El complejo estimular ofrecido se organiza temporalmente de acuerdo a las contingencias de la
comunicacion intersubijetiva, en frases de sonido y movimiento, las cuales fluyen en la alternancia de
turnos o se solapan con las respuestas del bebé. Desde hace un tiempo la actividad comunicacional
entre madres y bebés se analiza en los ambitos de la psicologia del desarrollo y de la musica en
referencia a ciertos rasgos que caracterizan a las artes del tiempo y del movimiento, como el canto y
la danza (Schogler y Trevarthen, 2007).

En estudios anteriores (Martinez, 2007; Espanol y otros, 2007; Martinez y otros, 2007) se
analizé la composicién de sonido y movimiento en el habla que un adulto ofrecia a un infante y se
encontré que la misma se organizaba en el tiempo de acuerdo a ciertas pautas que regulan la
organizacion de la forma musical en expresiones de la cultura musical adulta.

Objetivos

El presente trabajo tiene por meta avanzar en el estudio de la composicidon de sonido y
movimiento del adulto en la parentalidad intuitiva. Para ello se propone (i) analizar actuaciones
espontaneas “habladas” y “cantadas” en una misma diada adulto-bebé; (ii) compararlas identificando
similitudes y/o diferencias en el modo en que sonido y movimiento se componen en el tiempo; (iii)
establecer relaciones entre las formas temporales encontradas y las formas musicales de la cultura
adulta.

Método

1. Se seleccionaron dos escenas de interaccion espontanea de una misma diada: una con
deliberada actuacién musical (inclusién de canciones, cantilenas, etc., es decir,
haciendo un uso consciente de la voz cantada) y otra sin uso deliberado de la voz
cantada. Las escenas corresponden, respectivamente, a los 7.5 y 6.5 meses de edad
del bebé.

2. Se segmentaron ambas escenas en unidades significativas y se realizd el microanalisis
de la composicién de sonido y movimiento en el habla y el canto con la ayuda del
programa de analisis de movimiento Anvil 4.7.7, el editor de sonido Sound Forge 9.0 y el
editor fonético Praat 4.5.16.

Resultados

Para el analisis de los resultados de la composicién de sonido y movimiento se
seleccionaron algunos fragmentos de las escenas cantada y hablada que incluyen al beso como
componente de la interaccion. Se presentan los resultados por separado para ambas escenas y luego
se los analiza comparativamente.
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Escena cantada
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Figura 1. Partitura de un fragmento de la escena cantada. La primera parte de la ejecucién vocal de la mama
contiene motivos hablados o cantilados; en ellos, las cabezas de las figuras ritmicas estan sefialadas con una
cruz. El motivo rodeado en rojo es un motivo caracteristico de las melodias infantiles occidentales.

Descripcion general de la escena

En esta escena de interaccion entre la mama y el bebé, aquélla le ofrece al infante una
composicion de sonido y movimiento que contiene un juego musical propio de la cultura de
pertenencia (Figura 1, fragmento inicial).

Luego de una frase introductoria en la que el adulto promueve el “ingreso” del crio a la
accion, las frases de sonido y movimiento que compone a continuacion manifiestan una
estructuracion ritmica, formal y temporal cuya meta es motorizar la comunicacién adulto-bebé
“enaccién”. La regularidad en la organizacion del pulso y la sujeciéon del movimiento a la organizacion
fraseologica de la musica se mantienen en general a lo largo de toda la escena.

En cuanto a la composicién de las partes cantadas, estas contienen un motivo melédico-
ritmico (sefialado en rojo en la Figura 1) que es una cantilena comun, derivada de una forma del
habla, perteneciente al cancionero infantil europeo, que algunos investigadores consideran de
alcance universal, en tanto que otros lo ponen en duda (Hargreaves [1986] 1998).
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En la Figura 1 se presenta la partitura de la primera parte de la ejecucion vocal que
compone la mama. En ella se puede observar que las melodias cantadas contienen variaciones sobre
dicho motivo basico. Posteriormente, en lo que resta de la escena, la mama desplegara una
composicion de juego sobre la base de la segunda parte de la melodia de “La Farolera”, cancion
tradicional infantil argentina. Alli, tarareara sin texto la melodia que corresponde en la cancion al
fragmento “dos y dos son cuatro...”, y que finaliza con “anima bendita me arrodillo en vos”. En ese
momento termina la escena observada.

Microanalisis de la composicion de sonido y movimiento en la introduccién de
la escena

Primer motivo

fl " |

L a7 Y il 1
Fal e i =7 ol
| M | A ) ily Tl
AT 3 il o

3]

Ah  ha ja

Figura 2. Motivo inicial de la introduccién que opera a modo de llamada.

F5: 200 miliseg F9: 360 miliseg F14: 560 miliseg

@

Figura 3. Los seis cuadros sucesivos muestran la composicion de sonido y movimiento de la frase A - ha - ja,
con su respectiva temporizacién. En los cuadros 2 y 4 los movimientos arriba-abajo sobre cada lado de la
camperita del bebé se anticipan en apenas un cuarto de segundo a la articulacién de las silabas ha y ja (cuadros
3y 5), respectivamente, culminando justo en fase en el momento del ataque de cada silaba (ver conectores en
rojo: la flecha en el final indica la continuacién del movimiento de camperita; la cabeza redondeada en el final del
conector indica la llegada a destino de dicho movimiento).
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En la produccién de esta frase introductoria, la finalidad del motivo inicial es atraer al bebé a
la accién motora (Figura 2). La composicion de sonido y movimiento que se observa en la secuencia
de 6 momentos sucesivos que muestra la Figura 3 presenta el modo en que la frase Ah-ha-ja es
articulada por la mama, al tiempo que mueve sus brazos sobre el cuerpo de la beba, derivando esta
accion en su acercamiento hacia la primera en el final de dicha alocucion (Figura 3, cuadro 6).

Asi, luego de la articulaciéon de Ah, la mama, en un movimiento continuado, agita
ritmicamente dos veces con sus manos ambos lados de la camperita de la bebé, de a uno por vez,
anticipando cada movimiento a la voz en el orden de unos 200 a 350 milisegundos (Figura 3, cuadros
2 y 4) para llegar “acoplarse” justo a tiempo con la pronunciacion de las silabas hay ja,
respectivamente, de modo tal que movimiento anticipatorio y ataque sonoro parecen combinarse en la
continuidad temporal en un complejo sonoro-kinético/kinético-sonoro, integrando la composicion en
una forma dinamica que responde a una funcién del tipo tau (Lee, 2004).

El grafico de la Figura 4 muestra la curva entonativa de la alocucion con la evolucion de la
envolvente sonora de este motivo inicial. Puede verse el modo en que el contorno de alturas asciende
y desciende, en tanto que la intensidad se incrementa.

‘Envolvente de la

J Onda Sonora

Espectrograma

Curva de alturas

II Curva de Intensidad
o

/ah ha jal

Figura 4. Analisis de la curva entonativa del primer motivo de la frase introductoria.

Segundo motivo.

Si Si Ah Si
3] 37
Fy] T o a7 Il ST
E = E = = =
= =+ I I I

Figura 5. Segundo motivo sonoro de la introduccion.

En este fragmento la mama alza al bebé y mientras lo hace pronuncia la afirmacion Si con
un movimiento hacia atras del tronco y la cabeza que se anticipa en 530 milisegundos a la articulaciéon
bien definida de dicho monosilabo. Una vez alcanzado el punto de encuentro entre movimiento y voz,
el movimiento de cabeza y tronco cambia de direccién y contintia luego en una combinacion de
trayectoria hacia adelante y abajo (plano sagital) del eje troncal, al tiempo que la mama alza al bebé
con los brazos en movimiento de palanca hacia arriba. Estando el bebé en posicion erecta, la mama
acompafia con un movimiento de su tronco los pasos que el bebé produce en el lugar (Figura 6,
cuadro 3) y a continuacion inclina la cabeza y el tronco hacia atras y al costado en el plano frontal con
respecto al bebé, dando la impresion de que quisiera contemplarlo con mas atencion. Estirando sus
brazos apenas, aleja al infante hacia atras, al tiempo que articula el segundo Si, adelantando el
movimiento en 111 milisegundos al punto en el que se define el sonido.
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F38:1s550ms F55:2s 80ms F111:4s 80ms

F:69: 2s 760ms

F:132:5s 80 ms

F173:65120ms

Figura 6. Los seis cuadros sucesivos muestran la composicion de sonido y movimiento de la frase Si -Si - Ah —
Si, con su respectiva temporizacion. En los cuadros 1y 3 el movimiento de la mama alzando al bebé se anticipa
temporalmente en 530 ms y1 seg 320 ms a la articulacién de las silabas Si 'y Si (cuadros 2 y 4),
respectivamente.

