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epistenzus

Editorial

Es con gran satisfaccién que presentamos el primer nimero de Epistemus, la
revista de investigacién de la Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de la
Mtsica.

Este proyecto tiene por fin concretar el doble propésito de cubrir, por un lado,
un vacio de publicacién de revistas de investigacion en idioma espafiol en el campo de
las Ciencias Cognitivas de la Misica y de brindar, por el otro, un ambito para la dise-
minacién de las investigaciones que se desarrollan en nuestro medio y en los circuitos
académicos pertenecientes al mundo hispanohablante, sin por ello dejar de ofrecer un
espacio para la difusidn en espafiol de trabajos originales escritos en otras lenguas.

El interés de Epistemus por el estudio y la discusion del conocimiento y la expe-
riencia de la misica desde una perspectiva cultural de cardcter multidisciplinar se ve
reflejado en el grupo de articulos que integran este primer niimero especial.

El articulo de Ian Cross indaga en el significado de la msica, en su valor sociocul-
tural y sus diferencias con el dominio lingiiistico; tomando aportes del pensamiento
evolucionista, de la investigacién antropoldgica, cognitiva y neurocientifica ensaya
una caracterizacién de su naturaleza paradojal, estableciendo sus alcances para la vida
social y espiritual humana. Jorge Castro Tejerina e Ivan Sinchez Moreno indagan en
los comienzos de la psicologia experimental una serie de problemas vinculados a la
experiencia musical que fueron soslayados por las agendas del cognitivismo clasico
y que sin embargo presentan una gran actualidad a la luz de los paradigmas actua-
les tanto psicolégicos como musicolégicos.El trabajo de Silvia Espafiol desarrolla el
concepto de performance multimodal para caracterizar al componente de sonido y
movimiento del habla dirigida al bebé -actividad desarrollada por los adultos cuando
interactdan con los infantes durante el primer afio de vida- y postula un anélisis de
dicha actividad desde la modalidad de las artes performativas. José Manuel Igoa reto-
ma las comparaciones entre la musica y el lenguaje, esta vez desde el anélisis de sus
componentes estructurales y de los paralelos onto y filogenéticos, y revisa una serie
de estudios del dominio neurocientifico y cognitivo musical para establecer por fin
una serie de minimas correspondencias en la arquitectura cognitiva y los recursos
compartidos entre ambas facultades y aproximar de este modo una respuesta al esta-
tus de la relacion entre ambos. Finalmente, Claudia Mauléon desarrolla una amplia
revisién de los aportes de diferentes disciplinas a un fundamento psicobiolégico de
estudio de la expresion en el canto.

Esperamos que disfruten de la lectura de este nlimero y que sea inspirador de
futuros trabajos y debates.

Isabel C. Martinez y Favio Shifres
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IAN CROSS
Universidad de Cambridge

La Mdsica en la Cultura y la Evolucion

Resumen

Al considerar las relaciones prospectivas entre la musica y el pensamiento evolutivo es
necesario articular claramente a qué nos referimos cuando usamos el término ‘musica’.
Las investigaciones antropoldgicas, y crecientemente, cognitivas y neurocientificas,
sugieren que el término posee una aplicabilidad amplia que va mas alla de las con-
cepciones convencionales de la musica como mero entretenimiento. A través de las
culturas, la muisica se presenta activa, interactiva e insertada en un rango amplio de
actividades sociales; parece ser un rasgo tan “normal” como el lenguaje en la interaccién
humana. Sin embargo, a diferencia del lenguaje, los significados de la misica, paradéji-
camente, parecen ser naturales -la musica parece significar lo que suena- y al mismo
tiempo indeterminados en su fundacién. Este capitulo argumentara

que esta paradoja estd en el corazén del rol de la musica en la interaccién humana.
Partiendo de la premisa de que la musica se manifiesta en situaciones donde el foco est4
puesto en la interaccién social como un fin en si mismo (y no como un medio hacia
un fin), se sugerird que la musica puede ser mejor conceptualizada como un medio
de comunicacién que posee rasgos que son 6ptimos para el manejo de situaciones de
incertidumbre social. Se propondra que puede darse cuenta de al menos algunos de los
aspectos del significado en la musica a través de su explotacién de los mecanismos de
comunicacién que en otras especies subyacen al fenémeno de “sefializacién honesta”.
Puede postularse que otras raices de los rasgos del significado musical se hallan en las
regularidades especificas de la especie que aparecen en el mapeo entre el afecto y la
vocalizacién humana, mientras que otros emergen como el resultado de las dindmicas
contingentes del proceso cultural. Asi, la musica incorpora dimensiones de significado
miltiples con diferentes raices evolutivas. La disponibilidad simultdnea de las tres di-
mensiones del significado musical dotan a la experiencia de la musica de una intencio-
nalidad flotante -la misica parece tratar sobre ‘algo’, pero el objeto de ese ‘sobre algo’
es ambiguo-, mientras que la operacién de sensibilidades comunicativas generales de la
especie le permite a la musica la apariencia de una “sefial honesta”. Al mismo tiempo,
los procesos cognitivos y de comportamiento que permiten que los humanos alifien sus
acciones y sonidos entre si en el tiempo dentro de un marco de trabajo cominmente
experimentado de pulsos temporalmente regulares y que puede ser especifico de los
humanos imparten un sentido de afiliacién mutua a la experiencia musical colectiva.
La misica puede ser concebida como un medio de comunicacién que es tan vital como
el lenguaje para la vida social humana y para las concepciones y compromisos de los
humanos con la espiritualidad humana.

epistenzis Epistemus (ISSN 1853-0494) es una publicacidn de SACCoM (Buenos Aires)
Copyright ©2010 Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de la Miisica
(SACCoM, nro. 000977 de personeria juridica) N°1- mayo 2010 | pag.9 - 19



IAN CROSS

Centre for Music and Science-Faculty of Music University of Cambridge

Music in Culture and Evolution

Abstract

When considering the prospective relationships between music and evolutionary
thinking, it is necessary articulate clearly just what we mean by the term ‘music’.
Anthropological, and increasingly, cognitive and neuroscientific, research suggests that
the term has a broad applicability beyond conventional conceptions of music as mere
entertainment. Across cultures, music appears active, interactive and embedded in a
wide range of social activities; it appears to be as ‘normal’ a feature of human interac-
tion as language. However, unlike language, music’s meanings appear, paradoxically,
both natural—music seems to mean like it sounds—and at the same time foundation-
ally indeterminate. This chapter will argue that this paradox is at the heart of music’s
role in human interaction. Starting from the premise that music manifests itself in
situations where the focus is on social interaction as an end in itself (rather than as
a means towards an end), it will suggest that music can best be conceptualised as a
communicative medium that has features which are optimal for the management of
situations of social uncertainty. It will propose that at least some aspects of meaning in
music can be accounted for by its exploitation of communicative mechanisms which,
in other species, underlie the phenomenon of ‘honest signalling’. Further features of
musical meaning can be postulated to stem from species-specific regularities in the
mapping between affect and human vocalisation, while yet others emerge as a result of
the contingent dynamics of cultural process. Music thus incorporates multiple dimen-
sions of meaning with different evolutionary roots. The simultaneous availability of
all three dimensions of musical meaning endow the experience of music with floating
intentionality—music appears to be ‘about’ something’, but the object of the ‘about-
ness’ is ambiguous—while the operation of species-general communicative sensitivities
affords music the appearance of an ‘honest signal’. At the same time, cognitive and
behavioural processes that enable humans to align their actions and sounds in time
with each other within a commonly experienced framework of temporally regular
pulses and that may be specific to humans impart a sense of mutual affiliativeness to a
collective musical experience. Music can be conceived of as a communicative medium
that is as vital as language for human social life, and for human conceptions, of and

engagements, with human spirituality.
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/A qué nos referimos cuando hablamos de “musica”?

Al explorar la musica desde las perspectivas evolutivas (o evolucionistas),
es necesario asegurarnos de que nuestra concepcion de la misica sea precisa y
exhaustiva; debemos estar seguros de saber a qué nos referimos con el térmi-
no “musica” antes de relacionarlo con la teoria de la evolucién. Sin embargo,
la mayor parte de la literatura esencial del campo que se presenta como el
mejor equipado para responder a esta pregunta, esto es, la musicologia, pa-
reciera brindar poco auxilio. De algin modo, esto no es sorprendente. Las
preocupaciones de la musicologia contemporanea se concentran, en general,
en la musica tal como ha sido concebida y practicada dentro de las cultu-
ras occidentales a lo largo de los tltimos mil afios, y estan particularmente
condicionadas por las formas, las funciones y las conceptualizaciones de la
misica de los Gltimos dos siglos. La musica tiende a manifestarse como una
actividad especializada que es realizada por pocos y consumida por muchos,
como un bien de consumo del que su pr1nc1pal encarnacion es el sonido y
cuyo prmc1pa1 valor es heddnico. La musica es producida por los compo-
sitores y los e]ecutantes para las audiencias, adoptando la forma de obras
—plezas, canciones- las que, debido a procesos historicos y econdémicos, se
han reificado en el dltimo siglo como artefactos sénicos o bienes cuyo valor
es el de poder ofrecer placer a los oyentes, un placer que puede basarse en
COmPpromisos estéticos o tener su origen en mecanismos 51mp1es de gustos
y preferencias. Si esto es de lo Gnico que se trata la “musica”, entonces no es
sorprendente que uno de los principales exponentes de la evolucion como
medio para dar cuenta de los aspectos complejos del comportamiento huma-
no se haya enfocado en la misica al buscar un ejemplo de comportamiento
complejo que no puede -y que, en verdad no debe- ser explicado en términos
evolutivos.

Pero hay consideraciones que sugieren que la misica es mas que un pro-
ducto de consumo auditivo orientado hedonicamente. Atn en las concep-
ciones musicoldgicas contemporaneas se reconoce que la musica puede ser
més que una fuente de placer auditivo, debido a su rol significativo en los
procesos de formacién intelectuales, historicos, sociales y comunicativos. Y
debe aclararse que la musicologia contemporanea se centra en una vision
de la musica que se sita firmemente dentro de la dindmica de una cultura
especifica (aunque compleja) -la de la “civilizacién occidental’-, una musica
que esta moldeada y determinada por fuerzas que son particulares de esa cul-
tura (aunque estas fuerzas se vuelvan cada vez mis globales). Cuando toma-
mos en cuenta la evidencia de actividades que parecen estar alineadas con las
concepciones occidentales de la muisica en culturas no-occidentales —~cuando
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admitimos las visiones de la etnomusicologia- las formas y las funciones que
estas actividades pueden tomar nos parecen al mismo tiempo intensamente
familiares y profundamente extrafias.

Lo que para nosotros parece ser ‘musica’ puede incorporar rasgos (nota-
blemente la danza) que en algunas culturas no yacen en categorias émicas se-
paradas del sonido involucrado. Los roles musicales pueden no diferenciarse
en los de ejecutante y oyente, dado que se espera que todos los participantes
sean capaces de tocar y escuchar -de comprometerse interactivamente- en el
evento musical. En algunas culturas no occidentales la misica puede perte-
necer a alguien, pero en modos que no tienen simples correlatos en las con-
cepciones de propiedad y producto de occidente. La musica puede no sélo
jugar un rol en los procesos de formacién social y de comunicacién, sino que
puede ser el principal motivador y agente de estos procesos. De hecho, pue-
de ser dificil distinguir entre la musica y otras actividades de comunicacion,
como advierte Lewis (2009) al respecto de la ‘cultura de la comunicacion’ de
los pigmeos Mbendjele de Africa central.

Las perspectivas interculturales proveen una vision de la masica como
interaccién que incluye al sonido, al gesto y a los rastros culturales de am-
bos, como comunicacién vy, tal vez mas significativamente, como algo con
sentido en modos que no pueden expresarse simplemente en términos del
valor del placer inmediato o incluso estético. La evidencia abrumadora de la
etnomusicologia sugiere que la musica puede tener una eficacia social de al-
gan orden similar a la propia del lenguaje. La misica aparece como un medio
de comunicacién, pero surgen dos preguntas. ¢Qué funciones comunicativas
podria cumplir la musica que agreguen algo, o sean diferentes, a las que cum-
ple el lengua]e> Y si la musica es un medio de comun1cac1on, ¢qué es lo que
se esta comunicando? Para responder estas preguntas, sera util comparar el
lenguaje y la musica en términos de su estructura y su funcién.

La musica como medio de comunicacion

los contextos explicitos de las relaciones sociales. Todos estos rasgos del

lenguaje tienen un valor claro en el mejoramiento de las probabilidades de

supervivencia de animales complejamente sociales como los humanos mo-
dernos.

El lenguaje puede cumplir estas funciones practicas y benéficas gracias a

su especificidad referencial y a su habilidad para codificar y transmitir pro-

posiciones complejas —semanticamente desmembrables- acerca de nosotros,

12
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de los otros, y del mundo. Comparativamente, la musica parece ser parti-
cularmente ineficaz, no parece capaz de representar -ni pensar en transmi-
tir- informacién sobre el estado de las cosas en el mundo, y como medio de
comunicacién la musica pareceria ser redundante, siendo o un vestigio de
la evolucidén o un producto de recreacién surgido de la posesién de otras
facultades mas funcionales, como han sugerido algunos distinguidos teodri-
cos de la evolucidn. Sin embargo, hay situaciones donde el uso del lenguaje
puede ser de poca ayuda, precisamente debido a su capacidad referencial no
ambigua. Y es preasamente en situaciones de ambigiiedad referencial donde
puede sugerlrse que la musica tiene una eficacia particular como medio de
comunicacion.

La musica y el lenguaje comparten varios rasgos, particularmente con res-
pecto a la estructura: ambos presentan secuencias temporales complejas que
pueden exhibir recursién; ambos dependen de modelos de organizacion de
algunas de las variables discretas y continuas en el sonido (y tal vez en el ges-
to) para sus efectos; ambos parecen tener un grado de generatividad reflejado
en el hecho de que el nimero infinito de expresiones complejas que pueden
formarse en ambos dominios parece ser representable como consecuencia
de la aplicaciéon de un set finito de reglas propio de cada dominio; y ambos
parecen compartir al menos algunos sustratos neurologicos. Pero el lenguaje
puede significar en modos que la musica no puede; el lenguaje puede comu-
nicar, por medio de proposiciones sin ambigiiedad, aspectos del estado de las
cosas en el mundo, y puede combinar esas proposiciones para representar y
transmitir informacién sobre asuntos mas complejos.

Comparados con el lenguaje, los significados de la musica parecen huidi-
zos e indecisos. Como se dijo antes, parecen estar destinados a los contextos
sociales y culturales de donde surgen, y pocas —o ninguna- de las afirmacio-
nes generales y no ambiguas sobre los significados de la musica parecen ser
sostenibles. Se ha considerado que los significados de la misica son afectivos
0 estéticos, o que sus raices yacen en las relaciones entre concepciones de la
musica y factores sociales y de fuerza en momentos particulares y lugares
particulares. De hecho, la indecision del significado musical es un tema clave
en la mayoria de la literatura sobre la musica y su significado y es, yo sugeri-
ria, el principal rasgo de la funcionalidad comunicativa de la musica que debe
ser comprendido; si el significado de la musica es esencialmente ambiguo,
¢como puede la misica constituir un medio para la comunicacién?

Una respuesta para esta pregunta puede ser delineada considerando los
modos en que la musica es y ha sido utilizada a través de las culturas y los

13
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tiempos: considerando la funcionalidad genérica de la musica. La musica
como medio multimodal se basa en la interaccion social dindmica, y parece
estar particularmente evidenciada en situaciones donde las relaciones socia-
les son ambiguas, y que por ende requieren de aclaraciones, afirmaciones o
formaciones. La literatura etnomusicoldgica, psico-social y sociologica de la
misica provee abundantes ejemplos de la misica funcionando como agente
pivot en el manejo de situaciones de incertidumbre social. Estas situaciones
incluyen: circunstancias donde la integridad o la estabilidad de una comuni-
dad parecen estar amenazadas o parecen requerir reafirmacion; aquellas don-
de las relaciones en el interior de los grupos requieren ser refinadas; en las
transiciones de vida significativas para los individuos, y para los individuos
como parte de una comunidad mas amplia; en situaciones que requieren de
la promocion de relaciones propicias entre el orden social y aquello que lo
sostiene; en situaciones formativas para la identidad individual y colectiva,
en instancias de crisis personal; y en las vicisitudes de las interacciones cui-
dador-nifio.

¢Cémo es que la musica resulta funcional en estas situaciones? Yo su-
geriria que en parte la capacidad de la musica para lidiar con situaciones
socialmente ambiguas se debe a su propia ambigiiedad; pero su eficacia no se
debe s6lo a su apertura semantica: también es debido a la sensacion de que
sabemos lo que significa la masica que nos involucramos con ella o que par-
ticipamos en la interaccién musical (la misica parece significar lo que suena)
y por la sensacién de que lo que sabemos es conocido también por los otros
participantes. La musica puede ser funcional en situaciones de incertidum-
bre social porque parece presentar una ‘sefial honesta’ pero que permite una
indeterminacién semantica (y asi el espac1o paralai mterpretamon individual
del significado) en el ‘mensaje’ que estd siendo comunicado, al mismo tiempo
que provee un marco para el surgimiento y el mantenimiento de un sentido
fuerte de afiliacion interpersonal.

La raices evolucionistas del significado musical

La misica parece significar lo que suena. Parece presentar un significado
sin mediacién, un atributo que probablemente dé cuenta de su eficacia como
procedimiento de induccion de estados de animo (MIP) en experimentos
sobre la emocién, y también de su utilizacién mas universal para modular el
tono emocional y las expectativas de las audiencias cmernatograflcas y teatra-
les. También parece probable que este atributo de la musica sea motivo de su
capacidad para influenciar los comportamientos de los animales no-humanos

14
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“de formas que son relevantes para su bienestar” (Rickard et al, 2005). Pa-
rece razonable postular que la aparente ausencia de mediacion en la musica
emerge a través de la operacidn de procesos que son comunes a los humanos
y a las especies no-humanas. Aparentemente, la musica posee algunos de los
atributos de una “sefial honesta”, particularmente si se la interpreta en el con-
texto de las nociones de principios estructurales-motivacionales de Owings
y Morton (1998), que proponen un vinculo evolutivo entre las estructuras
acusticas de las sefiales y los estados afectivos o motivacionales de los produc-
tores y los receptores de sonidos, que puede interpretarse mejor en términos
de accién modulatoria de los sistemas de acercamiento-alejamiento.

Pero ésto no puede constituir la totalidad de las significaciones de la mu-
sica; si los significados de la musica son completamente bioldgicos y trans-
parentes, ¢como dar cuenta de la visién ubicua que dice que los significados
de la musica son heterogéneos y multivalentes? Cobra sentido permitirle a la
miusica al menos una dimension mas de significado, una que sea susceptible
a la variacion cultural y que se cristalice a consecuencia de los contextos
culturales variados y repetidos en los cuales la musica estd incrustada como
practica social dentro de una cultura dada. La existencia de dos dimensio-
nes probables del sentido musical, una fundada en lo biolégico y otra en lo
cultural, puede alcanzar para dar lugar a la difusién semantica, y también al
sentido no mediador que parecen ser intrinsecos a la musica.

Pero sospecho que al menos una dimension mas debe ser postulada para
dar cuenta de los modos en que reconocemos y respondemos a las practicas
de otras culturas que no son las nuestras como musica. La misica parece
encarnar rasgos a los que respondemos como si éstos fueran actitudinales o
pragmaticos, rasgos que parecen analogos a las dimensiones prosodicas del
lenguaje y que son interpretables como indicadores de la actitud del produc-
tor de sonido para con la situacién comunicativa. La existencia simultanea de
estas tres dimensiones de significado en la musica --la estructural-motivacio-
nal, la culturalmente enactiva y la socio-intencional—dota a cualquier acto de
musica singular de la posibilidad de ser interpretado individualmente de ma-
neras bastante diferentes. La proposicionalidad primitiva, no- compos1c1ona1
de los rasgos en las dimensiones estructural-motivacional y socio-intencional
-el hecho de que estos rasgos pueden ser interpretados como referentes a
estados de las cosas no especificos sino genéricos en el dominio social- brinda
aln otro conjunto de bases para la indeterminacion semantica de la musica,
o como lo he denominado en otros lugares, la intencionalidad flotante de la

e
musica.

Sin embargo, st la intencionalidad flotante de la musica permite que los

15
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participantes de un acto musical colectivo doten a este de sus significados
individuales y privados pareciera que no hay nada -mas que el sentido mas
bien vago de que la musica 51gn1f1ca lo que suena- que sostenga y apoye la
interaccién musical grupal. Se requlere de otro rasgo generlco de la musica
para permitirle reforzar la motivacidn para la interaccion grupal sostenida.
Ese otro rasgo es la confianza de la misica en la mutua sincronia (entrain-
ment), la capacidad de los humanos para alinear sus acciones y sonidos entre
ellos a tiempo dentro de un marco de experiencia comutn a todos formado
por pulsos regulares mas o menos periddicos, que pueden o no estar presen-
tes fenoménicamente en el sonido musical. Esta capacidad es enraizada en la
musica, y brinda una experiencia compartida del marco temporal del sonido,
del gesto y de la atencion, que tenderan a dotar de un sentido de afiliacion
mutua al evento colectivo.

Por lo tanto, en esta visioén, la musica tiene profundas raices evolucionis-
tas en su explotacién de los lazos entre la estructura del sonido y el estado
motivacional; y raices un tanto mas superficiales (sobre todo dentro del li-
naje hominido) en su dependencia de la capacidad de sincronizacion y en las
capacidades humanas para hacer inferencias sobre las actitudes comunicati-
vas y los estados mentales de los congéneres, y en los cuerpos florecientes en
los mas variados dominios de la cultura humana. La musica parece tener las
caracteristicas de una sefial honesta y proveer los cimientos para el sentido
de afiliacion mutua, pero permitiendo, sin embargo, que los individuos mu-
sicales que estan interactuando puedan adjuntar sus propias significaciones al
acto colectivo musical en virtud de su intencionalidad flotante; asi, la musica
parece tener todos los atributos que requiere un medio de comunicacién
optimizado para el manejo de la incertidumbre social.

Hipétesis e implicancias

Las investigaciones futuras incluyen el testeo de hipotesis y la derivacién
de implicancias acerca del modo en que la misica puede ser concebida como
una actividad publica, como un bien social en las sociedades contempora-
neas.

En otro lugar, Ghofur Woodruff y yo hemos desarrollado estas ideas con
mayor extensién (Cross, 2008; Cross y Woodruff, 2009; Cross, 2009). Por
ahora, este registro se yergue como una hipotesis que en nuestra opinion
ayuda a formar el sentido de la evidencia musicoldgica, etnografica, histori-
ca, sociologica, del comportamiento y, hasta cierto punto, neurocientifica de
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la que disponemos. Como hipétesis, genera mas preguntas que respuestas, y
requiere ser testeada en multiples niveles.

En el nivel de la teoria general varios temas significativos requieren re-
solucién y refinamiento. Es necesario contextualizarla dentro de los mar-
cos de trabajo conceptuales que disponemos para comprender la interaccion
social, tales como las ideas de Durkheimian acerca del ritual. Mientras que
Richards (2007) ha encarado este tema, todavia es necesario explorar si la
especificacién de la teoria sobre la funcionalidad genérica de los contextos
interactivos en los que la misica juega un rol es completamente defendible
etnograficamente. Al respecto, ayudaria aclarar si -y si asi es, como- la neu-
rociencia de las capacidades musicales se relaciona a la del cerebro social.
Otras preguntas relevantes a la teoria, en relacién a cuya respuesta atn falta
evidencia, incluyen aquellas sobre los modos en que la musica se manifiesta
en el desarrollo en contextos no-occidentales, el impacto de las diferentes tra-
yectorias culturales del desarrollo musical en aspectos de las habilidades para
manejar el ambiente social, y sobre los modos en que la musica se relaciona
con el juego -y particularmente, las funciones del juego social- en las especies
no-humanas y humana.

En el nivel de los componentes de la teoria, la evidencia de la incorpo-
racion de rasgos estructurales-motivacionales a la musica generalmente es
indicativa mas que conclusiva. La eficacia de la musica como un MIP, junto
con la consistencia de sus efectos sobre animales no-humanos, sugiere que
es mas parsimonioso postular mecanismos estructurales-motivacionales co-
munes inter especificos, vinculando los rasgos sonicos estructurales globales
de la musica a la respuesta afectiva. En efecto, parece ser la mejor hipétesis
para dar cuenta de aquellos pocos rasgos de la musica que han probado te-
ner efectos consistentes en el afecto suscitado o atribuido; es mas, algunos
experlmentos prehmmares recientes llevados a cabo por investigadores aqui
sugieren la existencia de correlaciones fuertes entre algunos rasgos globales-
estructurales y las estimaciones afectivas en las piezas del test de Montreal
para la Evaluacién de la amusia. Sin embargo, los experimentos sobre las
respuestas de los animales no-humanos a la musica no han testeado expli-
citamente esta hipotesis motivacional-estructural, ni hay en este momento
evidencia sobre respuestas consistentes a través de culturas que se expliquen
mejor en términos de los rasgos estructurales globales de la musica.

Con respecto a la dimension socio-intencional, existen modelos tales

como los propuestos por Gussenhoven (2004) que proveen de marcos de tra-
bajo potencialmente fructiferos para investigar las coincidencias entre la ma-
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sica y el lenguaje a niveles pragmaticos y fonologicos, en términos de los as-
pectos de las sensibilidades a la estructura prosddica en el lenguaje y analogos
a la estructura prosddica en la musica. Hay alguna evidencia de que algunos
individuos no musicales (amusicales) exhiben un déficit en los procesamien-
tos prosodicos, como también se hallé alguna evidencia de que los rasgos de
la estructura prosddica en el lenguaje son experimentados de manera similar
cuando se trasladan al dominio musical. De manera similar, se han desarro-
llado recientemente marcos de trabajo para la exploracién de los procesos de
entrainment (por ejemplo, Himberg, en prensa). Mientras que los procesos de
entrainment son fuertemente evidentes en la musica, no han sido claramente
evidentes en los estudios de lenguaje donde el foco ha tendido a estar puesto
en la falta de ritmica o isoperiodicidad en el lenguaje, en vez de estar puesto
en el entrainment interactivo. Sin embargo, algunos estudios han comenzado
a indicar que el entrainment puede jugar roles sustanciales en la interaccion
lingliistica a diferentes niveles, tales como la toma del turno (Wilson & Wil-
son, 2005) y la (probablemente inconsciente) coordinacién del entrainment
del gesto en puntos de acuerdo topico en el didlogo (Gill, 2004), pero hay un
espacio inmenso para realizar mas investigaciones en este campo.

La teoria aqui esbozada tiene fuertes implicancias para la comprension
de la evolucién de las capacidades musicales. Brevemente, sugiere un proceso
de co-evolucion del lenguaje y la misica, ya que debe notarse que el poder
de la musica como modo de interaccién comunicativa semanticamente in-
determinada s6lo tiene sentido - y solo adquiere eficacia- en el contexto de
una capacidad para la especificidad semdntica. Sugiere que tanto el lenguaje
como la musica evolucionaron a partir de una misma capacidad comunicativa
precedente que incorpor6 elementos de ambos. La vision de que la misica
constituye una capacidad humana intrinseca intimamente conectada a una
capacidad para manejar situaciones de incertidumbre social también tiene
fuertes implicancias para una comprensioén de lo que es la musica -esto es, lo
que podria ser y lo que deberia ser- en el mundo contemporaneo: el mundo
de la misica como producto de consumo, como insignia de identidad, como
sonido metonimizado o desincorporado, y como interactivamente limitada.
Sugiere que el compromiso en la musicalidad interactiva deberia ser alentado
ampliamente e institucionalmente para que lo que hoy es un bien de consu-
mo pueda ser reapropiado como un medio de comunicacién. En el peor de
los casos, podemos llegar a tener tal vez demasiada musica y danza (y esto pro-
bablemente no constituya la consecuencia mas nociva de cualquier iniciativa
politica reciente); en el mejor de los casos, tal vez instauremos una pequefia
revolucion al alcanzar una mejor comprension, y una mejora general, de la
capacidad humana para socializar.
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Resumen

En este articulo se plantea la posibilidad de explorar el pasado de la psicologia para
reivindicar problemas y cuestiones desterradas, olvidadas o poco atendidas en la agenda
contemporanea de la psicologia de la misica; aspectos que pueden resultar importantes
a la hora de redefinir el 4rea a la vista de los retos planteados por el escenario post-
moderno. En nuestra reconsideracién genealdgica de la psicologia de la musica hemos
tomado como punto de partida los “Elementos de psicologia de los pueblos” de W.
Wundt, un trabajo donde el maestro de Leipzig ensay6 un reconsideraciéon de psi-
coldgica de la mente humana desde el punto de vista de los productos culturales y el
devenir histérico-social de las actividades colectivas. Para Wundt, el arte se convierte,
junto a al mito, la costumbre y la lengua, en uno de los dominios arquetipicos para ex-
plorar la “evolucién espiritual del hombre”. En relacién con ese marco genérico, Wun-
dt prestard una atencién muy especial a la cuestion de las artes temporales ofreciendo
una peculiar visién etnopsicoldgica de las mismas. Sin entrar en incompatibilidades
con las aproximaciones psico-fisioldgicas y experimentales de la tradicién helmhotzi-
ana -las de Stumpf, Pratt, Seashore o el propio Wundt del canénico “Compendio de
Psicologia™, la psicologia de los pueblos abre un escenario alternativo que complejiza
y enriquece la “cuestién musical” incorporando factores instrumentales, mediaciona-
les, colectivos, empaticos, funcionales, etc. de dificil encaje en las persectivas generales
e individualistas de las psicologias -mecanicistas o espiritualistas- decimonénicas. La
posicién etnopsicolégica de Wundt, en cualquier caso, no es tan original como sin-
tomatica de una linea de trabajo importante en la etapa fundacional de la psicologia
disciplinar; una etapa donde la cuestion estética, en general, y musical, en particular,
estaba plena y perfectamente incorporada en los grandes sistemas psicolégicos de au-
tores como Ribot, Baldwin, Sergi, Bergson o Taine, entre otros muchos. En el articulo
tratamos de mapear minimamente los temas y argumentos cruciales de esta linea de
trabajo tomando como motivo conductor la apuesta etnopsicolégica wuntiana. Final-
mente, a partir de ese mapeo, ofrecemos a titulo programatico los dos horizontes
genealdgicos de sentido respecto de los cudles tales cuestiones deber ser sopesadas: por
un lado, la interrupcién final de tal sensibilidad psicoestética ante el programa de la
estética experimental y la propia reorientacion de los intereses teéricos y aplicados de
la psicologia como empresa
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Wundt and Music: genealogical arguments to rethink the
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Abstract

This article formulates the possibility of exploring the past of the Psychology to restore
problems and issues that were banished, forgotten or neglected in the contemporary agenda
of the Psychology of Music; these are aspects that may be important when redefining the
field in view of the challenges resulting from the postmodern scenario. In our genealogical
reconsideration of the Psychology of Music we have set “Elements of Folk Psychology” by
W. Wundt as a starting point, a work where the master of Leipzig tried a reconsideration
of the psychology of the human mind from the point of view of the cultural products and
the socio-historical occurrence of collective activities. In Wundt’s opinion, art becomes
-together with myth, habit and language- one of the archetypal domains for the explora-
tion of “man’s spiritual evolution”. In relation to that general frame, Wundt will pay close
attention to the subject of the temporal arts, offering a peculiar ethnic-psychological view
of them. Without discussing incompatibilities with the Helmoltzian tradition’s psycho-
physiological and experimental approaches ~those of Stumpf, Pratt, Seashore and even
Wundt’s “Grundrifl der Psychologie™ the folk psychology opens up an alternative scenar-
io that complexes and enriches the “music issue” by incorporating instrumental, measure-
ment, collective, empathic, functional, etc. factors that are hard-to-fit within the general
and individualistic perspectives of the -either mechanicist or spiritualist- 19th Century’s
psychologies.

Wundt’s ethnic-psychological position, in any case, isn’t more original than symptomatic
of a line of important work in the foundation stages of the disciplinary psychology, a stage
where the esthetics, generally, and musical, particularly, issues were fully and perfectly
incorporated to the great psychological systems of authors such as Ribot, Baldwin, Sergi,
Bergson or Taine, to name a few. In this article, we try to map the crucial themes and
arguments of this line of work, considering Wundt’s ethnic-psychological approach as a
conducting motif.

Finally, based on this mapping, we offer two genealogical horizons of meaning for these
matters to be evaluated upon: on the one hand, the final interruption of such psycho-aes-
thetic sensitivity in view of the experimental aesthetics program and the self-reorientation
of the theoretic and applied interests of psychology as a modern western enterprise; and
on the other hand, the postmodern horizon in which the contemporary concern of some
psychologies for the technological media, the artefactual and collective construction of the
Self, the historic-cultural psychogenesis of the collective activity or the phenomenology of
the everyday experience allow to reformulate the functions of the aesthetics within a line
of thought that, at the least, evokes the historic path displayed. Finally, our genealogical
position intends to reconnect with the idea that Music might be observed as a psychological
phenomena in which aesthetic experience and cultural product merge, necessarily, at the
heart of a same activity.
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¢Una sola voz en la Psicologia de la Musica?

Cuando en 1870 Hermann Helmholtz (1821-1894) escribe el prologo
para la tercera edicion de su Sobre la sensaciones del tono como bases fisioldgicas
para la teoria de la miisica, incluye unas notas recogiendo algunas de las criti-
cas suscitadas por la obra desde su publicacion original en 1862. La intencion
de Helmholtz es establecer ciertas precisiones sobre la interpretacion de su
texto, muy particularmente en lo que tiene que ver con las criticas a su re-
duccionismo fisiologico. Los antagonistas de Helmholtz a este respecto son
los metafisicos de la estética, quienes, al parecer, veian devaluado el papel de
las emociones artisticas de la mente humana, lo que redundaba en el hecho
de que no se llegara demasiado lejos con las explicaciones fisicalistas. En el
prologo Helmholtz se defendera subrayando su simple objetivo de establecer
los hechos fisiolégicos sobre los que se basaba tal sentimiento estético; toda
vez que un “filésofo natural nunca esta obligado a erigir sistemas acerca de
todo aquello que conoce y desconoce” (Helmholtz, 1870/1954).

Seguramente, no hay que leer demasiado entre lineas de esta pequefia
anécdota para percibir la tensién entre los dos escenarios intelectuales que,
de forma arquetipica, presidieron no sélo la reflexion sobre la estética, sino
la propia cosmovision occidental de la realidad en el siglo XIX; los dos mis-
mos escenarios que el saber psicolégico vino a tratar de integrar en la se-
gunda mitad del siglo: el positivista de la Ciencia Natural y el idealista de
la Filosofia. Como iremos viendo, desde ese momento y hasta el momento
actual, la tarea fundamental de la psicologia y sus categorias ha consistido en
rearticular y hacer converger las virtualidades tedricas y tecnoldgicas de tales
escenarios en funcion de las necesidades y demandas especificas del sujeto
moderno y civilizado, de sus diversos, contradictorios y saturados ambitos
de accién e identificacion (Blanco, 2002).

Ciertamente, segin ha transcurrido el siglo XX y lo que llevamos del
XXI, el arte y, con él, la misica no ha mantenido el lugar privilegiado de
atencion que le dedicaron los esfuerzos hibridadores de la psicologia decimo-
noénica; al menos, si la comparamos con otros dominios ptblicos o privados
que siguen estructurando y/o fragmentando la actividad del sujeto moderno
y colocandolo en el horizonte de la postmodernidad. Pensemos en la psico-
logia del trabajo, la psicologia clinica, la psicologia educativa o la psicologia
militar, por mencionar s6lo algunos de los mas evidentes o mejor presupues-
tados. Por supuesto, esto no impide que, aunque sea modestamente, poda-
mos hablar de una psicologia del arte y de la musica junto a estas grandes
areas; normalmente, incluso, bajo el auspicio de los objetivos terapéuticos,
educativos o productivos de las mismas. Es mas, podemos identificar perfec-
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tamente el perfil teorético que se ha ido decantado o, mas bien, reclamando
por ella a lo largo de esos ciento cincuenta afios.

Basta con echar un ojo a algunas de las obras mas populares del ambito
para percibir que la psicologia resolvié historicamente la diatriba de Hel-
mholtz preservando el reduccionismo fisiolégico y, al tiempo, otorgando
carta de autoridad estética a la expresividad emocional. La mayoria de los
hibridos de la psicoestética musical suelen resultar de negociaciones entre
ambos extremos, quedando los limites reservados para las propuestas de
la “estética experimental” —~que se proyecta desde Helmholtz hasta autores
como el psicélogo Carl Seashore (1866-1949) y que alcanza la actualidad bajo
el credo neuro-fisiologico- y las sublimidades psicoanaliticas -a pesar de todo,
escasas en lo tocante a temas musicales (Sanchez y Ramos, 2008)-; mientras
que el interregno es ocupado por las propuestas gestalticas de raiz fenome-
noldgica -en la tradicién historica que lleva desde Carl Stumpf (1848-1936) a
Rudolf Arnheim (1904-2007)- y los funcionalismos psico-biolégicos (que atin
hoy en dia persiguen la relacién evolutiva entre cuestiones como el trinar
de los pajaros y la musica). Tomemos, solo a titulo ejemplar de la tendencia
actualmente dominante, la monografia sobre Psicologia del Arte de Gisele
Marty. En ella se subraya que el marco explicativo correcto para el area debe
incluir los componentes basicos relacionados con la percepcidn, el modo
como el cerebro integra redes neuronales, las funcién de los “esquemas fi-
jos” de memoria, etc.; esto es, un planteamiento coherente con los cauces
psicobiologicos que presentan los experimentos de Pantev —constatando una
representacion auditiva sobredimensionada en el cortex del musico-, Marin
-y sus estudios sobre la alterada lateralidad de la amusia- o Sloboda, Meyer y
Cooke - empefiados en una blisqueda mas o menos infructuosa de significa-
dos universales para la musica y la emocion asociada- (para una revisién del
trabajo de estos autores véase Marty, 1999; Hargreaves, 2002).

Sucede, en definitiva, que, exceptuando quiza al psicoanélisis, el referente
histérico y el programa que todas las psicologias del arte vienen a reclamar
como propio, ticita o explicitamente, es el del “experimentalismo”; mas
concretamente el inaugurado con la agenda fechneriana y helmholtziana. La
eleccion de este pasado no es casual: se ajusta perfectamente al tipo de pro-
blemas, categorias y métodos con que la psicologia ha decidido construir —al
menos tanto como analizar- “su” idea de arte y experiencia estética.

Leitmotiv y notas para un contrapunto genealégico en la
Psicologia del Arte y de la Musica

Evidentemente, el experimentalismo y el patronazgo histérico de Fech-
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ner y Helmholtz no son los dnicos pilares que pueden fundamentar una
agenda para la psicologia de la musica. Ocurre que, en la medida en que esa
tradicién suele acaparar las miradas realizadas al pasado de la psicologia del
arte y la misica (véase, por ejemplo, Carreras, 1998), independientemente
de que sea para reivindicarla o criticarla, queda eclipsado el basto y crucial
ejercicio realizado historicamente por la psicologia a la hora de acercarse al
arte, en general, y a la misica, en particular. Creemos, ademds, que esta mio-
pia historica no redunda en un mero problema de erudicion reconstructiva
-la recoleccién de un catalogo exhaustivo de autores, obras, fechas, institu-
ciones, temas, etc. relevantes- o desagravio identitario -el descubrimiento y
reconocimiento de nuestras auténticas raices como psicologos de la musica-.
En realidad, no nos interesa tanto llamar la atencion sobre flagrantes o im-
perdonables “olvidos histéricos” como sefialar que la propia agenda de traba-
jo de la psicologia de la musica queda desvirtuada; es decir, permanece ajena
a cuestiones sustanciales para la comprension tanto de su objeto de estudio
como de sus propias condiciones posibilidad como disciplina. De hecho, lo
que se deriva del retrazo genealdgico que vamos a proponer no es la garantia
y defensa de un espacio, histéricamente justificado y sostenido, para la psi-
cologia de la musica, sino, mas bien, una reintegracién de lo musical en la
pregunta genérica sobre las formas de construccién de lo humano, su natura-
leza, experiencia y actividad. En definitiva, lo que esta en juego es el lugar de
la estética musical en el proyecto general de la psicologia.

Desde el punto de vista genealdgico, la relacion entre una psicologia con
vocacion disciplinar y la estética musical empieza a fraguarse desde mediados
de siglo XIX, en torno a los afios que aparece la ya citada Sobre la sensaciones
del tono como bases fisioldgicas para la teoria de la miisica de Helmholtz (1862),
y mantiene un lugar privilegiado hasta aproximadamente el primer cuarto
del siglo XX, encontrando quiza en la publicacion de la Psicologia del arte
del bergsoniano Henri Delacroix (1927) su tltimo hito resefiable. Como ya
hemos puesto de manifiesto en otro trabajo (Castro, Pizarroso y Morgade,
2005), la relacion afecta en realidad a todo el ambito estético y es mucho
més compleja, intrincada y relevante que la supuesta en la historiografia al
uso. Evidentemente, en este trabajo es imposible mapear con un minimo de
rigor la relacion histoérica entre psicologia y musica en el periodo subrayado.
Aqui nuestra intencidn es caricaturizar algunas de las claves genealdgicas de
la relacién para, posteriormente, estudiar mas en profundidad un caso que,
de forma ejemplar, nos ayude a entender de qué cuestiones se ha apropiado
y, sobre todo, de cudles se ha deshecho la psicologia de la misica tal y como
la entendemos en la actualidad.

Para empezar, hay que sefialar que, a pesar del efecto dicotomizador
que pueden producir episodios miticos como el comentado a propdsito de
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Helmbholtz, la psicologia fundacional no definié un doble programa psico-
estético; uno coherente con las bases positivistas de la fisiologia y otro con
las especulativas de la filosofia. De hecho, el propio Helmholtz matizé su
“radicalismo fisiologico”, dando carta de autoridad a la posible intervencién
de factores como la imaginacidn, la memoria, la armonia del lenguaje, el
efecto “fisico” del ritmo en el cuerpo o, yendo incluso mis all4 de la Belleza
ideal de los metafisicos, variables culturales y educacionales que relativizaban
el gusto y cualquier principio estético fijo, universal o natural. En Gltimo tér-
mino, Helmholtz aceptaba la distincion entre un “oido organico” y un “oido
espiritual”, estando el primero encargado de las formas sonoras percibidas
y el segundo de las formas concebidas o significadas (sobre estas cuestiones
puede verse Dumaurier, Gonzalez y Molnar, 2005). Su impugnacion de los
aspectos significativos, culturales o fenomenologicos era de indole puramen-
te metodologica; relacionada con la posibilidad real de llevar a cabo analisis
objetivos como los permitidos por la fisiologia.

Otras psicologias fueron mas generosas. En realidad, la mayoria de los
sistemas psicologicos del siglo XIX integran y entrelazan diversos referentes
tedrico-conceptuales y, con ellos, una preocupacion integral por el fendmeno
humano. Evidentemente, como prefigura el caso de Helmholtz, la psicologia
decimonoénica esta transida de multitud de polémicas y desencuentros, inclu-
yendo muchos relativos a la estética musical. Pero se trata antes de puntos
de vista diferentes sobre cuestiones concretas que, como podria establecerse
precipitadamente a partir del caso de Helmholtz, adscripciones cerradas a
una u otra gran rama del saber o disciplina. Ahi tenemos, por ejemplo, den-
tro de una misma actitud experimentalista, la clasica discusién mantenida en-
tre Wundt (1832-1920) y Stumpf a propésito del caracter sensorio-elemental
(identificacién introspectiva de los componentes discretos de la melodia) o
fenomenolégico-integral (reconocimiento del conjunto melddico por el oido
experto) de la escucha musical (Stumpf, 1883, 1911).

