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RESUMEN

Se presentan los resultados preliminares de un estudio que se
propone indagar (1) ;como la regulacidn temporal de la ejecucion
incide en el procesamiento de la informacion temporal?; v (2)
écomo interactian la estructura de la obra y los atributos
expresivos de la ejecucion de la obra en la percepcién temporal?.
En el experimento, los sujetos (N=61) desplegaron tareas de
procesamiento de atributos temporales [estimacion temporal) y
no temporales (reconocimiento de fragmentos) luego de la escucha
de una obra a la que se le habia interpolado marcas externas en
orden a dirigir la atencién hacia detalles claves del uso expresivo
de la agdgica. Los resultados indican que la atencién dirigida a
puntos destacados de la requlacion temporal parece favorecer la
estimacion temporal global, mientras que las marcas externas que
no se corresponden con la informacion agégica expresiva
aumentan el error de estimacién. Ademds, se aporta evidencia
que hace suponer que el manejo del rubato no contribuye al
procesamiento de informacién no temporal en tareas de
reconocimiento. Se discute la posibilidad de que la ejecucion
contribuya a una perspectiva narrativa de la escucha musical
aportando la construccion de una doble temporalidad, sin
interferir en el procesamiento de componentes no temporales.

“Qué es ¢l tiempo? jUn enigma! £l tiempo es todopoderoso,
sin realidad propia, es una apariencia del mundo de los
fenamenos, un movimiento fusionado y unido a la existencia
de los cuerpos en el espacio y a su movimiento” -

Thamas Mann

Introduccion

Cuando escuchamos musica tiene lugar una experiencia
compleja que presenta una infinidad de detalles. La misica nos
emociona, nos impulsa a movernos, nos conmueve en el
sentido mads literal del término. Ademas, al escuchar musica
conocemos y reconocemos de qué esta hecha ella, podemos
comprender muchos de sus atributos y actuar en consecuencia
de tal conocimiento. La literatura sobre musica, en un amplio
rango que va desde la filosofia, pasando por la teoria, hasta la
psicologia de la musica, abunda en detalles de descripcion de
dicha experiencia.

También, a través de la misica, nesotros experimentamos el
tiempo. Susanne Langer afirmé.que la masica "hace audible al
tiempo™ (1953). Posiblemente, nuestra experiencia musical,
entonces, dependa del despliegue de recursos cognitivos con los
que contamos para construir nuestra experiencia general del
tiempo. Una prueba de ello es el hecho de que, asi como nuestra
experiencia del tiempo es en gran medida espacial {Lakoff y
Johnson 1980}, el modo en el que nos refet;imos a la musica esta
pleno de referencias orientacionales (Shifres 2001; 2002a).

Una de las formas mas conspicuas en la que los seres humanos
oTganizamos temporalmente nuestras percepciones es a traves
de la narracién (Micznik 2001). El tema de la narratividad de
la musica ha sido largamente discutido (véase Nattiez 1990;
Imberty 1997; Micznik 2001). Para Mauss (1999) el relato
asociado a la musica es un dispositivo que permite asignar
unidad a la obra musical. Asi, el oyente escucha musica y la
experimenta como un todo. Esa unidad experiencial “puede
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incluir la imaginacion de un mundo ficcional, y los eventos
dentro de ese mundo ficcional pueden formar un relato.”
(Mauss 1999; p. i81).

Existen razones para creer que el componente narrativo de la
experiencia musical es inherente a la musicalidad humana
(Malloch 2002), y que por lo tanto nos acompaiia desde el
nacimiento. La musicalidad

“parece ser una eterna necesidad psicobiolégica dada en todos
los humanes {..} El imputso ritmico de vivir, moverse y
comunicarse es musical, como es la necesidad de ‘contar una
historia” en un ‘tiempo narrativo’, una necesidad que es
inseparable de |a voluntad humana para actuar con imaginacién
de las consecuencias” {Trevarthen 1999/2000; p.157)

En un trabajo previo (Shifres 2003a) mostramos que una serie
de caracteristicas de los discursos narrativos que, de acuerdo a
la natratologia actual, distingue a estos de otro tipo de
discursos son relevantes al problema de la ejecucion musical.
La primera de ellas es el conjunto de restricciones temporales
propias de la ejecucién en tiempo real, que absorben al
¢jecutante, como al narrador, en la problematica de ceiirse a
un tiempo predeterminado (Rothstein 1995; Schmalfeldt 1995).
La segunda se vincula al concepto de doble temporalidad
narrativa {(Chatman 1981):

