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La Musica como Experiencia Intersubjetiva

El hacer musical conjunto desde la perspectiva de intersubjetividad de segunda

persona

Favio Shifres
Universidad Nacional de La Plata

Introduccion

A principios de los afos 70 el célebre compositor inglés Benjamin Briten escribid que
en el ambiente cultural en el que las vanguardias musicales habian extremado la crisis
de los codigos artisticos, la musica recuperaba su valor comunicacional en el ambito de
la musicoterapia (Ansdell y Pavlicevic 2005). Asi, la labor terapéutica ponia de relieve
una funcion primaria de la musica que la elite cultural de occidente parecia haber dejado
de lado. El vinculo entre la musicoterapia y la comunicacion musical emergia
axiomaticamente. Tal vez sea el éxito que la musicoterapia pudo ostentar en el
tratamiento de patologias vinculadas a la comunicacion (autismo, depresion, etc.). O tal
vez sea el interés de los musicoterapeutas en conocer los procesos comunicacionales
para utilizar la musica en el mejoramiento de la comunicacion social e interpersonal. O
quizas las técnicas propias de la especialidad que se centran en suscitar la participacion
musical del paciente en un hacer musical comunicativo (a menudo con el
musicoterapeuta). Lo cierto es que la cuestion de la musica como comunicacion es el
aspecto clave de la musicoterapia contemporanea que legitima en muchos ambitos la
propia labor de intervencion psicosocial — mas que de remedio - del musicoterapeuta

(Ansdell y Pavlicevic 2005).

Pero el tema de la musica como comunicacion es también clave en los estudios actuales
en ejecucion musical (que es el area a la que me dedico) y en muchos otros que,
aparentemente, exceden el campo musical. Esto no es exageracion. Por el contrario,
como trataré de mostrar aqui, se trata del reconocimiento de que la comunicacién
humana es musical por antonomasia. La psicologia del desarrollo, la psicologia
evolucionista, la musicologia evolucionista, la biomusicologia, la fenomenologia y la
teoria de la mente son algunas de las disciplinas que aportan evidencia que fortalece el

vinculo entre musica y comunicacion. Presentaré aqui algo de toda esta evidencia y la



vincularé al problema de la ejecucion musical en aspectos que considero pueden resultar

utiles en la relacion musicoterapeuta-paciente.
Musica y Comunicacién

Tradicionalmente, la psicologia cognitiva ha abordado el estudio de la comunicacion
humana siguiendo la metafora de la transmision de la informacion (Shannon y Weaver
1949). De acuerdo a esta idea, para que la comunicacion tenga lugar debe existir un
comunicador que use un canal para enviar informacién a un receptor. Tanto el emisor,
como el canal y el receptor pueden adoptar multiples formas. Sin embargo lo que
siempre debe existir es un codigo comun entre emisor y receptor que permita codificar y
descodificar el mensaje para que pueda ingresar al canal y luego ser comprendido,
respectivamente. A pesar de las ventajas de la aplicacion de este modelo, en particular
desde el campo de la psicologia de la musica ha sido discutido en muchos de sus
aspectos (Cohen 2005, Juslin 2005, Cross 2005) y en muchos casos se ha relativizado la
importancia de alguno de sus componentes (Kendall y Carterette 1990, Juslin 2005) e
incluso se han desarrollado a partir de éste, algunos modelos mucho mas sofisticados
que incorporan por un lado aspectos mas complejos de las relaciones entre los actores
del proceso y por otro los contextos en los que la comunicacion tiene lugar (Hargreaves
et al. 2005). Pero ademas de los componentes descriptos, el modelo comunicacion
basado en la metafora de la transmision de la informacion, asi como sus elaboraciones y
desarrollos especificos posteriores, supone por una lado una intencién comunicativa por
parte del emisor y un reconocimiento de tal intencion por parte del receptor y por el otro
un despliegue unidireccional y a menudo unilineal de la cadena comunicacional. La
metafora de la transmision de la informacion pone el énfasis mas en el contenido que se

estd comunicando que en el proceso de comunicacion en si.