Con los matices propios que se quiera, todos los grandes tratados de psi-
cologia del siglo XIX, los de Taine, Wundt, James, Ribot, Hoffding, etc.,
parten de una amplia concepcién emotiva-afectiva de los fundamentos pri-
marios de la subjetividad. En esta visién convergera tanto la herencia esté-
tica romantico-idealista como la vision del positivismo y el evolucionismo.
De la primera la psicologia incorpora una visién sentimentalista, creativa
y primariamente ladica de lo estético -configurada a través de las obras de
Herder, Novalis, Holderlin, Kant, Schiller o Hegel-; mientras que de la se-
gunda recoge una clara inspiracién funcionalista, irracionalista, adaptacionis-
ta y coherente con el continuismo animal -bajo argumentos spencerianos o
darwinianos que remontaba el origen de lo estético a la decoracion de nidos
y madrigueras, la exhibicion de colores, gritos y gestos para atraer parejas
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o ahuyentar competidores, etc.- (para todas estas cuestiones véase Castro,
Pizarroso y Morgade, 2005). Asi, lo estético impregna tanto el cimiento per-
ceptivo, expresivo, evolutivo, productivo, etc. de la experiencia psicologica
humana como su horizonte de desarrollo.

Por supuesto, la época atestigua algunos excesos reduccionistas de la psi-
cologia experimental a la hora de abordar los problemas estéticos clasicamen-
te planteados por la metafisica (véase Crary, 2008). Pero en lineas generales la
psicologia fundacional serd sensible a la complejidad del problema planteado
por el arte y, fruto de ello, mostrara una perspectiva amplia y holistica. En
ella se entrecruzan, al menos, tres grandes planos analiticos: el biologico-fi-
siolégico, el mental-fenomenoldgico y el historico-cultural. De esta manera,
la musica, junto con el resto de productos y experiencias estéticas, se con-
vertird en uno de los grandes dominios legitimos, ejemplares y prototipicos
para el estudio de la actividad psicologica humana. Al fin y al cabo, toda la
filosofia postkantiana, desde el idealismo de Schopenhauer hasta el vitalismo
de Nietzsche, ya la habia sefialado como el tnico artificio humano que, de
forma mas inmediata, disolvia las simas de la subjetividad en la experiencia
puray el Ser.

Teniendo muy presente la referencia metafisica a la inmediatez, la psico-
logia decimondnica convertira la misica en la experiencia acUstica, temporal
y aln colectiva por excelencia. A esa agenda pertenecen episodios “musica-
les” de sobra conocidos y reconocidos en la historia general de la psicologia:
las elucubraciones de Theodor Lipps (1851-1914) sobre la empatia musical
(Lipps, 1923-24), la conceptualizacién de la “gestaltquilitat” (cualidad de la
forma) por el barén Christian von Ehrenfels (1859-1932) a partir de la expe-
riencia melddica (Ehrenfels, 1890), el interés de la escuela de Wiizburgo y de
la Gestalt por la fenomenologia musical, el debate de Wundt y Stumpf sobre
la naturaleza de la escucha o la propia obra sobre los tonos musicales de Hel-
mholtz. En definitiva, no estamos ante excentricidades, entretenimientos
anecdoticos o escenarios menores de la psicologia del siglo XIX y principios
del XX. Esos episodios atafien a problemas ubicados en la misma matriz
disciplinar -e histérico-cultural- de la psicologia fundacional.

Tal panorama histérico deja, sin embargo, dos importantes preguntas
genealdgicas abiertas. En primer lugar, por qué la musica, como el resto de
las artes, conquista ese lugar de privilegio en la psicologia decimonoénica para
abandonarlo tan ripidamente. En segundo lugar, por qué la actual preocupa-
cion psicoldgica por la musica ha podido reconocerse, al menos, en las pers-
pectivas fisioldgicas y representacionalistas del programa decimonénico v,
sin embargo, ha desterrado de su memoria histdrica las cuestiones histérico-
culturales y muchas de las fenomenologicas. Creemos que ambas cuestiones
mantienen una estrecha dependencia.
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El interés prioritario de la psicologia por las artes, incluyendo la musica,
se preservO mientras que éstas sirvieron para construir, en lo tedrico y en lo
tecnoldgico, las “subjetividades ideales” previstas por la modernidad decimo-
noénica. Ajustado, via psicologia, al imperativo clasificatorio, comparativista
y jerarquizador del positivismo, el fendmeno estético permitié justificar di-
ferencias psicologicas basicas. Ofrecié una herramienta tipologica y taxoné-
mica crucial para la construccién de una cultura, la del occidente decimoné-
nico, henchida de fervoroso colonialismo y superacionismo racial. De ahi la
popularidad de oposiciones entre conciencia e inconsciencia, infantilismo y
madurez, normalidad y anormalidad, convencionalidad y genialidad, masas
y élites, barbarie y civilizacién, autenticidad y artificio, naturaleza y cultura,
nacionalismo y universalidad, etc. En esta misma linea, pensemos en la posi-
bilidad de discriminar grados psico-fisiologicos, psico-sociologicos o etnop-
sicologicos de perfectibilidad, autenticidad o singularidad estético-sensitiva.
Bajo esta legalidad, los psicologos decimonoénicos certificaran distinciones
aparentemente precisas entre el oido cultivado del burgués civilizado y la
sensibilidad en bruto del barbaro, entre la pureza del folklore popular y el
amaneramiento de la misica academicista, entre los excesos musicales del
loco degenerado y la técnica impecable del buen profesional, entre la creat-
vidad del genio individualista y la mediocridad del misico popular o entre el
disfrute musical intimo y subjetivo y la sugestién y alienacion grupal.

Cuando las artes y, con ellas la misica, empezaron a perder su valor fun-
cional a la hora de demarcar subjetividades e identidades, también empez6 a
zozobrar su estrecha alianza con la psicologia disciplinar. Seguramente, sea
en la segunda década del siglo XX cuando las artes, modernismo, vanguardias
y postmodernidad mediante, empiezan a revelar claramente su nueva agenda
histérica. Lejos del representacionalismo y la expresividad, y a pesar del in-
terludio formalizador de la estética socialista y fascista, buena parte de las ar-
tes del siglo XX invitan a experimentar radicalmente con la subjetividad y la
identidad y a transgredir sus supuestos mas basicos. Musicalmente, algunos
de los sintomas son la irrupcion del dodecafonismo, del jazz e, incluso, del
pop-rock (véase Morgan, 1994; Nyman, 2006; Frith, Straw y Street, 2006).
Ahora bien, no son soélo las artes las que empiezan a colocarse lejos de la
psicologia y su programa de control y normalidad.

Desde la primera Guerra Mundial, la estrategia de supervivencia de la
propia disciplina va a pasar por colaborar activamente con un tipo de socie-
dad, el de la democracia liberal, que ha hipertrofiado la légica de la producti-
vidad, la competitividad y la libertad y felicidad individual (véase Rose, 1996;
Blanco, 2002; Castro y Rosa, 2007) A pesar de la popularldad del psicoana-
lisis, este escenario echpsa progreswamente el gregarismo, la interioridad y
la autenticidad emotiva, aspectos tipicamente decimonénicos, en beneficio
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de una lectura conductual, mecanicista, racionalizada e individualista de las
necesidades y recursos humanos. Coherentemente, el imperativo cientifico-
técnico desplaza a la dimensién ltdico-estética de los principales argumentos
legitimadores y programaticos para la organizacién y control socio-cultural.
En el mejor de los casos, aquella quedara subsumida dentro de la maquina-
ria genérica del consumo ptblico y privado; ajustindose, perfectamente, a
la condicién fragmentaria del sujeto moderno (véase Gergen, 2006). No es
coincidencia la desaparicion progresiva de las fronteras de la misica culta y
popular y la emergencia de miltiples hibridos, sujetos y objetos, estético-
musicales (fusiones de los géneros y estilos méas variopintos, globalizacidon
del acceso a los productos musicales, etc.).

Como es légico, la psicologia hegemonica, convertida de nuevo en vale-
dora de la subjetividad e identidad requerida por los tiempos, ubica la cues-
ti6n estética y musical en un lugar subsidiario o menor de su agenda de pro-
blemas arquetipicos; a saber, los educativos, los laborales y los patologicos y
criminales. De paso, sus escasas aproximaciones al arte sobredimensionarin
los aspectos menos controvertidos, mas clasicos y mejor adaptados al sujeto
normalizado: la creatividad innata, el genio individual, el representaciona-
lismo y el reduccionismo psico-fisiolégico. Asi, si en los ultimos afios del
siglo XIX y los primeros del XX autores como Henri Bergson (1859-1941) y
Jean-Marie Guyau (1854-1888), Max Nordau (1849-1923) o Ernst Meumann
(1862-1915) urgen a promover y mejorar, via educativa, las “aptitudes estéti-
cas naturales” de individuos y colectivos; muchas obras de las primeras déca-
das del siglo XX ya sefialan claramente el cambio de agenda que esperaba al
tratamiento psicologico de la musica. Tales obras se dedican prioritariamen-
te a tipologias sobre aprehension musical, como las de Alfred Binet, Charles
S. Myers, Charles W. Valentine o E. Bullogh; anélisis psicobiograficos sobre
artistas extraordinarios y nifios prodigio, como los de Gerda Révész; estu-
dios sobre aptitudes mentales extraordinarias para la musica como los de C.
S. Spearman; andlisis de la ontogénesis y los periodos criticos de impronta
musical, como los de Evelyn F. Copp; o de la teoria innatista del oido abso-
luto, como los por iniciados ya por Carl Stumpf y continuados por Albert
Bachem o Révész (para todas estas cuestiones véase Hargreaves, 2002).

No es por tanto el progreso interno, acumulativo, depurado y, en defi-
nitiva, cientifico de la disciplina lo que explica la desaparicién de supuestos
problemas menores, como las artes y la musica, de su nicleo duro. Tampoco
es lo que define la exencion de los aspectos socio-culturales, socio-historicos
y alin psicogenéticos, en general, de sus explicaciones. Al menos tanto como
la aspiracion fantasmadtica a mayores cotas de cientificidad, en la preocupa-
c16n deficitaria de la psicologia actual por la musica ha pesado la reorienta-
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c16n hacia determinadas labores asistencialistas para con las demandas socio-
culturales priorizadas por los paises occidentales.

A la vista de este panorama, lo que vamos a ofrecer a continuacién son
unas referencias historico-genealdgicas minimas para analizar algunos de los
aspectos ahora casi descartados en la preocupac1on psmologlca por la mu-
sica. Como hemos comentado, nuestra intenciéon no es ni reencontrar ni
reivindicar continuidades soterradas en un supuesto programa psicoestéti-
co mas auténtico, genuino o verdadero; un programa que aparentemente
se habria perdido o frustrado por motivos socio-historicos perversos, ma-
lintencionados o miopes desde el punto de vista cientifico-epistemolégico.
Lejos de ambiciones presentistas -programas de progreso o preservaciones
histéricas de una identidad disciplinar- pretendemos llamar la atencién sobre
la complejidad motivacional y multidimensional del tratamiento psicologico
de lo musical en su etapa fundacional; concretamente en lo que tiene que
ver con la psicogénesis historico-cultural de las artes temporales. Nuestro
marco es el de las continuidades, discontinuidades y transformaciones histo-
rico-culturales en la forma de construir los problemas humanos y, con ellas,
las proplas condiciones de posibilidad de una psicologia interesada por la
misica. Se trata, en definitiva, de ofrecer una herramienta Conceptual para
analizar como la cultura psicoldgica actual ha disefiado su preocupacién por
cuestiones estético-musicales

Las artes temporales en la Etnopsicologia de Wundt

Para abordar el objetivo que acabamos de plantear nos ha parecido perti-
nente focalizar el andlisis en un producto cultural e;emplar una obra psmo-
logica que condense la polifonia discursiva, la aproximacién p51cogenet1ca,
el tratamiento integral del fenémeno humano y la inquietud psicoestética
y, concretamente, musical caracteristicas del intervalo histérico destacado
(aproximadamente, entre 1860 y 1920). Podriamos haber elegido obras como
Los comienzos del arte de Groose (1897/1906), la Psicologia de los sentimientos
de Ribot (1896/1924) o Las emociones de G. Sergi (1906), pero creemos que
los Elementos de psicologia de los pueblos de Wilhelm Wundt, publicado ori-
ginalmente en 1912, cumple ese cometido a la perfeccién. Como veremos,
evoca la mayoria de las cuestiones genealoglcas ya comentadas y, ademas,
perrmte contrastar y precisar las perspectivas de muchos otros autores de la
época a proposito de las relaciones entre psicologia y artes temporales.

Sin duda alguna, los tratados psicolégicos generalistas de Wundt, par-
ticularmente sus Principios de Psicologia Fisioldgica (Wundt, 1873-1874) y
su Compendio de Psicologia (Wundt, 1896/1898), podrian responder bien a
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la tradicion histérica disefiada y revindicada por la psicologia de la musica
actual. Ejemplifican a la perfeccién el representacionalismo aplicado al esti-
mulo sonoro e, incluso, reflejan las polémicas cruciales que, a ese respecto,
perviven en la actualidad. Asi, por ejemplo, en las obras comentadas Wundt
combate el excesivo reduccionismo fisiolégico y actstico de Helmholtz y
defiende propledades emergentes puramente psicoldgicas en la melodia; pero
al mismo tiempo se mantiene dentro de un esquemna asociacionista, el de
las formaciones psiquicas, que desencadenara las criticas fenomenologicas ya
comentadas de las escuelas de Wiizburgo y la Gestalt. Todas son, a pesar de
todo, posiciones que, independientemente de sus desencuentros, mantienen
una concepcion comin del proceso psicolégico. El acuerdo contempla que
éste acontezca en el espacio de la interioridad mental del sujeto individual, se
ajuste a reglas simples y estables -como las del equilibrio y armonia que, en
el caso de la musica, permitiria hablar de patrones promedio de preferencia
estética- y esté determinado en los niveles mas basicos por ciertos factores
innatos.

Hay, en cualquier caso, otra parte de la obra de Wundt en la que los
procesos psicologicos también dependen de otro tipo de cuestiones; aspectos
que implicardn a una concepcién mas compleja, abierta y imprevisible de la
vida psicoldgica humana. Es conocido que Wundt consider6 que su sistema
psicoldgico exigia una perspectiva complementaria; un estudio que pusiera a
dialogar aspectos histéricos, colectivistas y culturales con el sujeto abstracto
e individual definido en sus obras psicoldgicas iniciales. Aproximadamente
en el afio 1900 inici6 su magna Volkerpsychologie para cumplir ese proposito,
dedicando especificamente uno de sus tomos a la cuestion de las artes. Tam-
bién dentro de esta misma sensibilidad, publicé una obrita anexa a la gran
empresa enciclopédica, los Elementos de psicologia de los pueblos. Bosquejo de
una historia de la evolucion psicoldgica de la humanidad, en la que resumia su
concepcion del desenvolvimiento de la mente humana desde un punto de
vista psicogenético e historico-cultural (Wundt, 1912/1926). El plan de esta
obra tiene entidad tedrica propia y se presenta como un analisis transversal
en el que se van identificando los principales episodios de la evolucion psi-
coldgica de los pueblos (primitivo, totémico, de lo héroes y dioses, de los
estados y religiones nacionales y, en el horizonte futuro, de la Humanidad) y
estudiando en cada caso la conexidn de general entre sus diversos fendmenos
colectivos (arte, costumbres, lenguaje, mitos, etc.). Desde nuestra perspecti-
va, lo realmente interesante es el argumento psicogénetico que subyace a tal
plan y que, a pesar de sus evidentes adherencias etnocéntricas y coherentes
con la idea de progreso, abre el horizonte disciplinar de la psicologia. Y,
posiblemente, no solo el horizonte decimonénico.

En una rapida declaracion de principios introductoria, Wundt sefiala,
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entre otras cuestiones, que la actividad psicoldgica compleja no puede funda-
mentarse s6lo sobre el estudio de la mente individual. Esta Gltima depende
de prlnaplos psicogenéticos que escapan a las posibilidades metodologicas
propias de la psicologia experlmental y fisioldgica. Paralelamente, el analisis
de estos fundamentos psicogenéticos tampoco puede limitarse al estudio on-
togenético ya que ‘el nifio de un pueblo civilizado estd rodeado de influencias
que nunca pueden ser separadas de aquello que nace espontdneamente en su con-
ciencia” (Wundt, 1912/1926, p. 4). Por dltimo, Wundt no olvida remarcar
que lo psicoldgico evoluciona desde lo esencial a lo complejo, tanto por la
violencia de las condiciones exteriores de la vida como por la propia fuerza
creadora del hombre. Asi, la propuesta psicogenética de Wundt se tifie de
una sensibilidad profundamente culturalista y hermenéutica, muy en la linea
de otros dos grandes autores de la época que colocaron la estética en un lugar
preferente de la preocupacién psicologica: Wilhelm Dilthey (1833-1911) y
Henri Delacroix (1873-1937). Algo veremos mas adelante sobre la relacién
de Wundt con ambos pensadores.

A pesar de las afinidades, Wundt ha sido especialmente reivindicado
como antecesor directo del proyecto vygotskiano (Cole, 1996), en lo que
no pesa poco su consideracion de las herramientas materiales, ademas de las
simbolicas y lingliistico-hermenéuticas, implicadas en la constitucion de la
experiencia humana. Desde ese punto de vista, la vida subjetiva tiene una
historia constituyente y puede ser abordada a través de los productos y ac-
tividades colectivos en las que cristaliza materialmente. Evidentemente, la
naturaleza y funcion del objeto estético es uno de los puntales clave de ese
proyecto; sobre todo considerando que para Wundt en su desenvolvimiento
histérico se detecta una continuidad mucho mayor que, por ejemplo, la de
los aspectos cientificos. La idea general de Wundt es que en sus inicios lo
estético esta ligado a actividades organicamente placenteras que en estadios
postreros pueden imbricarse tanto en actividades utilitarias ~acompafiando
a la magia como medio de paliar necesidades basicas- como puramente orna-
mentales. En cualquier caso, s6lo durante la época que él denomina de los
héroes y los dioses -muy cercana ya al hombre moderno-, el arte empieza
a participar de las actividades ligadas al culto y la organizacion pohtlca Y,
en tltimo término, a generar sus propios codigos y valores. Es aqui donde
Wundt coloca el comienzo de la historia real del arte, aunque la prehistoria
sea fundamental para su comprensioén psicologica y el conocimiento de las
condiciones genéticas de la fantasia artistica.

Ante este largo camino, cabe replantearse dos cuestiones clave y com-
plementarlas para la empresa psicologica. La prlmera es qué imagen de la
experiencia y actividad subjetiva emerge ahora, mas alla de la deteccién de
elementos y formaciones de conciencia planteada por el experimentalismo.
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La segunda es qué papel juegan exactamente los productos materiales a través
de los que, supuestamente, cristaliza tal actividad y experiencia. En los dos
epigrafes que siguen vamos a analizar estas cuestiones tomando como excusa
el tratamiento que Wundt realiza del fendmeno musical en diversas paginas
de sus Elementos de psicologia de los pueblos.

La experiencia subjetiva en las artes temporales

Légicamente, al hablar de estadios evolutivos, Wundt trata de mostrar
las condiciones especificas de la experiencia psicoldgica en cada momento del
pasado. Por supuesto, se sobreentienden unos fundamentos basicos y genéri-
cos de la actividad psicologica. De hecho, Wundt es un declarado partidario
de la unidad psiquica dela especie humana en contra de las posturas racistas
y pohgemstas, circunstancia que, en el caso de la experiencia estética mas
generlca, basica y universal, atafie al placer organico asociado a las formas
simétricas y los movimientos ritmicos.

En realidad, este planteamiento no es original de Wundt e, igual que la
asociacion entre sonido y lenguaje, es lugar comtn de la cultura musical del
siglo XIX y atn de finales del XVIIL. Mucho antes de Wundy, la tesis de rit-
mo aparece en una forma relativamente elaborada en la teoria moral y de las
emociones de Adam Smith (1723-1790) y, sobre todo, en los estudios cinesté-
sicos del cantante de opera y filésofo francés Frangois Delsarte (1811- 1971)
Este tltimo ofrecerfa una base imprescindible para el desarrollo posterior de
las teorias de desarrollo bioevolutivo de la cultura y sus productos. Desde su
punto de vista, el movimiento asociado a la musica se vinculaba al desarrollo
del organismo y la inteligencia; de tal modo que el dominio de la expresion
musical a través de lo corporal resultaba esencial para la conquista de un es-
tado superior en la escala evolutiva. La intuicién que llevo Delsarte a enfocar
de esta manera su estudio sobre la cinestesia corporal surgi6 precisamente
de la escena operistica, tratando de ver como el cuerpo del cantante se adap-
taba a la cantidad y la calidad de pasion expresiva exigida por el texto (para
estas cuestiones véase Schwartz, 1996). Autores como el australiano Frede-
rick Matthias Alexander ahondarian en esta teoria cinestésica para sentar las
bases de una temprana teoria de la conciencia; planteamientos que, sin duda,
encontraran ecos mas o menos explicitos en las psicologias de Helmholtz,
William James, J.B. Watson, Ivan Pavlov, Stanley Hall, el propio Wundt y,
sobre todo, John Dewey (véase Schwartz, 1996 y Crary, 2008).

De la naturalidad bio-fisiolégica de las formas ritmicas a la de las ar-
monicas, solo habia un paso. De hecho, afios antes del dodecafonismo, las
conclusiones “fisiologicistas” de un autor como Helmholtz concordaban en-
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teramente con las reglas de armonia; lo que naturalizaba y autorizaba nor-
mativamente una forma adecuada de componer musica y reducia mucho los
grados posibles de libertad creativa (Dumaurier, Gonzalez y Molnar, 2005).
En una linea muy semejante puede colocarse hasta un autor tan poco sos-
pechoso de afinidades positivistas como Delacroix. En 1927 argiiia que los
principios de equilibrio eran comunes a todas las artes y que, por tanto, la
consonancia melddica se asumia mejor que alternativas no armonicas (Dela-
croix, 1927/1951).

Asi, como constatacion del acuerdo entre posiciones organicistas y fe-
nomenoldgicas en temas de armonia, desde finales del siglo XIX muchos
estudios psicologicos vinieron a tratar de establecer correlatos estables entre
la impresion fisioldgica o sensible y las representaciones mentales o lingiiisti-
cas consecuentes. Esta trayectoria de investigacion incorpora a autores como
Théodule Ribot (1896/1924) -relacién natural entre ritmo y experiencia vi-
tal-, el psicolingiiista Charles Egerton Osgood -consideracién de la transpo-
sici6n verbal como una alternativa a la falta de sensibilidad musical-, Geza
Révész -blsqueda de pautas entre la vibracion sonora que el sujeto siente
en su cuerpo y la significacion que se le otorga—, Kate Hevner -manejo ex-
perimental de listas de adjetivos para relacionarlos con la sensaciéon musi-
cal- o incluso Wilhelm Dilthey y Henri Delacroix (para estos aspectos véase
Marty, 1999; Frances, 2005; Hargreaves, 2002); culminando en los trabajos
desarrollados por Corwin -analisis de la significaciéon dada por un sujeto a
las reacciones de tension y calma producidas por una musica concreta- v,
sobre todo, Carl Seashore ya en la década de los 30 -interés por la asociacién
de tonos y movimiento en la ejecucién de los sujetos misicos- (véase Du-
maurier, Gonzalez, Molnar, 2005; Lafuente, 2005). En cualquier caso, no es-
tamos ante una trayectoria ingenuamente realista, defensora de asociaciones
exclusivas entre una impresion fisiologica y una representacion. Hasta un
helmholtziano estricto como Seashore tiene muy presente los ajustes subje-
tivos, las experiencias de vida y la participacién de tecnologias que pueden
llegar a educar la experiencia musical (Seashore, 1938/2006)!

Adn cuando la propuesta de Wundt encaja a la perfeccion en los com-
promisos cinestésicos y biorritmicos de la tradicion presentada, su etnopsi-
cologia fue especialmente sensible a “variables intervinientes” como las sefia-
ladas por Seashore. De hecho, para cuando Wundt publica sus Elementos de
psicologia de los pueblos, el psicologo experlmental C. W. Valentine ya habia
realizado sendos experimentos con nifios, en 1910 y 1913, advirtiendo que la
normatividad natural de la consonancia y de la armonia no era tal. Contra la
tradicién helmholtziana, Valentine venia a demostrar que el gusto musical
era principalmente una cuestién de educacion y aprendizaje, dado que los
nifios de menos de 9 afios no manifestaban una mayor preferencia por la
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misica tonal (véase a este respecto Dumaurier, Gonzalez y Molnar, 2005).
Wundt, por su parte, no llegard a negar los principios del ritmo y la sincroni-
zacién, pero ni 51qu1era el estadio evolutivo mas primitivo al que se remonta
su busqueda p51cogenet1ca es tratado como un territorio idéneo para aislar
los fundamentos primigenios o naturales de una mente ahistorica, genérica
o estereotipica. Y si esta perspectiva matizaba la consideracion universalista
de los esquemas cinestéticos o biorritmicos, practicamente impugnaba su su-
puesta resolucion natural y necesaria en los gustos y formas armonicas. Por
eso la posicion de Wundt ante el tema del ritmo reviste ciertas peculiaridades
que atafien al nacleo mismo de la relacién entre psicologia y artes tempora-
les.

En la obra de Wundy, las potencias y actuaciones de la mente no son des-
ligadas de las condiciones socio-culturales en las que ésta opera. La actuacion
mental primitiva aparece indefectiblemente conectada con una actividad
que, en el caso de lo estético, se relacionara con la danza. En el engranaje teé-
rico de nuestro autor, solo la danza puede alcanzar cierta perfeccion entre las
manifestaciones estéticas originarias: el cuerpo del hombre primitivo, adap-
tado a las exigencias fisicas del entorno, esta especialmente dotado para ello.
Sin embargo, lo realmente importante es la supuesta satisfaccién organica
generada por los movimientos repetitivos y ritmicos de la danza. Sin me-
noscabo de una funcién meramente ladica, expresivo-afectiva y satisfactoria,
tales movimientos entrarian en contacto con la representacion, expresién o
imitacion postural de formas basicas del medio circundante; particularmente
de los sonidos y criaturas de la naturaleza. El fenémeno subjetivo, en cual-
quier caso, no alcanza su nivel maximo de elaboracién con la experiencia del
bailarin individual: la danza colectiva, la coherencia armoénica entre el grupo,
acentia el placer y la capacidad particularizada del ejecutante.

Nuevamente, esta imagen no esta exenta de lugares comunes en la cul-
tura académica del siglo XIX. La relacion entre el placer del puro juego,
el colectivismo y el origen de lo estético, es un punto de acuerdo de toda
la psicologia y la filosofia postkantiana. Aparece en autores como Spencer,
Ribot, Meumann, Delacroix, Guyau, Schiller, Hegel o Nietzsche. Como la
mayoria de ellos, cuando Wundt analiza los procesos rituales de la musica en
la danza colectiva advierte que la consecucién de una armonia con el grupo
-en este caso, a través del ritmo- acentua la sensacién de placer. Como vere-
mos, llevar el compas por medio de articulaciones instrumentales, vocales o
coreograficas permite que Wundt asocie las artes temporales a un acontecer
afectivo esencial para el desarrollo postrero de la subjetividad Lo que esta
propomendo Wundt como origen temprano de la misma es la tematica y la
sintaxis de una experiencia psmologlca necesariamente colectiva. De paso,
estamos ante las formas primarias que la colectividad ritualiza y termina vin-
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culando a hechizos y objetivos magicos dentro del pensamiento mitico. En
definitiva, lo que, en un principio, era meramente afectivo-expresivo empie-
za a ser dirigido de forma voluntaria por la participacion colectiva.

Pero el planteamiento de Wundt no sélo convierte la danza en el arte
temporal mas temprano, sino también en el origen de todas las experiencias
estéticas posibles. Llegard a hacer una traspolacién directa del placer orga-
nico obtenido con las formas ritmicas al que supuestamente acompafia el
trazado de lineas simétricas y regulares; esto es, a las formas mds primitivas
de actividad plastica. Asi:

“Esto adviértese ya en la danza, la mds primitiva de las artes. Como en
los movimientos peculiares de aquella, destdcase en las mds simples operacio-
nes de arte pldstico el placer estético de la simetria y el ritmo, hallindose en
un principio estas dos categorias de elementos dispuestos conjuntamente. Por
eso, el canto primitivo caracterizase por el estribillo andlogo y regularmente
repetido. Cuando el hombre de la Naturaleza traza rayas en la madera, el
placer de la repeticion simétrica indiicele también a ejecutarlas simérrica-
mente”. (Wundt, o.c.; p. 95).

A pesar de esta vinculacion originaria, el devenir psicogenético de-
parara consecuencias subjetivas muy diferentes para ambos tipos de ar-
tes. Las espaciales se vinculan desde temprano con la perdurabilidad, el
control y la fijacién externa de la identidad individual y colectiva, de tal
manera que desde temprano:

“Quien pinta lo indicado, quiere representarse a si mismo lo vivido en el

recuerdo y, ademds, conservar en la memoria de la tribu las escenas dibuja-
das” (Wundt, o.c.; p. 98).

Este perspicaz argumento psicogenético parece venir a fundamentar una
tesis etnoestética popularizada ya por la Filosofia del Arte (1865) del filoso-
fo francés Hippolite Taine (1828-1893). Seglin ésta, artes espaciales como la
escultura, la pintura y, sobre todo, la arquitectura condensan la expresion
mas depurada y madura de la conciencia colectiva de cada pueblo concreto.
Eso si, a pesar de la popularidad de este planteamiento entre etnopsicélo-
gos como los franceses Alfred Fouillée (1838-1912) y Gustave Le Bon (1841-
1931) o el propio Wilhelm Wundt, otros pensadores no vieron motivos para
privilegiar tal asociacion entre la arquitectura y la psicologia singular de un
colectivo, en detrimento de la potencia identitaria de las artes temporales.
Dilthey, por ejemplo, identificara una obra tan elaborada como la de Bach
con el testimonio histérico y cultural de una conciencia colectiva concreta.
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Por supuesto, Dilthey reconoce la dimension individual y personal impli-
cada en la obra del gran musico. Supone que Bach conoce a la perfeccion
los resortes de la expresion sonora y el color del sonido correspondiente
a la actitud de animo, partiendo de técnicas de la actstica y de la estructura
formal. Pero para Dilthey estamos ante un mensaje divino hecho musica,
una emocion creada y significada estéticamente por todo el grupo. No puede
perder de vista cémo la experiencia del Oratorio o de La pasion segiin San
Mateo esta distribuida entre las voces de la comunidad participante -tanto
de oyentes como musicos-. Tales obras, suponen la experiencia escénica de
unos personajes simbdlicos compartidos por el conocimiento de toda la so-
ciedad, cada uno de ellos con su propia idiosincrasia vocal, textual y formal
(Dilthey, 1963). Mucho mas tarde, en esta misma linea colectivista, el pensa-
miento contemporaneo, representado por la sociologia de Adorno, la musi-
cologia de Ansermet o la hermenéutica de Gadamer, llegard hasta el punto
de contemplar la misica como una codificacion ideolédgica de la clase social
(véase Hargreaves, 2002).

En realidad, no podria defenderse que hay una oposicion explicita a este
tipo de cuestiones en la obra de Wundt. De hecho, desde el punto de vista
de las particularidades socio-historicas y colectivas, nuestro autor reconoce
la gran variedad de p051b1hdades musicales entre diferentes etnias: en Africa
seria prioritaria la percusién y la cuerda -los mejores en capacidad musical al
alcanzar su melodia una octava-, en América los instrumentos de viento en
forma de flautas, etc. Pero en el argumento de Wundt éstas son, ante todo,
expresiones de un proceso mas ampho, ejemplos, en este caso, de una genéri-
ca etapa totémica. Representan los primeros pasos hacia los acordes sencillos
y encuentran su horizonte lejano de desarrollo en la musica armonica.

Asi, al margen de inquietudes identitarias, los intereses de Wundt estan
orientados a subrayar un acontecer afectivo, continuo, intimo y perfectible
en toda la psicogénesis de las artes temporales y, mas concretamente, de la
musica. De hecho, en su estadio mas desarrollado, la misica se convertira en
el arte de la subjetividad por excelencia: mas alla de la pura expresividad, el
sujeto musical puede ser individualmente consciente del efecto que la musica
provoca en si mismo. En definitiva, donde Dilthey coloca a Bach como ejem-
plo de una experiencia psicoldgica genuina y elaborada de lo comunitario,
Wundt podria apuntar un desligamiento de la inmediatez afectividad primi-
tiva y la maximizacion mediadora de las potencias psicolégicas individuales.
Eso si, para llegar hasta a ese punto, Wundt supone un proceso historico
largo y complejo.

Dentro de esa deriva genérica de la mente humana, el compas sobre el
que se empieza a desarrollar la misica también esta ligado a la danza. En los
estadios mds primitivos, ajenos todavia a la instrumentacion, tal compés se
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refleja en las articulaciones vocales o los golpes con pies, manos o bastones
que acompafian el baile. El objetivo fundamental de todo ello es auxiliarlo
y realzarlo sentimentalmente, igual que haria la musica instrumental en la
danza moderna. Esto es importante porque la actividad derivada de la ex-
ternalizacién de motivos afectivos primarios estd generando actividades y
productos secundarios. Wundt no lo dice exactamente con estas palabras,
pero en su argumento es evidente que la instrumentalizacién es lo que per-
mite que el sujeto observe “objetivadas” las consecuencias de sus expresiones
afectivas. Ahora puede reobrar sobre ellas e, incluso, provocar que abran
nuevas derivas psicogenéticas para la actividad estética. Como veremos més
adelante, esta concepcion es la que permitira que Wundt detecte prefigurada
en los ruidos la funcion postrera de los instrumentos musicales.

Mis ilustrativo a este respecto es el caso de las articulaciones vocales. Para
Wundt, éstas cantan y reflejan hechos cotidianos desconectadas de los mo-
tivos internos de la danza. Actdan a través de estribillos repetidos de forma
uniforme y mondtona una y otra vez, estribillos que, para Wundt, sélo en
etapas posteriores terminaran decantando las formas poéticas del lenguaje.
En la etapa totémica, lejos ya de la mera expresion de excitaciones subjetivas,
se convierten en modalidades narrativas tipicas del cuento mitico. El cual-
quier caso, el poder arquetipico y primigenio de lo ritmico es preservado por
Wundt en la estructura basica de la narracidén; muy particularmente en el su-
puesto deleite subjetivo, en la exaltacion sentimental, asociada a los altibajos
y resoluciones satisfactorias del devenir narrativo.

Miés alla de estos aspectos, la idea de Wundt es que, en determinado ni-
vel de desarrollo y complejidad, productos narrativos como la epopeya ya
no pueden ser contenidos en las formas ritmico-melédicas y sentimentales
basicas —como las asociadas a un estribillo recurrente-. De hecho, son mas
bien las artes musicales las que, debido a su flexibilidad, estan en condiciones
de regresar desde estadios superiores de desarrollo para cumplir funciones
semejantes a las originarias. Eso si, en este punto serian las formas ritmico-
melédicas las que vendrian a cumplir un papel auxiliar y subsidiario respecto
del prioritariamente narrativo. Sin embargo, para ello es ya fundamental
tomar en consideracién la relacion intrinseca entre artefacto y experlenma
subjetlva las condiciones de posibilidad y variabilidad de la experiencia esté-
tica emergen, precisamente, en tal encuentro.

Las artes temporales y sus artefactos

Como en el caso de la experiencia ritmica y armonica, la aproximacion
de Wundt a los objetos estéticos presentan peculiaridades propias de la época
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y se enmarca en un contexto intelectual mas amplio. Efectivamente, desde
principios del siglo XIX, toda la psicologia postkantiana rompi6 radicalmen-
te con la concepcién tradicional de la obra artistica. En el amplio intervalo
histérico que conecta la obra de Platén y Kant, la cultura occidental habia
manejado una tesis hegemonica de Belleza ideal y universal; tesis que, a la
vista de las limitaciones perceptivas y sensitivas del ser humano, habia con-
ducido a muchos pensadores a colocar la cualidad de lo bello en propiedades
inherentes al propio objeto artistico (véase Castro, Pizarroso y Morgade,
2005). Esta perspectiva se preservo con éxito en la metafisica idealista del
siglo XIX y pensadores como Rosencranz (1853/1992) o Hanslick (1891)
defendieron un valor absoluto e intrinseco a la obra de arte musical. La
psicologia postkantiana, sin embargo, si discutié abiertamente esa tesis y,
como hemos visto, para finales del siglo XIX y principios del XX parecia
evidente que los valores estéticos no eran independientes de la percepcion,
uso, contexto sociohistorico o predisposicion del sujeto. Hasta autores como
Dilthey o Delacroix, defensores del “poder natural” y el “caricter propio”
de la obra musical, entendian que la significacion del sonido como musica
respondia a una atribucion arbitraria o no natural (Dilthey, 1963; Delacroix,
1927/1951).

Igual que los experimentos de C. W. Valentine habian puesto en duda
la conexién primigenia entre ritmo y experiencia estética, autores Paul R.
Farnsworth y H. Beaumont disefiaran sus propias pruebas para desmontar
las tesis del universalismo 1dealista. Beaumont tratard de demostrar cémo,
lejos de las cualidades objetivas de la obra, el fenémeno del gusto musical esta
condicionado por factores de prestigio, familiaridad, reconocimiento social,
presion del grupo de referencia, reverencia y compromiso con el pasado, etc.
En esta misma linea, autores como O. Abraham venian defendiendo desde
principios del siglo XX que la sensibilidad musical era una destreza artificial
y enculturizada, posicién que preludiaba el horizonte historico del ambien-
talismo radical y la reduccién psicoldgica del gusto a las leyes de esfuerzo e
incentivo (para todas estas cuestiones véase Hargreaves, 2002).

Sin llegar a este Gltimo extremo, el pensamiento psicoestético de finales
del siglo XIX y principios del XX si ofrece una segunda vuelta de tuerca al re-
lativismo estético: ya no son solo las cualidades o la experiencia del perceptor
las que condicionan la experiencia estética, sino que el propio objeto esta li-
gado a las condiciones socio-historicas en las que surge y cobra materialidad.
En definitiva, la posibilidad de que un producto cultural pueda ser estimado
por sus cualidades fisicas como un objeto estético o capaz de crear belleza
también estaba situada; lejos de cualidades fijas, ideales o inamovibles.

Dentro de estas condiciones epistémicas, la obra de Wundt no sélo mues-
tra como la expresividad emotiva primaria genera cursos de accion y obje-
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tualizaciones estéticas, sino también coémo estas Gltimas pueden “cobrar vida
propia” dentro de cursos de actividad diferentes a los de su génesis. Ademés,
lo alterado dentro de los cursos de accidon propuestos por Wundt no sélo serd
el objeto estético en cuestidn, sino la propia exper1enc1a “subjetiva” del ser
humano: ésta se enfrentara ahora a algo familiar y, al tiempo, extrafiamente
diferente. Con ello, Wundt nos estd hablando de los modos de vinculacién,
de las posibles gramaticas de accion, emergentes entre los artefactos estéticos
y el propio sujeto. Asi las cosas, ni la musica, la mas privada de las artes a
decir de todos los psicologos y fildsofos de finales del siglo XIX y principios
de XX, esta exenta de una dimensién puablica, externa y artefactual. Aun-
que so6lo sea porque son necesarios artefactos o, literalmente, “instrumentos”
para que el sujeto pueda acceder a la experiencia estética musical.

Muy importante para esta cuestion es la especulacion psicogénetica que
Wundt desarrolla a propésito de los posibles escenarios primitivos en los
que el hombre utiliza un artefacto para autoadministrarse placer estético.
Nuestro autor destaca la importancia de instrumentos de cuerda como los
exhibidos por los bosquimanos; sobre todo teniendo en cuenta, desde el
punto de vista psicogenético, su proximidad morfolégica con los arcos. La
imagen consecuente es muy sugerente porque, siendo necesario el empleo
de un instrumento, la experiencia emergente es muy primaria y, al tiempo,
estrictamente privada:

“Los tonos son sélo perceptibles por el que toca. Este coge una extremidad
del arco entre los dientes y luego pone en vibracion el tenddn con los dedos.
Ast, por resonancia de los huesos de la cabeza, produce un sonido cuya altura
puede ser modificada por el ejecutante, fijando la cuerda en sitio diferente y
poniendo en vibracion sélo una parte de ella. Este sonido no es percibido sino
por el tasiedor, a quien llega intensamente por el intermedio de los dientes
que lo recogen de la cuerda y lo transmiten por conduccidn dsea a los nervios
aciisticos. En este fendmeno cabe descubrir el notable hecho de que sea la M-
sica la mds subjetiva de todas las artes, y de que comience en los instrumentos
de cuerda, siendo éstos los mds eficaces en la produccidn de emociones subjeti-
vas, por virtud de que el placer que el tafiedor obtiene de la ejecucion queda
como puramente individual. De aqui van surgiendo en graduada evolucion
las influencias tonales objetivas mediante simples transiciones asociativas.
La cuerda vinica del arco de caza no basta y surge el puente, estaquilla sujeta
a la mitad del arco, que, agujereada por debajo, permite el uso de varias
cuerdas. Ademds, para material de las cuerdas, cuando el arco es de bambii,
utilizanse tiras finas de éste” (Wundt, o.c.; pp. 90-91).

En éste panorama, donde la experiencia se hace mas compleja de forma

40



epistenzus

Wundt y la Miisica: argumentos genealdgicos para repensar la Psicologia de la Miisica
Jorge Castro Tejerina - Ivin Sdnchez Moreno

progresiva, surge, finalmente, la posibilidad de la musica como fenémeno
o > . . .
publico; conclusién elaborada por Wundt no sin rasgos de ingenuidad:

“el sonido hdcese objetivamente perceptible cuando el tafiedor no ase ya
el extremo con la boca, sustituyendo ésta con la cabeza y mds tarde con una
calabaza vacia mds préxima y mejor situada con respecto al arco y al puente.
Ast, ya no es la cabeza la que da la resonancia, sino la calabaza que viene a
sustituir a la primera, considerdndola como imagen de aquella, por cuan-
to pintase en su corteza 0jos, nariz, y boca. Puede haber contribuido a esto
la asociacion de la cabeza, y que cuando comienza a emplearse la calabaza
resonadora se advirtiera por el inventor el gran paso dado en la perfeccion
de su instrumento, a saber, que su miisica iba a ser oida por otros” (Wundt,
o.c.; p. 91)

Caminos psicogenéticos semejantes son propuestos para otros instru-
mentos como los de viento o percusion, sin bien en este extremo se desliza
otro lugar comun del pensamiento psicoestético de la época: la tendencia
basica del ser humano a imitar las formas de la naturaleza. Los instrumentos
de viento, por ejemplo, estan prefigurados en circunstancias de caza como
el silbido las flechas y, sobre todo, de las aves; tesis, esta Gltima, que aparece
también en Ribot o Dilthey y que alcanzar en el tiempo la obra del propio
Seashore. Todos ellos valoran como un gran paso intelectual que el hombre
primitivo considere el sonido circundante como musica potencial, ya que
ello implica que esta significando la realidad a nivel simbdlico y abstracto.
Y si el hombre es capaz de independizar un sonido de su génesis escenogra-
fica también esta en condiciones de dominar las tecnologias asociadas a lo
musical.

En cualquier caso, Wundt preferira estrechar mas atn los lazos de la
psicogénesis instrumental con las dos variantes acusticas producidas por el
propio sujeto al acompafiar la danza: la voz y los golpes. De hecho, hacia
la etapa totémica, el cuerpo humano se ha convertido en el artefacto mas
eficaz para objetualizar la mera experiencia afectiva-expresiva, reformularla
e incorporarla en el seno de actividades colectivas de diversa significaciéon
(basicamente magica-utilitaria y festiva-conmemorativa). La cuestion parece
més evidente en el campo de las artes espaciales que, a decir de Wundt, son
las mas importantes, por complejidad y funcionalidad, de esta etapa: la or-
namentacién, el tatuaje corporal, las mascaras de madera o dibujadas sobre
el lienzo corporal, etc. Todas representan e imitan la naturaleza igual que lo
habian hecho el movimiento ritmico de la danza, pero el caracter visual de
aquellas permite jugar con mas alternativas significadoras y caracterizadoras.
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Permiten, en linea con lo comentado en el epigrafe anterior, abrir el espacio
identitario entre el yo y lo otro.