“todas las narrativas, en cualquier medio, combinan la
secuericia de tiempo de los eventos de la trama, el tiempo de la
histoire {tiempo del relato) con el tiempo de la presentacion de
esos eventos en el texto que podemos llamar el ‘tiempo del
discurso’. Resulta fundamental para la narrativa, indepen-
dientemente del medio, el hecho de que estos dos érdenes de
tiempo sean independientes.” (p. 118)

En dicho trabajo mostramos como el ejecutante regula el
tempo de la ejecucién y crea esta doble temporalidad. Sin
embargo, el modo en el que dicha regulacién temporal actua
sobre la experiencia temporal del oyente, permanece por
mucho inexplorado. Los estudios en el campo aluden a
principalmente a los mecanismos de deteccién de timing (Repp
1998 a; 1998 b; 1999; Penel y Drake 1998) y al modo en el
que el timing favorece la comprension de atributos
estructurales (Sloboda 1983; Sundberg et al. 1991} y la
comunicacién emocional (Juslin y Sloboda 2001}. Con todo,
dos cuestiones requieren mayor estudio: (1) ;como el timing
incide en ¢l procesamiento de la informacién temporal?; y (2)
{como interactuan la estructura de la obra y los atributos
expresivos de la ejecucion de la obra - en adelante la
microestructura de la obra - en la percepcion temporal?

El presente trabajo muestra algunos resultados preliminares de
un estudio que busca dilucidar estos interrogantes,

Premisas

La légica de este estudio se basa en una serie de premisas que
exponemos en primer término. En nuestra percepcion del
tiempo juega un papel fundamental el énfasis que
determinados acontecimientos pueden poseer a lo largo de la
secuencia de eventos que guia tal percepcion. Dicho énfasis
puede ser inherente al rol estructural que tal evento posee
dentro de la estructura, Asi, ciertos eventos resultan
temporalmente acentuados. Estos, son importantes porgue

"guian la atencién y la captura perceptual (Jones y Boltz 1989;

Jones 1992) y son usados para el recuerdo de la secuencia
temporal (Boltz 1992}, La trama de tales eventos constituye
una organizacién de énfasis inherente a la obra musical. Sin
embargo, la atencion puede ser guiada también por la
intervencion de énfasis extrinsecos. Boltz (1992) mostro los

. efectos de una organizacién acentual extrinseca sobre el

recuerdo de narraciones filmadas utilizando cortes comerciales
durante la observacién de una serie televisiva. Los comerciales
actuaban como puntos focales en la secuencia temporal
facilitando o dificultando el procesamiento de la informacion
temporal segin reforzaran o contradijeran la organizacion
acentual intrinseca. "Al usar patrones de acentuacién temporal
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para guiar el sostén atencional, el significado inherente o lo
esencial del evento sera revelado, tanto como las relaciones de
adyacencia 'y no adyacencia dentro del esquema
organizacional” (Boltz 1992; p.91).

En un trabajo anterior (Shifres 2003b} mostramos que la
informacion expresiva, esto es los patrones de variaciones
paramétricas de tempo y dindmica, pueden reforzar o
contradecir la informacion estructural, y que de ese conflicto el
oyente obtiene elementos para entender la expresion, de
manera similar a la que un hablante comprende la expresion
en una conversaciéon. Es posible hacer coincidir una.
acentuacion extrinseca (AE), por ejemplo una interrupeién,
tanto con un énfasis estructural, por ejemplo un final de frase,
como con un énfasis micraestructural, por ejemplo un
ritardando. A menudo, las marcas estructurales y las
microestructurales coinciden. Sin embargo esto no siempre es
asi debido a que la microestructura es frecuentemente utilizada
con otros fines diferentes de los de sefalar la estructura {Shifres
2002b). Por lo tanto es posible hacer coincidir un énfasis
extrinseco o bien con una marca estructural, o bien con una
marca microestructural en orden a estudiar la importancia de
dichas marcas en el procesamiento de la informacién. De este
modo, es posible estudiar la incidencia de marcas estructurales
o microestructurales ‘en las respuestas a tareas de
reconocimiento, recuerdo, estimacién temporal, etc. guiando

la atencién h?cxa unas u otras a través de marcas extrinsecas e AR A e e e e e
(por ejemplo interrupciones o interpolaciones de otro material [ e iy gy g gd g
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atencion, codificacion y recuerdo de secuencias temporales.
Para ello se ha indagado en conductas de estimacién temporal
{Boltz 1992, 1998). Cuando una persona estd realizando una
actividad, como escuchar musica, la atencién se reparte entre
los eventos temporales y los no temporales. De acuerde a las
principales teorias construidas en torno de esta problematica,
cada una de estas dimensiones es independiente de la otra, de
modo tal que cada una es codificada a traves de mecanismos
separados. Sin embargo, como ambas tienen que ver con una
reserva limitada de recursos cognitivos, si la atencién dirigida
a una dimension se incrementa, 1a dirigida a la otra disminuye
{Boltz 1999; Brown y Boltz 2002). De acuerdo a esto, si se le da
al oyente una consigna que tenga que ver con una dimensién
y se manipula la estructura acentual extrinseca (AE} es posible
indagar en el rol que juega la informacién estructural y la
microestructural en la resoluciéon de la tarea.