La frase alcanza su punto culminante con la pronunciacion de Ah! (Figura 6, cuadro 5)
donde el arco dinamico-expresivo se compone en base a la redundancia entre altura sonora (el punto
mas agudo alcanzado por la voz) y amplitud de movimiento (la mayor apertura de la boca). En el Si
que cierra la introduccion (cuadro 6) mama y bebé quedan preparados para iniciar el juego cantado
que sigue a continuacion.

Juego musical. Primera parte

“Besito en la panza, chuic chuic chuic chuic chuic chuic chuic” (ver Figura 1).

En esta frase se inicia el juego entonado. El canto es acompafiado por movimientos de la
mama en contacto con el bebé, las que guardan un alto grado de sincronia ritmica con el ritmo del
motivo cantado (Figura 7).

En la primera parte de esta frase la mama comienza cantando “besito en la panza”
inmediatamente después de haber pronunciado el ultimo Si de la frase anterior, y contingentemente
se inclina hacia adelante y abajo en el plano sagital hasta alcanzar la cintura del bebé. Finaliza esta
parte con los besos ritmicos, cuyos ataques guardan una regularidad estricta con la unidad de
subtactus, como puede apreciarse en las lineas verticales oscuras correspondientes a los ataques
sonoros en el espectrograma de la Figura 7.
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be- | si- |to|en] la pan-| za

c
h

Figura 7. Analisis de la curva entonativa de la primera parte de la tercera frase de sonido.

Juego musical. Segunda parte

“Besito en el cuello, chuic chuic chuic chuic chuic chuic chuic, chuiiiic” (ver Figura 1).

Al finalizar el fragmento anterior la mama vuelve el tronco a la posicién original, levantando
la cabeza para llegar junto con la entonacién de la silaba si (de “besito”) que esta acentuada luego del
levare de la silaba be. Por otro lado, como puede apreciarse en el espectrograma de la Figura 8, la
entonacion de las silabas besi se corresponde con la produccién cantada de un intervalo ascendente
amplio, que es redundante con el movimiento del tronco y cabeza hacia arriba antes sefialado. A
continuacioén la mama completa la segunda parte de esta frase cantando mientras se acerca al cuello
del bebé y produce nuevamente la sucesiéon de besos ritmicos que finalizan con un beso mas largo de
cierre de frase. (Figura 8).

/ ‘ ‘ Ll ;
c c ¢
: ch ch ch| -
b si- to en Jel| cue- |lo : ; h : h : : h chuuuic
ic] fuic d P L uil il |,

Figura 8. Analisis de la curva entonativa de la sequnda parte de la tercera frase de sonido.

Las frases de juego cantado que contindan hasta el final de la escena observada, se
desarrollan con una modalidad similar a la descripta hasta aqui en la composicién de sonido y
movimiento, esto es, con una produccién basada en el contacto corporal de la mama con el bebé, en
un movimiento compartido, muy ritmado, y de gran estabilidad en la pulsaciéon temporal. El contacto
entre el rostro de la mama y el cuerpo del bebé se produce alternativamente en tres niveles de pulso,
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guardando siempre un acuerdo estricto con la organizacion de la métrica musical. El contacto con la
beba se desarrolla en el eje vertical de su cuerpo erguido “panza, cuello, rostro”.

Escena hablada

Esta escena se caracteriza por una gran variedad ritmica en la organizacién del discurso
hablado y por la riqueza de los recursos vocales utilizados en la produccion de las diferentes frases.

A continuacién presentaremos el analisis de un fragmento de una de las frases en la que se
compone la interaccion entre la mama, un juguete y la bebé, donde la mama le propone a la beba que
bese al juguete. Luego realizaremos una comparacion entre esta frase hablada y las frases cantadas
de la escena anterior, donde centraremos la atencion en el modo en que el beso se compone en
sonido y movimiento.

Como dijimos antes, la frase hablada que seleccionamos para analizar, desarrolla una
composicién de sonido y movimiento alrededor del triangulo mama, bebé y juguete y el motivo de
interés es el beso. La frase tiene tres miembros. Cada miembro de frase compone un motivo con dos
segmentos, uno con palabras relativas al beso y a continuacion el otro con la onomatopeya del beso.

El principio de repeticién - variacion funciona cabalmente en esta composicion: la variacion
ocurre en el primer segmento de cada miembro, siendo fija la onomatopeya que se repite cada vez en
el segundo segmento (ver Tabla 1). En cuanto a la composicién del movimiento, la mama desarrolla
en toda la frase un esquema que alterna movimientos de acercamiento y alejamiento (se acerca para
besar/ se aleja para observar o para hablar, se acerca para hablar y besar).

En la Figura 9 puede observarse el analisis de la envolvente sonora de la tercera unidad de
esta frase.

Se presenta a continuacion una tabla con el esquema general de la composicion de sonido
y movimiento de la frase:

Alocucion Correspondencias en la distribucion Esquema de
temporal de los ataques movimiento
Un besito, mmuah YY) La beba tiene el juguete

en la mano. La mama
se acerca, besa el
juguete cuando dice
mmuah y se aleja
abriendo la boca
sorprendida

¢Le diste besito?, mmmuah ececce 0o Pregunta y luego se
acerca un poco y
simulando dar un beso
dice mmuah sin tocar el

juguete

Bebé

Besito, mmuah eee [1[] Repite la accion del
comienzo

Besito a la nena, mmmuah Xy oo Se acerca y besa a la
beba en la mejilla
izquierda

Bebé

Besito, mmuah eee [I[] Repite la accion del
comienzo

Dale vos, dale besito, mmuah eee ooeoe o0 Mantiene la posicion de
proxemia y reitera la
accion

Tabla 1. Andlisis de la alocucion, esquema comparativo de distribucién temporal de los ataques y esquemas de
movimiento que acompafan a la alocucion en la frase hablada que se analiza. Los puntos en rojo indican las
silabas acentuadas. Puede observarse el modo en que la variacion en la composicion ritmica de la alocucion se
organiza manteniendo la pauta de distribucién acentual en casi toda la frase.

Como puede observarse en el Tabla 1, la variedad en la composicién del complejo sonoro —
kinético presenta un alto grado de coherencia formal. El beso, con su correspondiente onomatopeya,
se ubica cada vez en la misma posicion del discurso.

El analisis de la envolvente sonora de la tercera unidad (Figura 9) indica que la emision
glissando vocal de la onomatopeya de referencia, cada vez que se pronuncia, si bien se inicia en una
altura espectral diferente, alcanza su definiciéon de altura en la misma frecuencia (312 hz, que
corresponde aproximadamente a la altura Sol del registro vocal central). El arribo a dicha altura
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coincide con el final del movimiento de aproximacion de la mama a la bebé o al juguete, vale decir
que el gesto sonoro y el gesto kinético llegan juntos

Por otro lado, puede observarse que el fragmento dale vos, dale besito presenta un
importante grado de variacion, tanto en la curva de altura (en celeste) como en la de energia (en
amarillo); esta variabilidad se interpreta desde la percepcidn como una modalidad de ejecucion vocal
altamente expresiva.

En cuanto a la composicion del movimiento en el fragmento sefialado, cabe destacar que la
mama mantiene su tronco en una posicioén de cercania a la beba y a su juguete, a diferencia de las
unidades anteriores en que habia alejado el tronco en movimiento sagital para alcanzar la posicion
inicial, es decir que la alocucién se realiza en una situacion de maxima proxemia adulto - bebé -
juguete.

be
sit

da i-lt h besitos
VOs T S1-fto mminua 3/12)

mmuah dale

Figura 9. Perfil de la envolvente de la tercera unidad de la frase de habla analizada

Analisis comparado entre las frases cantada y hablada

El analisis de la composicion de sonido y movimiento en la performance hablada y cantada
del adulto que hemos analizado ha puesto de relieve algunas constantes, a saber: (i) ambos
fragmentos se organizan en el tiempo en unos modos que resultan coherentes; (ii) la relacion entre
sonido y movimiento guarda un alto grado de sincronia, esto es, que reconoce numerosos puntos de
encuentro en el continuum temporal. Por otro lado, el analisis de la microestructura del complejo
sonoro — kinético muestra que por momentos uno de ellos, por ejemplo el movimiento, comienza
antes que el sonido, para llegar juntos a un punto donde la sincronia temporal es estricta, poniendo
de manifiesto una funcion tau (Lee 2004) donde la composicidn sonoro - kinética alcanza una meta
expresiva.

Sin embargo, también encontramos que el andlisis de la relacion entre el sonido y el
movimiento ofrece al observador algunos resultados diferentes relativos a los modos en que el tiempo
se organiza, esto es, “se compone”, en ambas escenas. En el complejo estimular sonido-movimiento
de la escena cantada se observa una organizacién mas estricta, temporalmente regular, con acuerdo
fuerte a la I6gica estructural de las jerarquias métricas y formales de los juegos musicales. En tanto
que en la segunda escena, los rasgos expresivos del habla se organizan temporalmente desplegando
una mayor variedad de recursos.