Sin embargo en la vida cotidiana nos encontramos ante muchisimas situaciones en la
que es mas importante el como nos comunicamos que el gué comunicamos. Y también
muchas otras situaciones en las que tanto el como como el gué resultan cruciales. Creo
que el trabajo musicoterapéutico puede servir de ejemplo para esto. De modo que
muchas veces aunque no podamos especificar claramente el mensaje, somos capaces de
reconocer que la comunicacion ha tenido lugar. Por supuesto que para cualquier

explicacion que quiera darse desde la metafora de la transmision de la informacion esto



resulta insuficiente. Sin embargo, muchas situaciones de comunicacion pueden ser
dilucidadas a través de otras miradas que no comprometan ni el coédigo comun ni la

clara intencionalidad comunicativa.

Como heredero de la tradicion racionalista y lingliistica, el modelo comunicacional
clasico presupone que el conocimiento que es comunicado adopta, al menos en algun
punto del canal comunicacional, un formato proposicional. Pero, pensar la musica como
dominio cognitivo anima el cuestionamiento de este supuesto. Tocar un instrumento,
cantar, escuchar o componer musica son modos de conocer la musica a los que no se les
puede atribuir un formato proposicional (Stubley 1992). Probablemente por esto, el
modelo comunicacional clasico resulte insuficiente. En otro lugar (Shifres 2007a)
hemos argumentado que esta insuficiencia es la razon por la cual se han cuestionado
muchos aspectos de la comunicacion musical, en particular aquellos aspectos de la
interpretacion musical que surgen de procesos interpretativos complejos o que
comprometen actitudes interpretativas complejas, e involucran no solamente la
interpretacion de aspectos estructurales de la obra musical sino también tanto la
creacion de modos particulares de organizar el tiempo musical y la secuencia narrativa
de la musica como la produccion de significado. Para hallar una explicacion a la
circulacion de tales contenidos parece ser necesario intentar una explicacion de la

comunicacion musical en otros términos.

Pero ademas, en ese recorrido es posible también divisar puntos de interés al estudio de
la comunicacion de los fendmenos estéticos en general, arriesgando que el abordaje de
los mecanismos comunicacionales que consideren una comunicacion “no proposicional”
permitira estudiar caracteristicas operativas y genéticas de la sensibilidad estética, en
particular en lo referido a las artes temporales. Siendo el arte un caso particular de
comunicacion en el que el contenido que circula no es un mensaje sino un objeto de
contemplacion (Deliege 2000) aunque como veremos, la nocion de contemplacion

puede tener un alcance muy variado.

El estudio de la comunicacion afectiva —referido a menudo a procesos que involucran
informacion de naturaleza no proposicional y que por lo tanto implican agentes no
verbales (como los estudios que abordan la comunicacion en primates) o preverbales
(como se ve en investigaciones con bebés pequefios) — ha conducido a una creciente

oposicion entre la perspectiva comunicacional cldsica que parte de la triada emisor-



mensaje-receptor, y un enfoque que tiende a ver la comunicacion como danza en la que
la definicién de una meta en la comunicacién es reemplazada por la nocion del hacer

conjunto:

“Mientras que la metafora de la transmision pone el énfasis en la meta de
la comunicacion, que es transmitir ‘mensajes’ predeterminados, la metdfora
de la danza se concentra en la actividad co-regulada de comunicar y en la
emergencia de intenciones comunicativas dentro de ese contexto” (Shanker

y King 2002).

Como veremos, la metafora de la danza centra el foco del proceso comunicacional en el
sostén del sentimiento de ritmo y movimiento compartido. De este modo, estamos
participando del cambio de paradigma que nos lleva de la nocidén de procesamiento de
la informacion a la de experiencia intersubjetiva. Quisiera mostrar que este cambio de
paradigma es el que mejor permite describir la comunicacion musical resultando de

utilidad para la concepcion misma de la labor musicoterapéutica.
Intersubjetividad en psicologia

En la literatura especifica se puede hallar al menos tres significados de la nocion de
intersubjetividad diferentes cuyos origenes pueden rastrearse a la fenomenologia de
Husserl (Coelho y Figueiredo 2003): (i) el sentido de comunion interpersonal entre
sujetos que ajustan tanto sus estados emocionales como sus expresiones respectivas uno
a otro; (ii) aquello que define la atencion conjunta a objetos de referencia en un dominio
compartido de conversacion lingiiistica o extra lingiiistica, y (iii) la capacidad de
inferencia acerca de las intenciones, creencia y sentimientos de otros, y que abarca la
simulacion o la capacidad para “leer” los estados mentales y procesos de los otros