Mientras tanto, las artes temporales, las ligadas al devenir inmediato, se
van desplegando desde tronco comun de la danza (danza, poesia y musica)
y perfeccionandose tanto en su especificidad como en sus interconexiones.
Como las espaciales, en principio son trabajadas y regramaticalizadas sobre
las propias posibilidades corporales (las coreografias, las articulaciones voca-
les, las palmadas y pisotones, etc.). Y asi, lejos de las funciones meramente
expresivo-afectivas y su ligazén con el medio natural, las artes temporales de-
vienen en construcciones objetivas complejas. En cierto punto son capaces de
reobrar sobre la subjetividad, bien en el propio proceso constructivo o bien
como obra acabada. Progresivamente, sus funciones colectivas también se
amplian, muy particularmente en el terreno del culto y la religiosidad. Pero
no s6lo. Wundt a este respecto trae a colacién una famosa tesis de la época,
desarrollada por Karl Biichner (1897), segtin la cual el trabajo en comin, que
seria un paso arquetipico mas en el camino de progreso de las sociedades, se
entrelaza con el canto en grupo. El ritmo y la entonacion se acomodan al
trabajo, lo que multiplica las formas estéticas temporales en temas, afectos,
cadencias y funciones. Asi, un artefacto social, en el que estdn implicados
nuevas formas corporales e instrumentales, reobra sobre las condiciones de
la experiencia estética al tiempo que ésta lo hace sobre aquel. Ambos son
reformulados. En palabras del propio Wundt:

“.. en cuanto la misma actividad externa ddse como asociada siempre a
los propios motivos, ambos se suplen; ast, la cancidn exige el trabajo, y éste, a
su vez, acentiia el afecto adscrito a la cancidn; rodo ello con tanta mayor in-
tensidad cuanto mds acomodada sea la cancion al trabajo, con lo que térnase
ésta en imagen poética del mismo proceso en el cual no existe en un principio
proyeccion ni plan, verificindose sélo mediante la actuacion de los motivos
ritmicos y melddico surgidos en, o inmanentes a la actividad desarrollada en
el trabajo” (Wundt, o.c; pp. 241-242).

Sin embargo, tanto en el culto como en el trabajo sigue primando la im-
portancia de la repeticion de motivos y la acentuacién de afectos y efectos
dramat{lrgicos; todo ello orientado a la consecucion de un fin. Muy al con-
trario, el horizonte de progreso psicogenético para las artes que vislumbra
Wundt, tiene que ver, precisamente, con la emanmpaaon de cada una de
ellas gracias, entre otras cosas, a la consecucion de mayores cotas de com-
plejidad técenica de los artefactos y cddigos —corporales, simbdlicos e ins-
trumentales- empleados. En este panorama, la musica serd para Wundt la
tltima en desprenderse de la experiencia dramattrgica y melédica integral.
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Para ello sera fundamental la participacion de los instrumentos musicales y
de las modulaciones armonicas que éstos generan, objetualizan y permiten
manipular.

La tesis no esta lejos de aquella otra mantenida en la época por autores
como Dilthey, Charcot, Hanslick, Freud o Delacroix a la hora de hablar
de los procesos de ritualizacién del éxtasis. Como aquellos, Wundt esta to-
mando muy en cuenta el papel constituyente de los elementos mediadores,
artefactos que se han elaborado mas alla de la interioridad del individuo y de
las clasicas tensiones mentalistas entre procesos cognitivos y afectivos. Por
supuesto, Wundt estd pensando sobre todo en artefactos fisicos o materiales.
Pero fenomendlogos como Delacroix estan dispuestos a dar carta de arte-
factualidad y externalidad a las propias formas simbdlicas, despojandolas de
cualquier engranaje o dependencia psico-fisioldgica. Asi, Delacroix considera
que la emocidn que la musica provoca debe pasar primero por un filtro ra-
cional para “extrapolarlo” de la naturaleza y tasarlo como arte. El sentimien-
to musical, en fin, serd andlogo a un “acto espiritual”, pero no como realidad
pura e inmediata del sentimiento en estado bruto, sino como un rodeo por
simbolos (Delacroix, o.c.).

En la forma que sea, lo que ya parecia evidente en la etapa contempora-
nea de nuestros autores era la disponibilidad de multitud de mediadores para
provocar experiencias acusticas muy diversas. Wundt, como la mayoria de
sus colegas, pensaba que esto se traducia en una riqueza inagotable de nuevos
motivos a la reproduccién de los sentimientos y los afectos, hasta el punto de
poder pensar en la posibilidad de alcanzar la asi llamada “musica absoluta”.
Lo curioso es que, ya desde esta posicion de independencia y perfectibilidad
melddica, la misica parecia regresar, sobre todo en su forma operistica v,
concretamente, wagneriana, a la dramatizacién y afeccion primitiva; eso s,
ya sin la presencia de condicionantes magicos o religiosos. A este respecto,
Wundt nos advierte de que el hombre ha logrado desplazar a las antiguas dei-
dades de los motivos musicales, colocandose él mismo en su lugar. Para ello
ha dispuesto de un artefacto estético muy sofisticado; un artefacto que no
solo recoge a la humanidad como tema externo y principal sino que, sobre
todo, genera una via de acceso intimo a la propia experiencia subjetiva de lo
que es “ser humano”.

Asi, la antigua experiencia sentimental inespecifica del hombre primitivo
regresa en una forma elaborada, mediada, para poder ser comprendida y dis-
frutada en toda su virtualidad e intensidad. Al contrario de lo que afios més
tarde supondra Delacroix, el maestro de Leipzig si crefa que la obra artistica
musical permitia crear un lenguaje de puros sentimientos. Eso si, tal era el
nivel de desarrollo y perfectibilidad de éstos que ofrecian al oyente una liber-
tad plena para controlar todo movimiento afectivo en él suscitados. La obra
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tonal desembocaba como una corriente auténoma en la propia corriente de
conclencia y esto permitia al oyente desinteresarse de representaciones exter-
nas; tanto mas cuanto mas era la concordancia de las impresiones musicales
con el mundo afectivo intimo del sujeto. Ast, la obra musical, por mediacion
y reelaboracion instrumental, llegaba a ser la més subjetiva de todas las artes
temporales, igual que el paisajismo, con sus reminiscencias pannaturalistas? ,
lo era entre las plasticas.

Con ello, Wundt termina de difuminar cualquier frontera entre experien-
cia'y objeto musical, entre lo expresivo-emocional y lo tecnolégico-ritual en
las artes temporales. Es exactamente lo mismo que se defendera en la Gltima
gran obra psicologica no experimentalista sobre musica, la Psicologia del arte
de Delacroix: la musica sélo puede ser una construccién sintética de canto,
palabra, ritmo, instrumentacién y movimiento (Delacroix, o.c.).

;Formas musicales para pensar la Psicologia?

Los Elementos de psicologia de los pueblos de Wundt muestran, sin duda,
la gran relevancia que el estudio de las artes temporales tuvo en la agenda de
la psicologia fundacional. A lo largo de la obra puede certificarse una profun-
da inquietud por el origen de la experiencia estética y las artes y su complejo
desarrollo artefactual -el ritmo, la danza, la instrumentacidn, etc.- en el plano
histérico-cultural. La tesis psicoldgica que subyace al planteamiento contem-
pla como el significado de la musica se desvincula progresivamente de sus
funciones primigenias. Estamos ante un ejercicio artefactual, tanto desde el
punto de vista simbdlico como material, que Wundt sopesa como el primer
paso hacia una experlenaa psmologma superior y maximamente desarrolla-
da. Si bien en principio la musica surge del ritual comparndo de la danza
tribal, con su maremagnun de ruidos accidentales, palmas, gritos guturales,
golpes de pies contra el suelo, entrechocar de armas y demas aderezos escé-
nicos, a lo largo de la historia el hombre ha ido confiriendo a su experiencia
musical una significacion armoénica, un ritmo cada vez mas pautado y, en
definitiva, una intervencién mas voluntaria sobre sus posibles formas. En el
estadio ideal, Wundt coloca el tipo de experiencia disponible para el sujeto
moderno: la de una abstraccién total que permite al individuo ser consciente
del efecto que la musica provoca en si mismo.

Sin duda, esta reflexién de Wundt aporta un jugoso material para re-
visar y retrazar la genealogia de los problemas y conceptos que la psicologia
experimental ha convertido en relevantes a la hora de estudiar el fenémeno
musical y, es més, su relacion integral con el fenémeno humano. Con ello,
por supuesto, no estamos tratando de reivindicar una absoluta actualidad
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o continuidad del argumento psicoestético wundtiano tal y como se elabo-
rd; aln cuando insistamos en remarcar la relevancia, agudeza y sensibilidad
conceptual y metodoldgica que nuestro autor pone en juego en su obra et-
nopsicoldgica. Por un lado, es evidente que los componentes especulativos
y desinformados del proyecto psicogenético wundtiano son mdultiples; pro-
pios, en la mayoria de los casos, de la tipica antropologia decimononica de
sal6n inaugurada por La Rama Dorada de Frazer. Por otro lado, es evidente
que si procede una revisién de los temas sefialados no puede ser desde los
vestigios del proyecto wundtiano supuestamente detectables en la psicolo-
gia actual. Es evidente que preocupaciones psicoestéticas semejantes a las de
Wundt encontramos en autores inmediatamente posteriores como el L.S.
Vygotski (1896-1934), Maurice Halbwachs (1877-1945), Ignace Meyerson
(1888-1983) o el citado Henri Delacroix (1873-1937). Pero si exceptuamos
la obra de Ernst Meumman (1946, 1947), que si trabajo como discipulo con
el propio Wundt, ninguno de aquellos hered6 directamente las inquietudes
psicoestéticas y etnopsicoldgicas del maestro de Leipzig. Como certificaba
Schneider a mediados de los afios 60, “la investigacion del alma de los pueblos
ha progresado relativamente poco a partir de Wundt” (Schneider, 1964). Efec-
tivamente, después de la muerte de Wundt, su proyecto etnopsicolégico fue
en realidad borrado del mapa por los embates experimentalistas y aplicados
de la psicologia hegemonica (véase Castro y Rosa, 2007).

Ante todo esto, lo que pretendemos en estas notas es mas bien buscar
clertos ecos, ciertos reflejos genéricos, de las propuestas wundtianas entre las
inquietudes de la cultura psicolégica contemporanea. Por supuesto, la excusa
para efectuar este ejercicio siguen siendo las artes temporales aunque, como
vamos a ver, esto nos coloque a territorios periféricos de la psicologia de la
misica y de la propia agenda hegemoénica de la psicologia actual.

1. En pr1mer lugar puede subrayarse el amplisimo y complejo marco
psicogenético y psicoestético desplegado en la obra de Wundt; algo practi-
camente 1mpensab1e para un proyecto psicolégico que, como el actual, se
interesa eminentemente por el sujeto adulto y desarrollado de la cultura occi-
dental. A este respecto, exceptuando contados casos que tratan las relaciones
entre experiencia estética y desarrollo ontogenético (Espafiol, 2005a; 2005b),
es evidente que la mayor parte de psicologia actual se ha desentendido de
cuestiones filogenéticas y, no digamos ya, historiogenéticas como las que
ocuparon a Wundt. Mas sorprendente adn es que a partir de tal marco nues-
tro autor no pretendiera delimitar bases deterministas, reduccionistas y, en
definitiva, leyes tltimas o universales de la mente individual -algo muy al
uso ya en el pensamiento psicofisiologico y evolucionista de la época-. Ain
remitiendo parte de la indeterminacion e irreductibilidad de los procesos
estudiados a imprevisibles y misteriosas capacidades creativas de la mente
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humana, Wundt convierte la accién en el ambito abierto, incierto y, sin em-
bargo, legitimo de investigacion psicoldgica. La accidn es el escenario en el
que acontecen los diversos estadios psicogenéticos de la mente humana, sur-
giendo cada uno de ellos en funcién de condiciones de posibilidad organicas
y socio-culturales especificas e inextricablemente con-fundidas entre si.

Sin duda, la propuesta psicogenética no esta exenta de “tics” reduccionis-
tas, etnocéntricos y recapitulacionistas propios de época’ . Pero, pecados mo-
dernos aparte, la perspectiva de Wundt llama la atencién sobre el hecho de
que la experiencia y la forma que ésta toma en la accién no es independiente
de la alteridad; es, entre otras cosas, intermental, contextual y artefactual.
Sin duda, estos aspectos adquieren todo su lustre conceptual y tedrico a la
vista de los trabajos recientes de la psicologia cultural y teorias afines. En
este sentido, autores como Cole (1996), Wertsch (1991) o Valsiner (2000) han
elaborado la idea de actividad mediada destacando sus consecuencias multi-
direccionales, las modificaciones que procura al sujeto en relacion con los
otros, con el propio artefacto mediador o con el sentido del contexto en que
la accidn se esta produciendo. Igualmente, se ha destacado como la actividad
mediada del sujeto debe ser abordada en sus diversos niveles evolutivo-histé-
ricos, estableciendo las formas en que tales niveles se entrelazan lo largo del
devenir temporal del ser humano. Yendo un paso mas all, algunos autores
han tratado de desterrar toda referencia internalista en el depliegue de la
psicogénesis, pensando la actividad humana en términos micro y morfoge-
néticos. Autores como Tim Ingold (2008) o Florentino Blanco (s.a) sefialan
la pertinencia de analizar la actividad o la practica concreta de un sujeto
para observar el ajuste singular entre sus dispositivos organicos en accién
y las condiciones del entorno material y cultural en el mismo momento en
que la co-articulacién se estd produciendo. Asi las cosas, solo cabe pensar
la experiencia musical como una co-articulacion singular y actualizada mo-
mento a momento; resultante de las practicas e interacciones concretas en
las que va viéndose implicado el organismo desde su alumbramiento o, in-
cluso, concepcidn. Asi, en la génesis del sujeto musical, en la gramatica de su
experiencia estética, resulta espurio tratar de desligar aquello que se debe al
organismo de lo que depende de la cultura. Mas aun, desde este punto de vis-
ta la psicogénesis de lo musical presentaria rastros vestigiales, operativos, o
incluso disfuncionales de articulaciones gramaticales histéricamente previas.
La cuestion clave es como se reactualizan y modifican, como se entrelazan
peculiarmente con las formas, funciones, practicas, etc. que acontecen en
cada momento singular de la experiencia musical.

2. En segundo lugar, y siguiendo el argumento iniciado en el punto an-
terior, esta la carta de agencialidad que toman los artefactos y tecnologias
materiales en el contexto de la experiencia estética. Ciertamente, la tesis
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biorritmica en la obra Wundt parece constrefiir y prefigurar de partida las
posibles formas artefactuales esperables en el devenir estético. Y en ello se-
guramente pesen, de nuevo, las obsesiones reduccionistas del positivismo
decimonoénico. Frente a este determinismo bio-estético, podemos volver a
revisar la psicologia cultural y cémo su apuesta se ha dirigido, alternativa-
mente, a los procesos historico-culturales que transforman la funcién prima-
ria de un artefacto -orientado a la produccién- y lo recontextualizan como
objeto estético -artefactos terciarios, alejados de la practicidad inmediata, con
sentido en si mismos y con potencialidad transformadora- (Cole, 1996). La
tesis biorritmica, sin embargo, no ha envejecido nada mal; y no sélo dentro
del dominio de la psicologia de la musica. En un conocido y sugerente plan-
teamiento, el historiador de la lingiiistica Eric Havelock defiende como las
tecnologias comunicativas en la Grecia clasica estan profundamente ligadas
a las formas de pensamiento, a como un colectivo puede entender y ver el
mundo. Havelock muestra como en lo primeros textos escritos son todavia
detectables rasgos formales ligados a los estindares poético-orales que, en la
Grecia clasica, permitian la preservacion de la norma y la memoria colectiva
(Havelock, 1996; 2002). Como en el caso de Wundt, Havelock habla de as-
pectos biorritmicos y melddicos primarios, ligados a aspectos organicos, que
terminan siendo objetualizados y convertidos en gramaticas orales y, con
ellas, patrones especificos de accién. Cuando en Grecia irrumpe el alfabeto y
la escritura, cuando parece la posibilidad tecnoldgica de que el pensamiento
sea fijado externamente, las propias formas ritmico-poéticas que permiten
entender el mundo y la propia experiencia son alteradas.

En definitiva, Havelock ofrece la tesis biorritmica como el umbral del
desarrollo postrero de las tecnologias comunicativas y, con €l, de las propias
formas de la subjetividad occidental. Esta es la linea argumental que se recoge
en autores como Marshall McLuhan (1989) para plantear la tecnificacion ra-
dical del sujeto moderno; perspectiva que en el territorio musical ha sido ex-
plorada por intérpretes como Jonh Cage, Philip Glass o, sobre todo, Glenn
Gould (véase Sanchez, 2008) y, ya desde una aproximacién psico-socioldgica,
Antoine Hennion (véase Hennion, Maisonneuve, Gomart, 2000; Hennion,
2002). Desde la perspectiva de éste ultimo, con la incursién de tan miltiples
factores de mediacién tecnoldgica en el fendmeno musical a lo largo del siglo
XX se hacia inviable un anilisis “purista” de la musica como mero objeto
estético. El reclamo que hace Hennion de una reformulacién de las teorias
sobre musica da un peso importante a sus mediaciones, lo que obliga a reno-
var la definicién de oyente, intérprete, autor y obra, e incide en la observa-
c16n del modus operandi de cada individuo. Entendido el arte como relacion
y no como objeto, Hennion enfatiza la idea de obra abierta y sin limites
-en el mismo sentido que hace Eco (1970)- y por tanto reniega de la mira-
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da estatista y neutral en el tiempo y en todo lugar del objeto estético. Para
Hennion, no hay obra si no es en situacién y por una mediacién dada, por
lo que mas de que musica en abstracto se deberia hablar de maneras de abor-
darla y experimentarla. Sostenida por los dispositivos y mediadores que (re)
producen y potencian la experiencia musical, recela Hennion de los tedricos
de la estética y la sociologia del arte que sitGian la misica en un instrumento
separado del cuerpo pretendiendo asi analizar una musica convertida, literal-
mente. en objeto. Tanto Hennion como el pianista G. Gould discutiran ese
concepto instrumentalizador de la musica, reivindicando la implicacién de
la subjetividad en la propia experiencia de relacion tecnolégico-musical (para
estos aspectos ver Sanchez, 2005).

A la vista de estas ideas, parece facil sospechar que la Gltima etapa de
perfectibilidad psicogénetica prevista por Wundt no era tal. La hipertrofia
tecnoldgica y artefactual nos ha colocado un poco miés all4, en el umbral de
la postmodernidad y, con ella, en la propia disolucién de la individualidad
e interioridad del sujeto de la experiencia. Efectivamente, si hacemos caso a
autores como el psicologo norteamericano Kenneth Gergen (2006) o Rom
Harré (1998), la acumulacion de artefactos mediacionales no sélo ha gene-
rando multitud de alternativas experienciales sino que ha revelado el caracter
necesariamente mediado de cualquier perspectiva reflexiva o metatedrica
sobre la naturaleza humana. A pesar de los esfuerzos controladores y apunta-
ladores de la psicologia hegemonica, nos encontrariamos ante una polifonia
de discursos y practicas que rompen el campo de juego de la modernidad.
Por un lado, defenestran las tesis clasicas de la expresividad estética, la objeti-
vacion afectiva y, con ellas, una ligazon necesaria entre el placer biorritmico
y una artefactualidad estética primaria. Por otro, deslocalizan, multiplican
y descontrolan la emergencia de mutantes artefactuales e identitarios. Por
Gltimo, sefialan el caracter necesariamente construido, mediado, de la propia
experiencia de reflexividad, yoicidad y, por tanto, de disfrute estético. No
ha quedado, en definitiva, rastro de la supuesta subjetividad pura e intima
alcanzada en el devenir psicogenético wundtiano -la misma que habria palia-
do la inquietud existencial del hombre moderno-; no digamos ya de una via
regia -la musica- para conectar con ella. Tal leccion, en cualquier caso, estaba
prefigurada en el propio Wundt: no podemos establecer donde empieza lo
otro —artefactual o cutural- y donde termina el sujeto individual. Asi las cosas
¢qué alternativas quedan para el sujeto psicoldgico y la propia experiencia es-
tética ligada a la musica?. Esa pregunta es, precisamente, la que ocupa nuestro
tercer y tltimo punto de reflexion.

3. En este punto también resulta pertinente volver a ese Wundt que, le-
jos del psicologo sensista y estructuralista perpetuado histéricamente por
Boring (1979), coloca la experiencia estética mas alla de los engranajes cogni-
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tivos y emotivos que operan en la intimidad mental. Su atencién a las artes
temporales y, en particular, la musica es, de hecho, una buena excusa para
revisar el sujeto individual, abstracto y representacionalista de la psicologia
general y psicofisiologica. Y no tanto porque, como supone Wundt en la
linea del pensamiento de la época, la musica sea la mas subjetiva e inmediata
de todas las artes. En realidad, lo interesante del planteamiento wundtiano es
que arrastra consigo una experiencia de durabilidad, inespecifica y primaria,
de la mente humana. Tal experiencia no se puede desligar de la actividad del
organismo, del desempeiiar del disefio anatémico-fisiologico del sujeto en
el mundo. Y es en ese devenir donde, desde el primer momento, actdan las
gramaticas locomotrices y semioticas propias del medio socio-cultural en el
que esta inmerso el organismo. Lo hemos visto con Wundt: este es el campo
temporal en el que actian los artefactos colectivos, y entre ellos los estéticos,
para dar y abrir el sentido de la experiencia.

Quiza convenga precisar que la interrelacion entre durabilidad, tiempo
y musica que estamos subrayando aparece mas bien de forma implicita en
la obra wundtiana. Wundt no se detiene en precisiones teoréticas, pero la
manera en que emplea esa interrelacion es coherente con la teorizacidn que,
por esos mismos afios, estan desarrollando explicitamente otros pensadores
interesados por la psicologia, el tiempo y la musica; entre ellos Jean-Marie
Guyau, Henri Bergson o, s6lo unos afios mas tarde, Maurice Halbwachs.
Precisamente, los dos tltimos autores han sido reivindicados en tiempos re-
cientes por Middleton y Brown para defender una concepci()n de la psico-
logla donde el tiempo compartido configura nuestra memoria y, en tGltimo
término, todas las posibilidades nuestra experiencia psmologlca, mcluyendo
la estética. El contenido de la conciencia se fabrica continua y necesariamen-
te con los retazos de tiempo que emergen en la interseccion de nuestra acti-
vidad y la de nuestros semejantes u objetos circundantes. Asi, nuestra propia
duracidn, su ritmo, su aceleracién o ralentizacidn, esta continuamente sien-
do incorporada, envuelta por la duracion de los otros y viceversa. En este
proceso de mutuo envolvimiento de duraciones surge la propia experiencia
del yo. De hecho, “Yo” es s6lo el nombre que damos a la interseccién com-
partida de las experiencias, a la conciencia de las formas especificas del flujo
en su limite delantero o actual. La yoicidad en si misma no es un a priori -no
es el flujo- sino un aspecto de la experiencia que emerge, en parte, en los pro-
cesos de interrupcidn y elaboracidn de la duracion compartida (Middleton
y Brown, 2005).

Recordemos, a este respecto, la importancia que daba Wundt a las artes
espaciales en lo que tenia que ver con la “toma de conciencia” del si mismo
individual y colectivo. Recordemos también como la externalizaciéon com-
partida de la experiencia interna y fluida de los afectos permitia fijar formas
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sobre las que poder fundar y reelaborar las artes temporales. Hablamos en
todos los casos de objetualizaciones y actualizaciones del flujo de la experien-
cla, tareas entre las que cabe contar la misma construccion del Yo. Quizd éste
sea el sentido en el que conviene revisar y sopesar la tesis schopenhauriana,
nietzscheana y wundtiana que propone una intima relacién entre la musica
y las simas de la subjetividad: como una metafora, como un artefacto media-
dor, desde el que poder imaginar y soportar que la duracién es el precario
territorio de nuestra experiencia. La orografia del tiempo, incluyendo sus
paisajes musicales, se convierte, en definitiva, en el territorio el que disefiar o
inventar la anatomia del Yo; de ese mismo Yo que, tras la muerte de Wunds,
la psicologia experimental se apresurd a “naturalizar” y reclamar en exclusi-
va para si.

Una confesion y una breve recapitulacion

Quiza en este trabajo hemos forzado al limite la obra de Wundt para libe-
rar sus ideas estéticas de las légicas emocionales subyacentes, la expresividad
afectiva, la sugestion colectiva o el representacionalismo individualista que
atraveso todo el pensamiento psicoldgico de finales del siglo XIX y princi-
pios del XX. Sin embargo, lo que no se puede poner en duda es que su etnop-
sicologia va mas alla de esos aspectos ganando, por el camino, la complejidad
multidimensional implicada en la experiencia estética, la especificidad his-
torico-cultural del arte o la imprevisibilidad en el devenir artistico. Su obra
privilegia un lugar para los fenémenos colectivos, engranando en la logica
de la actividad individual el encuentro con el otro instrumental o humano.
Es ahi donde emergen las gramaticas de la vida, donde se van articulando,
ritualizando, abandonando, transformando, fusionando, etc., los sentidos de
nuestro desempefio y acontecer. Estos son aspectos que, como bien mues-
tra el espacio de lo estético y los juegos de la subjetividad permitidos por
la misica, no estan eminentemente ligados a la légica de la adaptacion y la
superviviencia, primero, y de la produccion y el consumo, posteriormente.
Seguramente, éste es el motivo por el que, una vez abandonadas las teorias
emotivas de la subjetividad, la empresa historica de la psicologia se deshace
de la inquietud estética; enfrascada, como estard, en los limites de su propia
cientificidad y de su capacidad de respuesta al orden, control, progreso y
felicidad demandada por la sociedad y el individuo occidental.

Nuestra humilde advertencia en este trabajo es que, al margen de esa
estrategia de supervivencia profesional, quiza merezca la pena que la psico-
logia se vuelva a preguntar por la experiencia estética, en general, y las artes
temporales y la musica en, particular. El punto de partida que hemos pro-
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puesto pasa, en primer lugar, por tomar conciencia critica de nuestra propia
genealogia disciplinar; de la pregunta de por qué nos interesaron métodos y
objetos como los estéticos en algin momento, y mas adelante desaparecieron
de nuestro horizonte epistémico. Al fin y al cabo, las condiciones de posibili-
dad de lo que pudo ser y de lo que finalmente ha sido la psicologia se definen
en ese curso historico-cultural.

Sélo después de esa “toma de conciencia” puede que recobre sentido una
pregunta historiogenética por la experiencia musical; una pregunta evoca-
dora de lo que acontecié en tiempos de Wundt pero sujeta a sus propias
condiciones historico-culturales de posibilidad. Del maestro de Leipzig nos
queda, como minimo, la intuicién de que experiencia estética y producto
cultural se con-funden, necesariamente, en el seno de una misma actividad.
Asi, la distincién entre lo que la musica debe a la naturaleza y lo que debe
a la cultura deja de tener sentido cuando pensamos en la irreductible condi-
c16n hibrida de la experiencia humana y la singularidad psicogénetica de cada
sujeto. Ese es el marco minimo que nosotros proponemos para empezar a
pensar el andamiaje identitario y la gramatica de la actividad de cualquier
sujeto musical, tanto del que compone una sinfonia como del que escucha
un concierto de rock.

Notas

1- Seashore enfatiza estos aspectos incluso en los temas de percepcidn y talento innato; sobre todo cuando
aborda el oido absoluto y clasifica una tipologfa de sujetos musicos segtin su practicidad y sensibilidad per-
sonal. Su tesis se rige por leyes acomodaticias de agrupacion instintiva del sonido, impresiones sensoriales
recurrentes o reordenaciones cognitivas de la armonia; incluso del ritmo, como ejemplifica con el tic-tac
del reloj o el traqueteo del tren. Una vez acostumbrados a una misma intensidad periédica de un sonido
repetitivo, el efecto de convierte en la idea de un ritmo constante que también influird en el sujeto a nivel
fisico y fisiolégico (Seashore, op.cit.).

2- Plantea Wundt a este respecto que: “El arte del paisaje sobrepasa, asimismo, el periodo de los héroes
cuya fundamental tendencia ciméntase en la sujecion al mundo objetivo, hacia el cual vese arrastrado el
sujcto por sus propios movimientos afectivos, sin Hcgar a dcsligarsc de aquél por no utilizar los medios que

el arte pone a su disposicién, como expresivos de su intimidad personal” (Wundt, o.c.; p. 417).

3- Ya hemos visto cémo Wundt liga el origen de la experiencia estética en las artes temporales a fenémenos
colectivos muy basicos. En buena medida, esta idea es deudora de las relaciones entre sugestion colectiva y
primitivismo o infantilismo, tan tipicas del pensamiento decimondnico. Ademds, como ya hemos sugeri-
do en otro Iugar, se elabora como contraﬁgura de la autosuficiencia y dominio de si atribuido al sujcto
moderno, evolucionado y civilizado. Consecuentemente, como también le sucederd a Vygotski, Wundt
ve en la sucesion de tales estadios histérico-culturales logros absolutos sobre las condiciones previas; fases
mentales que van siendo superadas y subsumidas sucesivamente por las mds avanzadas. En este sentido,
como buen burgués decimondnico, Wundt pierde vista la compleja ingenierfa funcional que define no
s6lo el ajuste de un colectivo a su entorno, sino las propias condiciones del cambio cultural. Obvia el
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hecho de que la consecucién de artefactos aparentemente mds eficaces también suele estar envuelto en
mutaciones decisivas y completamente imprevisibles para el entorno cultural en el que esa supuesta efica-
cia debe “cobrar sentido”
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Resumen

El foco de este trabajo es el modo de actuar de los adultos frente a los bebés, en un
momento especifico: cuando el bebé ronda el medio afio de vida. En primer lugar, se
argumenta que, en ese momento particular, la actuacién adulta, generalmente conce-
bida como Habla Dirigida al Bebé (Infant Directed Speech), es fundamentalmente una
performance de sonido y movimiento que requiere ser contemplada al modo de las artes
performativas. Se describen, entonces, analisis de sonido y movimiento de la actuacién
adulta dirigidas a bebés de alrededor de 6 meses, con las concepciones tedricas y las
herramientas de anélisis propios de la musica y la danza. En segundo lugar, se exponen
los rasgos de la Oralidad Primaria, en particular la trama de musica, danza y poesia que
constituyen su habla, se sugiere que el Habla Dirigida al Bebé puede considerarse un
asombroso vestigio de Oralidad Primaria y se describe el campo de exploracién que
esta hipotesis abre.
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Abstract
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The main focus of this work is the way in which adults interact with babies in a spe-
cific moment: when the baby is about 6 months old. Firstly, it is stated that at that
particular time adult performance, generally conceived as Infant Directed Speech, is
fundamentally a performance of sound and movement that requires to be contem-
plated in the way of the Performative Arts. Analysis of sound and movement in the
performance of adults when addressing babies -that are approximately 6 months old-
are therefore described here by using the theoretical conceptions and analytical tools
that belong to the domains of Music and Dance. Secondly, the features of Primary
Orality are described, particularly the thread formed by music, dance and poetry that
constitutes its speech, suggesting that Infant Directed Speech may be considered an
amazing vestige of Primary Orality. A field for exploration that rises from this hy-
pothesis is described.
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Desde hace alglin tiempo en psicologia se presta atencion al modo parti-
cular en que los adultos hablan, se mueven y gesticulan cuando se dirigen a
los bebés. Aunque tanto el habla como los gestos del adulto muestran modos
propios de la cultura de origen, ellos no ocultan la existencia de rasgos comu-
nes en el modo de comportarse de casi todos nosotros cuando nos acercamos
a quienes transitan sus primeros dos afios. Pero dos afios son, en términos
ontogenéticos, mucho tiempo. Los adultos parecen conocer intuitivamen-
te esta verdad evolutiva por lo que las transformaciones que ocurren en el
modo de dirigirse a los pequefios varian en tramos de meses. Hay un mo-
mento evolutivo particular, cuando el bebé ronda el medio afio o poco mas,
en que el modo de actuar de los adultos adopta un matiz tan especial que
parece requerir de las artes para su descripcion y comprensién. Ese modo
de actuar, especifico de ese momento evolutivo, es el foco de este articulo.
El reconocimiento de este “detalle evolutivo” es relativamente reciente, se
puede trazar su recorrido en el pensamiento psicoldgico, sefialar las formas
actuales en que se piensa el fendmeno e incluso atisbar el modo en que en él
se instancia el entramado naturaleza/cultura. También parece posible abrir
el campo del pensamiento y segulr los rios caudalosos que nos inducen a
estudiarlo, y a reconocerlo, por primera vez creo, como uno de los escasos
vestigios de Oralidad Primaria.

Me ocuparé primero de contar los pasos iniciales en el estudio de las
peculiaridades de la actuacién adulta frente a los bebés, lo cual implicara
analizar un aspecto restringido de dicha actuacion: el Habla Dirigida a los
Bebés. A continuacion, destacaré los componentes musicales que atraviesan
el habla de los adultos cuando se dirigen a los pequefios lo que conducira a
delinear el concepto amplio, abarcador y profundo de Musicalidad Comu-
nicativa. Un concepto que encuentra un puesto relevante en la explicacién
de nuestro pasado evolutivo y es capaz de establecer un hilo delgado, sutil,
entre el ser humano moderno y otras especies del género Homo. A partir de
ahi comenzaré a argumentar a favor de una contemplacién “al modo de las
artes” del detalle evolutivo en cuestion: mas que habla, en sentido estrecho,
serd poesia, musica y danza lo que encontraremos. En otras palabras, pura
performance. Finalmente, expondré la hipotesis de que estas performances
son asombrosos vestigios de la oralidad primaria, y que reconocerlas como
tales puede abrir nuevas vias para su exploracion.
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I
EL Habla Dirigida a Bebés

El primer paso hacia el estudio del detalle evolutivo en cuestion se dio
cuando los psicélogos observaron que el habla del adulto cuando se dirige a
bebés se altera de un modo notable y regular. El estudio del Habla Dirigida
a Bebés (en adelante HDB) se convirtid en foco de investigacion hacia los
afios 80. Probablemente, el “giro lingiiistico” en ciencias sociales posibilito
su reconocimiento como un genuino topico de estudio: parece razonable su-
poner que, en un sentido general, el predominio del lenguaje como objeto de
pensamiento en diversas disciplinas haya sustentado la emergencia del HDB
como un objeto digno de ser pensado. Sin embargo, creo que su condicion de
posibilidad tedrica radica especificamente en la repercusion de los estudios
de pragmatica en la psicologia del desarrollo de esos afios.

A principios de la década de los 60, Austin sugirio que en todo Acto de
Habla se realizan sincréonicamente 3 actos: un acto perlocutivo (el efecto en
el receptor), uno ilocutivo (la intencion del emisor) y uno locutivo (la emi-
sién lingliistica propiamente dicha) (Austin, 1962). En la siguiente década,
Bates desarroll6 la idea de que los componentes perlocutivos, ilocutivos y lo-
cutivos -sincronicos en todo acto de habla adulto- podian presentarse secuen-
cialmente en el desarrollo ontogenético (Bates, 1976). Lo cual condujo a que
se prestara atencion a los efectos perlocutivos, los primeros en aparecer, de
las acciones del bebé, asi como a la emergencia de la comunicacion intencio-
nal preverbal. Ambos se transformaron en temas centrales de los estudios en
psicologia del desarrollo. Acompafi6 a este movimiento el reconocimiento
de que la forma narrativa precede, con creces, a la capacidad de generar com-
plejas oraciones gramaticales organizadas en episodios: el impulso a narrar se
manifiesta temprano en los nifios quienes con pocas palabras y gestos narran
simples acontecimientos cotidianos (Nelson, 1989; Bruner, 1990). Los tres
fenémenos nombrados -la perlocucién, la comunicacién intencionada y la
forma narrativa- suponen un foco de observacién: la accién del bebé. Se re-
fieren a rasgos o hechos que emergen desde la accion del bebé. Sin embargo,
creo que la idea de que los actos perlocutivos, ilocutivos y locutivos se pre-
sentan secuencialmente en el desarrollo ontogenético fue responsable directa
de que cambiara también el modo de ver las acciones de los adultos frente a
los bebés y de que el HDB se vislumbrara como un acto interesante. Visto
que no hay que esperar a la emergencia de la conducta verbal (la locucién)
para que las conductas del bebé tengan efectos perlocutivos sobre el adulto,
es dable suponer que las acciones del adulto pueden también tener efectos
perlocutivos en el bebé. Y mas atin aquellas acciones que (como se verd en
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breve) se transforman ostensiblemente, aunque de manera no consciente ni
voluntaria, cuando el adulto se dirige a él. Asi, aunque la locucién en si mis-
ma (sus componentes sintactico-semanticos) no pueda ser interpretada por
el destinatario, parece razonable pensar que las particularidades del HDB
puedan tener efectos en su destinatario.

El espacio teérico preciso para que el HDB se vislumbrara como un fené-
meno de interés se complet6 con los estudios de las Gltimas décadas sobre las
precoces capacidades de percepcidon/accion del bebé: solo es posible pensar
en los efectos de las transformaciones que los adultos introducen en su modo
de hablar si suponemos que el destinatario de estos cambios es capaz de perci-
birlos. El bebé, tal como lo concebian William James, Jean Piaget, Sigmund
Freud y en algunos aspectos también Lev Vygotski no es un destinatario
posible de estas transformaciones del habla: si sus capacidades de discrimi-
nacidn y categorizacion perceptuales son nulas (es ciego y sordo al nacer), st
se orienta hacia si mismo, es solipsista o egocéntrico, si no cuenta con habi-
lidades o tendencias sociales, entonces, las transformaciones del lenguaje de
los adultos o bien pasan desapercibidas o bien son “tonteras de madre”. Pero
si el bebé se orienta y es atraido por las personas desde el inicio, si desde los
Ultimos meses de vida in Gtero percibe el sonido del lenguaje, si en cuanto
nace lo prefiere a otros estimulos sonoros, si es capaz de reconocer su len-
gua materna y diferenciarla de otras, entonces si, es posible suponer que las
transformaciones del habla de los adultos cuando se dirigen a los pequefios
(es decir, del HDB estan sustentadas por motivos profundos y radicales.

La imagen del recién nacido y del bebé de pocos meses cambié mucho en
nuestra época. Estudios de laboratorio de las ltimas décadas indican la exis-
tencia de preferencias estimulares en el neonato hacia parametros que defi-
nen la voz y el rostro humano, asi como precoces capacidades de interaccién
social. En relacién con el lenguaje, son muchos los datos que sugieren que
los bebés estan bioldgicamente presintonizados y dispuestos para procesar
los sonidos del habla: prefieren estimulos de la longitud y frecuencia de onda
que caracterizan la voz humana y especificamente prefieren la voz materna
a otras (mas aun cuando ésta se modifica de forma que se hace corresponder
a las caracteristicas del input que han percibido en los Gltimos tres meses de
vida intrauterina), distinguen y prefieren su lengua materna a partir de rasgos
muy globales como la prosodia o las cualidades ritmicas del habla (Fifer y
Moon; Gibson y Spelke; Hepper, Scott y Shahidullah citados en Riviére y
Sotillo, 1999; Bremmer y Fogel, 2004; Karmiloff y Karmiloff-Smith, 2001).
Las capacidades y preferencias halladas en el laboratorio muestran que el
bebé esta desde el inicio orientado hacia sus congéneres y hacia el lenguaje
humano. Es, podriamos decir, un buen receptor pero también un buen bus-
cador de personas que hablan (aunque no sepa ni qué es una persona ni qué
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es habla); y, a no ser que ocurra algo por fuera de lo ordinario, las encontrara
en reiteradas ocasiones. Ellas le ofreceran un habla diferente, especial para él.
Un habla cuyas transformaciones estan sustentadas por motivos profundos y
radicales vinculados con la necesidad de un cuidado global del bebé que tras-
ciende las necesidades particulares biologicas cominmente aceptadas (como
la alimentacion o la proteccion frente agresiones) y se extiende hacia el cuida-
do social y el amor, con las cuales las primeras a veces se entremezclan (como
en el amamantamiento). Un habla transformada por motivos profundos vin-
culados con la necesidad de un cuidado global que sitda al cuidado social, al
amor y al amamantamiento, al murmullo materno, al juego vocal, al hablay
a la alegria compartida en una misma mezcla de actividad-corporea-sensual-
sentimental-cognitiva necesaria para el desarrollo de la vida.

En general, el HDB, comparado con el habla cotidiana entre adultos, pre-
senta un tono de voz mas agudo, mayores variaciones tonales y pausas mas
largas. Es un habla més ritmica, con frases cortas y bien segmentadas. Los
adultos modifican también aspectos articulatorios, fonologicos (exageran
o hiperarticulan vocales) y sintacticos del habla, sin embargo estos ajustes
lingiiisticos se vuelven prominentes en momentos mas avanzados del desa-
rrollo, cuando consideran que el bebé ya comenzé a hablar (Fernald, citado
en Papousek, M., 1996). Lo cual deja en evidencia una cuestién importante:
el HDB no es una forma fija de habla sino un comportamiento flexible que
va cambiando y acomodandose al desarrollo del nifio durante sus primeros
dos afios de vida. Y lo que més me interesa: presenta rasgos idiosincrasicos al
inicio de la vida del bebé.

Probablemente, los primeros meses de vida sean el momento en que mas
lejos de aquello que normalmente concebimos como lenguaje esta un ser
humano. Es un momento en el que no hay nombres para los objetos, ni
siquiera objetos distinguibles que alguna vez puedan tener nombre, tampoco
hay verbos que indiquen acciones ni frases que aludan a hechos en el mundo.
No hay hechos en el mundo, en tanto implican un analisis del mundo. Sin
embargo, el adulto le habla al bebé y su habla tiene sentido. Aquello a lo
que solo el lenguaje puede referirse (hechos en el mundo referidos mediante
proposiciones o estructuras predicativas) no es asequible para un ser humano
de pocos meses. Pero si lo es el sonido del lenguaje. Donde nosotros escu-
chamos “(mir4, mird) el gato esta sobre el felpudo”, una corriente sonora
segmentada en unidades sintacticas con contenidos semanticos y referencia
al mundo, él recibe un flujo continuo de sonido (parecido al que percibimos
cuando escuchamos un idioma desconocido) en el que, como veremos ense-
guida, el contorno melddico es uno de sus rasgos mas salientes. Y si se trata
de un caso de HDB, y no una frase casual oida al pasar, seguramente el bebé
recibira repeticiones de esa misma frase con variaciones que recaeran en gran
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medida en el ritmo, el tono y/o la intensidad del sonido. Podra entonces
percibir mejor aquello de lo que esta hecho el HDB: del moldeado del sonido
y del silencio del habla. He exagerado el fendémeno para describirlo, porque
ciertamente ahi mismo, en las primeras frases que va recibiendo el bebé hay
algo al servicio de la referencia y la conformacion de contenidos semanticos
vinculados a algunos movimientos y acciones basicas, a los objetos cercanos
al bebé, a su cuerpo, al adulto que esta con él, e incluso a algunas localizacio-
nes espaciales. Volveré sobre este tema al final. Ahora me interesa destacar
las cualidades del sonido del HDB vy algunos de sus cambios durante los
primeros dos afios de vida.

Durante los primeros meses, las emisiones maternas tienden a realizarse
con una voz aguda, suave y entrecortada; son cortas y repetitivas, con pausas
claras. La altura de la voz varia a la manera de contornos meléodicos claramen-
te distinguibles y controlados, y los acentos regulares establecen un ritmo
estable que calma y tranquiliza. De la tranquilidad suave que arrulla durante
las prlmeras semanas, el habla materna se desliza hacia el juego mutuo cada
vez mas animado: hacia los 5 meses, los bebés responden enérgicamente a las
bromas y rutinas estructuradas donde hay una concentracion hacia un pun-
to culminante. De ahi que la mayor parte de las madres proporcionen con
entusiasmo juegos dramaticos y emocionantes de generacion de expectativas
y mantenimiento de la tensién con resoluciones, a veces sorpresivas. La voz
sigue siendo aguda, pero las emisiones se hacen mas largas, con pausas mas
marcadas entre ellas y con mayor variedad de contornos melddicos, ritmos y
contrastes dinamicos (Miall y Dissanayake, 2003).