Un cuadro comparativo entre los ataques, puntos de ataque y lapsos entre ataques de dos
fragmentos sucesivos de la escena cantada muestra una regularidad casi estricta en la produccion
ritmica de estos fragmentos (las diferencias en los valores son en el orden de unos pocos
milisegundos). Asimismo el analisis espectral muestra que en algunos puntos la saliencia se
construye en base a la redundancia entre el componente duracional y el componente de altura:
ataques cuyo lapso temporal es mas largo coinciden con la emision de alturas mas agudas.

En cambio, el analisis comparativo entre los ataques, puntos de ataque y lapsos entre
ataques de la tercera unidad de la escena hablada muestra que la constante es la organizacién de la
variabilidad de los componentes y no meramente la regularidad en la organizacion temporal de la
produccion ritmica del habla. No obstante ello, la organizacién de la variabilidad muestra grados altos
de coherencia. Los mayores valores duracionales corresponden a las onomatopeyas de los besos,
que contrastan en duracién con los valores de los otros ataques, siendo la duracién de estos ultimos
también diferente entre si.

Una comparacion similar entre altura y duracion a la realizada en la escena cantada
muestra una paradoja: los besos de la escena hablada son besos entonados, en el sentido que
poseen una curva entonativa, a diferencia de los besos de la escena cantada que son besos no

80 @



La ComposicioNn TemPoraL DEL HagLA, EL CanTO Y EL MoviMIENTO

entonados con un perfil no ténico de produccién sonora; podriamos decir que el perfil de musicalidad
es diferente en ambos casos. En el caso de los besos entonados (mmuah) ademas, el efecto
glissando de la altura vocal mantiene la altura de la nota de llegada, aunque la construccién del
movimiento de altura continua que implica la produccion de un glissando vocal se inicie desde puntos
diferentes del registro espectral (ver Figura 9). En la primera parte de cada miembro de frase, donde
se compone verbalmente la intencidén de invitar a la bebé a dar el beso, podemos advertir como las
mismas palabras de intencién (“‘dale”) al repetirse tienen diferente valor duracional (ver marcas en
color verde en la Figura 9). En cambio, si comparamos la articulacion de palabras similares en el caso
de los besos no entonados (chuic) y en el uso del vocablo “besito” en la escena cantada, vemos que
el modo en que la regularidad ritmica y repetitiva de la produccién (“besito en la panza” — “besito en
el cuello”) se organiza esta al servicio de otros fines, en este caso, los de promover la inmersién
psicomotora del infante en el juego de la cultura (Figura 8; Tabla 2).

Silaba Punto de Lapso entre Ataques Punto de Lapso entre
Ataque Ataques Ataque Ataques
Be 7.645 135 ms Be 11.924 107 ms
Si 7.780 242 ms Si 12.031 310 ms
To 8.022 148 ms To 12.341 350 ms
En 8.170 174 ms En 12.691 215 ms
La 8.345 255 ms El 12.906 189 ms
Pan 8.600 256 ms Cue 13.095 269 ms
Za 8.856 444 ms Llo 13.364 428 ms
Ch 9.300 269 ms Ch 13.792 269 ms
Ch 9.569 283 ms Ch 14.061 296 ms
Ch 9.852 282 ms Ch 14.357 310 ms
Ch 10.134 266 ms Ch 14.667 242 ms
Ch 10.430 283 ms Ch 14.909 282 ms
Ch 10.713 228 ms Ch 15.191 296 ms
Ch 10.941 Ch 15.487 552 ms
Ch 16.039 525 ms
16.564

Tabla 2. Cuadro comparativo entre los ataques, puntos de ataque y lapsos entre ataques de dos fragmentos
sucesivos de la escena cantada. Puede advertirse la extrema regularidad en la produccién ritmica de estos
fragmentos (los valores de las diferencias son en milisequndos).Se destacan en negro los ataques cuyo lapso
temporal es mas largo y que coinciden emisién de alturas mas agudas. Se destaca en rojo la exactitud en la
produccion del lapso temporal.

Ataque Punto de ataque Lapso entre ataques
Besito 4.133 541 ms
Mmuah 4.674 1seg 502 ms
(silencio) 6.176 1seg 430 ms
Dale 7.606 532 ms

Vos 8.138 675 ms

Dale 8.813 294 ms

Be 9.107 162 ms

Si 9.269 294 ms

To 9.563 504 ms
Mmuah 10.067 1seg 587 ms

11.654

Tabla 3. Cuadro comparativo entre los ataques, puntos de ataque y lapsos entre ataques de la tercera
unidad de la escena hablada que se ha analizado. Puede advertirse la variabilidad en la regulacién del lapso
temporal en la produccion ritmica del habla. Los mayores valores corresponden a las onomatopeyas
correspondientes a los besos, los que son seguidos por un intervalo temporal equivalente antes de continuar la
alocucién (ver destacados en rojo).

Conclusion

La aparente paradoja que emerge del analisis de la composicién del sonido y el movimiento
de la performance adulta en una escena de habla y otra de canto, se manifiesta en el hecho de que
algunos de los rasgos que describen a la ejecucién “musical expresiva” en nuestra cultura se hallan
presentes en la escena “hablada” (ver también otros trabajos en el presente simposio) los que incluso
exhiben una sofisticacion en la organizacién del componente sonoro adun mayor que el que
encontramos en la escena cantada. Por otro lado, esta organizacion diferente registra en ambas
escenas altos niveles de coherencia; s6lo que el microanalisis de su estructura interior ilustra un
paisaje diferente en cada una de ellas. Esta diferencia se centra en los modos diversos en que
movimiento y sonido se componen en el tiempo. Y plantea la necesidad de considerar la funciéon que
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la parentalidad intuitiva cumple en el proceso de enculturacion del infante. La comunicacién de los
contenidos de la cultura en ambos casos es diferente: en la escena hablada se trata del proceso de
desarrollo de la lengua en el contexto de los modos sociales de interaccion (“4le das un besito?”) en
tanto que en la escena cantada el motivo principal es introducir al nifio en un juego musical propio de
la cultura en el que predominan los componentes de movimiento-sonido al servicio de la enaccion
motora conjunta adulto-bebé y en donde la pauta de coherencia temporal adquiere otra significacion.
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Introduccion

Cuando una madre o un padre interactian con su bebé sus recursos comunicacionales son
fundamentalmente diferentes de los que utilizan al comunicarse con otros adultos o nifios de otras
edades. Estos modos forman parte del conjunto de conductas por las cuales los adultos cuidamos,
alimentamos, favorecemos el intercambio con el ambiente y ensefiamos los rasgos de nuestra cultura
a los bebés pequefios, que dependen de ello para sobrevivir, y que se denomina Parentalidad
Intuitiva. Curiosamente, la cualidad mas saliente de este cimulo de acciones no reflexivas es su
musicalidad (Papousek H, 1996; Papousek, M. 1996; Trevarthen 1999/2000, Malloch 1999/2000,
Imberty 2002). Los pormenores por los cuales se otorga esta calificacion han sido referidos en detalle.
Los trabajos de Metchild Papousek (1996, 1994; Papousek y Papou$ek) brindaron pormenorizada
evidencia de cémo tanto el modo de hablarle a los bebés que tenemos los adultos como las
vocalizaciones que el mismo bebé realiza en la interaccion se caracterizan por el empleo sistematico
de la altura y la melodia, los patrones temporales y el ritmo, la sonoridad y los acentos, y el timbre y la
armonicidad del sonido (p.90). Sus estudios incluyen el analisis de los contornos melédicos utilizados
por las madres en la interaccion con sus bebés en términos de rango de alturas, direccion y patrones
prototipicos (en un nimero mas o menos fijo de 5-6) que son habitualmente repetidos aunque cambie
el contenido verbal de tales expresiones. Sugestivamente, estos contornos melédicos no evocan
ningun tipo de melodia en si ni sus alturas pueden categorizarse como notas musicales. Por lo tanto,
este desempefio vocal con dominio notable del espectro de alturas no deberia tomarse como una
ejecucion cantada, de acuerdo a las pautas que en cada cultura caracterizan el canto. Para Metchild
Papousek este aspecto particular del Habla dirigida al Bebé (HDB) cumple con dos tipos de funciones
fundamentales. Por una lado satisface las funciones regulatorias, que se refieren al control y
modulacién de la atencién y la excitacion afectiva. Por el otro lado desempefia funciones de
enculturacion lingdistica, al estimular y facilitar procesos de discriminacion perceptual y categorizacion
fonética en el infante.