(remitiendo al concepto clasico de empatia). De acuerdo a Coelho y Figueiredo (2003)

“la nocion de intersubjetividad se define a menudo, en términos
psicologicos, como la situacion en la que, a través de sus relaciones
mutuas, numerosos (o solo dos) sujetos forman una sociedad o comunidad o
campo comun y pueden hablar de ‘nosotros’. También se puede definir
como aquello que es vivido simultaneamente por varias mentes, dando

lugar al término ‘experiencia intersubjetiva’.” (p. 196)



La amplitud del concepto es lo que ha propiciado lo que Suzanne Kischner (2003)
denomina el “giro intersubjetivista” en psicologia durante el ultimo cuarto de siglo XX,
incluyendo un amplio rango de procesos y experiencias. Sin embargo, el nudo del
problema intersubjetivista se remonta al planteo del dualismo cartesiano y remite a la
cuestion del acceso de una mente a los contenidos de otras mentes. Como veremos, en
la actualidad, el concepto de intersubjetividad se apoya en las perspectivas psicologicas
criticas de la ciencia cognitiva clasica que contemplan las nociones de cognicion
situada, embodiment y transmodalidad. De acuerdo a Evan Thompson (2001)
intersubjetividad implica la co-determinacion de la diada si mismo — otro, y esta tesis se
puede sostener solamente a partir del redescubrimiento de la importancia del afecto y la

emocion en la cognicion.

“la ciencia cognitiva cldsica era cognocéntrica: concebia la cognicion
como la manipulacion de representaciones no afectivas. Los nuevos
desarrollos, especialmente en la neurociencia afectiva, han mostrado que
afecto y emocion se hallan en las bases de la mente, particularmente en el
dominio de la cognicion social, en la que las conductas sociales no
apareadas pueden ser vinculadas a insuficiencias fundamentales en la

cognicion afectiva”’ (Thompson 2001, p. 4)

La nocidn de intersubjetividad remite, por lo tanto, a la capacidad de los seres humanos
de representarnos los estados mentales de los otros, teniendo acceso, de esta manera a la
interpretacion de las creencias, intenciones, deseos y rasgos de la subjetividad del otro.
El conjunto de estas capacidades mentalistas son comunmente designadas como Teoria
de la Mente. La fenomenologia y la psicologia cognitiva han discutido tradicionalmente
dos formas de concebir la intersubjetividad (Thompson 2001). Por un lado se ha
propuesto la Teoria de la Simulacion (TS) basada en nuestra capacidad de atribuirnos
estados mentales y comprender las conductas y las acciones a la luz de esas
atribuciones. De este modo podemos simular mentalmente a otra persona, es decir
utilizar los recursos de nuestra propia mente para crear “un modelo de otra persona y
por ende identificarnos con él o ella, proyectandose imaginativamente uno mismo en su
situacion” (Thompson 2001, p. 11). Esta perspectiva ha sido denominada de Primera
Persona. Construimos la mente de los otros a partir de proyectar nuestra propia

experiencia mental en las acciones y conductas de los otros. “Para comprender a la otra



persona, yo simulo los pensamientos o sentimientos que yo experimentaria su yo

estuviera en la situacion del otro” (Gallagher 2001, p.84 énfasis original)