Como indican los trabajos de Metchill Papousek (1996) y Ann Fernald
(1989) el HDB es una herramienta privilegiada para la regulacion de los esta-
dos atencionales y emocionales. Al inicio del inicio de la vida, el HDB sirve
para atraer y mantener la atencién el bebé, fundamentalmente brinda un
estimulo al cual responder; pero al poco tiempo se transforma en un buen
instrumento para regular el estado emocional y la conducta del bebé: los pa-
dres tienden a usar un conjunto de cinco o seis prototipos melddicos que va-
rian incrementando o disminuyendo la excitacion y la tensién o realizando
variaciones en un alto nivel de excitacién. Los contornos melddicos toman
la forma de contornos simples unidireccionales (ascendentes, descendentes y
llanos) o contornos bidireccionales (con forma de campana y de U). La for-
ma y la funcién del habla se vinculan: los padres usan contornos ascendentes
para llamar la atencion del bebé o para darle turno en un didlogo y contornos
descendentes ante la sobrexcitacién o para finalizar el dialogo. Los contor-
nos bidireccionales en forma extendida prevalecen cuando quieren reforzar
o aprobar alguna accidn; al revés, los contornos bidireccionales se tornan
mas breves cuando desean poner fin a una conducta. En palabras de Fernald
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(1989), en estas circunstancias, “la melodia es el mensaje”. La melodia lleva
las intenciones del hablante y los bebés perciben sus mensajes categoriales
basicos: aceptacion, prohibicién, incitacién, alivio.

Durante la segunda mitad del primer afio de vida, los rasgos prototipicos
de los primeros meses menguan: el bebé encuentra el estimulo de la explo-
racién de un mundo mas grande, su entorno circundante, y la interaccion
madre-bebé comienza a contener més contenido (Iéxico) de referencia y a
sonar mas parecida a la conversacién adulta (Miall y Disssanayake, 2003).
Cuando el nifio ronda el afio de edad, el habla de los padres es menos musical
de lo que era cuando el bebé tenia pocos meses. El nifio esta ocupado en la
importante labor de segmentar cadenas de sonido y adquirir un vocabulario
y una gramatica propios de la lengua materna, y los padres lo siguen en su
desarrollo modificando de tal modo su HDB que favorecen la adquisicién de
aspectos semanticos y sintacticos: usan un tono mas alto cuando introducen
una palabra nueva y suelen situarla al final de la frase; la exageraciéon de la
prosodia parece facilitar la divisién en secciones de la corriente fonica y la ad-
quisicién de aspectos de la estructura sintactica; realizan, por ejemplo, pausas
muy marcadas al final de las oraciones apoyando la distincion de unidades
oracionales (Fernald y Mazzie, citados en Papousek, M. 1996).

Si bien hacia el afio de edad se acentda el andamiaje para la adquisicién
de los componentes sintacticos y semdanticos eso no significa que la labor de
facilitacién para la adquisicion de habilidades lingiiisticas a través del HDB
empiece en ese momento. Al contrario, comienza desde el inicio de la vida
junto con la funcidn reguladora del estado atencional, emocional y del nivel
de excitacion del bebé. Lo cual muestra que, en el “saber hacer” de los padres
-en la “Parentalidad Intuitiva” como la nombra Hannus Papousek (1996)- no
hay una separacion rigida entre aspectos cognmvos y aspectos sentimentales-
emocionales; en realidad, no hay separac1on ni distincion alguna.

Un caso de andamiaje desde los primeros meses de vida para la adquisi-
ci6n de habilidades lingiiisticas, descrito con bastante detalle, es el camino
hacia la vocalizacién, inherente al lenguaje oral (y también al canto). De
acuerdo con Hannus Papousek (1996), el recién nacido llega al mundo con
una capacidad plenamente desarrollada para el llanto; un patrén preprogra-
mado que incluye una expiracion prolongada. Pero los sonidos del lenguaje
han de ser aprendidos. Los padres ofrecen modelos de sonidos vocales, esti-
mulan su imitacién y ajustan sus intervenciones al nivel del nifio en su pro-
gresiva vocalizacion hacia al menos tres niveles de maestria vocal preverbal.
El primer nivel se logra cuando los primeros sonidos que el bebé vocaliza
sobre su ritmo respiratorio fijo se desarrollan hacia sonidos mas prolongados
y eufonicos alrededor de las ocho semanas, es decir, cuando el bebé puede ir
alargando los sonidos para modular “melodias”. Los padres intuitivamente
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guian la vocalizacién del bebé hacia modulaciones melédicas desplegando en
el HDB modelos melddicos prominentes; usan preferiblemente emisiones
de una silaba, a menudo sin informacion lingiiistica alguna, tales como inter-
jecciones, llamadas y sonidos imitativos y tienden a prolongar los segmentos
vocalicos de esas emisiones y a usarlos para expandir la modulacién melédica.
El segundo nivel de maestria vocal concierne a la produccién de consonantes
y a la segmentacién del torrente vocal en silabas. Los padres intuitivamente
andamian su desarrollo al incrementar la estimulacién con juegos ritmicos
combindndolos con melodias sencillas. Cuando el bebé tiene alrededor de
cinco meses, los padres tienden a reemplazar parte de sus melodias por otra
estimulacién musical que sirve de modelo para el balbuceo canénico repeti-
tivo: estimulan a sus hijos con secuencias de silabas repetidas caracterizadas
por una secuenciacion ritmica de fonacion y melodia superpuesta. La pro-
duccidn de silabas canénicas parece indicar que es tiempo (recién ahora) de
una nueva intervencion concerniente a la funcién declarativa de los simbolos
vocales y a la adquisicién de palabras. Mientras que antes intuitivamente
soportaban exclusivamente los aspectos procedimentales del habla, ahora in-
mediatamente toman las silabas canénicas como protopalabras potenciales,
atribuyéndoles significado. Cuando empiezan a decir sus primeras palabras
diferenciadas, los padres comienzan a usar mas frecuentemente explicaciones
racionales e instrucciones.

En sintesis, el moldeado del habla -la exageracion de contornos melddi-
cos, el alargamiento de las vocales, la elevacién del tono, la marcacién ritmi-
ca, la repeticién sildbica, la acentuacion de las palabras, la modificacion de la
duracién de las pausas, etc.- parece cumplir, en principio, y al unisono, dos
funciones primordiales: por un lado, regular la atencién, el estado emocional
y el nivel de excitacion del bebé y, por otro, facilitar la adquisicion del len-
guaje. Y tal moldeado del habla varia acompafiando el desarrollo del nifio.

II
La Musicalidad del Habla Dirigida al Bebé

Metchill Papousek (1996) sefiala que el HDB, ademas de andamiar la ad-
quisicion del lenguaje, es una fuente relevante y oculta de estimulacién mu-
sical: la voz humana ofrece una rica fuente para variar melodias en término
de tempo y ritmo, duracidn, pausas, alturas, intervalos y acentos. Como
sefialé antes, los adultos elevan la altura promedio de su voz, en realidad ex-
panden la tesitura del habla de siete semitonos a dos octavas. Los contornos
melédicos también se expanden a un promedio de siete semitonos por emi-
siéon. Aunque los padres suelen repetir contornos melddicos prototipicos,
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su reiteracién no es monotona ni resulta aburrida para el bebé: como una
interminable variacién sobre unos pocos temas en musica, los contornos
melédicos varian constantemente en formas que recuerdan los principios de
organizacion morfoldgica de la musica, de variacién y reiteracion, de aumen-
to, disminucién de la excitacion y la tension. Sin embargo, resalta Papousek,
el HDB no semeja melodias de canciones con notas bien discernibles, se
trata mas bien de contornos de altura no discretas, de variaciones de altura
continua o glissandos.

En este sentido, el HDB se asemeja al sistema que Steven Mithen (2006)
describe como el sistema originario de comunicacion del género Homo. En
pocas palabras, (una sintesis mas exhaustiva de su teoria puede encontrarse
en Espafiol, 2008a) Mithen sugiere que, como consecuencia de la bipedesta-
cion, las secuencias de movimientos y las vocalizaciones pudieron empezar
a exagerarse, a repetirse con multiples variaciones expresivas. Nuestros an-
tecesores no lingliisticos usaron entonces variedades de movimientos simi-
lares, al realizar actividades comunales (como la carniceria de cadaveres o el
compartir la comida) o en las mimicas de tales actividades, e incorporaron
matices de intenciones y de significados en una unidad holistica basica de
comportamiento. Se tuvo entonces un medio de expresion y comunicacion
pero también patterns de movimiento, pura danza. Fue el comienzo del sis-
tema Hmmmm (por holistico, manipulativo, multimodal, mimético y mu-
sical), un sistema de comunicacién compuesto por varias sefiales holisticas,
donde cada emision es un mensaje en si mismo. En él no hubo una organi-
zacion de unidades discretas como en el lenguaje. No hubo nada semejante a
palabras o morfemas, ni variaciones bruscas de sentido en funcién del orden
de las palabras en las frases. No hubo unidades discretas factibles de entrar
en diversas combinaciones que multiplicaran los significados posibles de ser
expresados (como ocurre en “me baflo en el rio” - “me rio en el bafio” o “la
tormenta se avecina” - “la vecina se atormenta”). Pero hubo frases. Unidades
holisticas, indivisibles, de sonidos, movimientos y acciones desplegandose en
el tiempo. Unidades indivisibles que se aprendian, se emitian y se entendian
como todos indivisos. El sistema contuvo, por tanto, un nimero limitado de
mensajes. Pero con ellos se podian hacer muchas cosas, como pedir, advertir,
imponer, saludar, confortar, amenazar, apaciguar.

El Hmmmm se inicibé hace unos 1,8 millones de afios con el Homo Er-
gaster, se desarrolld en las otras especies Homo tempranas, llegb a su méaxi-
mo despliegue en el Homo Neandertal y en el Homo Sapiens, a medida
que emergieron unidades discretas factibles de ser combinadas en sistemas
jerarquicos, se separo en musica y lenguaje. Hoy, dice Mithen, cuesta imagi-
narnos la existencia de un sistema de comunicacién compuesto por unidades
holisticas de sonidos y movimientos porque hemos perdido el lenguaje cor-
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poral. Sin embargo, tenemos algin tipo de experiencia vinculada. E1 HDB
es para él la cosa mas cercana al Hmmmm que conservamos en la actualidad
(otro remanente lo constituyen los gestos espontaneos con que el hombre
moderno acompafia al habla); como el Homo Ergaster y el Homo Nean-
dertal hoy cantamos y hablamos a los bebés para hacerlos sonreir, mover,
dormir, para confortarlos.

En esencia, dice Mithen, el HDB consiste en exagerar notoriamente los
rasgos prosodicos (melddicos y ritmicos) inherentes al habla, de modo tal
que nuestras oraciones adoptan un modo musical. Y a tales exageraciones los
bebés responden ostensiblemente porque cuentan con precoces capacidades
perceptuales que les permiten diferenciar y procesar rasgos fundamentales y
patterns globales de la estimulacién musical. Por ejemplo, desde los primeros
meses de vida, discriminan pequefias diferencias en la frecuencia, en la ampli-
tud y en el espectro arménico; son capaces de diferenciar sonidos en térmi-
nos de la duracién, de la longitud de las pausas, del tempo y de la regulacién
temporal relativa en las secuencias ritmicas; y sobre la base de atributos de
altura, sonoridad y timbre son capaces de estructurar la estimulacion que re-
ciben en patterns globales coherentes provenientes de distintas fuentes. Son
capaces también, de diferenciar los cinco o seis contornos prototipicos del
HDB y de responder a sus mensajes categoriales inherentes (Papousek, M.,
1996; Fassbender, 1996; Trehub, 2003).

Durante los primeros meses de vida del bebé, es factible que todos los
rasgos del Hmmmm se encuentren en la estimulacion que le ofrece el adulto.
La semejanza disminuye al afio de edad cuando los nifios empiezan a segmen-
tar sonidos y los padres ajustan sus actividades al desarrollo del nifio para
andamiar el proceso de adquisicion del lenguaje. El desarrollo ontogenético
parece espejar el proceso filogenético de separacion del Hmmmm en misica
y lenguaje (Mithen, 2006).

La diferencia esencial entre el sistema Hmmmm y ambos, el lenguaje y
la misica, radica en el rasgo holistico, por ende no sintactico, del primero.
Tanto el lenguaje como la musica son sistemas susceptibles de descripciones
sinticticas; para ambos la psicologia ha encontrado formulaciones represen-
tacionales plausibles de instanciarse en la mente/cerebro de los humanos
(baste recordar la propuesta de la gramatica generativa de Chomsky y la
descripcion de la estructura musical en términos computacionales apelando
a gramaticas, reglas y representaciones de Lerdahl y Jackendoff (1983). El
Hmmmm no tolera tales descripciones pero, sin embargo, es esencialmente
musical. Su musicalidad, manifiesta en modulaciones y exageraciones voca-
licas, contornos melddicos, variaciones de intensidad, juegos dinidmicos y
patrones ritmicos no implica necesariamente musica. Por el contrario, la
misica, siguiendo a Merker (2002), requiere que alguna de las dimensiones
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sobre las que tiene lugar (fundamentalmente la altura del sonido y el tiempo)
sea discreta; es decir, que alguna de sus dimensiones constituya un sistema de
pocos elementos susceptibles de ser combinados de (cuasi) infinitas formas.

De la misma manera, aunque se adjetive al HDB como musical, y aun-
que se sostenga que el bebé responde a atributos musicales, no se considera
sindénimo de musica ni al HDB, ni a la interaccion entre adulto y bebé. Mas
bien, suele indicarse que los rasgos del HDB son universales o que poseen
pocas diferencias interculturales (a pesar de las obvias diferencias lexicales
y gramaticales entre las lenguas), en contraste con la indudable condicién
cultural de la musica.

El HDB puede entenderse como un caso de lo que Malloch (1999/2000)
denomina Musicalidad Comunicativa: la habilidad para movernos simpatéti-
camente con otro, esencial para la comunicacién humana. Y aqui movimien-
to tiene un sentido amplio que atafie también al movimiento sonoro impli-
cado en los contornos melddicos o en los cambios timbricos y ritmicos. Se
trata de nuestra habilidad esencial para congeniar con el ritmo y el contorno
del gesto motor y sonoro del otro.

El concepto de Musicalidad Comunicativa -en tanto refiere a fenémenos
interactivos, corporeos, organizados temporalmente (y con rasgos melddicos
y/o timbricos) de amplia extensién, relacionados con, pero mas amplios que
la misica propiamente dicha- es un buen candidato a englobar la multiplici-
dad de datos, descripciones e intuiciones acerca de las cualidades musicales
y acerca de las experiencias de comunion, intersubjetividad o comunicacién
que ocurren entre adultos y bebés. Creo que esta es la idea de Shifres (2007)
quien indica, ademds, que el concepto nos permite distinguir entre rasgos de
especie y rasgos culturales. La Musicalidad Comunicativa es, en primera ins-
tancia, una habilidad para congeniar con los otros, propia de nuestra especie
que presenta, tedricamente, poca variacién cultural. La misica, en cambio,
es un rasgo no s6lo propio sino exclusivo de nuestra especie que esta signado
por diferencias culturales. La condicion de ser espec1f1ca de la especie y a la
par estar culturalmente mediada define tanto a la musica como al lenguaje.
Lo cual nos permite pensar a la musica como una “funcion critica de huma-
nizaciéon” Angel Riviere (2003a, 2003b) define a las “funciones criticas de hu-
manizaciéon” como aquellas funciones mentales que no estan determinadas
sino permitidas por el genoma; que implican el formateo cultural de funcio-
nes definidas por el genoma; y que solo se dan en contextos de crianza y no
requieren de aprendizaje declarativo. Las describe como sirenas o centauros
porque son un punto de unidn entre biologia y cultura. El nifio incorpora
artificios culturales pero su mente ha sido preparada bioldégicamente para
ello. La musica, como el lenguaje, cumple con esta definicion. Por otro lado,
vale destacar que el concepto de Musicalidad Comunicativa es compatible
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con la hipodtesis de Mithen (2006) de la musicalidad como rasgo del género
Homo (Ergaster, Neandertal, etc.) y la misica como artificio cultural propio
del Homo Sapiens. Finalmente, permite también reubicar la misica, vincu-
larla con su matriz de origen, porque visto desde esta perspectiva, la musica
constituye una de las tantas actividades en las que la Musicalidad Comuni-
cativa se manifiesta. La danza, el relatar historias, las ceremonias rituales,
los comportamientos de trabajo cooperativo y las conductas amatorias, son,
probablemente otras (Shifres, 2007). E1 HDB es seguramente una de sus ma-
nifestaciones mas primarias.

Las dimensiones constitutivas de la Musicalidad Comunicativa son el pul-
so, la calidad y la narrativa. Con algunas modificaciones o ampliaciones del
planteo original de Malloch, estas dimensiones pueden vehiculizar los datos,
descripciones e intuiciones provistos en los Gltimos afios sobre los rasgos
musicales que conforman las interacciones tempranas adulto-bebé.

El pulso refiere a la recurrencia temporalmente regular de los eventos
en la interaccién. Y tiene una funcién primordial, primigenia, primitiva (la
adjetivacién no es excesiva en este caso): al tornar p051b1e que se compar-
tan patrones temporales, permite la part1c1pac1on conjunta. Es lo que hace
que nuestras interacciones sean armonicas y no espasmodicas, inconexas o
destartaladas, que la interaccidn entre el adulto y el bebé se asemeje a una
danza interactiva (Stern, 1985) de una organizacion temporal tan sutil que
se st se modifica artificialmente (una demora de unos pocos segundos en la
recepcion de la conducta del otro) produce inmediatamente malestar y des-
concierto (Murray y Trevarthen, 1985). La fluidez de la interaccion se forja
sobre la dimensién temporal del pulso. Y también del ritmo. El analisis de
las vocalizaciones entre bebés de dos meses (y mas grandes) y sus padres, rea-
lizado por Malloch, muestra que desde esta edad tan temprana los humanos
podemos compartir patrones ritmicos, es decir, modos regulares de orga-
nizaciéon temporal de los eventos. Como puede observarse, el tratamiento
de esta dimension, como de las siguientes, trasciende los rasgos del HDB e
incluye el interjuego con las conductas del bebé.

La calidad da cuenta de los contornos melddicos y timbricos de la voca-
lizacién. Los analisis presentados por Malloch muestran que adulto (y bebé)
imitan las cualidades timbricas de sus vocalizaciones (caracterizadas por los
atributos de nitidez, expansién y rugosidad) a lo largo de la interaccién y
desarrollan un juego timbrico en el que parecen entenderse en una especie de
contrapunto timbrico (Shifres, 2008). Puede incluirse en esta dimensién las
observaciones de Metchill Papousek (1996), previamente comentadas, acerca
de los contornos melddicos del HDB. Es importante resaltar que Malloch
considera que la calidad de los contornos melddicos tiene su equivalente en
la forma y la velocidad de los gestos corporales.
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La Narrativa combina pulso y calidad; refiere a la construcciéon de even-
tos organizados en un pulso y con valores de calidad que delimitan unidades
temporales que abarcan un rango que va de unas décimas de segundo a varios
minutos. De acuerdo con Malloch, se trata de una creacidon conjunta: hacia
los 4 meses el bebé puede participar con sus vocalizaciones en la estructura
formal temporal de la interaccidn. La organizacion de la actividad comparti-
da permite que ambos miembros de la diada construyan juntos su sentido del
tiempo. La misma idea de unidades narrativas se encuentra en Stern (1985 y
2000) y y en Trevarthen (1999/2000).

En tanto el HDB tiene bajo sus pies (o hunde sus raices) en la Musicalidad
Comunicativa deja translucir nuestra habilidad esencial para congeniar con
el ritmo y el contorno del gesto motor y sonoro del otro. Mitchell Papousek
(1996) utiliza otra expresion para referirse al universo compartido, al hacer
y a la experiencia conjunta de la diada. Desde muy temprano, dice, adul-
tos y bebés comparten un “alfabeto prelingiiistico” de elementos musicales:
el HDB y las vocalizaciones del bebé tienen elementos musicales comunes,
como el tono y la melodia, los patterns temporales y el ritmo, los acen-
tos, el timbre y la armonia; y rapidamente se vuelven los primeros medios
para la comunicacién reciproca, la imitacién vocal pre-verbal y los juegos
de intercambio vocalico. La metafora, sin embargo, chirria con la linea de
argumentacion que estamos siguiendo. Por un lado, porque un “alfabeto pre-
lingiiistico” induce a pensar en unidades discretas y la idea que he resefiado
es justamente que previo a las unidades discretas (que componen el lenguaje
o la musica) existen unidades holisticas de significado. Por otro, porque el
alfabeto es el conjunto ordenado de las letras de un idioma y las letras son
signos graficos de un sistema particular de escritura. Y en todo momento he-
mos estado hablando de habla, no de escritura. Hemos dado por sentado que
el Habla Dirigida al Bebé, mejor dicho las Performances Dirigidas al Bebé,
no distinguen entre adultos alfabetizados o no. En el sentido mas importante
es asi, de no serlo no habria modo de enlazar nuestro hacer con el modo de
comportarse del Homo Neandertal o del Homo Ergaster, ni habria modo
de sustentar su homogeneidad a través de diferentes culturas (con sistemas
alfabéticos o ideograficos de escrituras o plenamente agrafas). Es posible que
en un sentido interesante no sea tan asi pero no estoy en condiciones de en-
trar en esta cuestion. Por ahora me conformo con resaltar que la basqueda
de los antecedentes o de los origenes de algo no tiene por qué orientarse a
buscar las unidades mas pequefias que lo componen (hasta llegar al dtomo),
podemos también operar al revés y ver como el detalle, la unidad, se segrega
de una totalidad menos compleja. En especial en el sonido del lenguaje y en
los movimientos que lo acompafian que pueden albergar diferentes niveles
de significado.
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III
Las Artes y el Habla Dirigida al Bebé

La Poética

Hacia la mitad del primer afio de vida del bebé, no sélo el HDB tiene
rasgos musicales particulares sino que, como indican Trevarthen y Reddy
(2007), también los bebés exhiben un talento creciente en la Musicalidad
Comunicativa. Las melodias ritmicas los atraen, responden a los cambios de
pulso, intensidad, tono y timbre, les llama la atencién las rimas de vocales
que marcan los puntos culminantes y las conclusiones de las frases. Los pa-
dres usan canciones, canturreos y tarareos para entretenerlos, distraerlos o
calmarlos, para regular su estado de excitacion.

En tales circunstancias, el HDB resulta un recurso privilegiado para el
despliegue de los primeros modos diadicos de contacto psicoldgico -0 expe-
riencias de intersubjetividad primaria. Esos estados de interaccion diddicos
cargados de habla y canto materno son probablemente el acontecer mas niti-
do en la vida humana del lenguaje sin funcién referencial. Un modo de usar
el lenguaje facilmente producido por el adulto y alimentado, incentivado,
por la respuesta gozosa del bebé que intensifica el placer del adulto por su
propia actuacién. Como comenté en el punto anterior, en este momento
el HDB tiene rasgos muy particulares. Tal vez ellos se deban a que cuando
la funcidn referencial decae (o no estd) la funcidén poética parece emerger o
estar a disposicion del sujeto. Cuando le indicamos a alguien que “el gato esta
en el felpudo” nuestras palabras refieren, “dejan ver”, un hecho en el mundo:
un gato en el felpudo. La funcién referencial prima. En la poesia, sin embar-
go, las palabras se vuelven sobre si mismas, y su plenitud sensible y sensual
devuelve al lenguaje una densidad comparable a la de la piedra esculpida; lo
tornan objeto. Ciertamente en la poesia hay fusion del sentido y del sonido
como fusidn del sentido y las imagenes que despiertan las palabras. Algo im-
posible de ser percibido por el bebé. Sin embargo el HDB, al no privilegiar la
funcién referencial, (las madres no estan constrefiidas por tener que transmi-
tir informacidn precisa, compleja, con sofisticadas estructuras gramaticales
ni pretenden que los bebés entiendan la totalidad del contenido semantico-
referencial de sus enunciados), puede volverse sobre si misma con facilidad,
o lo que es lo mismo, al no estar principalmente orientada ni constrefiida a
transmitir informacién referencial compleja, la forma del habla puede pasar
a primer plano.

De acuerdo con Miall y Dissanayake (2003), a pesar de la simpleza tanto
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de sus contenidos semanticos como de su elaboracién sintactica, en el HDB
-desde las 6 semanas hasta aproximadamente los 6 meses- pueden identificar-
se rasgos poéticos que sirven para crear y mantener el estado de mutualidad
(o intersubjetividad primaria) en la diada. Las frases tienen una estructura
temporal descriptible, se organizan en episodios con un principio claro o
introduccién y finales a veces con estribillos o coda y pausas marcadas. Aun-
que una secuencia de episodios pueda mostrar una variedad de ritmos, y aun-
que dentro de un episodio pueda variarse el énfasis, el vigor y la amplitud,
cada episodio tiende a sostener su propio ritmo. Las madres utilizan recursos
poéticos dindmicos como pausas y cambios y exageraciones de la amplitud:
fuerte y débil, rapido y lento. El habla presenta fuertes acentos que propor-
cionan un ritmo que podria ser poco natural en el discurso cotidiano. El uso
de palabras cortas (de una o dos silabas) y frases breves que se repiten anima
un metro regulador repetitivo (es decir, el enunciado se organiza en una
estructura métrica que lo regula) alrededor del cual se elaboran variaciones
melddicas, dinamicas y ritmicas. Las emisiones tienden a organizarse alrede-
dor de lineas de una duracion de 3 a 4 segundos, lo cual es una caracteristica
compartida con las lineas del verso, pero que es tipica también de la poesia
oral, de la musica, del habla adulta y de las vocalizaciones infantiles preverba-
les. Asimismo, muchos episodios son variaciones de sonidos y movimientos
sobre un “tema”. Otros dispositivos poéticos usuales son el paralelismo, la
hipérbole (de la expresién facial o en contornos vocalicos exageradamente
ondulantes, con movimientos de alturas por grados o glissandos bien con-
trolados y diferenciados, de duracién y extension regular), la aliteraciéon y la
asonancia (que es inevitable con palabras repetidas y frases pero que también
ocurre mas alla de ellas) y la rima o correspondencia vocal.

Si bien algunos de los recursos poéticos identificados son novedosos otros
son los mismos que describimos como Musicalidad Comunicativa. No es ex-
trafio, en este marco tedrico, tanto la misica como la poesia son concebidas
como manifestaciones de la Musicalidad Comunicativa. Son artes temporales
que, en este sentido, comparten tal vez mas que lo que las diferencia. Dissa-
nayake, en diversos trabajos (Dissanayake, 2000a; Miall y Dissanayake, 2003
y Dissanayake, 2008) apuntan una idea semejante: la poética del HDB (en
realidad del Babytalk como comentaré enseguida) merece considerarse como
una fase fundacional de las artes temporales, como el lenguaje literario, la
miusica y la danza que creamos y experimentamos como adultos.

Aunque Miall y Dissanayake analizan el habla adulta no usan el término
HDB sino que acufian la expresién Babytalk (que escrito asi, como una sola
palabra, no encuentran en el diccionario inglés) para referirse al encuentro
diadico, conjuntamente construido, entre adulto y bebé, especialmente entre
las 6 semanas y los 6 meses de edad del bebé, en los cuales las conductas vo-
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célicas y kinéticas estan modificadas. Es decir, el concepto Babytalk remarca
que no s6lo la conducta vocal se transforma sino también el resto de la infor-
macién que el adulto provee al bebé. La idea estaba presente en los trabajos
previamente resefiados. Por ejemplo, para Metchill Papousek (1996), desde
el inicio la produccién vocal y la percepcion de elementos musicales estan in-
crustadas en patterns multimodales de comunicacién preverbal que incluyen
formas de estimulacion tactiles, kinestésicas y vestibulares. Es mas, considera
que las formas mas salientes de estimulacion multimodal son consistentes con
los incentivos mas relevantes del desarrollo musical temprano: la modula-
cién ritmica y dindmica de la estimulacién kinética, propioceptiva y vestibu-
lar. Sefiala también que, durante las interacciones adulto-bebé, los contornos
melddicos estan estrechamente relacionados con los patterns de la conducta
kinética -los movimientos- de la madre. Y que la sincronizacién regular de
patterns vocalicos y kinéticos-que incluyen informacién tactil (cuando lo
acaricia, lo toca o lo empuja), kinestésica (cuando le mueve las manos o los
pies) y visual (al saludarlo con la cabeza o cuando agita la cabeza)- provee al
bebé de informacién sensorial multimodal. Consecuentemente, los aspectos
temporales y dindamicos del HDB -0 de las Melodias DB, como ella las llama-
se transmiten frecuentemente a través de varias modalidades, no sélo la au-
ditiva. La idea estaba sin duda presente, pero Ellen Dissanayake la enmarcé
y la resalté al insistir que las alteraciones del habla son solo un aspecto de la
elaboracion -o el moldeado dindmico, ritmico y transmodal- del conjunto de
la estimulacién materna en todas las modalidades disponibles: en los sonidos
pero también en los movimientos, en la estimulacién tactil, visual y kinética
que los adultos ofrecen al bebé (Dissanayake 2000 a, b y 2008).

En el transito del HDB hacia la Musicalidad Comunicativa y hacia el Ba-
bytalk dos giros tedricos se acentuaron: por un lado, se intensific el enlace
del hacer adulto con las artes y, por otro, dejo de percibirse una linea de so-
nido lingliistico para dar cabida a cuerpos en movimiento, asi el movimien-
to, abandonado en un principio a la sombra del sonido del lenguaje, paso a
primer plano. Digo que se acentuaron porque ambos estaban presentes desde
antes, en la obra de Stern (1985), de Trevarthen (1982), de Metchill Papousek
(1996) y de Hannus Papousek (1996), entre otros. Pero tanto el enlace gené-
tico entre las artes y las interacciones tempranas como el valor del cuerpo
y la experiencia de “el ser movidos por” pulsos, ritmos y sentimientos en
sintonia con otros se tornan cada vez mas explicitos y ampliamente acep-
tados. En la psicologia del desarrollo, en la psicologia evolucionista, en la
psicologia de la musica y en la estética evolucionista estas ideas se encuentran
cémodamente asentadas, por lo menos a partir del 2000, por poner una fecha
redonda (Dissanayake, 2000 a y b; 2001, 2008; Mithen, 2001, 2006; Braten,
2007; Schogler y Trevarthen, 2007; Cross, 2003; Imberty, 2002). Comenté
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en este punto el enlace de la actuacion adulta con la poesia, en el proximo
ahondaré en sus puntos de contacto con la miisica y con la danza desde los
trabajos pioneros hasta sus formulaciones actuales.

La Mdsica y la Danza

En las investigaciones del HDB, mencionadas en el punto II, se utiliza-
ron conceptos tedricos y herramientas provenientes de las investigaciones en
acustica y en musicologia. Los andlisis digitales sonograficos de la frecuencia
fundamental, de tiempo y espectro armonico de los Papousek (1981), los mi-
croandlisis de Stern et al. (1977) y los de Malloch (1999/2000) son claros indi-
cadores del uso fructifero de tales herramientas. En algunos de estos trabajos
se transcribié el HDB en notas musicales. Asi, aunque Metchill Papousek
observa que el HDB no semeja melodias de canciones con notas bien discer-
nibles sino mas bien contornos de tonos no-discretos, de continuados glis-
sandos, eso no fue 6bice para que lo transcribiera en notas musicales. Ni para
que comentara que a menudo, cuando realizaba tales transcripciones, estuvo
tentada de usar anotaciones musicoldgicas, como transposicion a otra clave,
aumento o inversion de la melodia, ornamentacion con trinos y descrip-
ciones dinamicas, como crescendo, diminuendo, rallentando, accelerando,
stacatto, legato, dolce o agitato.

Como indica Shifres (2008), el analisis del HDB en términos de contor-
nos melddicos, timbres, ritmos, etc., no es el resultado de una descripcién
figurada de las conductas verbales de los adultos; mas bien obedece a una
caracterizaciéon metddica de los componentes musicales como la altura, la
calidad sonora y la duracion. La metafora, o la idea de que el bebé frente a la
actuacién adulta se encuentra “como si” fuese un oyente de misica o un es-
pectador de danza abstracta circula en el area desde el trabajo clasico de Stern
(1985). Pero es importante no olvidar que para Stern entre las interacciones
tempranas adulto-bebé y las artes existe una distancia marcadamente extensa.
Y que los anilisis realizados se nutrieron mayormente de la fonologia hacien-
do uso ocasional de notacién y de otros elementos de descripcion musical
simples (como la nocién de contorno melddico), sin considerar relaciones
musicales més sofisticadas.

En el trabajo de Miall y Dissanayake (2003), sin embargo, puede observar-
se una adopcién plena de la metafora del Babytalk como arte. Algo que tam-
bién se manifiesta en otras investigaciones recientes. Schogler y Trevarthen
(2007), por ejemplo, vinculan las performances artisticas y las performances
de la infancia al observar con idénticas herramientas las propiedades dinami-
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cas de los sonidos y los movimientos que permiten que la coordinacion entre
el adulto y el bebé esté encajada en unidades de tiempo musicales (aunque la
modalidad de informacién que cada uno recibe del otro esté constantemente
cambiando) y aquellas que tornan posible que variables expresivas de una
obra musical se trasladen al movimiento del bailarin o que el movimiento de
la mano de una cantante se aparee con el contorno temporal de su voz. Sugie-
ren, ademas, que las propiedades dindmicas en ambas situaciones despiertan
los sentimientos temporales propios de cualquier performance artistica.

El cambio actual no radica en negar la distancia entre el arte y el “saber
hacer” de los padres, o la actuacién adulta frente a los bebés pequefios, sino
en tomar mas cabalmente la metafora, sondear adn més sus semejanzas para
calibrar la naturaleza de la distancia existente entre ambas. Refleja, cierta-
mente, una concepcion evolucionista del arte, constitutiva de nuestra propia
condicion de humanos. Miall y Dissanayake no dudan en tratar al Babytalk
como si de poesia se tratara; en la misma linea, desde hace unos afios, Favio
Shifres, Isabel Martinez y yo misma estamos explorando y apropiandonos
de las concepciones teéricas y de las herramientas de analisis propias de las
artes performativas para estudiar la actuacién del adulto frente a los bebés, en
especial en ese momento evolutivo de contacto diddico que se establece hacia
la mitad del primer afio de vida. Como no encontramos una feliz traduccién
para el término Babytalk, y Habla Dirigida al Bebé no es una expresion
adecuada para caracterizar nuestra concepcion de la actuacion adulta en la
que el movimiento es tan relevante como el sonido, optamos por adoptar
el término performance (para el cual tampoco encontramos una traduccién
feliz) que figura en trabajos cercanos al nuestro (como los recién menciona-
dos) y parece conducir con mayor facilidad la idea que tenemos in mente: un
espectaculo de sonido y movimiento que el bebé recibe a través de distintos
canales sensoriales: la vision, el oido y el tacto. Un espectaculo multimodal,
como los espectaculos de luz sinfonica, que no es factible de ser puesto ni en
papel ni en partitura, que no puede escribirse porque lo define su ejecucion.
Como se trata de un espectaculo que el adulto ofrece al bebé pero también de
un espectaculo del que el bebé es participe y del cual se va apropiando cada
vez mas, las llamamos indistintamente performances adultas o performances
en la infancia. Y las estudiamos con las herramientas tedricas y las técnicas de
analisis propias de la ejecucién musical y del movimiento en danza.

La danza, el arte del movimiento, no puede describirse adecuadamente en
términos de elementos discretos jerdrquicamente combinados. Para describir
la danza necesariamente ha de tomarse en cuenta plenamente al cuerpo vivo,
activo. Lo mismo ocurre en la ejecucion musical en la que de los movimien-
tos del cuerpo del musico sobre el instrumente surge la musica. Y cuando el
cuerpo pasa a primer plano reclama otros modos de acercamiento que, ex-
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trafiamente, nos conducen mas hacia atras, hacia la experiencia de unidades
holisticas no discretas internamente indivisibles que, sin embargo, no son
ajenas al esqueleto gramatical que hoy las sostiene.

Shifres (2007 y 2008) analiza, de acuerdo a categorias de la morfologia
musical clasica, la banda sonora de performances que los adultos dirigen a be-
bés que rondan los seis meses y presta atencion a aquellos aspectos musicales
que en la tradicién musical de occidente resultan propios de la actividad per-
formativa. Es decir, se ocupa de los componentes dindmicos, articulatorios
y agogicos propios de lo que se considera expresividad en ejecucion musical.
Su trabajo muestra que nuestro modo de hablar a los bebés en occidente se
organiza, en parte, como un reflejo de la organizacién de la misica hegemoé-
nica en la cultura occidental. Su andlisis saca a luz momentos del habla del
adulto que remedan la organizacion de la musica tonal de occidente, como
la organizacién de agrupamientos jerarquica, con rasgos de simetria y equili-
brio propios del perlodo clasico: el habla del adulto, a veces factible de trans-
cribirse a notacion musical, muestra en ocasiones estar organizada en un
nivel jerirquico de antecedente y consecuente, los cuales subsumen niveles
menores de idea basica e idea contrastante. Los microanalisis efectuados indi-
can también que sobre la configuracién de un patrén de regularidad sonoro,
el adulto realiza sutiles desviaciones en puntos claves de su performance. Y
lo hace utilizando recursos propios de la ejecucion musical expresiva. Por
ejemplo, remarca la separacion de las frases mediante el uso de sutiles pausas
y ritardandi. Pero, tal vez lo mas interesante, es que la duracion de las pausas
y los gradientes de ritardandi se relacionan con la jerarquia estructural de las
frases (duracién mas larga de la pausa al final de frases de nivel jerarquico
musical mayor).

Sobre las bases de estas observaciones, Shifres desarrolla una idea funda-
mental: que la Musicalidad Comunicativa sostiene pero no agota los recursos
de la Parentalidad Intuitiva. La Musicalidad Comunicativa en tanto habilidad
especifica de la especie, atraviesa las culturas y subyace a diversas actividades
humanas. Entre otras cosas, permite que adulto y bebé se entiendan y alcan-
cen el estado de mutualidad necesario para el desarrollo de la mayoria de las
habilidades socio-cognitivas humanas. Pero como muestran los datos arriba
comentados, la Parentalidad Intuitiva, aunque vertebrada por la Musicalidad
Comunicativa, esta transida por contenidos musicales culturales.

Asimismo, sus analisis muestran el uso de dindmicas y articulaciones para
generar diferentes atmosferas y sostener la atenciéon del bebé. Las articulacio-
nes mas stacatto organizan ritmica y métricamente la situacién pero generan
también determinados caracteres (sorpresa, animacion, etc.); los cambios de
dindmicas son un recurso frecuente para lograr contrastes entre los carac-
teres de la interaccion, para pasar de lo intimista a lo mas expansivo, de la
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excitacion a la calma. Coherentemente, defiende la hipétesis de que muchos
de los recursos expresivos tradicionalmente puestos en juego en la ejecucion
musical (tales como rubato, acentuaciones y gradientes dindmicos) son utili-
zados de manera sistematica en la Parentalidad Intuitiva con el fin de exten-
der el sostén atencional y regular los estados emocionales del bebé.

Finalmente, y en concordancia con su Hipotesis Cultural de la Parenta-
lidad Intuitiva, sugiere que el rubato se origina en la habilidad inicial para
advertir, acoplarse a y predecir la isocronia y detectar microdesviaciones res-
pecto de ella, habilidad propia de la Musicalidad Comunicativa pero que 1o
se agota en ella. La “labor” que los padres realizan se asocia con “ensefiar”,
transmitir, el valor expresivo que la cultura ha asignado a tales microdes-
viaciones. Concluye destacando que en ambas situaciones (en la ejecucion
musical expresiva en la cultura tonal de occidente y en la experiencia de
intersubjetividad adulto-infante) los recursos expresivos estan significando
sin palabras; en ambas situaciones circulan significados pero, en un caso, ocu-
rren en ausencia del lenguaje y, en el otro, los significados son independien-
tes y trascienden la estructura sintictico-semantica del habla, acoplandose,
en cambio, a los significados musicales.

Los componentes dindmicos, articulatorios y agbgicos propios de lo que
se considera expresividad en musica pueden aparecer en actividades distintas
a la misica propiamente dicha, como en el Hmmmm o en HDB. Pero lo
llamativo del caso es que, de acuerdo a estos datos, cuando se realizan en el
HDB, se ejecutan como si de musica se tratara. La metafora entonces adquie-
re méas matices. El HDB se asemeja mas a una performance que al habla. Algo
que también nos muestra el analisis del movimiento del adulto.

El movimiento del adulto cuando habla al bebé también fue estudiado
en las investigaciones resefiadas en el punto II. Los microanalisis realizados
por Stern et al. (1977) mostraron correspondencias, en términos de patrones
temporales, fraseo y contornos de intensidad, de las conductas vocales y ki-
néticas en el repertorio de la madre. Del mismo modo, Metchill Papousek
(1996) sefial6 algunos resultados preliminares del analisis transmodal de la
actuacion adulta, como la sincronia de la forma tactil y la forma vocal; y
también equivalencias de formas: por ejemplo, en la estimulacion excitante,
las melodias ascendentes tienden a acompafiarse de una estimulacién tactil
compuesta por toques con la punta de los dedos moviéndose hacia arriba
en el cuerpo o los brazos del bebé. En la estimulacién calmante, en cambio,
las melodias descendentes tienden a acompafiarse con las manos abiertas.
Pero también en este caso quien parece haber extremado la idea fue Ellen
Dissanayake (2000 a y b, 2001). Su nocién de elaboracién de la estimulacién
adulta -0 lo que es lo mismo, su idea de un moldeado dinamico, ritmico y
transmodal de sonidos y movimientos ordinarios que en virtud de tal se
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tornan extra-ordinarios y desatan un clima emocional- resalta el significado
del movimiento en el hacer adulto. Sin embargo, en todos estos casos, el ana-
lisis del movimiento es subsidiario del analisis del sonido: los rasgos que se
destacan del movimiento son aquellos que comparte con el sonido, como la
sincronia o equivalencia con el sonido, o el ritmo y la dinamica. Hasta donde
conozco, solamente Mithen (2006) recurre a la danza, especificamente a las
ideas de Rudolf Laban (probablemente el pensador mas influyente acerca
del arte del movimiento humano del siglo XX) para describir el Hmmmm.
Y entonces la expresion del movimiento pasa a primer plano. Para Mithen
el Hmmmm era sobretodo, y esencialmente, pura danza. Por lo tanto, es
razonable suponer que la cosa mas parecida al Hmmmm que tenemos en la
actualidad, es decir, las performances que los adultos dirigen al bebé, habrin
de tener algo de danza también y deberdn conservar algo del holismo idio-
sincrasico del Hmmmm.