Hemos propuesto en otro trabajo (Shifres 2007) que las funciones de enculturacién de la
parentalidad intuitiva van mas alla del dominio linglistico y se adentran en la adquisicion de
modalidades expresivas de uso en las manifestaciones musicales propias de la cultura de
pertenencia. Para ello propusimos un modelo de enculturaciéon basado en la presencia de estructuras
neuronales y principios motivacionales que siendo innatos estan organizados de manera similar en el
adulto y el infante y permiten el encuentro a través del cual el adulto comunica los contenidos de la
cultura al bebé. Esto es posible, naturalmente, porque la musicalidad de las conductas parentales se
basa en las capacidades de procesamiento que los bebés exhiben respecto de atributos de altura,
duracioén, intensidad, del sonido y sus modos de combinarse significativamente y relacionarse en
estructuras de mayor complejidad (escalas, intervalos, patrones ritmicos, contornos melédicos, etc.)
(Trehub 2003, véase Martinez, M. en este simposio).

La nocién de musicalidad en el HDB -y en todo el encuentro “protoconversacional” en la
temprana infancia - debiera ser entendida en términos generales independientes de la nocion de
musica como artefacto cultural. En esa direccion Trevarthen (1999/2000) define esta musicalidad
como la “fuente psicolégica de la musica” (p. 156) puesta de manifiesto en el impulso ritmico de vivir,
moverse y comunicarse. Es anterior y subyace al lenguaje, e impulsa permanentemente la atraccion
del interés mutuo mas alla de las diferencias historicas y culturales. Aunque sean diferentes las
culturas musicales a las que pertenecemos todos poseemos la misma capacidad fundamental para
responder musicalmente. En sintesis, la musicalidad en la actuacion parental intuitiva adulta esta
presente aun en ausencia de lo que en la propia cultura de pertenencia se denomina musica. Para
Trevarthen la musica constituye una “respuesta satisfactoria” a aquellos impulsos, pero es claramente
una respuesta que depende de la cultura.

“Las invenciones mas sofisticadas del ‘arte musical’ llevan hasta sus limites las
demandas de la mente que imagina, piensa y recuerda y el cuerpo, la voz y los instrumentos
musicales que ejecutan (...)

Maria de la Paz Jacquier y Alejandro Pereira Ghiena (Editores) Objetividad - Subjetividad y Musica. Actas de la
VII Reunién de SACCoM, pp. 83-93.
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Cada pieza de musica es un producto inventado de la cultura cuya completa
apreciacion da cuenta de una habilidad adquirida. Nueva (siempre nueva) pero al mismo tiempo
eterna e inolvidable; intuitiva pero aprendida, cultivada y habilidosa,; atemporal pero hecha en el
tiempo - la experiencia musical parece llena de paradojas. Para entender su fuente es necesario
conocer a partir de qué procesos y acciones se desarrolla la musica. Solamente entonces seremos
capaces de apreciar qué hay en ella que permanece poderosamente movilizante
independientemente de los efectos de la experiencia sofisticada - por qué la musica dura...”
(Trevarthen 1999/2000, p.157)

Sin embargo, los repertorios musicales del acervo cultural también suelen formar parte de
estas interacciones, y se constituyen a simple vista en parte de esos contenidos culturales que los
adultos incorporamos para facilitar el acceso del bebé a nuestra cultura. En otras palabras, los adultos
también usamos explicitamente la musica para interactuar con los bebés. Primordialmente, les
cantamos a los bebés. Claramente existe entonces un Canto Dirigido al Bebé (CDB).

Respecto del uso explicito de contenidos de la cultura musical, Merker (2002) sefiala que es
recién a partir de los 6 meses en los que el repertorio musical forma parte activa de la interaccion’.
Esto es compatible con la emergencia de lo que Trevarthen y Hubley (1979) denominaron
intersubjetividad secundatria, es decir los intercambios intersubjetivos en los que la diada se abre en
la atencidon conjunta a un objeto externo. En ese sentido, la pieza de repertorio (cancion, cantinela,
rima, juego musical, etc.) seria tomada como el objeto que la diada esta triangulando. La actuacion
parental se convierte asi en una via primaria de transmision oral de la cultura, de sus formas
distintivas, y de sus especimenes conspicuos. A pesar de todo lo se sabe acerca del HDB es muy
poco lo indagado en torno al CDB. El modo en el que los adultos cantan a sus infantes fue estudiado
principalmente en torno a la ejecucion de nanas o canciones de cuna, notablemente generalizadas a
través de las culturas (Trehub 2003). Sin embargo, estas canciones son utilizadas con un propdsito
contrario al de sostener la interaccion. Claramente persiguen regular la excitacion y evitar toda
respuesta del bebé concluyendo el momento de enlace intersubjetivo.

A la luz de la distincion establecida entre musicalidad en las interacciones tempranas y
musica ¢ es el CDB una modalidad comunicacional auténoma? Es decir, ¢ el modo en el que la
cantamos a nuestros bebés es sustancialmente diferente del modo en el que les hablamos? Como la
mayor parte de los estudios en HDB se han centrado en rasgos estructurales de esta forma de
comunicacion, un estudio analogo consistiria en centrarse en rasgos estructurales de las piezas de
repertorio seleccionadas en el CDB. Sin embargo, otros rasgos menos explorados del HDB pueden
ser también objeto de estudio en el CDB. Este trabajo se centra en ellos.

En un trabajo anterior (Shifres 2007) hemos visto en el habla dirigida al bebé caracteristicas
expresivas que aparecerian culturalmente repertorizadas en modos de decir la musica en el
transcurso de la ejecucion que son propios de la cultura. Sin embargo si queremos tomar esos rasgos
como objeto de comparacion entre el HDB y el CDB es necesario comprender qué se entiende por
cualidades expresivas (particularmente como opuestas a atributos estructurales) En tal sentido la
psicologia cognitiva de la musica ha operativizado el concepto de expresion en la performance: en
una actuacion se pueden distinguir aspectos normativos (estructurales, lo propio de la composicion) y
aspectos performativos (expresivos, las propiedades de la ejecucion). De acuerdo a esta distincion los
atributos expresivos consisten en patrones sistematicos de desviacién respecto de los atributos
normativos. En el CDB, las estructuras transmitidas oralmente de las canciones, rimas y juegos
musicales constituyen los atributos normativos. Asi, los patrones idiosincrasicos de desviacion
sistematica (de altura, duracion, intensidad, etc.) respecto de dichas estructuras, serian considerados
los rasgos de expresion. En el caso del HDB, las configuraciones estructurales (es decir los rasgos de
la composicion, véase Martinez 2007, y Martinez | en este simposio) se vinculan a la organizacién del
fraseo, al énfasis fonético y a la prosodia del discurso.

Desde esa perspectiva identificamos en la actuacién parental no explicitamente musical
patrones de rubato, matices dindmicos y marcas de articulacion similares a los encontrados en la
ejecucién musical de nuestro entorno (Shifres 2007). A partir de ello hipotetizamos que esas
modalidades expresivas intuitivas permitirian introducir al infante al mundo de las experiencias
estéticas con la musica en la vida adulta. Reciprocamente, en otro sitio (Shifres 2008) observamos la
experiencia de ejecucion musical expresiva desde la perspectiva de intersubjetividad de segunda
persona. De acuerdo a ésta, como en la diada adulto-infante, ejecutante y oyente se encuentran en
una situacion de interaccion en la que el primero opera sobre los atributos expresivos con el fin de
comunicar al segundo significados sentidos de su obra artistica y sostener su atencién durante el
transcurso mas o menos extendido de ejecucion de la misma. Estudios de diversos campos de la
ejecuciéon musical dan cuenta de esto (Schogler 1999; Zeranska-Kominek 1992). Asi los adultos en
interaccién con bebés y los musicos en el curso de una ejecucién compartimos formas de vincularnos

" Nétese que aunque muchas piezas de repertorio estan presentes desde el nacimiento, en particular las
canciones de cuna, se habla aqui de la participacion activa de la pieza musical como sustancia de una
interaccion, en la que, por definicidn, participa el bebé.
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y de expresar particularmente el contenido de la actuacion. Esta puede ser una clave para el enlace
que algunos investigadores han propuesto entre las experiencias de intersubjetividad tempranas,
caracterizadas por una actuacion parental musical, y las experiencias estéticas en la vida adulta
(Dissanayake 2000; Espariol 2008).

En este trabajo nos proponemos profundizar la observacion de este hipotético transito hacia
las artes temporales, particularmente atendiendo a las cualidades expresivas de la actuacién parental
y su incidencia en el enlace intersubjetivo. Para ello se aborda la comparacion los recursos
expresivos puestos en juego por el adulto en interacciones “habladas” (HDB) y “cantadas” (CDB) de
una misma diada identificando modos particulares de usar las dinamicas, el timing y las articulaciones
vocales en cada una y vinculando dichos usos a los rasgos normativos en cada actuacion.

Método

Se realizé el microanalisis de los componentes expresivos de la actuacion adulta en dos
interacciones adulto-bebé de la misma diada: (i) sin uso deliberado de la voz cantada (escena de
Habla Dirigida al Bebé, HDB); (ii) con deliberada actuacién musical (esto es con la inclusion de
canciones, cantilenas, etc., es decir haciendo un uso conciente de la voz cantada; escena de Canto
Dirigido al Bebé, CDB). Las misma correspondian a sesiones tomadas a los 6.5 y 7.5 meses de edad
del bebés respectivamente.