Por otro lado, la psicologia del desarrollo ha aportado una perspectiva denominada de
Tercera Persona basada en la Teoria de la Teoria (TT). Andrew Meltzoff (Gopnik y
Melzoff 1999, Meltzoff y Moore 1998) ha desarrollado la hipétesis de que la
aprehension de la subjetividad del otro se basa en algln tipo de conocimiento tedrico de
la mente de la otra persona. Basicamente esta teoria postula que el nifio logra
comprender la mente de los otros aplicando implicitamente una teoria acerca de la
existencia de estados mentales en los otros a partir de la cual explica y predice la
conducta del otro. La TT implica la capacidad de los nifios pequefios de construir
representaciones mentales acerca de la subjetividad del otro. Estas representaciones
estarian construidas a partir de una capacidad imitativa innata que permite al infante
identificar correspondencias entre lo que observa en el otro y sus propios registros
propioceptivos. A partir de este vinculo entre la percepcion y la produccion de
semejanzas el infante construye las representaciones que le permiten racionalizar el si
mismo y el otro. La evidencia de las representaciones mentales de la accion del otro
surge de los hallazgos en imitacion neonatal diferida. Melzoff y Moore (1998)
encontraron que bebés tan pequefios de tan solo 1 hora de vida podian imitar una accioén
observada hasta dos/tres minutos después de haberla observado. De este modo
establecen una actividad intelectual — representacional que tiene una tempranisima

ontogeénesis sobre la que se establece un poderoso vinculo intersubjetivo.

“El infante asocia la conducta del compariero que percibe visualmente
con sus propios planes motores. Asi, el otro es accesible para el self
mediante correspondencias transmodales. El infante aprecia las
correspondencias entre el self y el otro desde el momento del
nacimiento. Este es el nucleo de la teoria de Meltzoff acerca de los
origenes de la intersubjetividad y la representacion.” (Beebe, Sorter et

al. 2003)

Sin embargo, existe otra perspectiva que no se basa ni en ninguna capacidad teorética ni
simulativa, sino que se apoya en formas de précticas corporizadas que son emocionales,
sensorio motoras, perceptuales y no conceptuales (Gallagher 2001). En esta linea

Trevarthen y Hubley (1978) propusieron que intersubjetividad implica compartir



deliberadamente experiencias sobre los acontecimientos y las cosas. Asi, la accion
interpersonal pasa de las acciones y respuestas abiertas a los estados subjetivos internos
que estan detras de los comportamientos manifiestos (Stern 1985). Cuando esto ocurre,
el si mismo y el otro pasan a tener estados subjetivos o interiores de la experiencia

(ademas de las conductas abiertas) que resultan importantes en la experiencia conjunta.

Al observar al bebé humano, es posible identificar un amplio repertorio de patrones
conductuales que el infante desarrolla en presencia de —y con acuerdo a- un adulto. Los
trabajos originales de Daniel Stern y de Colwin Trevarthen abordaron el estudio de estas
conductas utilizando técnicas de microanalisis de secuencias filmicas. Notablemente,
ambos investigadores encontraron ciertos principios que rigen tales acciones y que estan
vinculados tanto a aspectos emocionales (del bebé y del adulto) como a particularidades

de la organizacion temporal de la interaccion.

Para Stern (1985), la conectividad suscitada en la experiencia intersubjetiva es operada
a través de la correspondencia de foco atencional y de estados internos. Antes del
lenguaje y del percatacion conciente, el infante alcanza algunos sentidos (entendidos
como modos de percatacion simple no autoreflexiva, alcanzada por la experiencia
directa) que le permiten ir diferenciando el si mismo del otro. Asi el bebé adquiere su
sentido de la continuidad en el tiempo, de la afectividad, de la cohesion fisica, entre
otros. Este sentido del mundo que lo rodea es adquirido por el infante a través de
diversos modos de sentir. Entre éstos, los denominados afectos de la vitalidad resultan
particularmente interesantes. Estos modos de sentir se vincular a componentes de la
vida emocional del infante que no se ven reflejados en el 1éxico y las categorias
discretas provenientes de la teoria Darwiniana (alegria, tristeza, miedo, sorpresa, interés,
disgustos, ira). Por el contrario, son mas claramente caracterizadas por términos
dinamicos y cinéticos: agitacion, desvanecimiento progresivo, fugaz, explosivo,
crescendo, decrescendo, estallido, dilatado, etc. Asimismo, estos sentimientos son
suscitados por cambios de estados y tensiones motivacionales. El conjunto de
cualidades del sentimiento es lo que Stern (1985) denomina afecto de la vitalidad. Estos
pueden o no estar articulados a una emocion categorial. De hecho, muchas veces
podemos experimentar un determinado afecto de la vitalidad a través de actos que no
son considerados afectivos. Por ejemplo una sonrisa explosiva y levantarse
explosivamente de una silla son actos que tienen en comun un determinado afecto de la