En algunos trabajos recientes, analicé el movimiento del adulto (Espafiol,
2007a; 2008a) con el Sistema de Analisis del Movimiento Laban-Bartenieff
que describe el movimiento a través de 4 categorias: cuerpo espacio, forma,
energia. El Cuerpo refiere a las partes del cuerpo que son usadas en el movi-
miento. El Espacio da cuenta del uso del cuerpo en el espacio circundante;
se distinguen posibles actitudes del cuerpo en el espacio de acuerdo a las
dimensiones: vertical (arriba- abajo), horizontal (derecha-izquierda) y sagital
(adelante-atras). La Forma describe los cambios constantes en la forma del
cuerpo hecha en el espacio; las cualidades de formas que se observan son
extensiones de la oposicién basica de apertura y cierre de la respiracién en
los planos vertical, horizontal y sagital. A saber: elevarse-hundirse, exten-
derse-encogerse, avanzar y retroceder. La Energia o Effort es una categoria
fundamental que indica la cualidad del movimiento y frecuentemente se la
compara con los términos dindmicos 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 sibito o sostenido; el factor espacio indica la
atencién al medioambiente y puede ser directa (o focalizada) o indirecta (dis-
persa). La combinacién de la actitud de entrega o lucha a los factores peso,
espacio y tiempo da lugar a ocho tipos basicos de movimientos que Laban
presenta con nombres de fantasia, siguiendo, tal vez la jerga de la danza: pre-
sionar (directo-firme-sostenido), retorcer (flexible-firme-sostenido, deslizar
(liviano-directo-sostenido), flotar (flexible-liviano-sostenido), golpear con un
pufio (directo-firme-sibito), arremeter (flexible-firme-sibito), dar toques li-
geros (liviano-directo- stibito), dar latigazos ligeros (flexible- liviano- subito).
Asi, presionar (firme-directo-sostenido) implica luchar contra el peso y el
espacio (producir una fuerte resistencia y seguir un empuje unidireccional)
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y abandonarse al tiempo (sostener la accién durante un periodo determina-
do). Dar latigazos leves: es un movimiento que surge de abandonarse al peso
(aflojar la tensién muscular y lograr una sensacion de ligereza) y al espacio
(abandonarse al tirén unidireccional y rendirse a la sensacién de ubicuidad)
combinado con luchar contra el tiempo (acelerar la accién de modo que ocu-
rra en un breve periodo de tiempo). Flotar surge de una actitud indulgente,
arremeter de una actitud de lucha hacia el peso y el tiempo y abandono al es-
pacio. Dar toques ligeros tiene dos elementos de lucha y uno de indulgencia
(lucha con el espacio y el tiempo, abandono al peso.

Los modos del movimiento, unos en secuencia con otros, forman una
especie de melodia, una FRASE de movimientos. Es decir, en danza, la for-
ma del movimiento (incluido el uso del cuerpo y del espacio) y la energia del
movimiento (como determinante de los rasgos dindmicos) delinean la orga-
nizacién del movimiento en frases. Basta mirar el movimiento del adulto
frente al bebé a través de las categorias del sistema para que asomen a primer
plano frases holisticas de movimientos que se inician, desarrollan y cierran,
si ninguna contingencia las interrumpe; y que responden convenientemente
st algo irrumpe durante su ejecucién, incorporando elementos de lo que alli
afuera ocurre. Se trata de creaciones on-line que, hasta donde he observado,
se generan de formas diversas, a partir de un movimiento casual, como sacar
una manta, que se repite dos tres veces con variaciones en la forma o en la
intensidad; o a partir de un movimiento que remeda un estimulo excesivo
del medio ambiente, un sonido fuerte o un golpe, pero que no se repite tal
cual sino que se modifica algin elemento, por ejemplo su intensidad, y en-
tonces se suaviza.

El movimiento tiene algo basico y peculiar: realizarlo implica tener una
sensacion de movimiento o un sentimiento. De acuerdo con Jean Newlove
(discipula de Laban) cada uno de los elementos que componen los ocho tipos
de Effort o Energla se acompafian de sentimientos particulares. El elemento
“directo” consiste de una sensaciéon de movimiento filiforme en el espacio,
un sentimiento de estrechez; el elemento flexible consiste de una sensacién
de movimiento de flexibilidad en el espacio, o un sentimiento de expan-
si6n hacia todos lados; sibito conlleva una sensacién de algo momentaneo;
sostenido un sentimiento de sin fin o infinitud; firme conlleva la sensacién
de pesado, y asi. De tal suerte, cada uno de los ocho movimientos basicos
consisten en sensaciones de movimiento o sentimientos particulares: flotar
se acompafia del sentimiento de ser suspendido; golpear con un pufio de un
sentimiento de caida; deslizar conlleva euforia; arremeter, un sentimiento de
derrumbe; dar toques ligeros, la sensacion de estimulacién; retorcer, de estar

79



Epistemus - afio 1 - volumen 1

relajado; dar latigazos conlleva excitacion; presionar, hundimiento (Newlo-
ve, 1993/2007).

Cuando el adulto mueve manos, cabeza, brazos y tronco al bebé, su pro-
pio movimiento lo lleva a transitar por varios de los sentimientos mencio-
nados. Y si tomamos en cuenta los hallazgos de las neuronas espejo y las
especulaciones sobre su funcionamiento (Rizzolatti y Sinigaglia, 2006; Bra-
ten, 2007), entonces, cabe pensar que el bebé es llevado de la mano hacia el
transito de un sentimiento a otro, porque ver mover al otro es “ser movido”
especularmente por el movimiento del compafiero. Cada frase de movimien-
to es una unidad de sentido, en la que se reiteran y despliegan “motivos”, que
transportan combinaciones variadas de sensaciones de movimiento. De este
modo, via el desarrollo neuronal y a través de los sentimientos més arcaicos,
los que acompafian al movimiento, adulto y bebé comparten esa especie de
baile sentimental cambiante y colorido que son las interacciones con bebés
de alrededor de seis meses, cuando todo esta bien, cuando las necesidades ba-
sicas estan satisfechas y ambos vocalizan y se mueven en ciclos reiterados de
reacciones sociales (Espafiol, 2007a). Asi se entienden adulto y bebé; y ast se
desentienden también, de a ratos. Y cuando las cosas no estan bien, algunos
sentimientos se {ijaran y puede que se tornen constantes hasta dafiar.

Los movimientos del adulto forman parte de una performance multime-
dia en la que se cruzan y combinan con los sonidos del habla y otros ruidos
(chasquidos, sonidos labiales, silbidos) (Martinez, 2007). Asi, por ejemplo,
puede combinarse el movimiento deslizante y demorado de retirar la manta
del cuerpo del bebé con el sonido staccato, de una duracion semejante, de la
voz diciendo “la saco la saco la saco”. Los adultos “saben hacer” frases holisti-
cas de sonidos y movimientos que pueden confortar y calmar, al interpretar
los estimulos excesivos del ambiente. Frases que transforman, por ejemplo,
un movimiento, vertical, directo, sibito y pesado (un sentimiento de caida),
en un movimiento vertical, directo y stbito pero liviano (un sentimiento
estimulante); frases que le muestran al bebé lo mismo pero diferente, lo in-
terpretan al repetirlo transformado y lo tornan amable. O, a la inversa, frases
que transforman un movimiento de acercamiento suave y deslizante en un
movimiento subito y reiterado, que se modifica, extendiendo y achicando las
pausas entre cada repeticién, aumentando el nivel de excitacién, jugando con
la sorpresa, la expectativa, lo previsible pero no seguro, la incertidumbre.
Mediante la forma repeticién-variacién que organiza y atraviesa toda la per-
formance, los adultos introducen al bebé a la experiencia de la expectativa.
Como la repeticién no es mecanica sino variada, ornamentada, el bebé puede
extraer invariantes y generar expectativas; puede sorprenderse ante lo nuevo
de la variacion al tiempo que reconoce lo que permanece en la repeticion;
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puede experimentar, a veces, placer por la expectativa cumplida, otras, ten-
sién ante la demora de la repeticion. No hay certeza acerca de lo que ocurrira
pero tampoco es del todo imprevisible, nunca es igual pero tampoco del todo
diferente. Como lo expresa Dissanayake (2001), los adultos introducen al
bebé a la experiencia de una expectativa especial no basada en la certeza sino
en la incertidumbre.

Cabe destacar que los estudios de laboratorio indican que los bebés estin
especialmente predispuestos o dotados para procesar la informacién tempo-
ral que los adultos les ofrecen: son capaces, por ejemplo, de establecer equi-
valencias temporales de duracién y ritmo de las estimulaciones que reciben
provenientes de diversas modalidades sensoriales (Stern, 1985 y 2000). Pero
ademas, los datos de laboratorio muestran que la informacion presentada en
forma redundante y en sincronia temporal a través de dos 0 mas modalidades
sensoriales atrae mucho mas su atencién. También se ha observado que la in-
formacion sensorial presentada en forma redundante realza las propiedades
transmodales (como el ritmo, la intensidad o la duracién, todas propiedades
temporales) del estimulo, facilitando el aprendizaje y la discriminacién de
estas propiedades. En cambio, bajo condiciones de estimulacion unimodal, la
atencién de los bebés se dirige més hacia las propiedades especificas del esti-
mulo, como el tono, la orientacion, el timbre o el color (Bahrick y Lickliter,
2000; Bahrick, Lickliter y Flom, 2002). Entonces, al ofrecerles una perfor-
mance multimedia, al hablarles mientras movemos nuestras manos frente a
ellos, al arrullarlos en brazos mientras caminamos, los adultos los llamamos,
los reclamamos, los orientamos hacia una dimensién temporal, musical y
sentimental de la experiencia humana.

Los adultos brindan frases holisticas de sonido y movimiento que trans-
portan sentimientos semejantes a los que expresan la musica y la danza y
que convocan y reclaman al bebé al mundo social-sentimental. Y al mismo
tiempo, al ofrecerles una tras otra, ininterrumpidamente, frases de sonidos y
movimientos que pueden diferenciarse unas de otras, los adultos favorecen,
la generacion de unidades de sentido. Abren asi las puertas al mundo huma-
no arcaico de unidades holisticas de significado. Un mundo al que los bebés
pueden ingresar con facilidad ya que estan dotados de una sensibilidad al
tiempo que los torna buenos espectadores y buenos participes de las perfor-
mances de los adultos.

IV
La Poética, la Musica y la Danza en la Oralidad Primaria

En La Musa Aprende a Escribir, Eric Havelock desarrolla una hipéte-
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sis que golpea como una ola gigantesca. Dice: gran parte del pensamiento
moderno es consecuencia del re-descubrimiento y asombro ante la oralidad
primaria. Después de estar durante siglos cegados por la potencia de la escri-
tura, una serie de colisiones culturales (que se iniciaron en el contacto de la
cultura Europea con el Nuevo Mundo) y algunos desarrollos tecnolégicos
(como la radio que llevo la voz a través distancias antes inimaginables) nos
dejaron perplejos ante el influjo del habla. El libro se publicé en 1986 y en
las primeras paginas con voz grave y mesurada nos avisa: estan actuando
ciertas fuerzas que empujan el problema de la oralidad-escritura hacia el nivel
del reconocimiento consciente obligindonos a mirarnos a nosotros mismos
como escritores y lectores pero también como seres que actilan y escuchan.
A veinte aflos, creo, el problema esta en la superficie y lo tocamos desde
distintas disciplinas. Havelock, en el momento de escribir el libro, tiene 83
afios y sintetiza en pocas paginas numerosas ideas. Comentaré solo tres de
ellas que, me parece, nos permiten mirar desde una nueva perspectiva las
performances dirigidas a bebés y explican, en parte, también la fascinacién
que ellas ejercen sobre quienes las estudiamos.

La primera idea: cuando la vieja Europa encontrd al Nuevo Mundo des-
cubri6 que la escritura alfabética no era un modo de expresién “natural” y
necesario para el desarrollo de culturas complejas. Culturas avanzadas, ente-
ramente agrafas, como la de los Incas peruanos, poseian arte, arquitectura e
instituciones politicas. Havelock sugiere que Jean-Jacques Rousseau escuchd
el hechizo del habla y comprendi6 que su genio reside en su expresividad, en
su capacidad de dar voz a las impresiones, las sensaciones y los sentimientos
inmediatos. Tifié6 de un valor romantico al habla natural, salvaje, estricta-
mente oral; y frente a la escritura adoptd una actitud ambivalente en la que
el reconocimiento de sus valores daba paso a concebirla como portadora de
esclavitud para el espiritu natural del hombre. La modernidad descubrié lo
que parecia su pasado que aun sobrevivia del otro lado del Atlantico (de “este
lado” para quien escribe ahora) y encontré un espejo frente al cual pensarse.
Empez6 entonces a esbozarse el concepto de “Oralidad Primaria” (que se
asienta como tal en los afios 80) el cual se refiere, por definicion, a socieda-
des que no usan la escritura fonética. No a sociedades o grupos analfabetos
que, por definicién también, suponen un campo de alfabetizacién cercano
que domina, por buenos o malos modos, parte de las reglas de esa sociedad;
sino a sociedades enteramente orales en las que un sistema de comunicacion
de ecos, ligero y fugaz como el aire -el habla- es suficiente para transmitir
de generacién en generacién las tradiciones, los usos y las costumbres que
permiten generar arte, arquitectura, instituciones politicas. (En mas de una
ocasion utilizaré expresiones de Havelock, cada vez que me dé cuenta las
pondré en cursiva). En las sociedades alfabetizadas esta funcion la cumple la
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escritura. Una vez escritas las palabras quedan fijadas; toda la espontaneidad,
la improvisacion y la agilidad del lenguaje hablado se desvanecen. La disposi-
ci6n verbal fijada en la escritura es el instrumento para sostener la tradicion
de la sociedad en la que vivimos. Esta clase de lenguaje tiene una impor-
tancia que jamas alcanza la conversacién informal. Ahora bien, una cultura
de Oralidad Primaria, es decir, una sociedad que depende de un sistema de
comunicacion enteramente oral, dependerd también, igual que la nuestra, de
una tradicion expresada en enunciados fijos y transmisibles. Pero, he aqui la
pregunta esencial: ¢qué clase de lenguaje puede satisfacer esa necesidad sin
dejar de ser oral? La escritura suministra informacién lingiiistica capaz de
sobrevivir, ¢qué mecanismos cumplen esa funcién en la oralidad?, ;como
pudieron sostenerse sin la ayuda de la escritura?, ¢cémo pudo la oralidad
almacenar su informacion para volverla a usar y conservar asi su identidad?,
¢mediante qué artilugios pudo generarse esa especie de enciclopedia oral que
sostendria la tradicién, el conocimiento y los usos pasados de generacion en
generacion? No es facil siquiera empezar a sospechar como seria ese lenguaje.
Somos herederos de 2.000 afios de habito de escritura, pensamos el lenguaje
con las categorias propias de una cultura alfabetizada, vemos en él gramatica
(categoria propia de la escritura), informacion que se almacena en el gran
almacén de la mente (lo mismo): estamos acostumbrados desde hace mucho
tiempo a contemplar el lenguaje en aquél punto donde cesa de ser eco y se
convierte en artefacto. Tenemos dificultades en pensar la oralidad primaria y
definirla. Pero no estamos solos. Homero viene en nuestra ayuda.

La segunda idea: cuando la vieja Europa encontr6 al Nuevo Mundo se
top6 con sociedades que se regian por pautas que ella habia dejado atras desde
los tiempos de los griegos. El problema de la oralidad se entremezcl6 desde
su origen con la cuestion griega: acaso en la antigliedad clasica se escondieran
respuestas que fueran mas alla de lo que podia inferirse de las culturas “primi-
tivas”. El arte de la escritura de Oriente Proximo habia promovido durante
milenios la invencién de signos que tenian valores fonéticos, a diferencia
de los valores visuales simbolizados por los jeroglificos egipcios primitivos.
Pero los sistemas anteriores al griego no fueron nunca mas alla de la silaba:
un trozo de sonido pronunciable y empiricamente perceptible. Las conso-
nantes en cambio son mudas e impronunciables. El sistema griego abstrajo
los elementos impronunciables contenidos en las silabas, los que hoy llama-
mos consonantes. Le dio una identidad visual a un componente impronun-
ciable. Los griegos inventaron las consonantes (puras). Proporcionaron, por
primera vez, a nuestra especie una representacion visual del ruido lingiiistico
que era econdémica y exhaustiva; una tabla de elementos atémicos que com-
binandose representan con exactitud razonable cualquier ruido lingliistico.
(Los sistemas de escritura arabe y sanscrito derivados de los sistemas semi-
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ticos pre-griegos conservan un residuo de ambigiiedad cuya interpretacién
requiere cierta pericia y la oralidad pervive). El alfabeto griego suministr6
el primer y dltimo instrumento que estaba perfectamente construido para
reproducir el entero alcance de la oralidad previa. Y su primer uso fue trans-
cribir el habla oral. El alfabeto griego permitié transmitir su recuerdo hasta
nosotros. Los textos homéricos son claros ejemplos de conservacion plena
de la Oralidad Primaria. Las epopeyas homéricas eran recreatlvas, la poesia
era producto de un arte elaborado para entretener (y asi generalmente las
consideramos) pero eran también un método de conservar una enciclopedia
de costumbres sociales, leyes y convenciones que constituian la tradicion
cultural griega de la época en que se compusieron esos poemas. En sintesis,
la idea es que el modo partlcular y Gnico en que la cultura griega transit6 de
la oralidad a la escritura permltlo la generacion de un modelo de oralidad
primaria en relacion con la escritura en la Grecia Antigua. El lenguaje de
Homero es un lenguaje de almacenamiento confeccionado oralmente para
fines de conservacion; es la “oralidad escrita”, uno de los pocos casos en los
que el eco fugaz del habla qued6 congelado en la escritura.

La tercera idea: los textos homéricos indican qué clase de lenguaje puede
satisfacer la necesidad de almacenar el conocimiento, los habitos, los modos
de hacer las cosas, a fin de transmitirlos de generacién en generacion, sin
dejar de ser oral. S6lo un lenguaje factible de ser memorizado puede abrazar
la tradicién. Un habla repetible como un ritual en el que las palabras per-
manecen en un orden fijado, un habla que se puede congelar, estabilizar: un
habla poética.

La repeticién es el principal medio para la fijacion. La repeticion se asocia
a una sensacion de placer, crucial para entender la fascinacion de la poe-
sta oral. Pero la repeticién no alcanza. Lo que se requiere es un método de
lenguaje repetible, unas estructuras de sonido actsticamente idénticas que
sean capaces de cambiar de contenido para expresar significados diversos. La
solucién que encontrd el cerebro del hombre primitivo fue convertir el pen-
samiento en habla ritmica. El ritmo ofrecia lo automaticamente repetible. E1
elemento mondtono de una cadencia recurrente creada por correspondencia
entre los valores puramente acGsticos del lenguaje pronunciado, sin tener en
cuenta el significado, permitié una estructura de sonido idéntica en la que
podia entretejerse un enunciado particular con otro diferente pero semejante
por la semejanza acstica. Asi nacié la poesia: en su origen un instrumento
funcional de acopio de informacién cultural, el modo en que en el hilo ligero
y fugaz como el aire de la oralidad puede sobrevivir el conocimiento. Un
instrumento para establecer la tradicién que a la par de su funcién didicti-
ca originaria cumplia una funcién recreativa, también originaria. La regla
fundamental que parece seguir es que lo nuevo se debe presentar como un
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eco parcial de algo ya dicho. Una diferencia contenida dentro de lo mismo,
donde lo mismo es el golpe métrico o la semejanza semantica. Asi, dentro de
la semejanza ocurre algo nuevo: la conexién del eco ayuda a pasar de uno a
otro: se registra a si mismo como secuencia. El ritmo, fundamento de todos
los placeres naturales y probablemente también de los asi llamados intelec-
tuales (ritmo semantico, equilibrio de oposiciones) esta sin duda vinculado
a la misica y a la danza. Las sociedades orales asignaban la responsabilidad
del habla conservada a una asociacién entre poesia, misica y danza. Otro
recurso de la oralidad (ademas del ritmo) para la memorizacién fue la forma
narrativa cuyo contenido no es ideologia sino accién. La tradicion se ensefia
mediante la accién y no mediante principios. El lenguaje de accion, no de
reflexién, es requisito de la memorizacién oral. Es un flujo de sonido que
simboliza un rio de acciones, un dinamismo continuo expresado en una sin-
taxis de conducta o una sintaxis realizativa que se organiza en la forma de
coordinaciones (esto y esto y esto) mas que de subordinaciones.

Un lenguaje de este tipo se convierte en un instrumento sofisticado, en
habla elaborada que existe dentro del habla vernacula y que cae en manos
de los especialistas, los rapsodas. Se transforma en un habla mas conserva-
dora que llega a ser tradicién y que se ensefia al conjunto de la poblacion
para que la comparta y viva con ella. Una primera ayuda para su enseflanza
esta en los ritmos que emplea, biolégicamente placenteros, especialmente si
se acompafia de cantos y de los movimientos corporales de la danza. Pero
bajo las condiciones de la oralidad primaria el lenguaje de almacenamiento
se expresa en recitales épicos, actuaciones corales y rituales y representacio-
nes dramaticas. Lo que requiere de un considerable espacio social: la fiesta
se convirtio en la ocasidn para la recitacion épica, el canto coral y la danza.
El auditorio oral participaba no sélo escuchando y memorizando sino par-
ticipando activamente en el lenguaje usado; palmeaban, bailaban y cantaban
colectivamente como respuesta al canto del cantor. El lenguaje ritmico de la
oralidad combina las funciones didactica y estética en un arte Gnico. La carga
de responsabilidad social lo tornaba majestuoso. Su contenido era formida-
ble, majestuoso y al mismo tiempo hechizante.

El papel de la poesia en las sociedades alfabetizadas es mas reducido por-
que la funcién de almacenaje la carga la prosa documentada. La aparicién de
la escritura y consecuentemente la desaparicion de la necesidad de memori-
zar aliger6 la necesidad de narrativizar todo enunciado. Dio la libertad de
elegir sujetos de discurso que no necesariamente tuvieran que ser agentes de
alguna accién y los predicados pudieron describir una clase o una propiedad.
El verbo ser dej6 de ser empleando para expresar una presenc1a y pudo em-
plearse como una conexién requerida por una operacion conceptual: el uso
narrativizado del verbo se transformé en uso 16gico. El discurso alfabetiza-
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do, privado de la espontaneidad y expresividad de la oralidad primaria, ofre-
ce, sin embargo sus propias formas de libertad y de excitacién: liberada del
ritmo, la prosa se liberé de la tradicién, permiti6 la innovacién y dio lugar al
nacimiento de la filosofia y la ciencia. El uso de la vista para recordar lo que
se habia dicho (Homero) se sustituyo rapidamente por el uso de la vista para
inventar un discurso textual (Platdn) que pareci6 hacer obsoleta la oralidad.
Estas son algunas de las otras ideas que Havelock desarrolla y que abandono,
no mas nombrar, para volver a las tres que me interesan y presentar una
hipétesis con ellas relacionada.

\%

Vestigios de oralidad primaria

Primero una idea simple: como sugeri al inicio, el énfasis puesto en el Ha-
bla Dirigida al Bebé se enlaza con “el giro lingiiistico” en ciencias humanas;
asimismo, su concepcién como performance puede vincularse con el “giro
corporeizado” de los estudios actuales en psicologia y en disciplinas afines.
Pero, ademas de estas y otras determinaciones especificas, es posible que el
“descubrimiento” de todas las cuestiones a las que me he referido (el Habla
Dirigida al Bebé, las Melodias Dirigidas al Bebé, el Babytalk, las Performances
Dirigidas a Bebés) formen parte de un mismo movimiento de pensamiento.
Es posible que todas ellas puedan inscribirse en la oleada de reconocimientos
estupefactos ante el influjo o hechizo del habla. De hecho, Havelock sefiala
varias colisiones de oralidad-escritura (como las investigaciones de Luria con
analfabetos de la Unién Soviética y sus modos prototipicos de categoriza-
ci6n) y las relaciona con el interés por el lenguaje oral del 4ltimo Wittgens-
tein y de los filosofos analiticos de los afios 50 y 60, entre ellos Austin, con
quien iniciamos nuestro recorrido de los estudios del Habla Dirigida al Bebé
y en cuya obra encontramos una de sus condiciones de posibilidad tedrica.
Nuestro asombro contemporaneo ante los dones de la oralidad probable-
mente explica parte del influjo que el HDB, o las performances dirigidas a
bebés, tienen para quienes la estudiamos (y seguramente para tantos otros).
Sesgados por el poder de la palabra escrita y deslumbrados ante su impulso
conceptual y racional, nos quedamos boquiabiertos ante el influjo del habla
en sus multiples manifestaciones, entre ellas, ante el habla materna, ante su
poder sedante, incitante, burlén, apaciguador. Sélo por estar henchidos de
escritura podemos asombrarnos ante el rio arrullador del habla materna que
lleva, como quiere, del asombro a la calma, de la excitacion a la esperay a la
demora, y que conoce los secretos de como hacerlo aunque no medie alfa-
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beto alguno. Y asi como tenemos dificultades para imaginar el tipo de habla
que constituye la Oralidad Primaria, nos cuesta describir las performances
dirigidas a bebés y usamos frecuentemente imagenes asociadas a la escritura,
como “el alfabeto prelingiiistico” mencionado en el punto IL

Pero el vinculo de las performances dirigidas al bebé con la oralidad pri-
maria puede ser mas profundo. El habla, como ya se dijo, es asombrosamen-
te flexible y mévil. Un modo de comunicacién espontaneo, variado, flexible,
expresivo y momentaneo. El lenguaje escrito no es espontaneo ni mévil, esta
fijado, permanece inmévil por el mero hecho de existir en forma escrita.
Aunque de espiritu distinto, uno destinado a la comunicacién inmediata, el
otro a la conservada, son, sin embargo, para nosotros, dos lenguajes entrete-
jidos en uno que se entremezclan en nuestra conversacion cotidiana. No hay
en nosotros registros de Oralidad Primaria aunque si cierta nostalgia y afio-
ranza por ella que Havelock percibe en algunos escritos contemporaneos,
como los de Derrida. Afioranza que también puede evocarse en la grieta en
la estructura conceptual, que en la concepcion de Nietszche, el sonido del
lenguaje puede llegar a producir cuando el lenguaje se poetiza, se musicali-
za (Pico Sentelles, 2005; Espafiol, 2006). Las performances que los adultos
dirigen a los bebés no son registros de Oralidad Primaria pero si pueden
considerarse vestigios de Oralidad Primaria. No son majestuosas, como los
textos homeéricos, porque no cargan con el peso de transmitir la tradicion;
son livianas y méviles como el habla espontanea. Pero, sugiero, estan forma-
das de un habla musical y bailarina que conserva algunos artilugios que la
Oralidad Primaria utilizé para congelar el habla.

Como se indicé en el punto III, hacia la mitad del primer afio de vida, los
bebés exhiben un talento creciente en la Musicalidad Comunicativa y, a la
par, el habla de los padres derrocha recursos poéticos, aliteraciones, rimas,
etc. La mitad del primer afio de vida es un momento evolutivo muy parti-
cular: en él, la experiencia de contacto diadico, de una subjetividad directo a
otra subjetividad, llega a su maximo despliegue y esta prontaa ceder paso a la
inclusion del mundo de “alla afuera”. Es el momento previo a que empiece a
construirse un mundo mas alla del universo temporal y corpéreo adulto-be-
bé, a que empiece el proceso que dard lugar a la existencia de objetos posibles
de ser referidos, sefialados y nombrados. Un paso mas, y el adulto si quiere
atraer la atencién del bebé habra de traerle objetos, moverlos, acercirselos,
hacer cosas con ellos. Pero en este periodo no es necesario, basta su perfor-
mance. En este momento todavia no hay preocupacién alguna por nombrar,
por mostrar. Sin embargo, el adulto habla. Se mueve, da informacion tem-
poral transmodal, si, pero ademas habla y habla al bebé. Sus palabras, como
en la poesia, pueden repetirse libremente; su mensaje es la melodia, el pulso
regular que calma y ordena o el ritmo alegre que despierta, no hay otra refe-
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rencia, no hay riesgo de redundancia, las palabras pueden repetirse, relegar
su contenido semdntico y volverse musicales, sensibles. Esta situacién no
vuelve a editarse. Es un breve momento, un detalle de la evolucién, por el
que todos pasamos y al cual no volvemos. Pero ahi se asienta un modo de
contacto humano -al que nombramos, siguiendo a Trevarthen (1998), expe-
riencias de “Intersubjetividad Primaria” que es el asiento de todos nuestros
modos més elaborados de estar con otros. Es un momento que no puede ser
descuidado: biologia y cultura estan ahi para hacer que se transite. La Musica-
lidad Comunicativa, un rasgo de especie, nos impele al encuentro corporal,
temporal y musical con el bebé, sus claves estan inscritas en nuestro modo
natural de hacer y comportarnos. Pero, como se indic6 también en el punto
111, la Parentalidad Intuitiva no recurre s6lo a los modos de hacer pautados
por la biologia sino que se nutre de los recursos expresivos propios de su
cultura de origen. Y, probablemente, apela también a algunos recursos de la
Oralidad Primaria.

En los trabajos expuestos en el punto III, subyace una pregunta en cierta
medida novedosa. Ellos no solo indagan, como tantos otros, las cualidades de
la actuacién de los adultos sino que preguntan y muestran algo de cémo se
va construyendo la performance. Porque si bien la tarea parece simple a pri-
mera vista -se trata s6lo de decir sonseras sin sentido mientras nos movemos
y emitimos sonidos musicales- cualquiera puede hacer la prueba de pedirle
a distintas personas que simplemente hablen y podrad observar que, salvo
nuestra entrafiable Susanita amiga de Mafalda, los actores y algunos otros
profesionales entrenados en el habla, las personas tenemos ciertas trabas y
somos torpes para decir cualquier cosa porque si. Para hacerlo dos cualida-
des, la espontaneidad y la creatividad, han de estar al alcance de uno. Cuando
conversamos nos apoyamos, 10s sostenemos, en que queremos decir algo al
otro, transmitir alguna informacién, eso organiza nuestro discurso y la par-
ticipacion del otro nos ayuda a desplegarlo. Sin embargo, frente a un bebé no
solemos trabarnos. Y no nos apoyamos en ninguna informacién a transmi-
tir, ni nuestro compafiero de didlogo nos ayuda en la invencién y desarrollo
de temas. ¢Como llegamos entonces a producir el habla fluida, suave, musi-
cal y bailarina que tanto les gusta a los bebés?, ¢cudles son los hilos que tiran
de la lengua del adulto y le permiten soltar un habla fluida y espontanea?,
¢a qué recursos se entrega sabiamente?, ¢qué clase de habla es un habla que
no pretende referir algo del mundo para otro, es fluida y espontanea, puede
hasta tornarse dicharachera, toma la forma del didlogo aunque no espera ser
literalmente comprendida ni pretende obtener respuestas lingtiisticas?

En un trabajo reciente (Videla y Espafiol, 2008), observamos desde una
perspectiva semidtica las condiciones de produccion del habla materna y
encontramos que esta puede provenir del hacer del infante (ya sea un mo-
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vimiento o una fonacion, o una risa que el adulto retoma por la via de la
imitacién o de la transformacion), de estimulos del medio ambiente que el
adulto incorpora o de los recorridos semidticos propios de la cultura del
adulto (desde el uso de la lengua materna, hasta la imitacién de personajes
infantiles o ruidos prototipicos como chistidos). En algunos de los traba-
jos resefiados en el punto III, se indicd también que movimientos casuales
pueden organizarse porque si en motivos que se repiten y se ensamblan con
las cualidades dinamicas y estructurales de los ruidos (chistidos, aplausos) y
sonidos del habla. La repeticién y la rima, los contornos melddicos, los pies
ritmicos y los cambios dinamicos, rubatos y ritardandi, modelan el habla.
Pareciera que la asociacién entre poesia, musica y danza, propia de la Ora-
lidad Primaria, se ejerce nuevamente en los periodos de Intersubjetividad
Primaria. Lo que otrora fue recurso para la memorizacion ahora es recurso
para la fluidez, para la inventiva espontdnea, oral, en tiempo real, del adulto.
En los momentos de Intersubjetividad Primaria, como en la Antigua Grecia,
el habla se torna musical y poética. Los hilos que tiran de la lengua y del alma
del adulto y vuelven fluida su habla son los recursos poéticos de la oralidad.
Las repeticiones, liberadas de toda necesidad de comunicacion de conteni-
dos precisos, pueden variar y enlazarse meramente por la forma, la rima, el
ritmo o la melodia formando versos breves y estrofas con o sin sentido. Sin
embargo, como me hizo notar Favio Shifres, el fenémeno no es idéntico,
es parecido. Si en la Oralidad Primaria se recurre a estructuras de sonido
aclsticamente semejantes capaces de cambiar de contenido para expresar
significados diversos (es decir, se busca que con una misma forma musical
se vayan enunciando diferentes contenidos semanticos), en las performances
dirigidas a bebés, el sentido de la emision sigue siendo la melodia o el ritmo;
es decir, el sentido musical prima por sobre el contenido seméntico. Pero tal
vez no del todo.

Pensar las performances como vestigios de Oralidad Primaria conduce a
prestar atencién a otros de sus rasgos. En el punto I indiqué que en las prime-
ras frases que va recibiendo el bebé hay algo al servicio de la referencia y la
conformacién de contenidos semanticos vinculados con algunos movimien-
tos y acciones bésicas, con los objetos cercanos al bebé, con su cuerpo, con el
adulto que esta con él e incluso con algunas localizaciones espaciales. Aunque
lo que se diga no esté destinado a que el bebé realice un analisis sintactico-se-
mantico, ¢no tendra lo efectivamente dicho rastros de la narratividad propia
de la Oralidad Primaria? El trabajo de Miall y Dissanayake (2003) saco a luz
una cuestion obvia pero crucial: los adultos “hablan” al bebé. Los trabajos
previos sobre HDB resaltaron los rasgos aclsticos y musicales del habla, su
organizacion temporal pero, hasta donde sé, no dijeron mucho acerca del
contenido semantico del hablar fluido y espontaneo del adulto. Miall y Dis-
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sanayake sefialaron sus rasgos poéticos y asi nos hicieron recordar que se
trata de habla. Se trata de un habla musical y poética que no es incoherente o
absurda. Un habla que, aunque en primera instancia, no parezca constrefiida
a transmitir informacién compleja, predicativa, lo cierto es que es un habla
organizada. Es posible que su contenido semantico no sea azaroso. Acaso la
forma narrativa de la Oralidad Primaria esté sosteniendo, apuntalando, unos
pocos y basicos contenidos semanticos. Es posible que sus frases incluyan
agentes y acciones mas que predicados que describen clases o propiedades.
También es probable que sus breves frases se relacionen por coordinacién y
no por subordinacién. Y tal vez sean algunos recursos poéticos propios de
la Oralidad Primaria los que nos dan la creatividad necesaria para producir
espontaneamente las breves y reiteradas frases de habla, masica y danza que
producimos en tiempo real, espontaneamente, sin esfuerzo alguno.

Una rapida revision de los casos de actuacién adulta que hemos analizado
bajo la metafora de la performance indican que su contenido semantico no
s0lo no es azaroso sino que ademas forma una unidad indivisa con las cuali-
dades musicales del habla y con la organizacién del movimiento que ejecuta
el adulto. Asi, las frases de sonido y movimiento que reconocimos en el
analisis de la actuacidn de un adulto con un bebé de 7 meses (Espafiol, 2007a;
Shifres, 2007; Martinez, 2007) se articulan con unidades narrativas de diversas
formas. Por ejemplo, una forma es la duracién, duran aproximadamente lo
mismo. Pero su articulacion es mas fina. Por ejemplo, desde el punto de vista
de la organizacién del movimiento la primera frase se constituye sobre la
elaboracién de un “Motivo” de movimiento. En el caso estudiado, el motivo
estuvo dado por el movimiento ocasional del adulto de retirar la manta que
abrigaba al bebé. El motivo entra en la forma repeticién-variacion y se repite
3 veces. Las palabras presentan cualidades musicales que se combinan con las
cualidades del movimiento. Pero ademas, no son azarosas: estan nombrando
la accién simple que se realiza. El adulto dice “A ver ¢la sacamos? ... La saco
la saco la saco la saco”. En otra frase dice: Y esa carita, y esa carita, eh? y esa
caritita. Dientecitos, montén de dientecitos mordedor, si, una enormidad de
dientecitos tenés vos, una enormidad. ¢Qué vas a hacer con tantos dientes?
En la primera frase el adulto habla de la accién que esta realizando de manera
reiterada y elaborada; en la cuarta habla, poéticamente, con repeticiones y
rimas, del cuerpo del bebé, de su cara y de sus dientes y de una accién que
frecuentemente realiza y que ha de aprender a controlar: morder. En otros
analisis (Martinez y Espafiol, 2008; Martinez y Espafiol, 2009) observamos
que el adulto habla de, y acenta musicalmente, ciertas locaciones espacia-
les, como “arriba-abajo”. Por ejemplo, el adulto establece contacto ocular y
levanta una almohada hacia arriba y luego la baja a la par que dice: “Habib
mird, mird... Aqui arriba estd Habib.... tutututu ... y baja para Habib” (Habib
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es el nombre del nifio). El adulto repite la frase 2 veces mas con variaciones
en el movimiento, en rasgos musicales del sonido y pequefias modificaciones
del habla pero que mantiene constante las palabras “aqui” y “arriba” siempre
acompafiadas de la ornamentacién musical del habla y del movimiento que
va hacia arriba. En el analisis de pies ritmicos realizado por Shifres (2008) las
palabras del adulto eran “:Me lo das? ;Me lo das? :Me lo das al gato? Che....
che... ¢Me lo das al gato? ;Me lo das? Al ga...”. El nombre propio del bebé,
las acciones simples, realizadas por el adulto o solicitadas al bebé, las acciones
prototipicas del bebé, los objetos sobre los que recae la accion, las partes del
cuerpo del bebé, la ubicacién del espacio en relacién al cuerpo son, a primera
vista, los contenidos del habla adulta. Cabe sefialar que los ejemplos que traje
corresponden al momento de transito desde la Intersubjetividad Primaria,
esencialmente diadica, hacia la Intersubjetividad Secundaria, triddica. En este
momento de transito los objetos estan en la més absoluta proximidad con
el cuerpo del adulto y del bebé. Y el habla adulta los nombra a través de la
accién. Es posible que los contenidos del habla sean distintos unos meses
antes o unos meses después.

La forma narrativa de la Oralidad Primaria parece estar sosteniendo estos
pocos y basicos contenidos semanticos. Los recursos poéticos de la Oralidad
Primaria probablemente sean, como sugeri arriba, un andamiaje que favore-
ce la creacion de estas performance espontaneas y momentaneas. El habla de
los adultos no es majestuosa, no carga con el peso de tener que transmitir la
tradicién, pero tal vez tenga alguna funcién de almacenaje para el bebé. Es
posible que la asociacion entre poesia, musica y danza, propia de la Oralidad
Primaria, favorezca en el bebé el proceso de formacién de significados cor-
poreizados y de categorias simples del lenguaje y de nuestro pensamiento:
desde las relaciones mas basicas espacio-temporales, como la relacion arriba-
abajo, a las partes significativas del propio cuerpo que solemos nombrar y
reconocer, a las acciones simples sobre objetos, hasta el propio nombre. Sila
indagacién empirica més sistematica brinda una primera respuesta positiva,
entonces podemos pensar que un conocimiento mas extenso de los rasgos de
la Oralidad Primaria puede resultar una fuente novedosa de inspiracién para
el estudio de la infancia.
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Este articulo expone una reflexion acerca de los paralelismos y los contrastes entre la
misica y el lenguaje. La comparacién se circunscribe a la misica tonal occidental y a la
modalidad oral del lenguaje. El articulo comienza con una breve exposicién de los as-
pectos en los que la musica y el lenguaje son susceptibles de comparacién, destacindose
el caracter social y cultural de ambos, las experiencias estéticas que suscitan, el soporte
sensoriomotor y corporal en el que se asientan, el medio actstico en el que se desar-
rollan y las facultades neurocognitivas en las que se apoyan. Seguidamente, se exponen
algunos paralelismos o propiedades similares relativas al origen y desarrollo de las com-
petencias musicales y lingiiisticas en el individuo (ontogénesis) y la especie (filogénesis),
y a los componentes integrantes de las facultades musical y lingiiistica (sonidos, estruc-
tura y significado). Esta comparacidn revela la existencia de un conjunto de pardmetros
comunes, como el acento, la duracién o la altura tonal, en el ambito de los sonidos,
la combinacién reglada de unidades sonoras para formar estructuras jerarquicas, en el
plano de la estructura, y la expresién de emociones y la evocacién de experiencias, en el
terreno del significado. No obstante, también se subrayan aspectos singulares de cada
dominio que no encuentran correspondencia en el otro; asi, la armonia en la musica
o la composicionalidad del significado en el lenguaje. A continuacién se realiza una
exploracion comparada de la arquitectura de los procesos cognitivos que soportan las
facultades musical y lingiiistica y de los recursos de atenciéon y memoria que consumen
dichos procesos. En este terreno se revisan datos empiricos provenientes del estudio de
las alteraciones de las habilidades musicales (amusias) y lingiiisticas (afasias), de la in-
vestigacion del procesamiento musical y lingiiistico mediante el registro de potenciales
cerebrales evocados y técnicas de neuroimagen cerebral y de experimentos con tareas
conductuales de percepcién y produccién musical y lingiiistica. El articulo concluye
con algunas observaciones sobre las correspondencias minimas entre musica y lenguaje
en materia de arquitectura cognitiva y recursos compartidos entre ambas facultades,
en un intento de justificar la relevancia de la pregunta acerca de las relaciones entre la
musica y el lenguaje desde una perspectiva psicologica.
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This article outlines a reflection about the parallelisms and contrasts between music
and language. That comparison circumscribes to western tonal music and the oral form
of language. The article begins by offering a brief description of the aspects in which
music and language are feasible to be compared, pointing out their social and cultural
character, the esthetic experiences aroused by them, their sensitive-motor and physical
base, the acoustic environment in which they develop and the neuro-cognitive facul-
ties that support them. Secondly, we describe some parallelisms or similar properties
relative to the origin and the development of the musical and linguistic competences of
the individual (ontogenesis) and the species (philogenesis) and to the integrating com-
ponents of the musical and linguistic faculties. This comparison reveals the existence
of a group of shared parameters, such as accent, duration or tonal pitch in the area of
sound; the ruled combination of sound units to form hierarchic structures in the area
of structure and the expression of emotions and the power to evoke experiences in the
area of meaning. However, there is also a description of some aspects of each domain
that find no correlative in the other, such as harmony in music or compositionality of
meaning in language. Furthermore, there is an exploration comparing the architecture
of the cognitive processes that support the musical and linguistics faculties and of the
resources of attention and memory that are consumed throughout those processes. In
this domain, we revise some empirical data gathered from the study of the alterations
in the musical abilities (amusia) and linguistic abilities (aphasia), of the investigation
of the musical and linguistic processing by means of the registration of evoked brain
potentials and brain neuro-images techniques and of the experiments with behavioral
tasks of musical and linguistic perception and production. The article finishes with
some observations about the minimum correspondences between language and music
in terms of cognitive architecture and shared resources between both faculties in an
intent to justify the relevance of the question about the relationships between music
and language from a psychological perspective.
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1

Introduccion

El interés por comparar la masica y el lenguaje y el intento por vincular
estos dos fenémenos gozan de una larga tradicion en el pensamiento occi-
dental y han resurgido en tiempos recientes en los ambitos de la Musicologia
y la Psicologia y en la disciplina que resulta de la interseccién de ambas, la
Psicologia de la Misica. Hay razones mas que suficientes para establecer una
comparacién entre la musica y el lenguaje y para indagar sobre las relaciones
entre estas dos actividades tipicamente humanas. En este articulo voy a expo-
ner algunas de ellas. Para empezar, son muchos los autores que coinciden en
afirmar que la misica y el lenguaje presentan numerosos rasgos comunes en
lo que respecta a su estructura y a sus funciones (Mithen, 2005; Patel, 2008),
y no falta incluso quien sostiene que ambos comparten una misma historia
filogenética y ontogenética (Brown, 2000). El presente articulo se propone
exponer algunas consideraciones sobre esta cuestién y reflexionar en torno a
la legitimidad de estas aseveraciones. No quiero ocultar que mi intencion es
atemperar un poco el entusiasmo y la liberalidad con que se suele proclarnar
la estrecha conexion entre la musica y el lenguaje, que a mi juicio resultan
algo exagerados. Por otra parte, es preciso advertir que la comparacion que
voy a acometer en estas paginas se reduce a un idioma musical particular,
la musica tonal occidental, que ha sido el estilo dominante en la llamada
miusica “culta” o “clasica” en nuestro dmbito cultural desde finales del siglo
XVT hasta comienzos del 51glo XXy pervwe en la actualidad en otras formas
musicales dentro de ese mismo espacio cultural.