Se separé la banda sonora de las tomas de video y, dejando de lado la imagen, se realiz6 el
analisis exclusivamente de la voz del adulto. Respecto de este componente sonoro, se segmentaron
ambas escenas en unidades de analisis musicalmente significativas (véase Martinez, I. C en este
simposio) y se analizaron dichas unidades de acuerdo a los rasgos normativos en cada caso. Luego
se analizé la regulacién temporal, la dinamica y el espectro de la articulacién vocal. En todos los
casos se utilizo para el analisis el editor fonético Praat 4.5.16 (Boersma y Weenink 2006). La
regulacion temporal fue medida a partir de la identificacion del ataque de cada sonido con la
asistencia del display de la envolvente dinamica de la sefial y cotejando con el grafico de analisis de
intensidad que ofrece el dispositivo.

Resultados

Las escenas fueron segmentadas de acuerdo criterios formales que incluyeron: (i)
caracteristicas del texto pronunciado; (ii) cambios o contrastes en algun parametro estructural (altura,
ritmo, etc.); (iii) pausas; (iv) reiteraciones tematicas. De acuerdo a esto la escena de HCB quedd
segmentada en 5 unidades y la escena de CDB en 9 unidades con una transicion entre la 7may la
8va. Por razones de espacio se presenta aqui el analisis de una unidad de cada una de las escenas a
los fines de ilustrar la comparacién. Las mismas fueron tomadas por su representatividad en cuanto a
la cualidad de ser HDB y CDB respectivamente. También se presentan analisis parciales de otros
fragmentos que sirvieron para realizar algunas comparaciones con las frases seleccionadas.

Analisis de una frase de HDB

La frase elegida fue la cuarta. Se trata de un fragmento en el que la madre le pide al bebé
que le devuelva el mufieco con el que estan jugando. La dimensién normativa del fragmento fue
analizada en cuanto a dos componentes: (i) el ritmo, (ii) la forma (el fraseo).

El ritmo de la frase fue analizado tomando el modelo de Cooper y Meyer (1960) que utiliza
ciertos términos y conceptos asociados al analisis de la prosodia griega. Es importante tener en
cuenta que el modelo de Cooper y Meyer, aunque utiliza estos términos, no contempla el aspecto
duracional en si, por lo que los pies ritmicos son interpretados por los autores como relaciones de
fuerte — débil y no de largo — corto tal como aparece en Aristoxenes o en San Agustin. Del mismo
modo los pies complejos son interpretados como niveles arquitecténicos de los pies simples de 2y 3
eventos. De acuerdo a esto, los eventos sonoros de la unidad pueden pensarse como combinaciones
de grupos ritmicos tal como figuran en la figura 1.

Basicamente el analisis da cuenta de la combinacién de 3 pies diferentes (fuerte-débil en el
nivel arquitectonico menor; débil-fuerte en el nivel arquitectonico superior; y débil-fuerte-débil, en el
nivel arquitectonico intermedio; las unidades fueron segmentadas de acuerdo a las pausas, ver
analisis del fraseo).
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Melgdas? / Melgdas? / Me lc das al gatg?
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M_e lodas? / Alga...?

Figura 1. Analisis ritmico prosddico de las locuciones de la frase seleccionada en la escena de HDB de acuerdo
a Cooper y Meyer (1960).

El fraseo fue analizado de acuerdo a la morfologia musical clasica (Caplin 1998). Asi, es
posible considerar toda la unidad como una forma binaria pequena (figura 2). La primera parte
presenta claramente una seccion de presentacion con la reiteracion de una idea basica (Jme lo
das?...|), y una seccioén de continuacion exhibiendo su funcién de fragmentacion (Jme lo das ...| y |al
gato?|). La segunda parte esta compuesta de una centro contrastante de estructura similar a la
seccion de presentacion (|Che...!| y [Che ...l|), seguida de una seccién de continuacion similar a la de
la primera parte (con las mismas funciones; corresponde al primer tipo de forma binaria pequefia que
describe Caplin [1998, p.89]). Luego de esto aparece una coda (como aquel fragmento que, tiene
lugar cuando “el compositor quiere decir algo mas” [Schdnberg citado por Caplin 1998, p. 179]). En la
musica clasica, la coda es una estructura que presenta un material poscadencial. En este caso
parece presentar algun tipo de funcion compensatoria. En particular (i) la recoleccion de ideas
principales, y (ii) la realizacion de implicaciones (Caplin 1998, pp. 186-187). Con respecto a esta
Ultima funcion, aparentemente lo que se realiza es la resolucion definitiva de la tension. Esto puede
apreciarse en la frase que sigue (|JMuy bien!!!|) en la que se pone de manifiesto que se “alcanzo la
meta”.

1 \ 2
f/ Presentacidn \l|'f Cantinuacidn \l||/ Presentacidn Y Continuacidn v Coda \\

[ e ¥ ib Y Yree | e V' in Yo {Frae. | Frag. | Freg. |

e o das? Me o das? Me o das algato? Che. ! Che..V Melodas algato? Me lo das? Alga...

Figura 2. Analisis del fraseo de la frase seleccionada de HDB de acuerdo a Caplin (1998)

La dimension expresiva de los enunciados se analiz6 teniendo en cuenta la dinamica y el
timing de la emisién vocal en referencia a los dos niveles de la dimensién normativa (prosodia y
discurso). La figura 3 muestra el analisis del uso expresivo de la intensidad respecto de la prosodia.
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Figura 3. Andlisis de la intensidad en relacién a la prosodia de la frase seleccionada de HDB. El panel superior
muestra todo el fragmento. El panel inferior permite comparar el analisis teérico de cada agrupamiento ritmico
con el perfil dinamico observado

Para este analisis se tom6 como pauta para identificar la desviacion a la intensidad relativa
que tendria que surgir del manejo no expresivo (simplemente prosddico, esto es para la acentuacion).
En la figura 3 se observa por ejemplo que en el primer |;Me lo das?| la intensidad relativa de las
silabas acuerda con el patron prosédico (el troqueo, y el yambico, en los dos niveles arquitectonicos).
Sin embargo, en el siguiente |;Me lo das?|” la relacion fuerte — débil esta alterada en el nivel
arquitectonico superior: el grafico parece indicar mas bien un troqueo. Por supuesto que esto debe
ser considerado con mucha precaucion ya que, como es sabido, la relacion acentual fuerte-débil no
depende solamente de la intensidad. En el siguiente motivo — | me lo das al gato?| — las desviaciones
expresivas son mas marcadas: los dos primeros niveles arquitectonicos tienen invertida la relacion
fuerte-débil. Es decir, el troqueo |me lo| aparece con las dos silabas similares en intensidad; pero |ga
to|, muestra claramente un patron yambico. Por su parte, en el anfibraco del segundo nivel
arquitectonico la silaba mas intensa es |al| por lo tanto estd sonando como anapesto. Notablemente
se observa un patrén similar en el segundo “|;me lo das al gato?|, lo que lo muestra como un patrén
expresivo sistematico (existe una pequefia diferencia: el primer tréqueo es ahora claramente un
yambico). Finalmente, el ultimo |, me lo das?| presenta un patron notablemente similar al segundo.

Por su parte se analizé la incidencia del timing en la expresion de la prosodia. Para ello se
tomo en consideracion que (i) en el Espafiol existe isocronia silabica, y (ii) las relaciones fuerte-débil
de los pies ritmicos se apoyan en desviaciones corto-largo respecto de esa isocronia silabica. De este
modo mas fuerte sera un sonido mas alargado y mas débil uno relativamente mas acortado. Asi, el
primer | me lo das?| guarda proporciones corto-largo que se ajustan al patron tréqueo (Jme-lo|) y al
yambico (del nivel arquitecténico superior), como se muestra en la figura 4. Esto se ve en el hecho de
que |me| es mas largo que |lol pero a su vez mas corto (notablemente mas corto) que |das?| El
segundo |me lo das?| (tal vez mas insistente?) enfatiza el |me|, desviando el patrén prosédico
yambico. La misma desviacién de timing aparece en la siguiente repeticién del pie (en la 7ma unidad
formal). Cuando el patrén ritmico es mas complejo (|me lo das al gato?|), nuevamente aparece la idea
de que la primera vez que se dice las relaciones corto-largo refuerzan las relaciones fuerte-débil de la
prosodia, mientras que la segunda vez, adquiere un perfil con cierta desviacion (lo mas notable es el
alargamiento relativo del |al|).
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Figura 4. Perfiles de timing de las 5 veces que dice “me lo das?”

La expresion en el fraseo también fue analizado de acuerdo al uso de las dinamicas y al
perfil de timing. La figura 5 muestra el perfil dinamico global de la frase. Se puede apreciar el
contraste entre la unidad 1 y la unidad 2 (ver figura 2) a la manera de eco barroco, y la coda todavia
mas suave. Por otro lado se observa la consistencia en la curva dinamica ascendente de las dos
unidades de continuacion (Jme lo das al gato?|), que contrasta con el descenso en la coda a manera
de cierre.