vitalidad, caracterizado por un determinado perfil de activacion en el transcurso del



tiempo. Estos son supramodales, e involucran a todo el complejo cuerpo-mente, no
pudiendo a menudo ser localizados o focalizados, ni tampoco ser expresados en
palabras. Asi, los afectos de vitalidad pueden ser reconocidos desde todas y desde
ninguna modalidad perceptiva especifica, su naturaleza supramodal hace que puedan ser
comunes a todos los modos de expresion; constituyen el modo en que se hace algo, pues
proveen un color emocional a los actos del individuo; “Estan ligados al modo de ser, a
los diversos modos de sentir interiormente las emociones.” (Imberty, citado por
Miroudot 2000). De acuerdo a Stern la danza abstracta y la musica son ejemplos por
excelencia de la expresion de los afectos de la vitalidad (p. 78). El bebé es ante una
conducta parental como un adulto ante la musica. No percibe las acciones como tales,
sino en funcion de los afectos de la vitalidad que expresan. “Como la danza para el
adulto, el mundo social experimentado por el infante es primariamente un mundo de

afectos de la vitalidad, antes de ser un mundo de actos formales.” (p.79)

El bebé humano ostenta una capacidad general innata, denominada percepcion amodal
en virtud de la cual la informacién no es experimentada como perteneciente a un modo
sensorial particular, sino que transciende el modo o el canal exclusivo. La informacion
puede ser tomada a partir de una modalidad sensorial para luego ser trasladada de algin
modo a otra modalidad perceptual. Los infantes operarian no con miradas, sonidos o
toques, sino con formas, intensidades y patrones temporales. Esta capacidad construiria
la base para los aprendizajes subsiguientes acerca de las relaciones entre distintas
modalidades perceptuales y estaria estrechamente vinculada a los fundamentos

psicologicos de la comunicacion en general y en particular de la comunicacion afectiva.

En la relacion intersubjetiva vista desde esta perspectiva, la nocion de entonamiento
resulta crucial. El entonamiento consiste en la relacion entre conductas explicitas a
través de la reproduccion o imitacion de ciertos rasgos temporales y expresivos de la
conducta sin imitar abiertamente la conducta explicita. Entonamiento es entonces una
manifestacion de la relacion interafectiva que se caracteriza por (1) la presencia de
cierta forma de apareamiento conductual que no constituye una traduccion fiel o
imitacion; (2) las conductas apareadas se vinculan a diferentes modalidades
perceptuales por lo que el proceso de entonamiento en si se considera un proceso
transmodal; y (3) el objeto del apareamiento no es la conducta en si sino algun aspecto
de la misma que refleje un estado emocional. Por ello se dice que la referencia del

apareamiento es el estado emocional y no el acontecimiento conductual externo. “Se



diria que lo que estamos tratando es de la conducta como expresion y no como signo o

simbolo y los vehiculos de las transferencias son metaforas o términos andlogos”

(Stern 1985, p.177).

El Entonamiento forma parte del repertorio de conductas que integran la parentalidad
intuitiva (Papousek, M. 1996). Es decir que son llevados a cabo por los adultos en
presencia de los infantes. Sin embargo es posible pensar en dos derivaciones de este
marco. Por un lado es razonable suponer que nuestra capacidad para entonar con las
conductas del beb¢ se extiende a otros tipos de relaciones e interlocutores. Es posible
que muchos de los movimientos y juegos de tensiones-relajaciones espontaneos que

realizamos en presencia de la musica tengan los mismos origenes psicoldgicos.

El concepto de entonamiento renueva la idea clasica de comunicacion. Abandonamos la
idea de la construccidon de un cddigo que pertenece a una modalidad sensorial
determinada (visual, auditiva, lingiiistica, etc.) para explorar una multiplicidad de
modalidades que permiten un acercamiento mutuo. De este modo, “/os patrones de
comunicacion no solo reflejan cada una de las conductas especificas del otro sino

también pueden entonar con otro transmodalmente” (Shanker y King 2002).