La primera dificultad que encontramos a la hora de buscar correspon-
dencias entre la musica y el lenguaje proviene de la propia caracterizacion
de dichos conceptos y de la necesidad de hallar niveles apropiados de analisis
para establecer analogias y diferencias entre ellos. La misica y el lenguaje son
fenémenos complejos cuya definicién se dispersa en muy variados dmbitos.
Por citar tres de ellos, y yendo de lo general a lo particular, se puede afirmar,
en primera instancia, que la musica y el lenguaje son actividades sociales o
grupales que sirven para constituir, comunicar y compartir pautas de com-
portamiento y estados mentales y emocionales entre los miembros de una
comunidad humana (Molino, 2000; Cross y Tolbert, 2009). Pero la musica y
el lenguaje también se pueden estudiar como actividades individuales, tanto
si se consideran en un plano abstracto, es decir, como facultades mentales
o habilidades cognitivas relativamente permanentes que desarrollamos los
sujetos humanos (Jackendoff y Lerdahl, 2006), como si se conciben como
sucesos fisicos que acaecen en el tiempo. Estos sucesos abarcan estados y
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procesos cerebrales y las acciones corporales concomitantes con ellos (v.gr.
el canto o la danza). En otras palabras, la musica y el lenguaje son fendéme-
nos variopintos que se pueden catalogar simultineamente como fenémenos
culturales, psicologicos y bioldgicos. Estos tres planos de analisis son solo
parcialmente independientes, pues si bien cada uno de ellos dispone de un
vocabulario propio, en buena parte inconmensurable con el de los demas,
cada nivel de analisis descansa sobre el que le sigue en orden de detalle. Ast,
las actividades sociales y culturales que encuentran en la musica y en el len-
guaje sus vehiculos de formacién y expresion dependen de la existencia de un
sistema de conocimientos, creencias y habitos que cada individuo ha de gene-
rar y desarrollar, y éstos, a su vez, se actualizan y ejecutan mediante acciones
corporales y procesos sensoriales y motores que tienen una raiz biolédgica.

La primera aproximacién a la comparacién entre la musica y el lenguaje
en este articulo consistira en enumerar una serie de caracteristicas comunes
aambos que discurren a través de los tres niveles de analisis arriba sefialados,
el sociocultural, el psicologico-mental y el neurobioldgico. Seguidamente me
detendré a considerar las distintas formas de relacién que cabe destacar entre
los dominios musical y lingiiistico y expondré algunos datos que diversas
disciplinas empiricas han aportado y que ponen al descubierto tanto seme-
janzas como divergencias entre la musica y el lenguaje. Finalmente, trataré
de elaborar un juicio general sobre el interés que tiene la pregunta acerca de
las relaciones entre la musica y el lenguaje y sobre el alcance y la significacion
de los paralelismos que supuestamente los vinculan.

Como he sefialado anteriormente, la musica y el lenguaje se pueden con-
siderar actividades sociales reglamentadas, es decir, como formas de compor-
tamiento colectivo cuyos participantes actian conforme a unas normas que
regulan la coordinacidn de los miembros del grupo en una acciéon comtn y
asignan determinados roles a cada miembro participante. Las funciones que
estas actividades pueden desarrollar son multiples, pero presuponen la coope-
racion entre los participantes en aras de alcanzar unos fines. En este sentido,
las actividades musicales o lingiiisticas que se realizan se pueden contemplar
como instrumentos que favorecen la consecucion de dichos fines por media-
ci6n del trabajo cooperativo del grupo. Estas formas de comportamiento a
menudo estan ritualizadas y, en todo caso, auspician un sentimiento de iden-
tidad grupal, de pertenencia a una misma comunidad. Ademas, la misica y el
lenguaje pueden, y de hecho suelen, acoplarse en la misma actividad, en un
Gnico acto cultural, por asi llamarlo, que de esta suerte adquiere el caracter de
una “liturgia”. Tanto la musica vocal como los ritos musicales acompafiados
de danza, presentes en numerosas culturas, constituyen ejemplos paradigma-
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ticos de esta forma de comunicacién (o “comunién”, en el sentido literal de

la palabra) entre los miembros del grupo (Blacking, 1973).

Otro territorio de comparacion entre la musica y el lenguaje es el de la
experiencia y expresion artisticas, es decir, considerando las obras literarias
y musicales como objetos de apreciacion estética (Scruton, 1997; Nussbaum,
2008). Como en el caso anterior, también aqui hay que subrayar el caracter
social y cultural de las actividades lingtiistica y musical. La consideracion
de un texto literario o de una obra musical como piezas artisticas depende,
obviamente, de criterios convencionales (esto es, socialmente establecidos)
que determinan la excelencia y la originalidad del objeto de la experiencia
estética. En muchos casos, esta manifestacién de la actividad lingiiistica y
musical hunde sus raices en las formas ritualizadas de comportamiento colec-
tivo antes mencionadas, si bien en el terreno de la estética musical occidental
se da una division de roles entre los sujetos productor y receptor de la obra
artistica, quedando generalmente reducido el papel de este Gltimo al de mero
“contemplador” individual (como lector u oyente) de un producto creado
también individualmente en la mayor parte de los casos.

En un orden de cosas totalmente diferente, la musica y el lenguaje, al
menos en sus formas mas basicas de expresion, son objetos sonoros, y como
tales, comparten diversas caracteristicas actsticas, de forma destacada la to-
nalidad, la sonoridad, el timbre y lo que genéricamente podriamos llamar el
tiempo o el ritmo. El 6rgano vocal encargado de producir sonidos articula-
dos es el mismo que usamos de forma natural para producir misica, st bien la
especie humana ha creado otros instrumentos subsidiarios para producir (y
percibir) estimulos musicales y lingiiisticos. En todos estos aspectos guardan
un paralelismo la musica y el lenguaje, ya que ambos disponen de medios na-
turales (o primarios) y artificiales (o secundarios) de expresion de sefiales; ast,
la voz y el oido humanos, y junto a ellos, la escritura y la notacién musical
impresa, o los gestos manuales de las lenguas naturales de signos, las pautas
de movimiento coordinado de la danza y los instrumentos artificiales para la
produccién y reproduccién de los sonidos musicales y lingiiisticos. No obs-
tante, bajo estas obvias semejanzas hay también divergencias nada triviales
entre los rasgos actsticos de la musica y del lenguaje y de ello tendré ocasion
de hablar mas adelante.

Un dltimo terreno de comparacién entre la musica y el lenguaje es el de
las habilidades o competencias (mayoritariamente restringidas a la especie
humana) que hacen posible las actividades y practicas sociales e individuales
ligadas a la recepcidn, apreciacion, comprension y produccion de mensajes
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sonoros lingiiisticos y musicales. La unidad Gltima de medida de las activi-
dades musicales y lingiiisticas es el sujeto individual, 0 mas propiamente, el
sistema “neurocognitivo” que da soporte a estas actividades. No hay act-
vidad musical o lingiiistica sin un intérprete (entiéndase esta palabra en un
sentido amplio, o sea, como receptor y productor), como tampoco hay tales
actividades sin un sistema de procesamiento de la informacién musical o
lingtiistica. En este articulo asumo el axioma de la ciencia cognitiva moderna
que sostiene que toda actividad cognoscitiva (humana o animal) se asienta
en procesos de computo, es decir, en operaciones de calculo que operan so-
bre representaciones, o lo que es lo mismo, sobre estructuras de datos que
ocupan (en nuestro cerebro) el lugar de otros datos (v.gr. datos sensoriales)
(Pylyshyn, 1984). La informacién asi entendida consiste en paquetes o con-
juntos organizados de datos que sustituyen a otros datos de la misma u otra
especie y que son portadores de sentido. La parte final de este articulo estara
dedicada a mostrar hasta qué punto los procesos y representaciones cogniti-
vos al servicio de las actividades lingiiistica y musical poseen caracteristicas
comparables en esta dimensidn, tanto en lo relativo al tipo de informacién
que se procesa en cada dominio como en lo que compete a los procesos que
operan sobre dicha informacién.

2.

Algunos paralelismos entre la musica y el lenguaje

¢Qué debemos entender por “relaciones” en lo referente a la compara-
cién entre la misica y el lenguaje? A mi entender, hay dos maneras com-
plementarias de enfocar las relaciones entre estos dos conceptos, una mas
general y otra mas especifica. En un sentido general, las relaciones entre la
musica y el lenguaje se pueden discernir mediante la exploracién de una serie
de propiedades potencialmente comunes a ambos dominios. Como veremos
enseguida, estas propiedades son muy variadas, pues incluyen, por una parte,
aspectos relativos al origen y desarrollo de las facultades cognitivas subya-
centes y de las practicas de uso del lenguaje y la misica en la especie y el
individuo humanos y, por otra, caracteristicas relacionadas con las funciones
y la estructura de tales facultades. Desde un punto de vista mas especifico, el
analisis de los paralelismos entre la musica y el lenguaje se reducira a la bis-
queda de mecanismos y recursos de procesamiento especificos de cada domi-
nio y comunes o compartldos entre ambos. Lo que se pretende esclarecer, en
este caso, es en qué medida la arquitectura neurocogmtlva de los sistemas de
procesamiento lingiiistico y musical es la misma o, cuando menos, presenta
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areas de solapamiento y coincidencia entre procesos y representaciones en
ambos sistemas (Peretz y Coltheart, 2003). Hasta la fecha se han acumulado
suficientes pruebas empiricas para inducir juicios relativamente certeros so-
bre el alcance de este paralelismo.

Origen y desarrollo de las facultades musical y lingtiistica

La primera cuestion que conviene resaltar en lo atinente a las relaciones
entre musica y lenguaje es la constatacion de la universalidad ambos en todas
las sociedades e individuos humanos (con la Gnica excepcion de aquellas pa-
tologias de origen genético o adquirido que reducen o suprimen el desarrollo
normal de estas habilidades). La idea de universalidad lleva aparejada la posi-
bilidad de afirmar el caracter natural y espontaneo, y, por consiguiente, in-
nato, de ambas habilidades, aspecto éste que ha generado enconados debates.
Pero al margen de esto, la consideracion de la musica y el lenguaje como fa-
cultades naturales suscita dos incognitas de dificil solucién. En primer lugar,
obliga a explicar las razones por las que las capacidades musical y lingiiistica
emergieron en la historia filogenética de nuestra especie. Partiendo de la 16-
gica adaptacionista propia de la teoria de la seleccion natural, este problema
se suele plantear en términos de las hipotéticas ventajas evolutivas (en tér-
minos de supervivencia y reproduccién) que puede reportar la posesion de
un Organo o habilidad capaz de desempefiar ciertas funciones. En el caso del
lenguaje, se han destacado a este respecto las funciones de comunicar mensa-
jes complejos (con significados proposicionales) y de servir de instrumento
de control y organizacién del pensamiento y de planificacion de la accion
(Pinker, 1994; Carruthers, 2002). La musica, a primera vista, no parece ofre-
cer ventajas adaptativas tan obvias, aunque no faltan hipdtesis muy variadas
al respecto, desde las que destacan el poder que confiere la miisica en materia
de coordinacidn y sincronizacion de las actividades grupales hasta las que
subrayan la importancia que pudo haber tenido el canto en nuestros antepa-
sados hominidos en actividades de cortejo y seleccion sexual (Miller, 2000).
La segunda incognita que suscita el problema de la universalidad proviene de
la necesidad de especificar cudles son los rasgos o propiedades presumible-
mente universales que exhiben estas facultades cognitivas. En este aspecto, el
panorama es relativamente confuso y polémico en ambos dominios, pues no
solo el epiteto “universal” se puede entender de diversas maneras , sino que
ademas el hallazgo de propiedades universales, tanto en la misica como en el
lenguaje, ha resultado ser una empresa extremadamente ardua (Baker, 2001;
Nettl, 2000; Evans y Levinson, en prensa). A consecuencia de ello, el precio
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que ha habido que pagar para mantener viva la hipétesis de la universalidad
en uno y otro dominio es la propuesta de universales cada vez mas abstractos
y, por eso mismo, desprovistos de contenido. Sin duda, el problema que
encontramos detras de estos esfuerzos de hallar universales musicales y lin-
giiisticos es que, pese a su innegable raiz bioldgica, ninguno de estos domi-
nios de actividad es coextensivo con una clase natural de fendémenos. Dicho
de otro modo, las nociones de musica y lenguaje, y mucho més adn, la idea
de “lengua” y de “idioma (o estilo) musical”, son constructos culturales. Por
ello, la caracterizacion de una forma de comportamiento vocal como lengua
o dialecto, o de una manifestacién motora o sonora como obra musical,
depende comunmente de criterios externos al propio dominio conceptual
de referencia, lo cual convierte a la discusiéon sobre los universales en una
reflexion circular.

Por lo que respecta al desarrollo del lenguaje y la misica, se aprecia, sobre
todo en relacién con el lenguaje, una falta de acuerdo entre las teorias en al-
gunos conceptos basicos, comenzando por la propia definicién y alcance del
objeto de estudio y siguiendo con algunas premisas basicas sobre el proceso
de aprendizaje. Asi, las diversas teorias y concepciones sobre el aprendizaje
de la lengua en nifios parecen discrepar en el entendimiento de lo que el nifio
aprende cuando adqulere su lengua materna; para unos, se trata de un sistema
de reglas o pr1nc1plos para otros, de un conjunto de habitos comunicativos y
de interaccién y, finalmente, hay teorias que sostienen que lo que se aprende
son estrategias de procesamiento de la informacién aplicadas al desarrollo lin-
giiistico. Tampoco hay convergencia de opiniones en la cuestion de si el nifio
opera con un modelo adulto de competencia lingiistica o si, por el contrario,
desarrolla una gramatica idiosincréasica durante el proceso de aprendizaje de
la lengua. Proxima a este problema hallamos otra confusién permanente en
torno a la importancia que se debe atribuir a las diferencias individuales en
los procesos de adquisicién de competencias musicales o lingiiisticas. Aqui
se abre una brecha entre la idea de que el lenguaje, en sus aspectos mas nu-
cleares, es una habilidad universal que solo exhibe diferencias individuales
en aspectos mas o menos periféricos, y la suposicion de que la musica es una
habilidad comparativamente especial de la que la naturaleza dota graciosa-
mente a unos pocos privilegiados, mientras mantiene al resto en un pozo de
mediocridad. En mi opinidn, esta diferencia nace de la aplicacién de criterios
distintos a la hora de enjuiciar las habilidades musicales y lingiiisticas. Em-
pero, no hay motivo alguno para presuponer que la musica y el lenguaje,
en tanto que habilidades sensoriomotoras y cognitivas, no sean igualmente
universales, como tampoco para descartar que puedan hallarse diferencias
individuales de idéntico signo en ambos dominios. Por consiguiente, y pese a
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lo polémica que pueda resultar esta afirmacion, no hay disonancia alguna en
sostener que todos tenemos la misma disposicién natural hacia el lenguaje y
la musica y en reconocer que no todos estamos igualmente capacitados para
crear, e incluso apreciar, obras de arte musicales o lingliisticas.

Sonido, estructura y significado en la musica y en el lenguaje

Mirando las relaciones entre la misica y el lenguaje desde una ptica
distinta, podemos comparar ambos dominios en tres dimensiones o clases
de propiedades que hacen referencia, respectivamente, (1) a la percepcion y
producc1on del sonido, (2) a la estructura combinatoria, o la formacién de
secuencias complejas a partir de unidades basicas (i.e. notas y motivos, o fo-
nemas, silabas y palabras) y (3) a la expresién e interpretacion de intenciones
y significados que subyacen a las secuencias sonoras. A continuacion, exami-
naré cada una de estas dimensiones, destacando los paralelismos y divergen-
cias que en ellos puedan hallarse entre la musica y el lenguaje.

Dando por sentado que el medio de expresion basico y, por tanto, el
dominio estimular primario, tanto en la musica como en el lenguaje, es acts-
tico, resulta pertinente preguntarse hasta qué punto las propiedades actsticas
de los estimulos musicales y del habla son equivalentes y desempefian roles
similares o idénticos en sus respectivos dominios. Ya he mencionado ante-
riormente que las propiedades actsticas mas relevantes en ambos dominios
son la tonalidad, cuyo correlato psicoldgico es la altura tonal, la sonoridad
o amplitud, que tiene como correlato psicoldgico la intensidad, y el timbre
o composicion espectral de la sefial, que hace referencia a la cualidad del so-
nido. A estas caracteristicas les debemos agregar las propiedades temporales
de los estimulos actsticos, entre las que destacan el ritmo, o duracion de las
unidades que forman la secuencia sonora, y la métrica, o distribucién de
unidades ritmicas segin su prominencia relativa (i.e. acento).

En lineas generales, los rasgos actsticos y temporales del habla y de la
misica parecen desempefiar roles parcialmente equivalentes en sus respecti-
vos dominios. Cefiiré mis comentarios a tres de las propiedades arriba men-
cionadas: el acento, la duracién y la altura tonal. La principal observacién
en relacion con el acento es que, en general, existe una mayor regularidad
en la distribucién de acentos en el dominio de la musica (especialmente en
la musica tonal) que en el del lenguaje. En este Gltimo dominio, es bien co-
nocida la distincién entre lenguas de métrica silabica, tales como las lenguas
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romanicas, que se caracterizan por una distribucion regular de silabas de
duracion similar (i.e. isocrénicas) y un patrén comparativamente irregular
de acentos, y lenguas de métrica acentual, entre las que podemos citar las
lenguas germénicas, y que distribuyen los acentos a intervalos regulares y
presentan unidades sildbicas de duracién variable (Patel, 2008). Asi pues, si
bien desde una perspectlva general el acento resulta ser una propiedad de
parecida relevancia en la misica y en el lenguaje, el uso que se hace de él es
relativamente diferente en cada dominio. Un aspecto que se debe afiadir a
lo ya comentado sobre el rol de acento en el lenguaje es el uso que se hace
del mismo para marcar la prominencia de ciertos constituyentes (palabras o
sintagmas) con fines contrastivos o de focalizacién. Este recurso nos permite
establecer una distincion en la estructura informativa de un mensaje entre
la informacién nueva o focalizada, sobre la que recae el acento contrastivo
(comparese “El concertino de la orquesta es DE SANTA FE, no de Rosario”
con “EL CONCERTINO de la orquesta es de Santa Fe, no el director”, don-
de las mayusculas indican énfasis), de la informacién ya conocida o compar-
tida por los interlocutores (y marcada en letra cursiva en los ejemplos). Para
algunos autores, no obstante, existe un fenémeno similar de acentuacién
contrastiva en la musica, destinado a enfatizar motivos o pasajes de una obra
(Palmer y Hutchins, 2006).

Algo semejante a lo referido con respecto al acento se puede decir sobre
la duracién de las unidades sonoras. No cabe duda de que la duracién es un
parametro prosodico eminentemente util a efectos de agrupacioén y segmen-
tacion de unidades tanto en el habla como en la musica. Por mencionar un
caso concreto, una importante clave de la que se sirven en la musica y en
el lenguaje los emisores y los receptores para marcar la terminacién de un
constituyente en un mensaje (sea éste una frase musical o un sintagma o
clausula lingiiisticos) y la consiguiente presencia de una frontera prosodica es
la conjuncion de dos eventos temporales encadenados: la prolongacion de la
Ultima silaba, nota o acorde del constituyente en curso y la insercién de una
pausa a continuacion del mismo (Palmer y Hutchins, 2006). Sin embargo, en
la misica, el pardmetro de duracién estd categorizado, es decir, organizado
en categorias discretas que guardan entre si una relacién proporcional (L.e. las
notas musicales, lo mismo que los silencios, se clasifican en funcion de su du-
racién y su organizacién métrica (Levitin, 2008), mientras que en el lenguaje
esta propiedad admite un rango continuo de variacién. En consonancia con
esto Gltimo, hasta la fecha no parece que haya pruebas de que la duracién de
segmentos y pausas en el habla sea un parametro que se percibe o produce
de forma categérica.
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En lo que atafle a la altura tonal, es bien conocido el hecho de que lo que
determina la linea melédica en las composiciones musicales son las variacio-
nes en la altura o frecuencia de las unidades sonoras a lo largo del tiempo.
Esto equivale a decir que lo que define la identidad de la linea melddica es la
distancia tonal, es decir, el valor de los intervalos que median entre las notas
de una secuencia, y no la frecuencia o altura absoluta de las mismas. Esto
explica el hecho de que cuando se traslada una melodia a un registro mas
grave o més agudo, el oyente no percibe cambio alguno en la melodia, a pesar
de que se haya alterado la altura tonal de las notas de la secuencia (Levitin,
2008). En el dominio del lenguaje sucede algo parecido, pues normalmente
los oyentes identifican las variaciones en la frecuencia fundamental de la voz,
es decir, el contorno de entonacién de una emision, con independencia del
valor absoluto que tenga la frecuencia fundamental de la voz del hablante. La
importancia de la tonalidad en el lenguaje queda también de manifiesto en el
uso que muchas lenguas hacen de este pardametro prosoddico para establecer
contrastes léxicos, es decir, para distinguir palabras con idénticos fonemas
y significados distintos. Este fenémeno es caracteristico de las denominadas
lenguas tonales . Aunque el espafiol no es una de ellas, en nuestra lengua
permanecen algunos restos de este fendmeno en el contraste entre pares de
palabras como “esta-esta” o “hablo-habléd”. Sin embargo, a pesar de estas si-
militudes en materia de tonalidad, y a semejanza de los casos ya citados del
acento y la duracion, en musica se requiere una especificacién precisa del
valor de los intervalos con referencia a una escala musical, mientras que en el
lenguaje no existe semejante restriccion (Levitin, 2008; Patel, 2008).

Si consideramos las correspondencias entre la musica y el lenguaje en el
plano de la estructura y de las operaciones combinatorias que la generan,
también encontramos puntos de convergencia y propiedades dispares. Sin
lugar a dudas, la propiedad comdn mas notable a estos dos dominios es la in-
finitud discreta, también llamada productividad infinita. Se trata de la capaci-
dad que exhiben la musica y el lenguaje de generar infinitas combinaciones a
partir de un inventario finito de elementos. Esta capacidad generativa opera
en ambos casos de forma recursiva, es decir, aplicando reglas o procedimien-
tos de forma encadenada sobre el producto de la misma operacion. De ahi su
caracter potencialmente infinito. Del mismo modo que las notas musicales
se combinan para formar motivos y éstos para constituir frases musicales,
secciones, movimientos y finalmente piezas completas, asi también las uni-
dades minimas de contraste en el lenguaje (los fonemas) se combinan para
formar silabas, palabras, sintagmas, clausulas, oraciones y discursos. El po-
der generativo de la musica y el lenguaje les viene dado por la existencia de
una sintaxis subyacente, un sistema de reglas y restricciones combinatorias
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que opera sobre unidades discretas (Lerdahl y Jackendoff, 1983; Patel, 2008).
Uno de los criterios que se puede postular para distinguir entre lenguas o dia-
lectos, o entre idiomas y estilos musicales, son las diferencias que se dan en
el inventario de unidades (lo que podriamos llamar el “vocabulario basico”)
y las reglas combinatorias disponibles en cada variedad de idioma lingiiistico
o musical.

Una propiedad emergente de la sintaxis que hallamos en las lenguas na-
turales y que también se da en la musica tonal occidental es la existencia de
“jerarquias con nucleo”, es decir, combinaciones de elementos encabezadas
por (o surgidas en torno a) un elemento principal (el nicleo) (Lerdahl y Jac-
kendoff, 1983). Podemos observar un ejemplo ilustrativo de este constructo
en la flgura 1, que representa el analisis paralelo de una frase musical y una
oraci6n del lenguaje en el que se aprecia la estructura arbdrea que resulta
de la agrupacion de elementos (notas o acordes, en un caso, y palabras, en
el otro) para formar constituyentes (motivos o palabras agrupados en com-
pases o sintagmas). Ambas estructuras son, ademads, jerarquicas, pues cada
constituyente, dominado por un nicleo (en este caso, el elemento situado en
la posicién izquierda), se inserta en otro constituyente inmediatamente su-
perior dominado por el mismo nucleo u otro distinto, segin su importancia
jerarquica.

El fiscal acusé a el testigo de ocultar las pruebas

Figura 1. Representacién paralela de la estructura sintdctica de una frase musical a la izquierda (inicio del

2° movimiento de la Sonata para piano K. 331 de W.A. Mozart) y una oracién del espanol a la derecha.
y

Las letras “a”, “b”y “c”, y sus correspondencias en las partituras, muestran tres niveles (o cortes) jerdrquicos,

con los nicleos de cada constituyente identificados en el 4rbol sintdctico mediante lineas mds gruesas. El

nivel “c” incluye toda la linea melddica, mientras que los niveles “b” y “a” muestran solo los acordes que
constituyen los nicleos en niveles superiores. Los constituyentes gramaticales de la oracion, al igual que los
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musicales, tienen los nicleos en posicién izquierda: asi, por ¢jemplo, el nicleo de un sintagma preposicio-
nal (SP) es una preposicién (P), el de un sintagma verbal (SV), un verbo (V) etc.

Una propiedad de las estructuras musicales que se puede apreciar a sim-
ple vista en la partitura “c” del ejemplo musical recogido de la figura 1, es la
“simetria”, que consiste en la tendencia a agrupar las unidades en secuencias
o grupos del mismo tamafio (Lerdahl y Jackendoff, 1983). La divisién en
compases y el uso de una métrica regular en las obras de musica tonal es fiel
reflejo de esta tendencia. En el dominio del lenguaje se observa una preferen-
cia similar por segmentar los constituyentes prosodicos de los enunciados
en unidades de la misma longitud, probablemente por razones de economia
de procesamiento (Fodor, 2002). Sin embargo, resulta paradéjico ver como
esta simetria se rompe, tanto en la musica como en el lenguaje, cuando aban-
donamos la secuencia lineal de unidades tipica de la estructura prosddica y
nos concentramos en la estructura jerarquica inherente a la sintaxis. En este
caso, la simetria da paso a la ramificacién, un proceso que genera estructuras
asimétricas a través de la elaboracion de eventos musicales o lingiiisticos de-
rivados de un elemento principal, que en su expresién mas local es el ntcleo
de un motivo musical o de un sintagma hngulstlco El nicleo contiene el
germen de toda la estructura de la secuencia. Los motivos y las frases musi-
cales, al igual que los sintagmas y las clausulas de los enunciados lingiiisticos,
se desarrollan a partir de informacién contenida en los ntcleos sintacticos.
De acuerdo con ello, el proceso de elaboracion de secuencias musicales se
ha formulado en diversas teorias sobre la estructura musical en términos de
la prolongacién de eventos musicales en el tiempo (Lerdahl y Jackendoff,
1983; Martinez, 2007). En una secuencia de notas o tonos, hay una nota, la
“tonica”, que representa el tono mas estable de la secuencia, mientras que las
restantes notas tienen el cometido de elaborar el pasaje musical desviandose
en mayor o menor grado de ese tono mas estable, al que la melodia acaba
finalmente retornando. Se puede decir que la nota tonica “proyecta” un haz
de relaciones armonicas que se actualizan a lo largo del pasaje, o que supone
una prolongacion de esa nota principal aunque ella no se halle fisicamente
presente. Por ello, en misica el valor de una nota (o de un acorde) solo puede
juzgarse en referencia a las relaciones jerarquicas que mantiene con otras no-
tas dentro de una escala o tonalidad musical. Un caso paralelo en el lenguaje
es el de la estructura argumental, que se puede definir como la red de relacio-
nes sintacticas y semanticas que existe entre el nicleo de un sintagma y los
elementos que lo acompafian de forma obligatoria. La estructura argumental
forma parte de la representacion de cada palabra (en especial de aquellas que
ejercen el papel de predicados gramaticales) y se proyecta en la estructura de
la oracién. Asi, la aparicion de un verbo en una oracién (v.gr. “Juan dio”)
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anticipa los argumentos (complementos) que han de acompafiarlo (i.e. el ob-
jeto que se da y el receptor de dicho objeto; asi, “Juan dio algo a alguien”) y
que, por tanto, deben ser “saturados” mediante constituyentes gramaticales
(los objetos directo e indirecto, en este caso) (Grimshaw, 1992). En suma, los
complementos de un verbo representan una “prolongacién” del mismo en
la oracién, de forma semejante a como una secuencia de notas se entiende
como la prolongacién de la nota ténica a lo largo de la linea melddica.

La construccion de estructuras presenta, sin embargo, una diferencia sus-
tancial cuando comparamos la musica con el lenguaje. Esta diferencia obe-
dece a que el criterio basico para establecer relaciones de dependencia entre
unidades es distinta en ambos dominios, pues mientras que la musica se rige
por jerarquias de tonalidad que generan relaciones armonicas entre las notas,
el lenguaje se halla determinado por las relaciones de significado que guar-
dan entre si las palabras del enunciado. En otras palabras, la sintaxis musical
es expresion de relaciones armoénicas y la sintaxis lingiiistica es reflejo de
relaciones semanticas. Asi pues, aunque los principios de organizacién del
sonido sean semejantes en ambos dominios, la realizacion de esos principios
es claramente distinta en cada uno.

De todo lo anterior se desprende que la configuracién de estructuras
musicales y lingiiisticas se puede describir con base en principios generales
semejantes que, sin embargo, operan mediante reglas de distinta indole. Una
visién paralela de las estructuras musical y lingiiistica como la que se acaba de
esbozar podria explicar el origen de las diferencias entre idiomas musicales o
lingiiisticos partiendo de un supuesto universalista. Tal explicacion pasaria
por postular la existencia de unos principios combinatorios universales que
determinan el disefio general de las estructuras en cada dominio y que se
acompafian de variaciones paramétricas, es decir, dimensiones de variacion
que dejan abiertas diversas opciones entre las que cada idioma (musical o
lingiiistico) ha de elegir para constituir una gramatica particular (véase en
Chomsky, 1986 el desarrollo de una teoria paramétrica de la gramatica del
lenguaje). Un ejemplo de parametro sintactico en el lenguaje es la alternativa
de ubicar el nicleo de un sintagma en posicion izquierda o derecha con res-
pecto a sus complementos (la lengua espafiola es un ejemplo de idioma con el
nucleo a la izquierda, mientras que el japonés representa la opcidn contraria).
La posicidn relativa del nicleo con respecto a los otros constituyentes del
sintagma determina el orden de las palabras en la oracién y el tipo de rami-
ficacion sintactica caracteristicos de cada lengua (comparese, por ejemplo, la
oracion El corrid hasta la entrada de la escuela con su traduccidn literal al
japonés, “El escuela de entrada hasta corrié”, en el que el orden de palabras se
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corresponde con la posicion invertida de los ntcleos sintagmaticos). Sin em-
bargo, aunque seria interesante explorar la posibilidad de aplicar este modelo
gramatical al dominio de la musica, la viabilidad de una gramatica universal
de la misica formulada en estos términos parece hoy en dia remota, pues no
solo la propia nocién de idioma musical es un asunto controvertido, sino que
ademas carecemos de una descripcién apropiada de los limites y diferencias
que pueda haber entre idiomas musicales distintos.

A tenor de las consideraciones expuestas hasta el momento, no parece
arriesgado afirmar que el paralelismo entre la musica y el lenguaje es mas
débil en el plano de la estructura que en el del sonido. Y como veremos
enseguida, al pasar al plano del significado las correspondencias entre ambos
dominios se diluyen atin mas. La pregunta de si la misica tiene significado
y cudl puede ser la naturaleza de éste ha recibido tres tipos de respuestas por
parte de musicos, filésofos y musicologos: para unos, la musica no tiene
significado en absoluto; para otros si lo tiene, pero hay que buscarlo en su
propio interior, mientras que otros opinan que el significado de la musica
esta fuera de ella (Nussbaum, 2008). Para entender mejor estas respuestas a
la pregunta sobre el significado de la musica podemos tomar como marco de
referencia diversos niveles de significado que encontramos en el lenguaje hu-
mano, al objeto de comprobar cuales de ellos es posible reconocer también
en la muisica, o de averiguar si existe alguna forma de significado en musica
que no sea comparable a los significados del lenguaje. Entre los niveles en
que se puede desdoblar el significado lingliistico cabe destacar los siguientes:
el nivel referencial, relativo a la conexion entre el lenguaje y el mundo, el
nivel predicativo, por el que el lenguaje dice cosas acerca de las cosas (objetos
y eventos), el nivel de las actitudes proposicionales, que permite expresar y
compartir estados mentales entre interlocutores, y, por ltimo, el nivel auto-
rreferencial o metalingiiistico, en virtud del cual el lenguaje expresa y repre-
senta juicios acerca de si mismo. Esta tltima forma de significado depende
por entero de la funcién predicativa, toda vez que los juicios metalingiiisticos
son actos de predicacidn en los que el lenguaje (0 una parte de él) se toma
como argumento del que se predica algo. Por su parte, las actitudes propo-
sicionales son estados mentales que representan la relacion que establece un
sujeto de experiencia o accion con los contenidos de su conciencia (creencias
y deseos). La representacion de actitudes proposicionales entrafia un orden
superior de complejidad en el manejo de representaciones mentales, pues
presupone la capacidad de pensar acerca de nuestros propios pensamientos,
lo que implica tomar el contenido de nuestras creencias como objeto de re-
flexidn, es decir, como argumento al que aplicarle un predicado mental. El
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lenguaje parece ser un vehiculo privilegiado para la expresion (cuando no
para la propia concepcién) de actitudes proposicionales.

Por lo que respecta al significado de la musica, parece fuera de toda duda
que no es posible expresar musicalmente las relaciones entre predicado y
argumentos, pues para empezar, no existe una distincion semejante en el in-
ventario de conceptos musicales. Asi pues, si la musica no estd disefiada para
“decir cosas acerca de las cosas”, dificilmente podra decir cosas acerca de si
misma, y menos ain aplicar predicados mentales a distintos contenidos pro-
posicionales. Ni siquiera los estilos mas figurativos en musica alcanzan un
nivel expresivo de tal precision y complejidad. Con todo, hay dos aspectos
cruciales en los que se puede argumentar que la misica si es capaz de expresar
significados comparables a los del lenguaje: por un lado, en la representacion
iconica de objetos y eventos, y por otro, en la evocacién y transmision de
sentimientos y emociones. No en vano la musica se ha considerado tradicio-
nalmente el “lenguaje de las emociones” (Robinson, 1994; Cross y Tolbert,
2009; Nussbaum, 2008).

En relacién con la iconicidad de la misica, no se puede negar que es posi-
ble evocar musicalmente determinadas experiencias “psicofisicas”, incluyen-
do en esta categoria de fendmenos cosas como la imitacién de sonidos del en-
torno, la reproduccion de patrones de movimiento corporal o la evocacién
de sensaciones sin objeto. Muy cercana a estas experiencias podemos situar
la induccidn a través de la misica de estados emocionales basicos como la ex-
citacion, la relajacidn, la tristeza, o la alegria. En este mismo orden de cosas,
la misica es un poderoso instrumento catalizador y regulador de actividades
sociales y un eficaz vehiculo de transmision de pricticas y estereotipos cultu-
rales. Cualquiera de nosotros (un “nosotros” con unos limites difusos) pue-
de identificar sin dificultad motivos musicales asociados con determinadas
practicas que se dan en nuestro entorno cultural: hay musica para el circo,
para los desfiles militares, para evocar escenas campestres o para crear una
atmosfera de terror. En este mismo concepto encaja probablemente la idea
de musicas nacionales o étnicas. A diferencia de las experiencias miméticas
y emocionales referidas al principio de este parrafo, que muy posiblemente
tengan una base bioldgica y sean, por tanto, universales, estas (ltimas expe-
riencias musicales poseen un origen cultural bastante evidente.

Llegados a este punto, hay que hacer una puntualizacién importante en
relacién con la idea de significado emocional en la musica. Independiente-
mente de que la expresion de emociones a través de la musica responda a
factores bioldgicos o se encuentre mediada por factores culturales, me parece
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conveniente sefialar que la musica difiere radicalmente del lenguaje en que
es capaz de expresar emociones, pero no de representarlas (Kivy, 2007), lo
que equivale a decir que la musica expresa cualidades emocionales, pero no
sentimientos. Una diferencia fundamental de significado entre los términos
“emocion” y “sentimiento” es que mientras el primero remite a reacciones
fisiologicas primarias y estados mentales concomitantes, el segundo hace re-
ferencia a una interpretacion conceptual de las emociones, es decir, presupo-
ne un acto reflexivo o metacogmtlvo Como ha sefialado un eminente musi-
cologo defensor de esta op1n10n “es muy distinto, ademas de una profunda
equivocacion, decir que un pasaje tiene un 51gn1flcado triste” o “triunfante”
a afirmar que la musica dice algo acerca de la tristeza o el triunfo” (Kivy,
2007, pp. 220-221). Todo ello no es dbice para afirmar que la musica puede
encarnar sentimientos humanos de una hondura y complejidad tales que di-
ficilmente puedan ser expresados mediante palabras (Nussbaum, 2008).

Si la musica tiene un significado referencial limitado y carece de la posibi-
lidad de predicar, parece dificil que pueda expresar actitudes proposicionales,
pues éstas no son otra cosa que la relacion entre un sujeto de experiencia
y los contenidos proposicionales en los que se articulan sus creencias. La
limitacién que presenta la musica a este respecto frente al lenguaje obedece
a que el significado musical no es composicional. La “composicionalidad”
define como el rasgo en virtud del cual el significado de una expresién com-
pleja es una funcién del significado de sus partes y de la forma en que éstas se
combinan. Sea cual fuere el sentido que pueda atribuirse a un pasaje o a una
obra musical, se trata de un significado global o sintético, no descomponible
en unidades discretas, como sucede con el significado de las oraciones o los
discursos lingtiisticos.

En los comentarios sobre el significado en musica expuestos hasta aqui es
posible reconocer dos de las posturas mencionadas al principio: la que recha-
za que la musica tenga significado y la que considera que el significado de la
misica esta fuera de ella. ;Qué se puede decir, entonces, de la idea de que el
significado de la musica se encuentra en su interior? ¢Qué nocién de signifi-
cado nos transmite esta postura? A mi entender, una interpretacién plausible
de esta idea es que el sentido de la musica se agota en la comprensién del
sujeto de la propia l6gica interna de la pieza musical y el fluir de los eventos
sonoros. Bajo este punto de vista, comprender una pieza musical requiere
analizar, siquiera de forma intuitiva (es decir, sin necesidad de disponer de
un sistema de conceptos musicales o de una formacién musical elevada), la
estructura ritmica, melédica y armonica de la obra y anticipar, a partir de
la apreciacion de las relaciones estructurales entre los elementos musicales,
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o sea, los motivos, las frases y las secciones de la pieza, el desarrollo de la
misma a lo largo del tiempo. Esta comprension de la légica musical nos im-
pulsa a generar expectativas sobre el desarrollo de la pieza y a experimentar
determinadas emociones (o sentimientos) a través de la ruptura de esas ex-
pectativas y su posterior restitucion (Meyer, 1956). Seglin esta concepcion,
la experiencia significativa que produce la musica nace de una sucesion de
estados de tension y relajacion; los estados de tension vienen motivados por
la ruptura de expectativas, mientras que los de relajacion se alcanzan cuando
se restituye el equilibrio que habia quedado alterado por la frustracion de las
expectativas originales. En el dominio del lenguaje, podemos encontrar un
tipo semejante de experiencia significativa en la experiencia estética de la li-
teratura. Sin embargo la experiencia 81gn1f1cat1va que se describe aqui nace
de la apreciacién de la forma del mensaje, sea éste hngulstlco o musical, y no
de la representacion de objetos y eventos externos al propio mensaje.

Como conclusion de esta seccion, quisiera destacar los rasgos comunes y
divergentes mas significativos, a mi juicio, en la comparacion entre la misica
y el lenguaje en los ambitos estructural y semantico. En relacién con la es-
tructura, tanto la misica como el lenguaje estan dotados de recursividad infi-
nita, pues ambos poseen la capacidad de generar incontables combinaciones
a partir de un conjunto finito de elementos discretos. Sin embargo, solo en el
caso del lenguaje esta capacidad se pone al servicio de la creacion de significa-
dos composicionales. La musica puede expresar emociones y sentimientos y
evocar determinadas experiencias y sucesos, en ocasiones de forma mas sutil
y expresiva que el lenguaje, pero gracias a la composicionalidad que posee el
lenguaje, solo éste exhibe la facultad de expresar estructuras proposicionales
y, por tanto, de transmitir y compartir estados y contenidos mentales dota-
dos de referencia.

3.
Divergencias y correspondencias en el procesamiento musi-
cal y lingiiistico: algunos datos empiricos

Aunque es una obviedad decir que la musica y el lenguaje son dos fa-
cultades separadas de la mente y el cerebro, no es menos evidente que las
habilidades lingiiistica y musical se pueden coordinar en actividades con-
juntas, como el canto, y presentan, segiin vimos en el apartado anterior,
numerosos e importantes rasgos comures en las dimensiones del sonido, la
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sintaxis e incluso el significado. El mero hecho de que en el canto podamos
articular enunciados lingliisticos mientras producimos una secuencia melé-
dica, o apreciar las propiedades ritmicas, melodicas y armonicas de la misica
mientras comprendemos el significado de la letra, sugiere que no es preciso
dedicar recursos separados de atencién y memoria para cada actividad. En
este apartado me propongo examinar sucintamente qué aspectos de la arqui-
tectura de las facultades del lenguaje y la musica podemos considerar simila-
res o compartidos y cudles no. Las principales fuentes de datos empiricos al
respecto son tres: el estudio de pacientes neuropsicoldgicos con trastornos
genéticos y adquiridos del lenguaje (afasias y disfasias) y de la musica (amu-
sias) (Patel et al., 1998; Peretz et al., 2004), las investigaciones llevadas a cabo
con personas sanas mediante el registro de la actividad cerebral durante la
ejecucion de tareas musicales y lingtiisticas (Patel, 1998; Koelsch et al., 2002;
Koelsch y Friederici, 2003), y los estudios experimentales que han tratado de
hallar efectos de “priming” (o influencia a través de dominios) en tareas de
procesamiento musical y lingiiistico (Tillman et al., 1998; Bigand et al., 2001;
Poulin-Charronnat et al., 2005).
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Figura 2. Modelo descriptivo de los procesos de percepcién y comprension de secuencias musicales y

enunciados lingiiisticos. En ¢l se destacan los principales componentes de procesamiento (los del lenguaje
aparecen en la columna derecha) y se marcan tentativamente las conexiones y correspondencias entre com-
ponentes de una y otra facultad (con flechas gruesas). (Adaptado de Peretz y Coltheart, 2003).

Un modelo descriptivo que muestra los principales componentes de pro-
cesamiento de las facultades del lenguaje y de la misica es el propuesto por
Isabelle Peretz (Peretz, 2001; Peretz y Coltheart, 2003), que se presenta en
forma modificada en la figura 2 (este diagrama solo recoge los componentes
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implicados en la percepcidén y comprensién de estimulos musicales y lin-
giiisticos). Se trata de un modelo concebido originalmente para ubicar los
trastornos neuropsicologicos que afectan a estas dos facultades cognitivas.

En la parte correspondiente a los procesos musicales, se destacan dos sub-
sistemas de procesamiento encargados de la informacién temporal y melo-
dica y otros tres componentes dedicados al procesamiento de otros aspectos
de la informacién musical: un léxico o almacén a largo plazo de motivos
y piezas musicales, un sistema de procesamiento de la armonia y, por 4lu-
mo, el proceso encargado del analisis de la expresién emocional. El modelo
muestra también los niveles de procesamiento del lenguaje correspondientes
a la fonologia, la prosodia, la sintaxis y la semantica, ademas de un alma-
cén léxico implicado en el reconocimiento de palabras habladas. El modelo
incluye, ademas, varias correspondencias entre componentes especificos de
ambas facultades. Estas correspondencias afectan a los componentes encarga-
dos del procesamiento de la prosodia, tanto en los aspectos temporales como
en los melddicos, y al componente que se ocupa del analisis de la estructura
sintactica en cada dominio. Asimismo, propone una relacion unidireccional
del componente encargado del analisis de la expresién emocional en musica
sobre los procesos lingiiisticos de interpretacion del significado. Otros com-
ponentes de cada facultad, en particular la fonologia segmental (relativa a la
combinacién de unidades fonéticas) y el léxico, en el dominio del lenguaje, y
el analisis de intervalos y la codificacién tonal en el de la mUsica, se postulan
como componentes auténomos y especificos de sus respectivos dominios.
En lo que resta de este apartado, examinaré, sobre la base de este modelo,
algunas pruebas empiricas relativas a la independencia y a la correspondencia
entre los sistemas de procesamiento de la musica y el lenguaje.