Para el analisis del perfil global de timing se midié la duracién de las unidades de fraseo. En
la figura 6 se observa un patron sistematico en la seccion 1 que se repite en la secciéon 2. Ademas la
coda implica una ralentizacion de la unidad de continuacién, a manera de cierre (cumpliendo con la
funcion de realizacién de implicaciones no realizadas, en este caso implicaciones de cierre, ya que la
unidad 2 de hecho no cierra).
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Melo Das? Melo Das? Melo Alga- To Che Che Melo Alga To Me lo Das Al gato
das das

Figura 5. Perfil global de dinamicas de la frase de HDB (en decibeles)
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Figura 6. Duracion de las unidades constituyentes de la frase de HDB (en segundos)

Analisis de una frase de CDB

Se analiza la frase 5 de la escena de CDB que presenta la ejecucidon completa de una
cancion del acervo popular (“Tengo una murfieca”) sin texto (la figura 7 muestra la frase estandar; sin
embargo, cabe aclarar que en algunas repeticiones durante la ejecucion se realizaron pequefias
transformaciones agregando sonidos al principio o al final de la misma). Si bien la melodia aparece
como una frase de antecedente-consecuente al repetirla 4 veces (como dos estrofas completas de la
cancion) el fraseo puede entenderse como una tipica estructura estréfica de relaciones formales
binarias y simétricas (figura 9, panel superior).

Figura 7. Transcripcién estandar de la melodia cantada en la frase seleccionada de la escena de CDB (nétese
que en la escena se repite cuatro veces a manera dos estrofas completas de cuatro frases cada una)

La figura 8 muestra los perfiles de timing (desviacidon temporal expresiva de cada nota
respecto del valor tedrico estipulado por la partitura de la figura 7, linea negra en el grafico). En
general se observan desvios de escasa magnitud. La unidad mas expresivamente regulada desde el
punto de vista del timing es la 4. Se observa una curva parabdlica que implica una retencion del
comienzo y un progresivo ritardando hacia el final. Notablemente la unidad 4 es la frase en la que
canta el bebé, y sin duda se produce el punto maximo de encuentro intersubjetivo. Las otras unidades
presentan desviaciones minimas que pueden tomarse como psicofisicas (esto es motivadas por las
restricciones propias del sistema perceptual humano, y no deliberadas o expresivas [Drake 1993]),
asi, la parte métricamente fuerte es mas alargada. También es importante notar que a excepcion de
los comienzos de frase y de los finales, los desvios nunca exceden los 50 mseg. Por todo esto es
posible decir que salvo en esos comienzos mas retenidos (que evocan el comienzo con apoyatura,
noétese que tanto la unidad 1 como la 7 presentan una nota agregada como anacrusa), no se
observan patrones sistematicos de desviacion temporal expresiva. En la segunda parte, la
homogeneidad de las duraciones es aun mas notable. Esto probablemente se deba al cambio
timbrico ocurrido por el cambio de silaba (de |la] a [ta]). Al ser [ta] mas precisa, permite mayor control
de la regularidad.
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Figura 8. Perfiles de timing de las 8 frases de la melodia cantada (escena de CDB) en relacién al valor teérico
indicado por la linea negra (obsérvese que algunas frases presentan sonidos agregados al comienzo o al final de
la unidad)

Con respecto al perfil global de timing la expectativa tedrica de acuerdo al modelo de rubato
de Todd (1985) indica un patron de desvio expresivo como el que se muestra en el panel inferior de
de la figura 9 (columnas azules). Todo desvio respecto de esta expectativa deberia encontrar algun
patron sistematico (esto es, poder relacionarse con algun aspecto estructural) para ser considerado
expresivo. Por el contrario, el perfil global de timing de la cancién no exhibe ningun patrén sistematico
(figura 9 columnas rojas). En principio se observa claramente que la primera parte es mas lenta que la
segunda, pero aparecen claras contradicciones a las reglas previstas por Todd (1985). Por ejemplo el
alargamiento mas pronunciado esta en la unidad 2, mientras que la unidad mas corta es la ultima.
Esto implica que los niveles superiores de la estructura de agrupamiento (figura 9, panel superior)
presentan una absoluta inversion del patrén expresivo esperado. Asimismo, la Ultima frase es la mas
corta cuando la prediccion establecia en ese sitio la unidad mas larga.
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Figura 9. Anélisis grafico de la estructura de agrupamiento de la ejecucion cantada en la escena de CDB (panel
superior). Duraciones hipotetizadas (columnas azules) y reales en segundos (columnas rojas) de cada una de
las 8 frases.

Analisis ulteriores

Con el objeto de contextualizar la comparacién entre ambas escenas se hace necesario
aportar cierta evidencia proveniente de otros analisis. Por razones de espacio no se incluye una
descripcion tan detallada de los mismos.

Analisis de la prosodia cantada

Debido a que la frase cantada seleccionada no tenia un texto sobre el cual llevar a cabo un
analisis similar al realizado en la frase hablada, y con el objeto de deslindar la posibilidad de que las
diferencias observadas se deban al uso de texto, se analizé la prosodia en su dimension normativa
(analisis de los pies ritmicos) y expresiva (timing y dinamica) en la Unica frase cantada con texto de la
escena de CDB. Como se trata de un fragmento demasiado breve, el dato es escaso y por lo tanto
sus derivaciones son altamente especulativas. Sin embargo, es oportuno sefialar que las diferencias
en duracion entre los sonidos caen en los rangos de diferencias de la frase de CDB analizada antes y
no de los de HDB. Por su parte, el analisis de las dinamicas presenté problemas metodolégicos
vinculados a la toma de sonido. Sin embargo se puede mencionar, hechas esas precauciones, que
las variaciones dinamicas (medidas en decibeles) parecen no alterar los patrones de los pies ritmicos
previstos en el analisis de la prosodia, de modo que no surge un claro patron expresivo. Asi parece
no haber un tratamiento expresivo particular del texto en la cancion.

Analisis de la expresion hablada en la escena cantada

Se analiz6 el unico fragmento hablado de la escena de CDB con el objeto de estudiar el
HDB en un contexto en el que la voz esta siendo usada en términos generales de manera cantada.
No obstante no se pudo realizar un analisis de la expresion en la prosodia porque no hay palabras
habladas sino que son simplemente fonemas. Por ende no es posible derivar una dimensién
normativa en términos de pies ritmicos. Notablemente estos fonemas estan articulados de manera
muy regular. En cuanto a la intensidad se advierte un planteo dinamico muy variado. En particular, las
notas sostenidas presentan un marcado diminuendo. A pesar de los pocos datos que se observan,
este fragmento hablado parece mucho mas variado en el uso de las dinamicas que el resto de los
fragmentos cantados de la escena.

Analisis de la variedad timbrica de la voz en ambas escenas

Con el objeto de indagar en la cualidad timbrica como una variable posible dentro de la
dimension expresiva se obtuvo sendos espectrogramas de las frases estudiadas. El correspondiente
a la frase de HDB presenta gran homogeneidad, la suavidad de los ataques dan cuenta de una
articulacién mas bien legato. El espectrograma de la frase de CDB parece mas variado, pasando de
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legato a stacatto. Sin embargo, es oportuno notar que los cambios observados en el espectrograma
coinciden con el cambio de consonante en la voz cantada (de |la| a |ta|), y con la participacion vocal
del bebé sobre el canto de la madre. No obstante, los analisis de espectro de otras frases habladas
tanto en la escena de HDB como en la de CDB mostraron mayor variedad que el de la frase cantada.

Discusién

El presente trabajo se propuso comparar los rasgos expresivos musicales de las
actuaciones adultas de habla dirigida al bebé (HDB) y canto dirigido al bebé (CDB). Los resultados
parecen indicar que, paraddjicamente, el habla dirigida al bebé presenta rasgos expresivos musicales
(de uso de rubato y dinamica) mas marcados, sistematicos y variados. Como lo habiamos notado en
un estudio previo (Shifres 2007), el habla dirigida al infante presenta una dimensioén expresiva que
refleja muchos rasgos que son tipicos en la ejecucion musical en la cultura. Asi los patrones de rubato
y de dinamica contribuyen a destacar el fraseo, a enfatizar eventos particularmente acentuados y
sostener la atencién a partir del manejo de las expectativas que la dimensiéon normativa genera.

Por el contrario, la ejecucion cantada, en particular aquella que toma como dimension
normativa una melodia del acervo popular parece haberse despojado de esos rasgos expresivos y se
presenta en general como mucho mas plana. El timing de la cancion presenta patrones de desviacién
que parecen no ir mas alla de los correspondientes a las restricciones del sistema perceptual (Drake
1993). Del mismo modo, las dinamicas no estar al servicio del discurso en si y se presentan, ademas,
como mucho mas homogéneas.