Método

Sujetos

61 estudiantes universitarios participaron en la prueba. Los
sujetos o bien no poseian experiencia musical previa o bien
solo presentaban moderada instruccién musical (de 1 a 4 afios).
38 eran mujeres y 23 varones y su edad promedio de 29.4 afos.
Fueron distribuidos en 3 grupes (21, 23 y 17
respectivamentelasignados a las tres condiciones experimen-
tales (AIM, AINM y BINM; véase Disefio). Solamente dos
sujetos (un no musico y un sujeto con moderada instruccién)
reconocieron la obra utilizada.

Figura 1. partitura del Preludio en Si Menor op. 28 NOS de Chopin. tas flechas
simples descendentes indican los cortes. Las grises indican ios cortes
microestructurales de la version A. las blancas indican los cortes
microestructurales de la version 8 (usados como cortes No Microestructurates
en la version A). Las flechas dobles horizontales indican los clips tomados para
1 Tarea de Reconocimiento. Las flechas grises indican los Clips Vigjos Tipg A,y
las blancas los Clips Viejos Tipo B
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Estimulos .
Se utilizaron dos versiones del Preludio Op. 28 NO6 en Si

Menor de Chopin que habian sido motivo de analisis
microestructural en un estudio anterior (Shifres 2002b). Ambas
versiones presentaban estrategias de timing marcadamente
diferentes. Se localizaron tres cortes en cada ejecucion. Esos
cortes fueron microestructurales (M) - cuande coincidian con
los ritenutos mas pronunciados -, 0 no microestructurales (NM]
cuando se producian en sitios gue no presentaban un
comportamiento temporal definido.

Comeo las versiones eran muy distintas en cuanto a regulacion
temporal se estimé oportuno utilizar los sitios de cortes
microestructurales de una version como los de cortes no
microestructurales de la otra de modo de garantizar que ambas
versiones presentaban cortes en los mismos lugares
estructurales (vease fig 1).

Se grabo un clip de 10 segundos de duracidn de una ovacion
(aplausos) en un concierto que fue utilizado como
Interpolacién (I). Se inserté dicha interpolacion en los cortes
sefialados. De este modo se obtuvo una versién A con
interpolaciones microestructurales (AIM), es decir con
interpolaciones en los cortes sefialados con las flechas grises;
otra A con interpolaciones no microestructurales [AINMj}, o sea
con interpolaciones sefialadas por las flechas blancas. A la
version B se le realizaron las interpolaciones en sus cortes No
Microestructurales, con lo que se obtuvo una version BINM,
con interpolaciones en los cortes seiialados con las flechas
grises. Las versiones asi manipuladas fueron denominadas
Estimulos Completos.

Ademas se tomaron 6 clips de 3 segundos de duracion de las
adyacencias de cada corte (o bien anterior o bien posterior a
cada corte) que se utilizaron en la Tarea de Reconocimiento
como clips Viejos (véase figura 1). Tres de ellos fueron
extraidos de las adyacencias de los puntos de cortes
microestructurales de la versién A. Se denominaron asi Clips
Viejos tipo A (grises en la figura 1). Los otros tres se obtvieron
de las adyacencias de los cortes microestructurales
correspondientes a la version B (blancos en la figura 1), Fueron
denominados, por lo tanto, Clips Viejos tipo B. Similarmente se
tomaron otros 6 clips de -las mismas caracteristicas,
pertenecientes a otras obras que fueron tomados como clips
Nuevos en la misma tarea. En la eleccion de las obras para
extraer dichos clips se atendié a que las condiciones texturales,
tonales, temporales y de caracter fueran similares. Se utilizaron
los preludios de la misma serie (Op. 28} de Chopin: NO 2
{compds 9.2 2 9.3y 8.3 a8.4);NO9 {compas542a6.1y9.4a
10.2) y NO 15 {13.1 a 13.4 y 30.1 a 31.1 (1), grabados por los
mismos artistas en las mismas sesiones de grabacion, Entre clip
y clip de la serie se interpold un silencio de 7 segundos para la
realizacién de la tarea.