Divergencias

Una de las pruebas mas concluyentes de la separacién entre habilidades
musicales y lingiiisticas procede del examen de pacientes con alteraciones del
lenguaje y de la musica que presentan “dobles disociaciones” entre ambos
dominios, es decir, un trastorno selectivo en musica unido a la conservaciéon
de la capacidad lingiiistica (amusia sin afasia) o viceversa (afasia sin amusia)
(Peretz et al., 1994; Ayotte et al., 2000). Los pacientes amusicos sin afasia
suelen exhibir un déficit selectivo en el reconocimiento y la produccion de
melodias conocidas a la vez que mantienen intacta la capacidad de compren-
der y repetir la letra que acompafia a las melodias, conservando incluso los
patrones de entonacién del habla. Algunos de estos pacientes, no obstante,
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pierden la capacidad de reproducir la letra de la pieza musical en tareas de
canto, lo que sugiere que la produccion verbal en las modalidades de habla y
de canto se halla bajo control del mismo sistema de procesamiento (Peretz
et al., 2004). Al contrario, los afsicos sin amusia presentan un trastorno se-
lectivo del lenguaje sin mostrar déficits en tareas de recepcion y produccion
de secuencias musicales.

Ademis de estas disociaciones de cardcter general, se han observado
alteraciones mas especificas entre diversos componentes de las facultades
musical y lingiiistica. Cifiéndonos al caso de la musica, se ha observado un
fraccionamiento en el interior del sistema de reconocimiento de estimulos
musicales que muestra diferencias entre hemisferios cerebrales en el proce-
samiento de rasgos melddicos y temporales; asi, las lesiones en el hemisferio
derecho suelen afectar simultineamente al procesamiento del contorno me-
lodico y a la discriminacion de intervalos melddicos, mientras que las del
hemisferio izquierdo afectan exclusivamente al procesamiento de intervalos.
Este patron es indicativo de una dependencia del procesamiento de interva-
los con respecto a la discriminacidn de tonos en musica, en el sentido de que
una alteracion de esta Gltima habilidad bloquea por fuerza la capacidad de
reconocer intervalos melddicos, pero no a la inversa (Peretz, 2001). En lo
que concierne a los parametros temporales, hay indicios, también basados
en datos neuropsicolédgicos, de que el procesamiento del ritmo se halla bajo
control del hemisferio izquierdo, mientras que el procesamiento de la métri-
ca musical recae en estructuras del hemisferio derecho (Peretz, 2001). Una
tltima disociacién digna de resaltar en materia de habilidades musicales es la
observada en algunos pacientes que sufren una pérdida de la capacidad de re-
conocer melodias familiares a la vez que conservan la habilidad de distinguir
el tono emocional de las mismas (Peretz et al., 1998).

Como acabamos de ver, las divergencias en el procesamiento de estimu-
los musicales y lingiiisticos se han vinculado tradicionalmente a diferencias
interhemisféricas en el tratamiento de la informacion musical y lingiiistica.
Para algunos autores, estas diferencias se explican por una hipotética espe-
cializacién de cada hemisferio en clases de informacién distintas (el derecho
para la informacion melddica y el izquierdo para la informacion fonética y
temporal), mientras que para otros, reflejan estilos de procesamiento dis-
tintos en cada hemisferio cerebral, un estilo mas analitico caracteristico del
hemisferio izquierdo y un estilo mas global o sintético propio del hemisferio
derecho. Una prueba que favorece la primera explicacion es la observacion
de que existe una mayor sensibilidad del hemisferio derecho a los cambios
que se dan en secuencias de acordes que ante cambios similares en secuencias
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de fonemas, frente a una respuesta similar del hemisferio izquierdo ante es-
tos dos tipos de cambios (Tervaniemi et al., 1999). En cambio, un dato que
apoya la segunda hipdtesis es la observacién de que existe una especializacion
distinta de cada hemisferio a diferentes propiedades actsticas de los mismos
estimulos auditivos; asi, el hemisferio izquierdo parece ser mas sensible a
cambios en los pardmetros temporales del sonido, en tanto que el derecho lo
es mas a diferencias en altura tonal entre estimulos (Zatorre et al., 2002) .

Una Gltima prueba que merece la pena destacar procede de un estudio ya
clasico con registro de potenciales relacionados con eventos, en el que se em-
plearon fragmentos bien conocidos de 6peras cantados a capella (con voces
armonizadas) en los que se introdujeron bien anomalias armonicas (acordes
incongruentes con la tonalidad del fragmento), palabras semanticamente in-
congruentes al final del fragmento o bien una combinacién de ambas clases
de anomalias. Los resultados arrojaron un patrén de respuestas independien-
te para cada clase de anomalia: un componente P300 (desviacion positiva de
la onda eléctrica con una latencia de inicio de 300 milisegundos) ante ano-
malias armoénicas, un componente N400 (desviacion negativa con latencia de
400 ms) ante incongruencias 1éxico-semanticas y, lo que es mas interesante,
una respuesta bifasica, con una sucesion de los componentes P300 y N400
bien diferenciados, cuando se producian ambas anomalias simultdneamente
(Besson et al., 1998). Este patr6n de resultados constituye un claro indicio
de la independencia de los procesos musicales y lingliisticos. Sin embargo,
en estudios posteriores en los que se modificaron los materiales (secuencias
de acordes y palabras en lugar de fragmentos musicales “reales”) o las técni-
cas de registro (resonancia magnética, en vez de potenciales evocados), los
resultados cambiaron notablemente, mostrando un claro solapamiento de
las regiones cerebrales involucradas en los procesos musicales y lingliisticos
(Schon et al., 2005).

Correspondencias

Los estudios que arrojan resultados favorables a la correspondencia entre
habilidades musicales y lingiiisticas no son menos numerosos ni relevantes
que los que muestran resultados contrarios a esta hipdtesis. En primer lu-
gar, merece la pena destacar diversos estudios realizados con procedimientos
de registro de potenciales evocados y con técnicas de neuroimagen que han
puesto de manifiesto patrones de respuesta equivalentes ante materiales mu-
sicales y lingiiisticos, asi como la existencia de areas cerebrales compartidas
por ambos dominios de procesamiento. En un estudio de Patel y colabora-
dores (Patel et al., 1998) llevado a cabo con registro de potenciales evocados,
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se utilizaron materiales musicales y lingiiisticos con distintos grados de “ano-
malias” sintacticas, con el proposito de comparar los procesos de analisis
sintactico en el lenguaje con los del analisis de progresiones armoénicas en
musica. Para ello, emplearon estimulos lingiiisticos consistentes en oracio-
nes agramaticales o con una estructura sintactica poco predecible, y estimu-
los musicales formados por secuencias de acordes que progresaban hacia un
acorde final de la misma tonalidad musical (con terminacién en una cadencia
perfecta) o presentaban modulaciones hacia una tonalidad cercana o distante
de la original. En suma, se trataba de crear condiciones analogas en musica
y en lenguaje que transgredieran expectativas armonicas y sintacticas. Los
resultados mostraron la aparicién, ante estimulos musicales y lingiiisticos
por igual, del componente P600 localizado en zonas posteriores del cerebro
(16bulo temporal) con latencia, amplitud y distribucion equivalentes en las
condiciones mas anomalas o menos predecibles. Este componente se asocia
comUnmente en el ambito del lenguaje con procesos de integracion de infor-
macion sintactica y semantica al término de la oracién.

En otros estudios sobre procesamiento musical que empleaban técnicas
de neuroimagen (v.gr. magnetoencefalografia, resonancia magnética funcio-
nal) y hacian uso de anomalias de naturaleza parecida (i.e. acordes mis o
menos ajustados a un contexto armonico), se registré una actividad magné-
tica temprana de signo negativo y localizacién anterior derecha (o ERAN,
segun sus siglas en inglés), originada en el 4rea de Broca (region situada en
la zona posterior del 16bulo frontal izquierdo) y el area homologa a ésta en
el hemisferio derecho en respuesta a tales anomalias (Koelsch y Friederici,
2003). Como es sabido, el area de Broca es una regién del hemisferio izquier-
do implicada en el procesamiento sintactico de oraciones.

Resultados congruentes con los que acabo de referir son los aportados
por Koelsch et al. (2002), quienes emplearon la técnica de resonancia magné-
tica funcional para obtener iméagenes del cerebro durante el procesamiento
de secuencias de acordes con distintos tipos de alteraciones: disonancias, mo-
dulaciones y cambios de timbre. Los resultados mostraron una activacién
a través de un circuito neuronal que incluia las areas de Broca y Wernicke,
ambas en el hemisferio izquierdo, el surco temporal superior, la circunvolu-
ci6n de Heschl (region ubicada en los 16bulos temporales posteriores donde
se encuentran las areas auditivas primarias), los planos polar y temporal y el
cortex insular bilateral. Todas estas regiones intervienen también en proce-
sos de comprension y produccion de palabras y oraciones.

¢Como se pueden hacer compatibles los datos que muestran la existencia
de disociaciones entre la musica y el lenguaje, como los que ofrecen muchos



de los estudios de pacientes con alteraciones neuropsicoldgicas, y los resultados de los
estudios de neuroimagen que evidencian la activacién de areas cerebrales comunes du-
rante la realizacion de tareas lingiiisticas y musicales? Un estimable intento de ofrecer
una solucion a esta paradoja en el ambito de procesamiento sintictico es la denomina-
da “hipotesis de los recursos compartidos de integracidn sintactica” (shared syntactic
integration resource hypothesis o SSIRH) (Patel, 2003; 2008). Segtn esta hipotesis,
los dominios musical y lingiiistico presentan representaciones separadas y especificas
de dominio (notas y acordes, frente a morfemas y palabras) que presumlblemente
ocupan areas cerebrales distintas (las representaaones musicales en el giro temporal
superior y las lingiiisticas en otras zonas del mismo lobulo temporal izquierdo). Sin
embargo, ambos dominios comparten los mismos recursos para activar e integrar las
representaciones sintacticas durante el procesamiento y, probablemente, disponen de
un mismo circuito neuronal comin (que abarca la parte posterior de los 16bulos fron-
tales) para llevar a cabo tales procesos. Desde este punto de vista, los casos de amusia
sin afasia y afasia sin amusia mencionados anteriormente se podrian explicar bajo el
supuesto de que estas alteraciones afectan de forma exclusiva a las representaciones
empleadas en el procesamiento, pero no a los recursos de procesamiento compartidos
entre las sintaxis musical y lingliistica. En cambio, los resultados de los estudios de
potenciales evocados y de técnicas de neuroimagen muestran reiteradamente regiones
corticales que se activan igualmente al procesar estimulos musicales y lingiiisticos
(véase una revision exhaustiva de estos estudios en Patel, 2008).

La hipétesis de que misica y lenguaje comparten recursos de procesamiento abre
camino a la posibilidad de que la activacién de representaciones en un determinado
dominio, por ejemplo el musical, produzca efectos de “priming” en el dominio con-
trario, facilitando el procesamiento de las representaciones paralelas en este dominio.
En efecto, hay diversos estudios experimentales que parecen indicar que asi ocurre.
En dos de los estudios que voy a describir, se creaban contextos armonicos cantados
consistentes en una progresion de acordes que hacian mis o menos predecible la
aparicién de un acorde final. Las secuencias predecibles finalizaban con un par de
acordes de los grados V y I de la tonalidad de los acordes que formaban la secuencia,
formando una cadencia perfecta. En cambio, en las secuencias menos predecibles,
la progresion armoénica terminaba en una cadencia no perfecta (con los acordes de
I y IV grado). Mientras escuchaban las secuencias armoénicas cantadas, los partici-
pantes debian realizar bien una tarea de deteccion de una silaba predeterminada en
una secuencia de silabas (Bigand et al., 2001), o un juicio acerca de la palabra final de
una oracion inserta en la secuencia armoénica (Poulin-Charronnat et al., 2005). Los
resultados de ambos estudios revelaron que el tiempo de reaccion y la tasa de errores
en la tarea lingiiistica disminuian cuando la silaba o la palabra critica coincidian con
el acorde mas predecible segin el contexto armoénico. En otro estudio de similares
caracteristicas (Koelsch et al., 2004) en el que se empled la técnica de registro de po-
tenciales evocados, se presentaban pasajes de obras musicales que podian asociarse
con imagenes o experiencias sensoriales de diversa indole, seguidas de una palabra que



podia representar dicha experiencia o de una palabra no relacionada. El registro de
los potenciales mostr6 que el componente N400, normalmente asociado con incon-
gruencias semanticas, quedaba notablemente reducido cuando la palabra guardaba
una relacion semantica con la musica que le precedia, en comparacion con la condi-
ci6n en la que se presentaba una palabra no relacionada, lo que viene a sugerir que la
musica puede facilitar el acceso a las representaciones semanticas de ciertas palabras
evocadoras de experiencias sensoriales.

Conclusiones

En este articulo he expuesto algunas reflexiones en torno a las relaciones entre la
musica y el lenguaje desde diversas perspectivas, para centrarme finalmente en la com-
paracién entre estos dos dominios de actividad considerados como facultades o habi-
lidades cognitivas. Asimismo he examinado algunas pruebas empiricas aportadas por
las neurociencias, al objeto de ilustrar los motivos que justifican esta comparacion.
Llegados a este punto, creo que es razonable concluir que existen tantas razones para
considerar que la misica y el lenguaje son facultades hermanadas como para sostener
que son habilidades independientes. No se puede negar, empero, que guardan entre si
una relacion privilegiada, similar, en algunos aspectos, a la que tiene el lenguaje con
otros sistemas cognitivos basicos, tales como la vision o el control motor.

La imagen que emerge de la comparacién entre la musica y el lenguaje es la de dos
sistemas cognitivos que comparten propiedades comunes en aspectos esenciales, pero
a la vez difieren en las funciones que desempefian en la vida mental de los agentes
cognitivos y, al menos en parte, en los medios de que se sirven para ejercitar tales
funciones. Por una parte, la musica y el lenguaje comparten las mismas condiciones
de entrada y salida, un medio “actstico” a través del cual se expresan, que exhibe pro-
piedades singulares, lo que sin duda impone constricciones sobre las clases de infor-
macion que ambas facultades manejan y sobre el modo de operar con estos tipos de
informacién. Por otra parte, la musica y el lenguaje presentan un mismo rasgo com-
putacional basico, la capacidad combinatoria infinita, lo que les dota de un enorme
poder expresivo. Sin embargo, la diferencia fundamental que persiste entre estas dos
facultades cognitivas nace del uso dispar que hace cada una de ellas de estos elementos
comunes, pues mientras que la misica pone sus recursos de computo al servicio de
la expresion de experiencias emotivas, el lenguaje lo hace en aras de la elaboracién y
comunicacion de mensajes con una estructura proposicional.

En otro orden de cosas, estoy convencido de que la pregunta acerca de las rela-
ciones entre la misica y el lenguaje presenta un notable interés dentro y fuera de la
Psicologia y de la Musicologia. Por cefiirme tan solo a la importancia de esta pregunta
en el ambito de la Psicologia, considero que la investigacién sobre la arquitectura
cognitiva de la musica y del lenguaje puede servir para estimular una discusién més
amplia y profunda acerca de la génesis y la estructura del conocimiento humano y



para abrir nuevos caminos de indagacion en este terreno. La idea de que el estudio del
lenguaje es una ventana privilegiada para profundizar en el conocimiento de la mente
humana se debe extender a otras capacidades proximas a él, y la misica es sin duda
una de las mas prometedoras en este sentido.

Finalmente, desde un punto de vista personal la musica, no menos que el len-
guaje, es un objeto privilegiado de apreciacién estética y una inagotable fuente de
experiencias placenteras Sin embargo en este aspecto subJetlvo, es muy posible que
el valor de la musica resida precisamente en lo que la mantiene mas distante y separa-
da del lenguaje. Esta idea queda expresada de forma muy elocuente en las siguientes
palabras del novelista espafiol Javier Marias:

La bendicién de la musica es que no tiene significado expreso, y que, por ast decir,
permite que el oyente si se empefia en ello, y no tiene por qué- la dote del que pre-
fiera. Esa es una de las razones por las que creo que la misica es super1or a la literatura
y seguramente a todas las artes: no dice ni exphca, adiferencia de la poesia y la novela,
y no muestra ni sefiala, a diferencia de la pmtura y la escultura, y en ese sentido es
mucho miés neutra y libre y menos “impositiva”.

Notas

114 distincién entre procesos, mecanismos y recursos es conocida en las diversas disciplinas de la ciencia cognitiva.
Mientras que los procesos hacen referencia a operaciones (es decir, eventos), los mecanismos son las estructuras o los
componentes del sistema (hipotéticos, por lo comtn) que llevan a cabo tales operaciones. Finalmente, los recursos son
medios limitados de los que dispone el sistema de procesamiento para materializar las operaciones; se trata, en esencia,
de capacidadcs de memoria y atencion que se ponen al servicio de los procesos mentales. Por definicién, dos procesos
diferentes pueden compartir los mismos o distintos mecanismos y recursos.

2 La forma tradicional de entender esta nocién es considerar universal aqucﬂa caracteristica que poseen todas las
instancias pertenecientes a una determinada categoria; en nuestro caso, todas las lenguas y todos los “idiomas” mu-
sicales. Un modo mds indirecto, y sin duda més complejo, de entender la universalidad es en términos de “jerarquias
de implicacién”, es decir, a partir de un sistema jcrarquizado de propicdadcs en el que la posesion de rasgos en un
determinado nivel de la jerarquia requiere la posesion de los rasgos ubicados en niveles superiores de la misma, pero
no en los inferiores. En el caso de la musica, se podria formular de forma genérica una jerarquia de implicacién entre
las propiedades de ritmo, melodfa y armonia disponiéndolas en este mismo orden [ritmo < melodfa < armonta],
para proponer, por ejemplo, que el hallazgo de propiedades melddicas en un determinado idioma musical requiere
la existencia de propiedades ritmicas, pero no de propiedades arménicas, mientras que la existencia de propiedades
armonicas presupone la presencia en un idioma musical de rasgos ritmicos y melédicos.

3 Las lenguas tonales se hallan muy repartidas por el mundo, pues las hay en Asia oriental, con el chino o el vietnamita
como cjcmplos prominentes, en todo el Africa subsahariana, incluycndo lcnguas nilo-saharianas y banttes, en zonas
de Norteamérica y América Central, con numerosas lenguas amerindias, ¢ incluso en algunas regiones del norte y el
este de Europa.

4 No solo se han encontrado diferencias interhemisféricas en el procesamiento de estimulos musicales y lingiiisticos



o entre propiedades temporales y melddicas de la musica y del habla, sino también dentro del dominio musical entre
musicos y no musicos. Los resultados de varios estudios apuntan a una mayor participacion del hemisferio izquierdo
(en regiones de los l6bulos frontal y temporal) en personas con formacién musical y una activacién dominante de
areas similares del hemisferio derecho en individuos sin educacién musical (Ohnishi et al. 2001).

5 En “El muy espafiol afdn por cargdrselo todo”, articulo publicado en El Pais Semanal, el 27 de enero de 2008.
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In these pages we develop a brief revision of the psycho-biological basis on which
musical experiences rely, particularly those that enable the communication between
the artist and the audience. Our focus will concentrate on the relationships between
sound and gesture as embodied manifestations of the communicative intentions of the
performer. We revise the concepts of Intrinsic Motivic Formation and Intrinsic Motor
Pulse, and their relation to the idea of Cognition as a dynamic system. We deal with
the theory of Adaptative Biological Oscillators and the Tau theory, for they contribute
to the understanding of the ensemble of sensor-motor coordination in performance.
Afterwards, we study the incidence of the mechanisms of internal simulation in com-
munication, to finally analyse the functioning of these processes in the communication
between the singer and the audience.
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Musicalidad Humana y Comunicacion

El rol de la masica como producto de la inteligencia humana puede ser
entendido desde diversas perspectivas: para algunos es un artefacto cultu-
ral accesorio que explota otras capacidades como el lenguaje, la audicion,
el desarrollo motor, etc., consideradas adaptaciones evolutivas de la especie
humana. En esta concepcién la musica no juega un rol para la supervivencia
de la especie y si no existiera “el resto de nuestro estilo de vida permaneceria
virtualmente igual” (Pinker, citado por Cross, 2003). Pero, como argumenta
Cross (2001), st se considera a la musica en un contexto mas amplio que el
de su produccién con fines estéticos, y se toma en cuenta la génesis de la
musicalidad, entonces el valor adaptativo de los comportamientos musicales
se hace evidente.

Desde esta Gltima perspectiva, la musica emerge de las interacciones entre
individuos y es la resultante cultural de “la musicalidad de los comporta-
mientos motores humanos”, una capacidad desarrollada como consecuen-
cia de la evolucion del hombre hacia la locomocion bipeda y estimulada
por la presién de la inteligencia social (Merker, 2000; Cross, 2003; Mithen,
2006). Un aspecto central en este enfoque consiste en vincular la génesis de
la comunicacién humana con las facultades motoras (Rizzolatti y Arbib,
1998; Trevarthen, 2000; Arbib, 2005; Gallese, 2003), con lo cual los aspectos
no-verbales y los de naturaleza emocional resultan incluidos dentro de las
formas de comunicacion interpersonal.

Consecuentemente, si se piensa en la ejecucién musical como un proceso
de comunicacién intersubjetiva —en que los atributos de la estructura musi-
cal se comunican a través de un juego dinamico de tensiones y distensiones
desplegado en el tiempo, el cual ocurre mas alla de la existencia de un codigo
musical compartido o de la voluntad de atribuir a la ejecucién un significado
especifico—, una perspectiva que enfatice los nexos entre el gesto y la comu-
nicacion verbal y no verbal, resulta de especial interés para su estudio. Como
lo expresa Cross (2003) la musica corporiza, despliega y por transicion inten-
cionaliza el tiempo en sonido y accién.

El arte en general, pero especialmente la musica, el teatro y la danza que
ocurren en el devenir temporal no puede pensarse desligado de la accion. La
ejecucion musical en particular es una sucesion de acciones —y anticipacio-
nes de la accion— desplegadas en el tiempo, de gestos que suscitan lo sonoro
y lo visual y que son recibidos por el espectador como un complejo dindmi-
co al que no asiste pasivo, sino con el cual se involucra mediante su propio
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cuerpo-mente. Asi, la experiencia estética puede ser entendida en el contexto
de un movimiento que discurre en el tiempo, y que como tal es susceptible
de ser anticipado y por ende compartido y gozado.

En estas paginas nos proponemos hacer una breve revisiéon de las bases
psicobioldgicas sobre las que se funda la “musicalidad de los comportamien-
tos motores humanos”, para vincularlas luego con las experiencias musicales
artisticas y en particular con el fenémeno de comunicacién entre el artista y
el publico. Nuestra mirada se centrara en las relaciones entre el sonido y el
gesto como manifestaciones corporeizadas de las intencionalidad comunica-
tiva del intérprete.

La Musicalidad de los Comportamientos Motores y

la Cognicion

La nocién de musicalidad de los comportamientos motores humanos hace
referencia a que la coordinacién de las acciones se rige por patrones tem-
porales que semejan aquellos de la misica. De ahi, que la musicalidad de los
comportamientos motores sea entendida como una actividad instintiva por
la cual registramos en las acciones de otras personas, de forma sensible, las
cualidades temporales y la intensidad del tono muscular.

En esta seccién revisaremos los mecanismos neurales y psicolégicos vin-
culados a esta capacidad y por los cuales podemos percir en nuestro cuerpo
las acciones de los otros — por referencia a nuestros propios comportamlen-

tos musicales motores— representados como iméagenes sensorio-motrices.
(Gallese, 2007).

Trevarthen propone que gracias a la capacidad para interpretar las ac-
ciones de otros individuos de acuerdo a los propios patrones motores se
conforma psicologicamente la nociodn de un transcurrir lineal del tiempo en
el los eventos se suceden unos a otros en una légica causal, y esta conciencia
del tiempo, se expresara luego en diversas formas narrativas que pueden ser
lingiiisticas o no, (Trevarthen, 2000).

La forma en que los humanos entendemos el tiempo encuentra su base
neurobioldgica en un complejo funcional al que Trevarthen denominé For-
macién Motivica Intrinseca (FMI) (Intrinsec Motive Formation). La FMI ge-
neraria las caracteristicas del Pulso Motor Intrinseco (PMI) (ITntrinsec Motive
Pulse) que guia la coordinacién entre el cuerpo y los impulsos generados en
la mente (Trevarthen, 2000).
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Pero ¢qué es la Formacion Motivica Intrinseca como realidad fisiologica?
Como veremos en los parrafos siguientes esta denominacion hace referencia
a una unidad funcional y no a una estructura determinada; tal unidad fun-
cional seria de indole dinamica, vale decir comprometeria el funcionamiento
conjunto de diferentes estructuras cerebrales de acuerdo al tipo de de funcién
que se requiera del organismo (cuerpo-mente) en un momento y circuns-
tancia determinados. Lo que Trevarthen denomina Formacion Motivica
Intrinseca (FMI) se asemeja funcionalmente a lo que Holdstege (citado por
Nieuwenhuys, 1996) denominé Sistema Motor Emocional, para identificar
una serie de estructuras que interactdan entre la corteza cerebral y en el siste-
ma limbico y que se ensamblan en el momento de dar una respuesta motora
a una emocién —implicita o consciente. A semejanza de este sistema, la FMI
no es un 6rgano sino una unidad funcional, es decir un sistema que se acopla
en diferentes partes del cerebro para interactuar coordinando las oscilaciones
neuronales que organizan las acciones motoras interactivas. El PMI que guia
la coordinacion entre el cuerpo y los impulsos generados en nuestra mente
seria el resultado del acople de los diferentes osciladores adaptativos que in-
tegran la FML

En el parrafo previo hemos introducido los términos sistema, acoplamien-
to y osciladores adaprativos; en los dos apartados que siguen trataremos de
clarificar a qué refieren especificamente estas expresiones en el marco del
estudio de la cognicién y la comunicacién humana.

La Cognicién jun sistema Dinamico?

El concepto de FMI, esbozado en el parrafo previo se sustenta en una
nueva idea acerca del funcionamiento del pensamiento humano que se opone
a la concepcién computacional de la mente, esta perspectiva se conoce como
Hipdtesis Dindmica o Teoria Dindmica de la Cognicién (van Gelder, 1998).
La idea mas general que sintetiza este paradigma propone que los agentes
cognitivos son sistemas dindmicos y por ello sélo pueden ser entendidos
cabalmente en virtud de sus intercambios con el entorno.

En términos muy generales podemos decir que para la teoria de la mente
computacional (Fodor, J. A. 1983; Pylyshyn, Z. W., 2002) los procesos que
constituyen la memoria, los juicios, el razonamiento y la emocion, y que dan
lugar a la conducta inteligente, se explican como secuencias algoritmicas de
computos digitales ejecutados por un médulo de procesamiento central. E/
procesador de la mente se alimentaria de los datos aportados por los sistemas
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perceptuales y proporcionaria respuestas en forma de 6rdenes motoras, vale
decir que los sistemas perceptual y motor son vistos como interfases de trans-
ferencia de informacion con el mundo exterior. El modelo computacional
sustenta como premisa basica que el software de la mente es independiente
del hardware constituido por el cerebro; y por ello las operaciones cognitivas
estan arbitrariamente relacionadas a su instancia fisica, con lo cual cualquier
sistema suficientemente complejo puede exhibir inteligencia tal como lo ha-
cen los humanos.

La Hipdtesis Dindmica o Teoria de la Cognicién Dindmica (van Gelder,
1998) sugiere en cambio, que la conducta inteligente es el resultado del com-
portamiento de un sistema o varios subsistemas cuyas relaciones internas
son de tipo cuantitativo. Estos sistemas se producen instante a instante en
el interior del agente cognitivo como respuestas a los maltiples intercambios
con el entorno.

Segin esta idea, la conducta inteligente seria el resultado de la interaccién
de una multiplicidad de variables que son susceptibles de ser expresadas cuan-
titativamente; esta nueva mirada hacia la cognicién tiene su base en las ma-
tematicas que estudian los sistemas dinamicos. Pero un punto fundamental
que diferencia la vision dinamica de la visiéon computacional, este es que para
la teoria dinamica los agentes de la cognicién son entes bioldgicos (animales
0 humanos). La corriente tedrica dentro de esta teoria que se denomina la
hipdtesis natural, rechaza la idea de una inteligencia creada artificialmente en
computadores digitales.

Para este paradigma de la cognicién un agente cognitivo se define me-
diante la relacién que guarda con otros sistemas dindmicos. Los agentes cog-
nitivos asi entendidos, son entes cuyas propledades pueden formar sistemas;
un agente cognitivo puede ademas formar en un mismo instante numerosos
sistemas, y esos sistemas, son los responsables de las conductas cognitivas
exhibidas por el agente. Es decir que, aunque podemos hablar de sistemas di-
namicos de bajo nivel compuestos por un gran niimero de variables internas
cuantificables en unidades minimas, como por ejemplo la frecuencia de los
disparos neurales, estos sistemas no pueden ser considerados agentes cogniti-
vos, porque ellos forman parte de lo que un agente cognitivo es.

Por tal motivo un agente cognitivo no es un sistema dindmico en parti-
cular, sino muchos sistemas dindmicos al mismo tiempo, tantos como deban
ser producidos para generar diferentes tipos de respuesta inteligente. Ast,
pueden elaborarse simultaneamente distintos modelos explicativos para los

132



epistennus
Las bases psico-bioldgicas de la comunicacién intersubjetiva en el arte
Claudia Mauleén

diferentes tipos de respuesta inteligente, sin que esto implique una contradic-
cion u oposicion entre modelos.

La hipotesis dinamica de la cognicién no es una teoria acabada en si mis-
ma, sino una perspectiva tedrica que en sus multiples aplicaciones —la cog-
nicion entre ellas— requiere necesariamente del apoyo de la Teoria General
de los Sistemas Dinamicos (Boulding, 1956) para sustentarse. La hipotesis
dindmica de la cognicién es en realidad un marco teérico amplio que puede
y debe ser adaptado y refinado para su aplicacion a cada fenémeno cognitivo
en particular.

En este marco referencial, el comportamiento de los sistemas cognitivos
es descripto por la relacion entre el estado del sistema y el tiempo; lo que es
igual a decir que los sistemas cognitivos pueden ser caracterizados cuantita-
tivamente en el tiempo y en el espacio, siendo éstas propiedades inter-inde-
pendientes (Repp y Keller, 2004(b); van Gelder, 1998). Por Gltimo y como
idea fundamental diremos que la reoria de la cognicion dindmica o hipdtesis
dindmica ademas de incluir variables internas a los subsistemas cognitivos,
tiene en cuenta la posicion del agente cognitivo, es decir sus relaciones con el
medio circundante.

Estos principios basicos en torno a las caracteristicas dindmicas de la cog-
nicién han dado origen a varias teorias y modelos para explicar la musicali-
dad de los comportamientos motores humanos, de los cuales, las nociones de
FMI y de IMP constituyen un ejemplo

La FMI es entonces un constructo tedrico que alude al ensamble dini-
mico de distintos subsistemas biolégicos cuyo acoplamiento seria posible
por la existencia de osciladores biolégicos. El funcionamiento de tales osci-
ladores es entonces lo que regiria la coordinacion de las conductas motoras
complejas, las cuales seria posible analizar y comprender mediante modelos
matematicos dindmicos, esto es modelos que contemplan la evolucion de
un sistema en el espacio y el tiempo. En las dos secciones siguientes intro-
duciremos dos nociones en torno a estas ideas, la teoria de los osciladores
adaptativos y la teoria Tau.

Los Osciladores Bioldgicos

La perspectiva dinamica de la cognicion que hemos referido brevemen-
te nos permite comprender el alcance del concepto de Formacién Motivica
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Intrinseca (FMI) y el rol que juegan en su constitucidn ciertos subsistemas
biolégicos del tipo que describiremos a continuacion.

En forma congruente con la hipdtesis dindmica de la cognicion y em-
pleando las herramientas proporcionadas por las matematicas de los sistemas
dindmicos’, se ha propuesto que las conductas que se manifiestan claramente
periddicas estan reguladas por osciladores bioldgicos. Estos osciladores serian
parametros inter-independientes que se reorganizan en forma simultanea y
constante, de modo tal que el aumento o la disminucién en uno de ellos seria
funcién del crecimiento o decrecimiento de otro u otros acoplados a él.

Ast, la teoria de los osciladores adapmtwos bzologzcos propone que un sis-
tema oscilatorio puede comportarse segun ecuaciones d1ferenc1ales, inde-
pendientemente de si los parametros implicados son mecanicos, neurales o
cognitivos; pero sostiene que, a diferencia de los osciladores mecanicos —
por ejemplo dos relojes que entran en sincronia sélo porque sus fases se
influencian mutuamente—, los osciladores adaptativos bioldgicos se sincro-
nizan mediante patrones ritmicos que se ajustan en fase y periodo. El ajuste
adicional del periodo del oscilador puede pensarse como la internalizacion
de una expectacion para la ocurrencia de futuros eventos dentro de la mis-
ma periodicidad. En el caso de eventos perdidos o ausentes, lo mismo que
cuando los patrones ritmicos se detienen, el oscilador adaptativo contintia
prediciendo eventos futuros; en esencia, un oscilador adaptativo internaliza
un batido y lo retiene en la memoria después que el batido se ha detenido. La
habilidad de un oscilador biolégico puede compararse entonces con la habi-
lidad de un oyente para entrar en sincronia con un patrén sonoro mediante
la accién de percutirlo.

Para comprender en qué consiste el funcionamiento de los osciladores
adaptativos bioldgicos es necesario tener una idea general del funcionamien-
to tedrico de un oscilador aislado. McAuley (1995) sintetiza ambos concep-
tos del siguiente modo:

Un oscilador es un sistema que genera una conducta periddica. Formal-
mente, una funcién {(t) es periddica si y solo si existe un ntimero real © tal
que {(t+nQ) = {(t) para todos los enteros n. Q es el periodo de la funciéon
{(t) y 1/ es la frecuencia o velocidad de oscilaciéon. Esta definicion de una
funcién periddica, tomada de un libro de texto, establece que cada valor
de una funcién periddica debe repetirse cada Q unidades de tiempo. Pero a
diferencia de la definicién del libro de texto, las oscilaciones periddicas biolo-
gicas, como la marcha de un animal que corre, el disparo de una neurona que
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controla el batido del corazén, y el pulso establecido por un misico exhiben
variabilidad en cada ciclo. En términos de una descripcién formal de las os-
cilaciones bioldgicas, podemos ver a los osciladores bioldgicos como guiados
por un oscilador cuyo periodo Q (en el sentido estricto) cambia con el correr
del tiempo (por ejemplo, las oscilaciones biologicas son comandadas por un
oscilador no-estacionario). (p.55)

La figura 1 ejemplifica el concepto. Ella muestra dos posibles representa-
ciones del movimiento periddico; a la izquierda, como una serie temporal,
y a la derecha como una sucesion de fases combinando la representacion de
la velocidad y la posicion, lo que permite capturar todos los posibles estados
del sistema. Vale decir que la fase (¢) describe conjuntamente la posicion y
la velocidad (dentro de su ciclo), como una fraccion del ciclo del oscilador:

t/Q).

veloqidad

posicion

-

- posicién

s
NSNS

tiempo

/

Figura 1. (Tomada de McAulcy, 1995, p49 con permiso del autor) Dos represen-
taciones del movimiento periédico; a la izquierda, como una seric temporal, a la dere-
cha como una sucesién de fases combinando la representacién de la velocidad y la posicion.

Para evitar entrar en explicaciones matematicas, podriamos imaginar un
oscilador como una funcidn que al alcanzar el grado 1 (fase = 0) emite un
pulso; la secuencia de pulsos entrantes se adaptara a la localizacién del pulso
y al periodo del ciclo que él inicia.

Por ejemplo, la percepcion del orden de los eventos musicales tiene un
umbral temporal de aproximadamente 30 ms., vale decir, que dos eventos
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que se sucedan a un intervalo temporal menor a este umbral seran reconoci-
dos como no simultaneos pero su orden de ocurrencia no podra ser identifi-
cado. De acuerdo con la teoria de los osciladores adaptativos, el mecanismo
responsable de este umbral perceptual es un oscilador neuronal que emite un
pulso cada 30 ms.

Después de la transmision de un primer estimulo, se produce una os-
cilacién de relajacion de 30 ms. de duracién durante la cual la fase estd
bloqueada al estimulo. Si un segundo estimulo es procesado dentro de ese
primer periodo, el orden de los eventos no puede ser indicado. Unicamen-
te cuando el segundo estimulo es procesado en el periodo siguiente —por-
que el intervalo inter-estimulo es mayor a 30 ms.— el orden temporal de
los eventos puede ser registrado (Witman y Péppel, 2000, p. 15).

Otro ejemplo de un oscilador biolégico seria el del mecanismo que controla
la regularidad de la marcha al caminar, o los batidos métricos regulares del
pulso musical.

Los osciladores adaptativos bioldgicos constituyen una suerte de meca-
nismo de relojeria interno, donde pueden encontrarse casos altamente com-
plejos, como aquellos en los que hay periodicidades anidadas, en las cuales un
oscilador mas rapido acopla sus fases 0 al pulso de otro oscilador mas lento.
En estos casos —que requieren una estructura mas compleja de al menos dos
osciladores— tenemos un oscilador que produce una funcién potencial con
un atractor dado, y otro oscilador que genera pulsos més veloces; este ultimo
se acoplara con el pulso fundamental (el mas lento) en su fase O para producir
periodicidades compleJas Podriamos eJempllflcar este caso de varias mane-
ras, por ejemplo un sujeto percutiendo un ritmo complejo, estaria operando
con (al menos) dos osciladores uno que controla el pulso subyacente y otro
que ajusta las subdivisiones ritmicas a los ciclos del pulso.

Puede advertirse entonces que el metro musical y los mecanismos de ti-
ming que intervienen en las interacciones humanas estan programados en el
sistema nervioso mediante la generacion de osciladores acoplados por fase y
frecuencia o por pulsos. Estos osciladores tenderian a oscilar en frecuencias
diferentes pero con una proporcion integral de 1:2 y de 1:3. De acuerdo a
estas frecuencias, si cada dos o cada tres pulsos del oscilador mas rdpido se
produce una coincidencia con el pulso del oscilador mas lento, tenemos un
pulso de metro 2 6 3 respectivamente.

Otra idea relevante para el estudio de los comportamientos motores es
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que, segln se ha advertido, lo que es atraido hacia el pulso no es el inicio
del movimiento, como podria pensarse, sino el evento perceptualmente mas
saliente; por ejemplo el sonido de los dedos percutiendo el ritmo y no el
comienzo del movimiento de los dedos, 6 el inicio del sonido de una vocal y
no el comienzo del movimiento de apertura de la boca para articularla. Asi
la fase O de cualquier oscilacién atrae eventos perceptualmente salientes y la
fase interna del sistema es ajustada de modo que el evento perceptualmente
saliente sea sincronico con el pulso del oscilador (Port, 2001).

Nuevamente, esta situacion se ejemplifica claramente en el caso de los los
sujetos que tienen que sincronizar los movimientos de sus dedos con un pul-
so mediante el procedimiento de presionar un botén. Sin inconvenientes los
sujetos logran que el sonido de la sefial coincida con el del batir de los dedos;
sin embargo, en el analisis detallado de la correspondencia temporal entre el
movimiento y el sonido, se observa una anticipacion (asincronia) de aproxi-
madamente 10 ms. en el comienzo del movimiento de los dedos con respecto
al inicio de la sefial sonora, anticipacién que no se advierte perceptualmente
(Aschersleben, 1995; Repp, 2002, 2003). Vale decir que, en este ejemplo, el
movimiento de la mano, se adapta a la fase (atractor) de los pulsos entrantes
por via auditiva. La percepcion auditiva del batido regular y el golpe de los
dedos contra el botén coinciden porque el oscilador que comanda la accidon
motriz se acopla a la fase 0 del oscilador que regula la percepcion auditiva
(lo que explica la asincronia de anticipacién del movimiento) y los dos osci-
ladores —el que controla el movimiento de la mano y el que se acopla ala
percepcion auditiva de la sefial sonora regular— se ponen en sincronia para
producir una conducta ajustada por un patréon comun. Al respecto dicen
Repp y Keller (2004 b):

“Vista desde la perspectiva de los sistemas dindmicos, la sincronizacion sen-
sorio-motriz es una forma de acople (entrainment) entre un proceso oscilatorio
(motor)y otro (perceptual), como consecuencia de un acople unilateral entre am-

bos”. (p.499)

Por consiguiente, uno de los alcances fundamentales de la teoria de la
existencia de osciladores que regulan los patrones de actividad cerebral, es el
hecho de que estos mecanismos ponen nuevamente en relacion las facultades
perceptuales y motoras.

Wittman y Poppel (2000) hipotetizan la existencia de dos osciladores

adaptativos en la base de los mecanismos temporales que rigen las interaccio-
nes humanas en los procesos de comunicacion, y que también intervendrian
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durante el procesamiento de los mecanismos de timing subjetivo e inte-
ractivo en la ejecucion musical. Estos osciladores serian multimodales en la
medida en que condicionan los umbrales perceptivos y motores en todas las
modalidades sensoriales posibles.

Naturalmente estos no son los tnicos osciladores que estarian operando
en la regulacién de las propiedades ritmicas de las facultades perceptuales y
motoras —y consecuentemente musicales— de las interacciones humanas.
Por ejemplo Repp (2004(a)), que se ha ocupado en forma sistematica del
estudio de distintas propiedades de la percepcidn y la ejecucion referidas al
timing, cita la presencia de un oscilador del orden de los 100 ms. en la base
de la integracion en chunks de eventos sucesivos.

Como mencionamos anteriormente, cuando dos osciladores se acoplan
y uno de ellos es mas veloz, éste debe adaptar su fase y su periodo para co-
incidir con el oscilador mas lento, tal como lo muestra el ejemplo de las pe-
quefias asincronias o corrimientos no detectados perceptualmente en la tarea
de sincronizar la percusion de los dedos con una sefial sonora de pulsaciéon
constante; los impulsos motores hacia los dedos (el oscilador mas lento) de-
ben anticiparse para coincidir con la percepcion sonora (un mecanismo neu-
ral de oscilacién mas veloz). Ademas, para mantener las asincronias en un
nivel minimo existe una adecuacién permanente de fase y de periodo entre
los osciladores; si este mecanismo no existiera, los corrimientos ritmicos se
acumularian resultando en una asincronia detectable perceptualmente. Por
lo tanto, este mecanismo resulta esencial para el desarrollo de las habilidades
musicales.

Se ha demostrado ademas que los fendmenos de atencion, conciencia per-
ceptual e intencién —de mantener o no la regularidad ritmica— inciden
en la ejecucién de estas habilidades; por ejemplo, la correccién del periodo
puede ser suprimida completamente cuando la intencién es no adaptarse al
cambio en el tempo y no requiere de un esfuerzo atencional; en cambio, su-
primir la correccion de fase si requiere un esfuerzo consciente de los sujetos,
lo que daria cuenta de un procesamiento mas automatico de este mecanis-
mo. Similarmente, la correccién del periodo —cuando existe la intencién de
adaptarse al tempo— es dependiente de la conciencia por parte del sujeto de
que ha habido un cambio en el tempo, mientras que la correccion de fase no
lo es. Vale decir que el funcionamiento de los osciladores que controlan estos
comportamientos no es completamente automaético (Repp y Keller, 2004 (b);
Repp, 2004; Repp, 2002).

En la figura 2 se ejemplifica un caso en los movimientos de ejecucion de
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una cantante estan guiados por el acoplamiento de diferentes osciladores. El
ejemplo en cuestién puede observarse la articulacion del fonema /m/.