Inicialmente podriamos pensar que esta paradoja es una evidencia de la funcién de
enculturacion linglistica que identifico Metchild Papoudek (1996) al caracterizar los rasgos
estructurales del HDB. En la escena hablada, el timing de los pies ritmicos parecen contribuir a
enfatizar ciertas silabas mas alla del acento prosédico, alterando la prosodia del lenguaje cuando se
quiere enfatizar algo (por ejemplo en las repeticiones) o reforzando la prosodia del lenguaje (por
ejemplo en la presentacion de un texto... Le dice |me lo das?| y cuando quiere dejar bien en claro qué
es lo que le tiene que dar, el timing refuerza la prosodia |al ga-to|). En cambio la segunda vez, parece
que no es necesario que |gato| sea reforzado, y entonces el timing presenta un patrén mas de tipo
curva. Todo esto estaria dando cuenta de que los recursos expresivos estan puestos al servicio de la
claridad de la palabra, y particularmente, de la transmision de contenido semantico de las mismas y
en el uso de las mismas en relacién a la intencionalidad del adulto. En términos muy simples y
esquematicos, la expresion en el habla contribuye a ensefiarle a hablar al bebé. Esta idea estaria
reforzada por el hecho de que la frase cantada no tiene texto. Entonces no requeriria de esos rasgos
expresivos, ya que no formaria parte de la “estrategia de enculturacion linglistica”. A pesar de que la
evidencia de palabra cantada analizada aqui es notablemente escasa, ésta parece decirnos que la
expresion en la palabra cantada es mas parecida a la del canto sin palabras que a la de la palabra
hablada. Con lo cual esta idea se debilita.

Es posible, por el contrario, que la cancién, como estructura culturalmente transmitida que
tiene una organizacioén estructural claramente delimitada, esté sirviendo como armazon para la
interaccion (en particular para su desarrollo y sostén en el tiempo). En otro lugar Silvia Espafiol y yo
(2003) hemos propuesto que la cancién (asi como el juego musical, la rima popular, etc.) puede ser
visto como el objeto de atencién conjunta que caracteriza los intercambios en la intersubjetividad
secundaria. Si la atencion esta puesta alli, el tiempo de la cancién organiza el tiempo de la
interaccioén. Por otro lado, si los recursos expresivos que aparecen en el habla, tal como hemos
hipotetizado anteriormente (Shifres 2007), ademas de contribuyendo a la enculturacién linguistica
estan puestos al servicio de la elaboracion de la experiencia intersubjetiva, su permanencia en el
tiempo, y su regulacion afectiva, entonces es posible pensar que en presencia de la estructura de la
cancion (que brinda el andamiaje para eso), estas acciones aparezcan como innecesarias.

Sin embargo, el hecho de que los rasgos expresivos sean innecesarios no implica que no
puedan aparecer. Si ellos estan incluso en el habla dirigida al bebé, ;cémo es que se ausentan de las
canciones que le cantamos? A los 19 meses de vida, un bebé nos ofrecié evidencia de la diferencia
que establecia claramente entre danzar y “jugar a” danzar, como parte del desarrollo de sus
capacidades ficcionales (Espafiol y Shifres 2003). Es posible que los adultos hagamos lo mismo.
Utilizamos las canciones, juegos y rimas musicales en dos sentidos diferentes: para hacer musica,
expresarnos musicalmente, y para “jugar a” valiéndonos de ellos como nos valemos de mufecos,
sonajeros, etc. En este ultimo caso, los adultos incorporamos el repertorio del acervo cultural a
nuestra actuacién parental intuitiva, pero lo hacemos como un juguete mas que como la sustancia
sobre la que ella se desarrolla, un juguete que nos ayuda por si mismo a sostener la interaccién. Es
posible que al cantar canciones de cuna, por ejemplo, estemos mas cerca del primer tipo de uso. Esto
es, con ellas modulamos la expresion en la ejecucion con el objeto de regular la excitacién del bebé y
por ende la interaccion entre ambos. En este caso, la cancion es la sustancia de la interaccion como
lo son en las interacciones habladas las palabras. Existe evidencia al respecto (Trehub 2003), sin
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embargo es necesario indagar mas profundamente ya que dicha evidencia no particulariza los rasgos
expresivos. Del mismo modo es necesario encontrar otras situaciones en las que el canto pueda estar
cumpliendo esas funciones de regulacion intersubjetiva a través de la expresiéon conducida por el
adulto pero con la clara intencién de hacer perdurar la interaccion.

Como dice Trevarthen, la experiencia musical esta llena de paradojas. Una de ellas es la
que vimos aqui. Los datos presentados parecen conducirnos a una fuente de la experiencia musical
relativa a las formas mas complejas del arte musical, que puede rastrearse mejor en el modo en el
que los adultos les hablamos a los bebés mas que en el modo y el contenido de lo que les cantamos.
Indudablemente, el repertorio musical que desplegamos ante el bebé contribuirad a su identidad
cultural, social y personal. Pero probablemente no sea decisivo (y seguramente insuficiente) para
abrirle el mundo de la experiencia musical mas sofisticada en la vida adulta.
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Fundamentos

Cuando doy una clase de semidtica frente a mis alumnos es obvio tanto para ellos como
para mi que les hablo. Cuando estoy en la ducha, no hablo, suelo cantar. En la mayor parte de mis
acciones cotidianas no suelo intercalar canto y habla. Lo mismo ocurre con casi todo, sino todo, el
resto de los adultos de la especie.

El habla constituye una practica predominantemente improvisada. Supone un juego sobre la
secuencia temporal y discursiva. El devenir del habla supone generalmente vinculos con lo inmediato
anterior. Se responde a una pregunta, se explica por qué se dice lo que se dice. Se trabaja sobre el
eje sintagmatico.

El canto, en la practica del nativo de nuestra cultura, supone una accion ligeramente
premeditada. No se suele improvisar, en el sentido en el que se canta una melodia conocida, o se
canta sobre ese artista que suena en la radio. Es decir, se opera sobre el eje de la comparacion con
un texto externo (la partitura, la cancion radial) Se trabaja sobre el eje paradigmatico.

El adulto, en la ciudad de Buenos Aires, no suele ir por la calle cantando. El adolescente si.
Pero cuando canta (sélo o en grupo) valga la obviedad, canta. Termina de hacerlo y cambia de
actividad, habla. Comenta sobre la cancion que canté o sobre la biografia del artista o del grupo.
Cuando canta su destreza consiste en jugar sobre un texto preconcebido. Cuando habla, improvisa.
No mezcla habla y canto indistintamente. Habla, y luego canta, y viceversa'.

Pensar una actividad humana en la que se intercalan indistintamente habla y canto supone
pensar una practica especifica. Steve Mithen, en The singing Neanderthal (2006) propone que
imaginemos el mundo de uno de los antecesores del Homo Sapiens, el Homo Ergaster. Por
evidencias que se desprenden de sus restos fosiles y del comportamiento de alguno de sus primos
evolutivos actuales, nos invita a recrear lo que habria sido su sistema de comunicacion. Uno de
caracteristicas predominantemente musicales. El, lo denomina como Hmmm (sistema holistico,
multimodal, manipulador y musical) Un modo que involucra no sélo sonidos sino también gestos.

Si hubiera que imaginar algo parecido, este arquedlogo inglés nos sugiere que la
estimulacién de la madre a su cria, en la actualidad, es lo que mas se asemeja. Millones de afos de
evolucién bioldgica habrian dejado como rezago algo de ese sistema en los textos que los adultos
ofrecen a los bebés. El desarrollo de nuestra lengua permite que, a diferencia de nuestros ancestros,
le podamos ofrecer al nifio, ademas de lo musico-gestual, fragmentos en los que el habla ocupa un
papel importante.

Tenemos la posibilidad de desarrollar frente a las crias interpretaciones de una gran riqueza
compositiva y en tiempo real. Actuamos improvisaciones que combinan palabras con gestos
ritmicamente acompasados; caricias combinadas con fragmentos de canciones; retomamos un
movimiento del bebé y lo convertimos en un movimiento de otra parte de nuestro cuerpo al que le
adosamos una nueva banda sonora, con nuestro aparato fonador. No sdélo eso, procuramos ademas,
que ese pequeno espectador de lujo esté permanentemente atento a nuestro hacer.

Una compleja realizacién en tiempo real, sin ensayo y sin un guién, en la que pareciera que
todos los componentes invocados tuvieran el mismo peso y las mismas consecuencias en su
desarrollo. Que azarosamente se canta o se habla y que el resultado final de la presencia de uno u
otro es el mismo.

Si asi fuera, estariamos frente al mismo problema que tuvo la linglistica al toparse con la
poesia. Un objeto que por su riqueza estética deberia ser patrimonio de los artistas antes que de los
investigadores. Sin embargo, asi como Jakobson encontré regularidades en la funcién poética, este
trabajo se propone describir los procesos de combinacién de elementos del Babytalk. También,
mostrar que la seleccion de ellos no se reduce solamente al azar, y que sus consecuencias en los
productos resultantes son particularmente diferentes.