Aparatos

Los estimulos fueron procesados a través de un editor de
sonido estandar en una computadora y grabados en el orden
correspondiente a la prueba en discos compactos para cada
condicién experimental. Los estimulas fueron reproducidos
utilizando un reproductor de CD estandar JVC RC-QN1 WT en
todas las sesiones de prueba.

Procedimiento

La prueba consté de 5 tareas ordenadas de acuerdo a la
demanda cognitiva que cada una de ellas representaba. Para
cada tarea el procedimiento era similar, los sujetos primero

escuchaban el Estimulo Completo y luego recibian la consigna -

correspondiente a la tarea, excepto en la tarea 5 en la que
recibia la consigna antes de escuchar el Estimulo Completo.
Los sujetos fueron previamente instruidos en general para
escuchar una composicion musical con el objeto de realizar
tareas vinculadas a [a memoria de la obra escuchada, sin
embargo, como se dijo, la naturaleza de la tarea era revelada
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recien después de la escucha correspondiente.

Por razones de espacio, de las 5 tareas realizadas se reportan
en este articulo sélo 2, la primera y la tercera, que aluden a
componentes temporales y no temporales respectivamente. Por
lo tanto se explican sélo dichas tareas. Las restantes seran
informadas en otro sitio.

Tarea 1 "Estimacion Temporal Global”. Los sujetos escuchaban,
como se dijo, el Estimulo Completo, y luego se les solicitaba
que estimaran la duracion de toda la secuencia, desde su inicio
hasta su final, con la mayor exactitud posible, expresada en
minutos y segundos. Esta tarea demand¢ aproximadamente 3
minutos.

Tarea 3 "Reconocimiento”. Los sujetas escuchaban nuevamente
el Estimulo Completo y luego se les presentaba una serie de 12
clips (6 nuevos y 6 viejos) y se les pedia que decidieran si cada
uno de ellos era viejo {perteneciente a la obra escuchada
previamente) o nuevo. Ademas de realizar el juicio de vigjo-
nuevo sobre cada item, se les pidié que indicaran la
certidumbre de esa respuesta sobre una escala de 7 puntos que
iba de muy inseguro (1) a muy seguro (7). Esta tarea demands
aproximadamente 5 minutos.

La prueba se realizo en sesiones grupales. Las condiciones
aclisticas de reproduccion de sonido fueron similares para
todas las sesiones.

Disefo

Este experimento preliminar constaba de tres condiciones
experimentales: una Condicién Experimental Target, en la que
los sujetos escuchaban la versién A con las interpolaciones
microestructurales (Condicion AIM) y de dos condiciones de
comparacion. En la primera los sujetos escuchaban la misma
version A con las interpolaciones No Microestructurales
(Condicion AINM) y en la segunda los sujetos escuchaban la
version B con sus interpolaciones No Microestructurales
{Condicién BINM). De este modo la condicién target (AIM)
puede ser comparada con la condicién AINM, que es la misma
versién interpretativa pero posee interpolaciones en otros
sitios, y con la condicion BINM gque posee interpolaciones en
los mismos sitios que no resultan ser microestructurales para la
version B, ya que se trata de otra version interpretativa,

La secuencia de clips en la actividad 3 fue aleatorizada.

Resultados y Discusion
Se presentan los resultados para ambas tarea y se discuten
brevemente sus implicancias.

Estimacion Temporal Global

Se calculé la diferencia entre la estimacion temporal global
que brindo cada sujeto y la duracion real del estimulo. Dicho
valor ‘fue denominado Error de Estimacién. El Error de
Estimacién medio para la condicion AIM fue de 54.95
segundos; mientras que para la condicién AINM fue de 79.83
segundos y para la BINM fue B4 segundos. La diferencia entre
la condicion AIM y las restantes fue significativa (Ff1-
42]=10.630; p = .002; ¥y F[1-36] =. 7.352; p = .010
respectivamente) mientras que la diferencia entre las
condiciones AINM y BINM no resulté significativa.

Como la tarea era retrospectiva (los sujetos recibian las
instrucciones luego de escuchar el ejemplo) aparentemente no
hay una razén propia de la tarea que induzca a los oyentes a
codificar la informacién duracional en la memoria. Estudios
anteriores (véase Boltz 1998) dan cuenta de que la gente no
codifica per se la duracién de los eventos en circunstancias

retrospectivas. Por lo tanto, es evidente que las marcas,

extrinsecas microestructurales inciden en la estimacién global
del tiempo transcurrido en la ejecucidn. Obsérvese que la
version que mas ajustada estimacion temporal (AIM) arrojé fue
la que presentaba marcas externas coincidiendo con los picos
de rubato. Se podria argumentar que en realidad las marcas
seflalaban cierta informacion estructural {propia de la
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composicion) gue resultaba relevante para tal estimacion. Sin
embargo, si esto fuera asi, el estimulo ep |a condicion BINM
presentaba las marcas en los mismos puritos estructurales, que
en dicha versién tenian otro valor €Xpresivo ya que no eran
picos de rubato en ella. : :
Asi, la atencién dirigida a puntos destacagos de la regulacién
temporal parece favorecer la estimacion temporal global,
mientras que las marcas externas que no se corresponden con
la informacién microestructural aumentan el error de
estimacion.