El primer cuadro de la imagen (ms 49, 537) muestra a la cantante respi-
rando, en ese momento puede advertirse que no hay sonido, lo que queda
indicado porque la linea punteada que representa la energia de la sefial se
encuentra plana. En el cuadro siguiente (ms 49,571) puede advertirse que los
labios de la cantante se han aproximado para formar la /m/ y que la linea que
muestra la energia de la sefial sonora ha incrementado sus valores; esta situa-
cién se prolonga durante los 130 ms siguientes en los cuales el movimiento
de los labios contintia ajustandose y la sefial de voz se va estabilizando en un
valor dado (cuadros 2, 3 y 4 de la imagen). En el cuadro 5to. (ms. 49,571) se
observa que las formantes del espectro se han estabilizado, en ese momen-
to, en que ha adquirido sus rasgos distintivos, la /m/ puede ser reconocida
como tal por el oido, del mismo modo, la sefial sonora (linea punteada) se
ha estabilizado y comienza a exhibir las oscilaciones regulares propias del
vibrato de la voz: Dicho de otra forma, cuando la sefial de voz se estabiliza en
su altura, los articuladores han terminado de conformarse para permitir que
el espectro armoénico configure los rasgos distintivos de la /m/, es decir que
este es el evento perceptualmente saliente que atrae la sincronizacion entre
los osciladores bioldgicos subyacentes a las acciones en curso.

Es importante considerar que en este ejemplo s6lo se pueden observar
dos de los elementos que intervienen en la produccién del fonema /m/, estos
son, el movimiento de los labios y la modificacion del espectro armoénico
que ellos determinan (visibles en la imagen de la cantante y en el anélisis
espectral) y la indicacién de que hay produccién del sonido fundamental
laringeo (visible en la linea de energia que se muestra superpuesta al espectro
de formantes). No obstante, aunque la figura 2 s6lo puede mostrar estos tres
elementos , existen otros movimientos constitutivos de la /m/ tales como
los movimientos internos de la laringe que conforman la frecuencia funda-
mental del sonido u otros implicados en la regulacién de la presion de aire
que no podemos visualizar con este tipo de analisis. Vale decir que, durante
la produccién de un simple fonema en el canto o en el habla, estan acoplan-
dose varios osciladores bioldgicos.

En el ejemplo, tal como se lo muestra en la figura 2, y de acuerdo con la
teoria de referencia, habria un oscilador guiando los movimientos articula-
torios y otro regulando la sefial de voz, ambos sincronizandose con la guia
de un tercer oscilador dado por la imagen interna del sonido en la mente
de la cantante, el cual determinaria una anticipacién en el movimiento del
maxilar los labios y la lengua con respecto a los movimientos mas internos
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de la laringe que producen el sonido para permitir asi la integracion entre
los movimientos articulatorios y la sefial de voz en un solo evento pecep-
tualmente significativo. Las imagenes representan cortes del movimiento en
ventanas de 30 o 40 ms lo que equivale a un avance de la imagen cuadro a
cuadro y en ellas se ha marcado el punto correspondiente a cada imagen en
el espectro de la voz.

IR
ml L l“r—
'*III T -

energia de la
sefial de voz

Figura 2: El ejemplo muestra como los movimientos de articulacion de la cantante se anticipan a la esta-
bilizacién de las formantes del espectro que dan lugar a la percepcién de un fonema reconocible, /m/. De
acuerdo a la teorfa de los osciladores biol6gicos, el oscilador que gufa los movimientos articulatorios deter-
mina una anticipacion en el movimiento del maxilar los labios y la lengua con respecto a los movimientos
mds internos de la laringe que producen el sonido. Como resultado hay sincronicidad entre articulacién y
altura del sonido. Las imdgenes representan cortes del movimiento en ventanas de 30 0 40 ms lo que equiv-
ale a un avance de la imagen cuadro a cuadro en las que se han marcado los momentos de correspondencia
con la imagen en el espectro de la voz que se muestra més arriba. Superpuesta al espectro de formantes una
linea punteada representa la energfa de la senal de voz.

La Teoria Tau (z)

La perspectiva dindmica de la cognicién pone el foco de atencién en los
cambios de estado que experimentan las cosas, lo que importa es el proceso
de cambio entre un estado y otro, consecuentemente, las visiones dindmicas
se sitllan en una perspectiva geométrica analizando al objeto de acuerdo a su
posicidn relativa con otros estados del propio objeto o con respecto a carac-
teristicas del sistema global en que el objeto de estudio esta situado. La consi-
deracién del tiempo como una variable de incidencia en el estado del objeto
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es fundamental y por eso los planteos dindmicos en torno a la cognicién se
interesan en cémo se desenvuelven los comportamientos en el tiempo, es
decir en cuando se producen los cambios en el estado de un objeto. En esta
linea tedrica se sitia la Teoria Tau () .

La Teoria Tau es, al igual que la de los osciladores bioldgicos adaptativos
una teoria que busca explicar el funcionamiento sensorio-motriz, pero ella
pone el foco en la manera como es guiado el movimiento por la percepciédn,
y en producir un modelo matemético que refleje el modo en que la percep-
cion controla y proyecta los movimientos hacia una meta prefijada.(Lee,
2004).

Bien enmarcada en los conceptos basicos de la hipétesis dinamica de la
cognicion, la teoria postula la existencia de una distancia a recorrer, una
brecha, que separa la posicion de un cuerpo, de la posicién a la que desea
llegar En otras palabras, todos los movimientos propenden a una meta, y
existirian metas parciales o distancias a cubrir, mediante los movimientos de
los distintos segmentos que componen un movimiento complejo. David Lee
lo ejemplifica de la siguiente manera para los movimientos de ejecucion en
el canto:

“al cantar existe una brecha de movimiento entre una nota y otra; la
cual, a la vez, requiere del control sobre el cierre de otras brechas dentro
del aparato vocal. (...) Todas las acciones implican el cierre de una brecha
de movimiento. Invariablemente varias brechas de movimiento deben
ser controladas al mismo tiempo.” (Lee, 2004, p. 6)

En el ejemplo que mostramos en la figura 2 puede observase algo de esto.
Los movimientos internos de la laringe que determinan la altura del sonido
deben ponerse en relacién con los movimientos de la faringe y la boca que
determinan dos cosas, las formantes de los fonemas por un lado, y los armé-
nicos correspondientes a la frecuencia fundamental por otro. La produccién
correcta de las formantes depende de los movimientos de la lengua, los labios
y el maxilar y determinan la inteligibilidad del texto. Los armoénicos que
corresponden a la FO generada en la laringe, dependientes de la configura-
ci6n de diferentes segmentos del tracto vocal, aportan ajustes a la afinacion
y enriquecen el sonido fundamental, y juntos, armoénicos y formantes, dan
cuenta del complejo timbrico que impacta en el oyente como calidad sonora,
inteligibilidad del texto y entoncacién precisa. Tenemos entonces varios mo-
vimientos complejos propendiendo a una meta comun, la realizacién de una
sucesion de alturas con un texto asociado a ellas. Pero a su vez cada fonema y
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cada altura en particular, tal como en el caso que ejemplica la figura 2, cons-
tituyen sub-metas y puntos de partida que se encadenan unos con otros.

La base neurobioldgica sobre la que se sustenta la teoria es el flujo de
energia neural que interacciona acoplindose o actuando como la variable
con la cual se acoplan las diversas medidas de Tau (z) que guian y coordinan
los movimientos; he aqui el punto en comun con la teoria de los osciladores
adaptativos. Esta Gltima ofrece un modelo de cémo los pulsos neurales se
acoplan entre si para regular la conducta y la teoria tau busca reflejar el com-
portamiento motor resultante.

Una Tau es esencialmente una variable temporal que mide el cierre de
una brecha de movimiento; entendiéndose por brecha de movimiento el
cambio en el estado corporal en que se encuentra el organismo momento a
momento dentro del espacio de su entorno con respecto al estado que desea
alcanzar en él. (Para un detalle sobre esta teoria ver Lee, 2004).

La teoria tau se centra en avanzar y someter a prueba el modelo mate-
matico aplicable al ensamble entre las diferentes oscilaciones neurales y las
variaciones y condicionamientos dados por la naturaleza fisica y dindmica
de los movimientos, asi como por las condiciones externas del entorno en
que éstos tienen lugar, podriamos decir entonces que es una teoria que busca
capturar el movimiento en sus aspectos biomecanicos.

Simulacién y Comunicacion Intersubjetiva

Hasta aqui, hemos reflexionado en torno ala naturaleza musical y dinami-
ca de las facultades de comunicaciéon humanas. Hemos visto particularmente
como la naturaleza intrinsecamente musical de los comportamientos moto-
res se asienta sobre una base bioldgica caracterizada por el acople dindmico
de osciladores bioldgicos, y cémo estas caracteristicas del funcionamiento
mental dan lugar a la experiencia fenomenoldgica de un tiempo lineal. Del
mismo modo, hemos hecho referencia a cobmo las interacciones con el entor-
no, modelan la experiencia y determinan gran parte de la dindmica mente-
cuerpo. Pero todos estos conceptos nos interesan en tanto que la musica
como arte emerge a partir de las interacciones comunicativas humanas.

Pero la comunicacién en la misica, como en todo arte, es de indole afec-
tiva mas que formal; haremos referencia entonces a la capacidad general que
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nos permite compartir el mundo emocional e intencional con nuestros con-
géneres y a sus bases psicobioldgicas.

Intersubjetividad y simulacion motriz

Ademis de las teorias que hemos revisado previamente, el descubrimien-
to de neuronas que se activan ante la vision de los movimientos de un inter-
locutor (mirror neurons) ha contribuido a dar fundamento psicobiolégico a
la idea de que la vision de los gestos de un individuo nos permite inferir las
intenciones en su mente. Asi es que podemos reconocer un gesto amenazante
de uno amistoso, y también aspectos mas complejos como sutilezas expresi-
vas codificadas en el sonido de la voz o la dinamica general del movimiento.

Es entonces que la experiencia de intersubjetividad puede entenderse
como un proceso que da lugar a la comprension por parte de un individuo
de aquellos aspectos del otro que no estan explicitos sino que remiten a su
mundo mental y emocional. Durante una relaciéon intersubjetiva se crea una
experiencia conjunta surgida de un intercambio dinamico en que las accio-
nes manifiestas aluden a los estados internos del sujeto que estan detras de
los comportamientos directamente observables (Trevarthen y Hubley, 1978;
Trevarthen 2004 ,2005; Stern, 2000).

Podriamos decir que, en cierta forma, los humanos somos capaces de
“leer la mente” de nuestros interlocutores en la dinamica de sus movimien-
tos, en el tono de su voz y en las sutiles expresiones faciales. Ahora bien,
la base bioldgica de esta capacidad es un mecanismo de simulacion interno
por el cual nuestro cerebro modela e interpreta la conducta de los otros por
similitud al modo en que conforma las propias conductas (Gallese, 2003).
Este proceso de modelado o simulacion, también conocido como mirroring
, permite— de una manera inmediata e inconsciente — comprender la con-
ducta de los demas, entender sus posibles motivaciones y predecir un com-
portamiento consecuente.

Gallese (2003) propone que la intersubjetividad puede caracterizarse a
tres niveles diferentes; (1) fenomenoldgico, (i1) funcional y (iii) subpersonal.
En el nivel fenomenolégico se trata del conocimiento implicito de ser indi-
viduos dentro de un grupo social, y constituye un nivel empatico en el cual
las acciones, las emociones y las sensaciones experimentadas por otros se
vuelven significativas porque podemos compartir su formato basico subya-
cente. En el nivel funcional, la intersubjetividad se construye en términos de

143



Epistemus - afio 1 - volumen 1

rutinas de simulacién corporeizadas, modos de interaccién “como si” que
permiten la creaciéon de modelos del yo/otro mediante los cuales detecta-
mos diferencias, similitudes, regularidades y podemos anticipar o predecir
consecuencias. Y en el nivel sub-personal un tipo diferenciado de neuronas
motoras, conocidas como neuronas espejo (mirror neurons) constituyen los
circuitos neurales de correspondencias imitativas (mirror-matching neural
circuits) que se acoplan a diferentes niveles con los cambios en los estados
corporales. Estos tres niveles son para Gallese
(...) espacios compartidos que nos permiten apreciar, experimentar y
entender las acciones que observamos, las emociones'y las sensaciones que
tomamos de la experiencia de otros” (Gallese, 2003, p.525),

Asi mismo, las teorias simulacionistas proponen la existencia de un ma-
peo transmodal interactivo, por el cual es posible transferir la comprensién
de una experiencia registrada originalmente en una modalidad perceptual
a otra conservando en ambas modalidades los patrones mas generales de la
vivencia original.

La base bioldgica que permite la transferencia intermodal esta posibili-
tada tanto por los mecanismos de mirroring como por la afinidad de entre
osciladores biolédgicos. Dicho de otra forma, la mente posee sus ritmos, y
estos se adaptan y acoplan entre si regulando las interacciones del individuo
con el mundo; y tales ritmos, constituyen los patrones basicos que organizan
las propiedades generales del funcionamiento mental, regulan y coordinan
todas las percepciones y comportamientos motores, y otorgan singularidad
ala experiencia independientemente del modo sensorial implicado. Y, como
dijimos anteriormente, podemos Cornprender los ritmos en la mente de
nuestros interlocutores por un mecanismo interno de simulacién sensorio-
motriz que nos permite sentir en nuestro propio cuerpo- mente los patrones
dinamicos mas generales de la experiencia del otro.

Estos patrones generales y dinamicos de la experiencia se traducen ex-
periencialmente en lo que dese la psicologia se ha denominado afectos de
vitalidad. De acuerdo con Stern (2004) los estimulos que impactan nuestro
sistema nervioso determinan un contorno de activacion que es transpuesto
fenomenolégicamente en un contorno de sentimientos y de este modo las
experiencias vividas reciben sus connotaciones afectivas concomitantes. El
autor lo explica con las siguientes palabras:

Un contorno de activacion concierne a los estimulos que conmueven
el sistema nervioso desde el interior o desde el exterior; la mayor parte de
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esta estimulacion se configura en tiempo real y posee una forma o contor-
no que consiste en variaciones analdgicas (desplegadas segundo a segundo)
en la intensidad, el ritmo, o la forma del estimulo. Los contornos tempo-
rales de las estimulaciones actian sobre y dentro de nuestro sistema ner-
VI0SO 'y SON transpuestos en nosotros como contornos de sentimientos. Es
a estos sentimientos perfilados a los que llamo afectos de vitalidad. Ellos
son el complemento de los contornos temporales. En otras palabras, por
contorno temporal, me refiero a los cambios objetivos (asin pequefios) en
el tiempo (incluso corto) de la intensidad o la cualidad de la estimulacion
(interna o externa). Por afectos de vitalidad, me refiero a los cambios sub-
Jetivos experimentados en la percepcion de los estados internos que acom-
parian el contorno temporal del estimulo.” (Stern, 2004, p. 64)

Es asi que las experiencias del tiempo, la intensidad y la forma en movi-
miento se trasuntan en un significado de tipo afectivo. La intersubjetividad
trata entonces de la p051b111dad de compartlr una exper1enc1a en sus aspectos
cualitativos, generando asi una nueva experiencia conjunta que trata acerca
los componentes afectivos asociados a un evento durante un tiempo-espacio
compartidos. Se trata de una vivencia, de una narrativa emocional, mas que
de una historia construida cognitivamente que puede ser verbalizada; y mas
importante aln, se trata de una narrativa del instante presente, generada mo-
mento a momento con el otro.

Las experiencias de intersubjetividad se construyen en un presente cuyo
valor psicologico reside en que, aunque desplegado en un tiempo lineal cro-
nolégico y narrativo, tiene caracteristicas experienciales y emocionales de
tal indole que ese instante vivido permanece latente, como una referencia
interna, que puede ser traida a un nuevo presente (Stern, 2004). Este es un
aspecto central para la comunicacién en el arte.

Intersubjetividad y Experiencia Psicoldgica de la

Obra Musical

Como acabamos de ver en los actos de comunicacién entre humanos in-
terviene toda una dialéctica de palabras, gestos, acciones y anticipaciones de
la accion cargados de contenido afectivo e intencional. Estas caracteristicas
afectivas o afectos de vitalidad con que las experiencias cobran singularidad,
son la consecuencia de la forma en que interpretamos el contorno de activa-
ci6n de los eventos en el tiempo. Del mismo modo se ha propuesto que es
la interpretacién que son capaces de hacer de los contornos dindmicos que
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la musica despliega lo que permite a los oyentes comprender en un sentido
emocional el discurso de la obra.

Imberty (1997) considera que la organizacion perceptiva de una obra
musical esta fundada —antes que en fendmenos funcionales— en una expe-
riencia del tiempo. El autor sugiere (Imberty, 1997, 2005) — similarmente a
lo que proponen Metzinger (2004), (Trevarthen, 2000) y Stern (2004)— que
tal experiencia se caracteriza por la simultaneidad fenomenoldgica de dos
cualidades temporales, la del discurrir cronolégico o lineal, y la del tiempo
del instante. Ambas experiencias se unen permitiendo asir en la consciencia
una representacion global de los esquemas temporales en base a los cuales la
pieza musical progresa; esta estructuracion psicolégica ha sido denominada
por Imberty como macroestructura de la obra.

Pero, la estructuracién de este esquema global seria posible gracias a la
existencia de saliencias perceptuales que determinan alternancias de tension
y distencion experimentadas por el oyente como el movimiento general de la
obra. Tales saliencias perceptuales, a las que Imberty denomina vectores di-
ndamicos de la macroestructura, permiten la resonancia afectiva del oyente con
la pieza musical, y equivalen a lo que Stern denomina afectos de vitalidad.

Asi, los wvectores dindmicos de la macroestructura determinan la sucesién
de momentos presentes que cohesionan la experiencia musical en la subjetivi-
dad del oyente, tanto como los afectos de vitalidad estructuran la experiencia
temporal que nos permite estar en un presente contextualizado.

Segin Stern (2004) durante los pocos segundos en que el momento presen-
te atraviesa nuestra mente se lleva a cabo un drama emocional que, conforme
se desarrolla, traza una forma temporal que nos permite vivenciar la expe-
riencia del tiempo, y sin esa experiencia subjetiva del tiempo, dice,

“(...) no podriamos nunca ligar las secuencias de eventos que ocurren
durante el momento presente en una experiencia coberente. La vida se
tornaria discontinua vy cadtica aun en la pequeria escala temporal del pre-
sente” (Stern, 2004, pp.5).

De la misma forma, Bachelard (1959, citado Imberty, M., 2005, p. 48)
habia propuesto que la accién musical es discontinua y que adquiere con-
tinuidad gracias a la resonancia afectiva del espectador, pues solo gracias a
la experiencia subjetiva el oyente/ intérprete seria capaz de “presentir” una
nocién de meta en el discurso.

Ahora bien, como vimos previamente, la resonancia afectiva con el orro,
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en este caso con la musica, es posible gracias a mecanismos de simulacién sen-
sorio motriz, esto es que la materia sonora nos remite a patrones estimulares
desplegados en el tiempo que somos capaces de simular al interior de nuestro
cuerpo-mente y traducir en patrones afectivos. De tal forma, podemos con-
cebir el momento psicologico de comprension de la meta narrativa de la obra
como el equivalente a entender el curso de una accién observada; como el
momento —o serie de momentos— en que experimentamos empatia con el
movimiento dindmico de la frase y por ello la comprendemos.

Dicho de otra forma, en el transcurso de la audicién percibimos una je-
rarquia de cambios, de rupturas y de contrastes, que conforman el patron
dinamico que caracteriza a la obra o a una determinada interpretacion de
ella. Estos cambios en la energia del flujo musical conectarian al oyente con
sus experiencias perceptuales y sensorio-motrices. La experiencia la musica
—y probablemente de toda manifestacién del arte— puede ser entonces con-
cebida como un intercambio intersubjetivo —en tiempo real o diferido— por
el cual el espectador, en forma inconsciente, logra el contacto empatico con
la materia sonora y le atribuye intencionalidad y sentido.

Intencionalidad Comunicativa en el Intérprete

Como lo expresiramos previamente, el oyente establece con la misica un
contacto empatico mediado por simulaciones sensorio-motrices a través del
cual asigna significados multiples a la obra. Del mismo modo, velamos que la
experiencia con la obra suele estar mediada por una interpretacién, a la que
puede asistirse en tiempo real en la sala de conciertos, o diferido mediante
una grabacién de audio o video. De tal forma el oyente estableceria nexos
intersubjetivos con el intérprete que le permitirian comprender su intencio-
nalidad comunicativa y resonar con ella.

Cuando hablamos de intencionalidad comunicativa del intérprete, nos
referimos los contenidos intencionales que guian la interpretacién y no Gni-
camente a una intencidn consciente de comunicar o comunicarse con el pi-
blico. Intentemos aclarar esta idea.

Una interpretacién es conducida momento a momento por una serie de
ideas conscientes y no concientes —o para hablar con propiedad tal vez de-
beriamos decir en un segundo plano de la conciencia— que se plasman en la
acciones del ejecutante. Estas ideas, en tanto que contenidos intencionales a
la manera de Brentano (Nijhoff, 1963; Metzinger, 2004), no son necesaria-
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mente conceptos, pueden ser también los afectos de vitalidad que emanan del
intérprete a partir de su evocacién de la obra o por causa de las circunstancias
en que tiene lugar la ejecucién, o pueden ser otros contenidos derivados de
su propio cuerpo. En suma, durante la ejecucién hay diversos planos mas
o menos accesibles a la conciencia en los que la mente del ejecutante esta
interactuando con su propio cuerpo-mente y con el entorno, y todos esos
planos, mas o menos presentes en la conciencia inciden en la interpretacién.
Hasta aqui explicamos muy escuetamente el modo en que estamos conside-
rando el término intencionalidad.

Ahora bien, decimos que esa intencionalidad es comunicativa porque al
plasmarse en actos motores no puede sino generar un fendémeno de comuni-
cacién. Esto es asi, si consideramos el marco teérico relevado en estas paginas
segin el cual la comunicacién entre humanos asienta sus bases en fenémenos
de naturaleza sensorio-motriz.

Aclarado el término, proponemos al lector una breve reflexién sobre el
tema tomando como muestra las experiencias del cantante con su audien-
cia. Hemos elegido este ejemplo simplemente porque nos es mas cercano,
aunque entendemos que las ideas que se desarrollaran en torno al cantante
podrian transferirse a todos los musicos intérpretes, y posiblemente también
a intérpretes en otras disciplinas del arte.

El Cuerpo y laVoz como Motores de la Intencionalidad
Comunicativa

Tal como lo mencionamos previamente en este escrito, los modelos cog-
nitivos actuales postulan que la mente es una integridad con el cuerpo y que
las percepciones y las acciones de los individuos se entraman en la construc-
cién cognitiva del mundo (D1 Paolo, 2005; Metzinger, 2004; Niedenthal et
al. 2005). Desde esta perspectiva, el cuerpo-mente del cantante es un todo
integrado que da forma audible a las representaciones musicales en la mente
del ejecutante.

En el transcurso del desarrollo vocal del cantante, como en el de todo ins-
trumentista, dos situaciones tienen lugar en paralelo, por un lado se produce
la conformacién de un nuevo esquema corporal asociado especificamente
a emision cantada, el cual se diferencia y automatiza separadamente de las
funciones de la deglucion y del habla; y por otro lado, se desarrollan las habi-
lidades musicales, de manera que estas Gltimas se van entramando més y mas
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junto con el esquema corporal vocal para el canto a medida que evoluciona el
desarrollo de las competencias musicales y de ejecucion (Miklaszewski, 2004;
Sloboda, 1985; Deutsch, 1999).

Vale decir que, durante la ejecucién cantada deben ponerse en perfec-
ta armonia las representaciones musicales del cantante y las coordinaciones
motoras que ensamblan todo el instrumento vocal. Tal integracion puede ser
més o menos fluida en virtud de la justeza con que el cantante se configure
internamente la estructura de la misica o en virtud del grado de desarrollo
de su esquema corporal-vocal. Ambas condiciones pueden no darse necesa-
riamente en el mismo grado, a veces la representacion musical es clara pero
el desarrollo muscular no esta totalmente coordinado y viceversa. La exper-
ticia, daria cuenta de un grado de integracién elevada, donde el cuerpo-mente
del cantante fluye con el transcurrir musical (Sloboda, 1997).

En suma, y como lo explica Edlund (1997) la imagen mental que los
miusicos construyen de una pieza musical, estd fuertemente mediada por la
configuracién de los patrones motores y propioceptivos que quedan deter-
minados por la relacion entre los limites de la anatomia humana y las carac-
teristicas constructivas y acusticas del instrumento. Consecuentemente, las
relaciones anatomicas y funcionales del aparto vocal constituyen la potencia
y el limite fisico para las posibilidades de ejecucion en el canto. Del mismo
modo, como en toda ejecucién instrumental, el canto involucra una serie de
movimientos que se ensamblan en acciones complejas para materializar el
sonido que el ejecutante ha imaginado de modo que los pensamientos musi-
cales, los gestos de ejecucion y la gestualidad idiosincrasica del intérprete se
entrelazan en patrones motores complejos.

Proponemos entonces una perspectiva de la voz en su uso artistico, que
la caracteriza como la resultante del juego dinamico entre la realidad corporal
y los contenidos intencionales que la miisica suscita en el intérprete. En esta
visién del instrumento vocal, se entiende por realidad corporal, tanto a los
aspectos anatom icos y funcionales que determinan las cualidades del sonido
en la voz, como a la situacion corporal del intérprete en sus relaciones con
el entorno, en lo mediato y lo inmediato. Por su parte, como lo enunciamos
parrafos mas arriba, los contenidos intencionales que la musica suscita en el
intérprete son un complejode imagenes sensorio-motrices en que las relacio-
nes actuales con el entorno y su propio cuerpo tienen incidencia. Es en la
dinamica entre las imagenes mentales que la musica trae a la mente del intér-
prete, su realidad corporal y las interacciones actualizadas con el entorno que
surge la intencionalidad comunicativa del intérprete.
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Los movimientos de ejecucion del cantante

Durante la interpretacion en el canto se configuran relaciones extrema-
damente dindmicas entre las posibilidades y limites funcionales del instru-
mento vocal, las representaciones musicales del ejecutante, y los patrones
motores activados en la ejecucién.

La complejidad sensorio-motriz que se pone en juego durante la ejecu-
ci6n cantada puede sintetizarse de la siguiente manera: (1) una multiplicidad
de movimientos no observables e internos, interactiian con movimientos vi-
sibles y generales del cuerpo; (2) las cadenas musculares relacionan a distancia
los movimientos generales del cuerpo con otros sutiles e internos en el tracto
vocal y la laringe; (3) durante la ejecucion vocal coexisten movimientos cons-
clentes y otros espontaneos o reflejos; (4) el complejo gestual incide en todos
los parametros del sonido y en la estrecha relacién entre emision y proce-
samiento linglistico; y (5) la sutileza del comando motor sobre el tracto
vocal y la musculatura laringea, facilitan la incidencia de las representaciones
musicales del cantante en la conformacion de los esquemas sensorio-motrices
que guian la ejecucion.

Toda ejecucion musical supone movimiento, algunos estudios han mos-
trado la importancia de la calidad de los movimientos del ejecutante en el
resultado sonoro y expresivo de las ejecuciones (Edlund, 1997; Kruger et al.,
1997, Parncutt, 1997). Por ejemplo un estudio realizado sobre la ejecucién
en el trombon hall6 diferencias significativas en la forma en que estudiantes
y profesionales optan por diferentes posiciones en el deslizamiento de la vara
para efectuar los mismos tonos. En ese mismo estudio, Kruger et al. (1997)
reportaron ademas que los profesmnales realizaron eJecuC1ones mas musica-
les y emplearon siempre posiciones mas extremas y cambios mas veloces que
los estudiantes. Similarmente, Edlung (1997), identificé diferentes patrones
de representacién motriz para el mismo fragmento musical, en funcién de la
cinética condicionada por los diferentes instrumentos musicales; sus estudios
abordaron las estrategias motoras de resolucién de los mismos fragmentos
musicales en instrumentos tan disimiles como la guitarra, el piano, el 6rgano
a pedal, la flauta, la trompeta y el violin. Sus hallazgos y otros realizados por
Parncutt (1997) sobre un pianista, indican ademds que los patrones motores
son afectados de forma importante por la transposicion tonal y que es la
configuracion expresiva de la idea musical la que determina la eleccién de un
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tipo u otro de digitacion, méis que la conveniencia de la mecanica manual.
Este tltimo resultado (dice Edlung) da cuenta de que

(...) los patrones de digitacidn, debido a los significados propiocepti-
vos que ellos sugieren, apoyan y dan lugar a interpretaciones especificas,
a diferencias que pueden realmente ser escuchadas. Debe sefialarse final-
mente, que las relaciones sutiles entre la sensacion corporal y el conteni-
do musical son altamente vulnerables a la transposicion” (Edlung, 1997,
p.704)

Estos antecedentes ponen de relieve la incidencia de la imagen interna
del intérprete en torno a la estructura musical, al sonido y al fraseo con que
se dispone a comunicarla, sobre los movimientos de ejecucién. En el canto
tales gestos 0 movimientos comprometeran a la postura, a las estructuras ar-
ticulatorias y a movimientos mucho mas sutiles y reflejos como son la masa
o la elongacién de los musculos vocales, el uso del vibrato, y modificaciones
sutiles del tracto vocal guiadas indirectamente por la musculatura facial y
oral y por la concepcién interpretativa del intérprete.

Por otra parte en la eleccién interpretativa jugaran un rol tanto aspec-
tos cuasi reflejos —por ejemplo el sistema motor emocional (Nieuwenhuys,
1996) determina que “el pensar una determinada emocién” pueda alterar las
caracteristicas del sonido a nivel de FO— como movimientos mas conscien-
tes, tales como la seleccién de un tipo de articulacion determinada.

La co-articulacion, por ejemplo, es uno de los recursos mas sutiles en el
uso expresivo de la voz. Fodermayer (1993) estudid la incidencia expresiva
de las estrategias de articulacion en el canto, comprobando que la idea cons-
clente o inconsciente que el cantante se haya formado de la interpretacion
guia sus patrones articulatorios, determinando variaciones perceptibles a ni-
vel aclistico y que tales cambios tienen un valor expresivo.

En suma, asi como los instrumentistas adoptan diferentes digitaciones
para resolver un pasaje, en funcion de su concepcidn interpretativa, los can-
tantes adoptan diferentes estrategias articulatorias. Mauleén y Gurlekian
(2001), compararon la articulaciéon de consonantes oclusivas en el habla y
en el canto, y encontraron que a diferencia del habla en el canto persistia la
vibracion glética durante la fase de oclusién de estas consonantes. La articu-
lacién es entonces, uno de los medios técnicos de alto valor expresivo que
el cantante maneja con sutileza y en forma significativamente diferenciada
con respecto al habla, Més atin, dada la estrecha relacion entre articulacién y
resonancia (Sundberg, 1974), existen atin variaciones mas sutiles que el can-
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tante puede imponer al sonido, dependiendo de la configuracién del tracto
vocal inferior, por ejemplo, variando la altura relativa de la laringe puede
conseguirse un timbre con mas o menos armonicos graves, y una de las estra-
tegias de que se vale para lograr esto es la forma en que realiza la inspiracién
previa al canto (Gramming et al, 1993; Watson y Hixon, 1985; Sundberg
y Nordstdm, 1983, 1987, 2003; Titze y Talkin, 1979). Pero, la utilizacién
de este tipo de recursos vocales (variacién en la posicion de la laringe o el
vibrato, o cambios articulatorios) esta guiada generalmente por el uso “cons-
ciente” de mecanismos cuasi-reflejos que el cantante maneja generalmente de
forma intuitiva, recurriendo a la estrategia de “pensar” o imaginar el color
vocal deseado o la emocién afin a las caracteristicas sonoras que desea.

Dado que muchos de los movimientos en el canto son internos, la ma-
yoria de ellos solo puede inferirse por el resultado actstico. Por ejemplo,
sabemos que una elevacion en el lomo de la lengua elevara los formantes 2
y 3 del espectro armoénico (Sundberg, 1987), sabemos que para efectuar las
alturas més agudas hay un movimiento de bascula entre los cartilagos de la
laringe que puede verse como un movimiento de ascenso de la laringe en el
cuello (Wang, 1983); sabemos también que los musculos de la cara, especial-
mente los musculos de la frente, se contraen cuando hay activacién de las
bandas ventriculares y, consecuentemente, cierre del tracto vocal inferior,
y sabemos también que diferentes movimientos del torso estin asociados
a las técnicas respiratorias (Watson y Hixon , 1985; Miller y Bianco, 1985;
Leanderson et al., 1987; Iwarsson et al, 1995; Mauléon et al, 1999; Mauléon
2000). Es por ello que la postura, la expresion facial, los movimientos del
torso y la cabeza pueden constituirse para el ojo entrenado en indices acerca
de la funcién vocal.

Los maestros de canto suelen valerse de la combinacion entre el feedback
visual y actstico del alumno, junto con una sensacién en su propio aparato
vocal (51mu1ac1on corporelzada) para inferir lo que estd ocurriendo en la voz.
Por la misma razén, porque desde movimientos mas globales y externos se
pueden inferir los movimientos internos mas sutiles, y porque el maestro de
canto vivencia en su propio instrumento gran parte de las acciones de ejecu-
ci6n del alumno, es que muchos de los recursos técnicos de ejecucién en el
canto, hacen alusion a sensaciones, a imagenes sensoriales y a movimientos

més globales del cuerpo (Mauléon, 2004).
Por otra parte, el canto por su relacion estrecha con los mecanismos del

habla incorpora a la ejecucién instrumental muchas cualidades del discurso
hablado. Los estudios en psicolingiiistica (McNeill, 2006) han sefialado la
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importancia de los gestos que acompafian al habla, en el sentido de que el
imaginario gestual y mental se retroalimentan, vale decir, el gesto es un apo-
yo para las imagenes que guian el pensamiento y facilitan el acceso al léxico,
pero también el gesto que acompafia una elocucidn es la expresion de cua-
lidades que el hablante no verbaliza. Durante la ejecucion cantada muchos
de los gestos del cantante —generalmente los que involucran a las manos,
el torso y la cabeza— semejan aquellos producidos durante las elocuciones
del habla; es posible entonces que el imaginario derivado de la semantica del
texto sea incorporado junto con el imaginario gestual que el discurso musical
suscita (Mauléon, 2008).

Similarmente, los movimientos que los instrumentistas realizan durante
una ejecucion expresiva, no se reducen Unicamente a aquellos que requiere
la mecanica cinética para la resolucidn de la pieza (Vines et al., 2004), sino
que muchos de ellos guardan relacién con las caracteristicas estructurales de
la obra y con la intencionalidad comunicativa del intérprete, de manera que
los movimientos de ejecucion se ensamblan en acciones y gestos complejos.
Del mismo modo, asi como la mayoria de las conductas y reacciones emocio-
nales inducen cambios en el patrén respiratorio y en la vocalizacién (Davis
etal., 1996), inversamente, actores y cantantes pueden usar sus movimientos
corporales y faciales para inducir un efecto emocional en la audiencia (Ek-
man, 1992).

Todos estos ejemplos caracterizan a lo que llamamos intencionalidad co-
municativa, en la medida que las fuerzas al interior de mente del intérprete
se plasman en actos motores que pueden ser simulados al interior del cuerpo-
mente del espectador y de esta manera, interpretados también contenidos
intencionales del intérprete o de la musica que él interpreta.

La comunicacién intersubjetiva del cantante con la
audiencia

De todo lo expuesto en la seccion precedente podemos advertir que los
movimientos de ejecucion en el canto responden a miltiples variables entre-
lazadas. Podemos interrogarnos entonces en qué medida incide el complejo
sensorio-motriz del cantante en la comunicacién con la audiencia. En otras
palabras, si las intenciones comunicativas y expresivas del cantante estin
mediadas por una anatomia compleja, cuyas posibilidades y limitaciones el

153



Epistemus - afio 1 - volumen 1

espectador comparte con él, nos preguntamos en qué medida la gestualidad
del intérprete permite al espectador el acceso a las caracteristicas de una in-
terpretacion.

Como hemos visto las teorias que postulan mecanismos de simulacién en
la base de la comunicacion intersubjetiva tienden a afirmar la idea que éste
se pone en juego al interior del espectador. Quien presencia una ejecucion
puede relacionarse con ella en un nivel no consciente gracias a la activaciéon
de los mecanismos de mirroring y mapeo transmodal interactivo, los cuales
le permiten simular en su cuerpo-mente una vivencia afin a la del ejecutante.
Estas capacidades innatas son las que nos permiten experimentar una res-
puesta empatica directa frente a la interpretacion vocal, son estos procesos
internos los que se activan cuando resonamos emocionalmente frente a una
ejecucion, cuando, sin entender bien por qué, una nota que se eleva y vibra
en un pasaje lirico y sostenido nos hace vibrar con ella, del mismo modo
que cuando algo no “marcha” bien en una interpretacién experimentamos
incomodidad.

No obstante debemos tener en cuenta que la relacién intersubjetiva can-
tante-publico no es directa, ambos se ponen en relacién a través de la obra.
En este sentido estamos ante una triangulacién obra-cantante-ptblico-obra.
Por otra parte toda la realidad corporal del espectador asi como su entorno
cultural, condicionaran el impacto que tengan sobre su cuerpo-mente las
acciones del ejecutante. Es por ello que resulta dificil producir evidencia em-
pirica en torno al modo en que se establece la comunicacion del intérprete
con el pablico. Sin embargo algunos de trabajos han arrojado cierta luz que
tiende a confirmar la existencia estrategias de simulacién sensorio-motriz
por las cuales la audiencia advertiria las intenciones comunicativas del intér-
prete. Davidson (1993), Vines et a (12004) y Mauléon (2008) propusieron a
distintas audiencias juzgar las ejecuciones de algunos intérpretes a partir de
tres experiencias sensoriales diferentes (audiovision, audicion y visién). Los
resultados de estos estudios coinciden en demostrar que la experiencia de
recepcion de una interpretacion musical por via solo visual arroja resultados
similares a los producidos por los juicios en la modalidad audiovisual y audi-
tiva. La hipdtesis subyacente de en estos estudios propone que si lo que per-
mite comprender la interpretacion es un mecanismo internos de simulacion
sensorio-motriz, entonces, dado que tales mecanismos tienen propiedades
transmodales, aln en circunstancias artificiales para la recepcion de la misica
—como lo es la recepcion tinicamente visual— los espectadores podrian dar
cuenta de los rasgos més caracteristicos de la performance.

En suma, el nexo intersubjetivo entre el cantante y la audiencia estd orga-
nizado en un complejo gestual-vocal, por el cual la energia cinética puesta en
juego por el intérprete se manifiesta en la materia sonora de forma continua
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y fluida. La comunicacién entre el pablico y el intérprete trata de la expe-
riencia compartida de un discurrir en el cambio, de un movimiento hacia los
que todas las fuerzas convergen. En el transcurrir momento a momento de la
experiencia musical, el contorno dindmico generado por el inter-juego de los
rasgos en la materia sonora, permite al cantante y a la audiencia encontrarse
con la obra en una vivencia compartida de multiples presentes.

Conclusion

En el transcurso de estas paginas intentado poner de relieve las raices
profundas del arte enlas capacidades de comunicacién humanas. Para ello
hemos seguido una via que une las bases neurobioldgicas de la musicalidad
de los comportamientos motores humanos conlas capacidades psicoldgicas
que derivan de ellas y posteriormente hemos rastreado estas capacidades en
la interpretacién musical.

Asi sobre una base bioldgica surge la capacidad singular humana de co-
nocer la dimensién temporal en base a una dimensién sensorio-motriz. Los
eventos del mundo y la comunicacién intersubjetiva con nuestros congé-
neres se manifiestan anclados en una dimensién cualitativa del tiempo que
es esencialmente, accién, movimiento. Estas caracteristicas profundas del
modo humano de estar en el mundo se despliegan vigorosamente en las di-
versas expresiones del arte.

En la misica el nexo entre una actividad sensorio- motriz y la experiencia
estética, en tanto que el perfil dindmico del movimiento, se plasma como
un perfil energético de la materia sonora. Asi entendida, la experiencia dela
misica es de algun modo, la manifestacion p51c010g1ca del 1 impacto de este
perfil energetlco en nuestra mente, en la forma de un imaginario complejo
afectivo, cognitivo y sensorio-motriz.

En otras palabras, la experiencia de una performance puede ser vista
como una experlencm de 1ntersub)et1V1dad en la que el intérprete y audiencia
se encuentran a través de la narrativa emocional que la obra encarnada les
propone, y que genera en ellos una vivencia tnica en la que se encuentran el
tiempo subjetivo y el tiempo cronoldgico del transcurrir en un Gnico pre-
sente.

Notas

1- Los sistemas dindmicos suelen ser definidos en términos de ecuaciones diferenciales, las cuales descri-
ben el comportamiento del sistema para un periodo de tiempo breve. No obstante puede determinarse el
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comportamiento del sistema para perfodos més largos mediante el célculo integral.

2- Un movimiento oscilatorio, puede ser representado como la proyeccién de un movimiento circular en
el didmetro de un circulo. La amplitud (A) de este movimiento equivale a la magnitud del radio del circulo
que lo representa, en tanto el perfodo (1) hace referencia al tiempo que demora un punto dado en la super-
ficie del circulo en moverse de y regresar a su posicién de equilibrio; consecuentemente un ciclo completo
del movimiento equivale al recorrido completo de ese punto en torno al circulo que hemos hipotetizado.
La fase (¢) en tanto, se expresa en grados o en radianes y representa la posicién de un punto de referen-
cia dentro del ciclo de movimiento en instante inicial (t=0) del mismo. Vale decir que dos movimientos
podrian tener la misma amplitud y e idéntico perfodo pero iniciarse diferentes fases de su ciclo.

3- Un atractor, es un patron que se revela al observar el comportamiento de un sistema durante un cierto
tiempo; ese patrén se comporta como un atractor porque arrastra a todo el sistema hacia ese compor-
tamiento; algunos atractores actiian optimizando el funcionamiento del sistema como conjunto y otros
lo alejan de él. Para que un sistema en su conjunto sea un atractor, las trayectorias que lo componen deben
estar y permanecer lo suficientemente préximas atin frente a pequenas perturbaciones.

4- El timing subjetivo regula la ejecucion cuando el musico toca solo y es el mecanismo que controla la
estabilidad del tempo en el transcurso de la pieza. El timing interactivo, da cuenta de la justeza en la alter-
nancia o sincronicidad de las intervenciones durante una ejecucion de conjunto.

5- El nombre de la teorfa hace referencia a la letra griega () con que las ecuaciones matematicas desar-
rolladas para explicarla designan a la variable dependiente. Una (t) tau en los términos matemdticos que
desarrolla la teorfa, representa una distancia, una brecha, entre dos estados posibles del sistema en estudio,
y consecuentemente es una variable de tipo cuantitativa.

6- Una interaccién mediada por un mecanismo de mirroring podria describirse de la siguiente forma: (1)
En un individuo que estd por realizar una accién o que observa a otro individuo realizar una accién, las
dreas premotoras se activan; (2) pero normalmente, una seric de mecanismos evitan que el observador
emita una conducta que copic la observada (por ejemplo, existe una fuente de inhibicién en la espina
dorsal que puede bloquear selectivamente las motoneuronas comprometidas en una accién). (3) Luego,
en algunos casos (por ¢jemplo cuando la accién observada es de particular interés), el sistema premotor
dejarfa escapar un breve inicio del movimiento inhibido. El actor reconocerfa entonces una intencién en el
observador, y el observador a su vez, notarfa que su respuesta involuntaria ha afectado el comportamiento
del actor. 4) Por lo tanto, el desarrollo en el observador sobre el control de su sistema de neuronas espejo
es crucial en la habilidad de emitir voluntariamente una sefial (Rizzolatti, 1998). La capacidad de notar
que uno ha emitido una sefial y que esta seiial ha provocado cambios en la conducta del otro, es la base de
la comunicacién intersubjetiva.

7- La neuronas espejo o mirror neurons fueron descubiertas primeramente en la corteza premotora de los
monos (Rizzolatti, 1998; Di Pellegrino, 1992) y posteriormente se las hallé en humanos. Ultimamente se
ha propuesto que existe todo un sistema neural de representacion que incluye los aspectos emocionales y
somato-sensoriales, mediante el cual podemos simular acciones, emociones y sentimientos (Gallese, 2003,
p- 524). Este mecanismo de simulacidn recibe genéricamente el nombre de mirroring.
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