Se trata pues de un trabajo que tomando herramientas de la semiotica abordara uno de los
aspectos de la estimulacion parental a sus crias, que es el de la dimensién significante. Una posicion

' Esto no supone en modo alguno negar los componentes musicales del habla. Todo lo contrario. Lo que se
intenta marcar es que en la actividad cotidiana del nativo ponen en funcionamiento maquinarias de significacion
distintas.
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de investigacion que vincula tres dimensiones: la que tiene que ver con la estimulacion adulta a
infantes propiamente dicha, la que tiene que ver con la posibilidad de concebirlo en términos
discursivos, y su vinculo con reglas sociales, como las de géneros discursivos.

Respecto del modo de relacionarse entre adultos e infantes, el foco esta puesto en una
particularidad que ha sido tépico de varias investigaciones en psicologia del desarrollo: nuestra
especie le habla a los nifos, distinto de cémo lo hace entre adultos. Su prosodia cambia. Lo mismo
ocurre con el tono que se torna ligeramente mas elevado. Hiperarticula sus fonaciones, y también
varia los tonos que utiliza. Esto es lo que tradicionalmente se ha denominado como habla dirigida a
infantes (Fernald 1992; Malloch 1999; Threvarten y Malloch 2002).

Hemos sefalado ya que no todo en ella es habla. También comunica con el resto del
cuerpo. A esto se refiere Ellen Dissanayake cuando construye la nocién de Babytalk (2000). En Miall
y Dissanayake (2003) se especifica que este concepto consiste en la articulaciéon de un tipo de habla
(el motherese) con un conjunto de rasgos performaticos (golpes suaves, caricias, gestos) Es el
resultado de un contrato que construyen en comun quien estimula y quien esta siendo estimulado.

En trabajos anteriores se mostré que uno de los acercamientos posibles a este objeto es
desde una mirada semiodtica. Eso supone que se lo concibe como un complejo hojaldre de
dimensiones, en la que produce sentido es una entre varias.

Esa dimensién implica construir al objeto como una configuracién espacio-temporal de
sentido. Esto es lo que Eliseo Verén denomina como discurso (1987, 2004). El discurso es una
cristalizacion del proceso de produccion social de sentido que tiene lugar en la semiosis social. Una
red infinita en la que todas las significaciones se encuentran en alguna medida entrelazadas y dejan
huellas en los productos.

La nocién de discurso supone “todo conjunto significante considerado como tal (es decir
considerado como materia investida de sentido), sean cuales fueren las materias significantes en
juego (el lenguaje propiamente dicho, el cuerpo, la imagen, etcétera)” (Verdn 2004, p. 48) Esto
significa que cuando proponemos un analisis semiotico, proponemos atender a las huellas que dejo el
proceso productivo de sentido sobre el cuerpo que esta llevando adelante la performance del
Babytalk.

Se plante6 también que uno de los presupuestos de este trabajo tiene que ver con el vinculo
de lo discursivo con algunas reglas sociales de produccion de sentido. O lo que es lo mismo, avanzar
en la descripcién de cuanto de la creatividad infinita de las madres es puesto en la estimulacion y
cuanto de la maquina social de produccion de significacion colabora en que la estimulaciéon no sea
sélo un salto al vacio.

Es muy comun escuchar decir sobre ciertas personas u obras de arte que tienen estilo. Esto
implica una alabanza de ciertas maneras de hacer las cosas. Es decir, es a la vez una descripcion y
una valoracion. Esa es una condicion de existencia esta clasificacion social sobre los textos? (estilo):
producir metadiscursos que no son consensuados y que en general son fragmentarios y valorativos.

Cuando se plantea que el Babytalk es un modo de hablar distinto del que se usa entre
adultos, se corre el riesgo de concebirlo de este modo. Eso es lo que da lugar a los discursos del
sentido comun que los conciben como un “hablar como tonto”, un estilo menor de hacer en la vida
cotidiana.

Sin embargo en las descripciones que sobre él hemos planteado aparecen un conjunto de
rasgos estables. Esto no es novedoso. La psicologia del desarrollo, ha encontrado elementos en los
ultimos decenios. Tal el caso del acento puesto en la forma repeticion-variaciéon como organizadora
de estos textos®.

En consecuencia estamos proponiendo que la concepcién del Babytalk como un estilo es al
menos incompleta. Existe entonces otro tipo de discursos que tienen la capacidad de ordenary
favorecer la comunicacion. Son los que conocemos como géneros. Sin adentrarnos en la complejidad
de este concepto nos detendremos en el analisis de su funcionamiento en la vida social que propone
Oscar Steimberg (1994). El produce una muy acertada sintesis de esa historia, que le permite generar
unas esclarecedoras proposiciones sobre la vida social de estos tipos de textos. Plantea que los
géneros son clasificaciones sociales, que en su recurrencia histérica asientan condiciones que los
hacen previsibles —de una manera no necesariamente conciente- tanto para quienes los producen
como para quienes los reciben. Esa previsibilidad tiene que ver con el asentamiento de rasgos
relativos a la forma, al contenido y al tipo de situacion comunicacional que construyen. Su
funcionamiento en sistema supone que operan por relaciones de oposicion. Es decir, que un saludo
es todo lo que no es una telenovela o un parte meteorolégico.

2 Para los fines de este trabajo, la nocién de texto funciona como sindnimo de discurso. La diferencia entre
ambas tiene que ver con el momento del analisis de produccién de sentido al que se hace referencia. En Veron
(1987) El discurso es el texto al que el analista puso en relacion con sus condiciones productivas.

% Es al respecto que (Riviére, 1987/2003) propone que es la mas adecuada para el infante porque (a) si fuese
siempre igual el infante se habituaria y perderia interés porque (b) la repeticion genera una regularidad que
permite anticipar el curso del tiempo, es decir le permite predecir lo que vendra.
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Sin embargo éste no es el mayor aporte del trabajo de Steimberg. Su riqueza radica en que
describe el funcionamiento social del género en tensién con los fendmenos estilisticos. A estos los
define como los modos de hacer de los textos. Ellos atraviesan distintos géneros, soportes u objetos
culturales. Es decir que se puede encontrar el estilo Barroco en una pintura, en una cancion, en un
noticiero televisivo y por qué no, en un Babytalk.

Asi cuando una madre estimula a su infante, introduce cosas de su estilo personal, del estilo
regional de donde vive, pero se habra de ayudar a componer recurriendo al auxilio (no
necesariamente consciente) de un conjunto de reglas, que la ayudan a decidir qué formas y qué
contenidos. Siempre articulando la tension entre los modos de hacer (los estilos) y las reglas del
género que lleva adelante. Es decir, performa en la tension entre género y estilo.

Valga insistir en que concebimos a la estimulacién adulta como performance en los términos
en los que es trabajada por Schogler y Trevarthen (2007) y por la Antropologia de la cultura*
(Goffman 1959). Es decir como un acto creativo que supone la puesta en juego de competencias
especificas tanto en quien recibe como en quien las produce, que lo hace en funcién de su auditorio.

GENERO ESTILO

Estructurade la forma Modos de combinacionde
la estructura

Seleccion y variacion de

Pertinencia de contenidos -
contenidos

Situacién comunicacional

Figura 1. Performance del babytalk.

Como se sugirio en parrafos anteriores no creemos que el Babytalk constituya sélo un estilo
de habla. Al analizar aspectos de su funcionamiento semiético en trabajos anteriores (Videla 2007)
habiamos sugerido ya, que funciona del modo en el que lo hacen los géneros discursivos. No
decimos que es un género porque es la sociedad la que se encarga, mediante metadiscursos
consensuados de definir si se trata o no de un género, determinado conjunto de textos. Alli la riqueza
del texto de Steimberg: no es necesario adentrarse en la estéril discusion de tener que definir estilos y
géneros. Lo importante es como cierto conjunto de textos operan en funcién de un paquete de reglas
similares a los géneros o similares a los estilos.

Cuando planteamos el funcionamiento discursivo de la estimulacion dirigida al bebé, lo
hacemos desde la teoria de los discursos sociales de Eliseo Verén (1987). En ella se distingue que
los discursos tienen restricciones que operan en la instancia de produccion y en la de recepcion. Esta
distincion nos permite pensar al Babytalk no s6lo como una produccién adulta, sino también como un
texto que es consumido. Es en esta instancia que se torna sugerente la propuesta de Veron (1992) de
distinguir dos modos de funcionamiento de los géneros.

Por un lado esta el género como producto, al que llama género P. Es decir, como discurso
que es consumido por un espectador: si se enciende la television y se ve un noticiero televisivo, ése
es el género P.

Al mismo tiempo, buena parte de los géneros funcionan como art