Reconocimiento

Las respuestas de los juicios nuevo-viejo fueron consideraras
como correctas o incorrectas de acuerdo a cada item y se
integraron a las escalas de seguridad en una escala de 14
puntos que iba de incorrecto muy seguro (1) a correcto muy
seguro (14). La figura 2 exhibe el grafico de los resultados de
la Tarea de Reconocimiento para cada condicion experimental.
Los clips fueron agrupados en los tres grupos correspondientes:
nuevos, viejos tipo A y viejos tipo B. Se realizé un Analisis de
Varianza 3 x 3 de un factor intrasujetos (Tipo de Clip) y un
factor entre sujetos (Condicion Experimental). Se observo un
efecto principal del factor Tipo de Clip (F[2-58}=20.243; p <
.000). Esto significa que los oyentes reconocieron mas los clips
ya escuchados, y entre ellos los de tipo B. Nétese que Jos clips
tipo B estaban sefialados por las interpolaciones en la
condicion AINM. Como podria esperarse, ocurrié mejor
desempeiio en el reconocimiento de estos clips en dicha
condicion. Sin embargo también podria preverse peor
desempefio en el reconocimiento de los clips tipo A. Cosa que
no ocurrig.

También se observa que en todos las condiciones
experimentales los clips que provenian de otras obras fueron
identificados como nuevos con mayor dificultad.

El factor Condicion Experimental mostré una significacién
marginal (F[2-58] = 3.130; p = .051). La interaccion entre
ambos factores no resulté significativa.

Estos datos dan cuenta de que las marcas externas
linterpolaciones) coincidentes con los picos de rubato
{condicion AIM) no parecen incidir en la tarea de
reconocimiento. De este modo, se puede suponer que tales
patrones de rubato no contribuyen al reconocimiento de los
clips (procesamiento de informacion no temporal). Por el
contrario, los mayores aciertos en la condicion AINM y la
similitud en la condicion BINM estarian indicando que es la
atencion puesta sobre otros componentes (no el del rubato} lo
que favoreceria el reconocimiento. Aunque no podemos
aventurar qué factores estarian facilitando la tarea en la
condicién AINM es evidente que no se trata de factores
microestructurales o expresivos. En otras palabras, la
regulacién temporal en la ejecucion no incide en el
Procesamiento de la informacién no temporal en tareas de
reconocimiernto.

Reconocimienta

1
n
il Nuevos
n
Viejos
10 ttpo A
, (3 Viejos
tipo B
8

Figura 2. Resultados para ia tarea de Recenocimiento.

Aungque estos resultados todavia son muy preliminares, aportan
evidencia para suponer que atender a la secuencia de cambios
de tempo regulada por el ejecutante puede organizar la escucha
de modo que la experiencia temporal se hace mas tangible. Si
-esto fuera asi, nuestra vivencia del tiempo al escuchar una
interpretacion musical estaria fuertemente condicionada por
las particularidades expresivas de dicha version, En ese caso,
como el ejecutante esta controlando a través de su regulacién
temporal nuestra temporalidad percibida, es capaz de
contribuir a establecer la secuencia narrativa caracterizada por
la doble temporalidad mencionada anteriormente.

Si bien es necesaria mucha mas indagacién al respecto, resulta
particularmente interesante observar que siendo el rubato uno
de 105 recursos expresivos mas profusamente utilizados en la
interpretacion musical, nuestra comprension de la regulacion
temporal del ejecutante nos brinda una organizacion de la
secuencia temporal que incide en el modo en el que
significamos la experiencia. De este modo la ejecucion
aportaria a una perspectiva narrativa de la escucha musical la
posibilidad de construir la doble temporalidad (Chatman 1981)
mientras que 2 mismo tiempo garantizaria no interferir en el
procesamiento de componentes no temporales, entre los que se
encuentra los temiticos, los que de acuerdo a ciertos autores
(Newcomb 1987; Micznik 2001) a su vez aportan otros
elementos a la experiencia narrativa de la musica.
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