Entonces esta perspectiva basa el lazo intersubjetivo en un vinculo de caracter
emocional (Gémez 1998). Quien lleva esta idea a un mayor desarrollo es el psicdlogo
Colwyn Trevarthen, para quien en la experiencia de intersubjetividad ambos sujetos
comparten el proceso de aprehender la subjetividad del otro. Por esta razon, esta
perspectiva se ha dado en llamar de segunda persona. El enfoque de segunda persona se
ha centrado en la intersubjetividad en la temprana infancia y se apoya en un conjunto de

conductas humanas que podriamos denominar musicales.

Los estados internos que son objeto de la experiencia de intersubjetividad se
manifiestan como impulsos motivacionales que movilizan las acciones tanto del infante
como el adulto. Cada uno de ellos puede reflejar las motivaciones y propdsitos del otro
y entrar asi en un contacto receptivo inmediato. Estos impulsos motivacionales o
motivos se organizan en patrones temporales relativamente regulares por lo que, en
conjunto, se denominan Pulso motivacional intrinseco (Trevarthen 1998, 1999/2000,
Trevarthen y Hubley 1978). Para Trevarthen, el pulso motivacional intrinseco forma

parte del equipamiento cognitivo con el que nacemos sustentando en un sustrato



neuronal denominado Formacion motivacional intrinseca (Wittmann y Poppel
1999/2000, Trevarthen 1999/2000). Esta estructura neuronal lleva a las distintas partes
del cuerpo a sincronizarse hacia objetivos situados en un tiempo- espacio de
experiencias reales o imaginarias. Asi, sincroniza y balancea los movimientos de las
distintas partes del cuerpo anticipando los efectos de las acciones para que éstas puedan
coincidir en el tiempo y en el espacio de la forma més ajustada posible; este mecanismo
integra las redes y los centros neuronales de forma tal que se puedan producir

transformaciones reguladas y coordinadas de todo el cuerpo como en un tnico sistema.

Pero ademas se constata un importante cuerpo de evidencia conductual radicada en
edades muy tempranas (Kugiumutzakis 1998) interpretando la habilidad de imitacion
neonatal como la base de una conciencia receptiva innata (Beebe, Sorter et a/ 2003). Por
todo esto, es posible decir que los recursos neuronales humanos estan preparados para
integrar tanto la recepcion como de produccion de los movimientos expresivos del
cuerpo, 0jos, rostro, boca, aparato vocal, manos y actitudes posturales con emociones y
estados de regulacion. Por ello, la mimesis (clave en la musica, la danza, el teatro y la
poesia) estaria fuertemente vinculada a esta formacion, contribuyendo a la regulacion
del pensamiento narrativo y el mensaje intersubjetivo (Trevarthen 1998). Por basarse en
la regularidad de patrones temporales, narrativos y de intensidad esta regulacion es
intrinsecamente musical. Toda esta base innata posibilitaria la génesis de la
intersubjetividad muy tempranamente. Trevarthen identifica dos niveles de
intersubjetividad sucesivos. La intersubjetividad primaria establece una comunicacion
interpersonal diadica en un formato “de reciprocidad sujeto-sujeto” en el que tiene lugar
la atencidn y el ajuste de las expresiones emotivas y gestos de uno a las del otro.
Participan de esta interaccion ademas de los gestos y las expresiones los sonidos
producidos y controlados por los miembros de la diada. Basicamente este formato
adquiere dos modalidades: (i) la imitacion neonatal y (ii) las protoconversaciones (o
intercambios vocalicos no lingiiisticos). Ambos brindan a la diada un sentido de
intimidad y proximidad que estara presente a lo largo de la vida normal como un
potencial para el establecimiento de aproximaciones intimas con los otros, sirviendo de
base a “modos superiores de vinculos simbolicos e inmediatez conceptual” (Braten

1998b, p.373)

Luego, alrededor de los 9 meses de vida, comienza a desarrollarse un nivel de

intersubjetividad secundaria (Trevarthen y Hubley 1978). La caracteristica principal de



este momento intersubjetivo es la inclusion del objeto en las interacciones diddicas:
ahora ambos miembros de la diada comparten sus manipulaciones, percepciones y
emociones acerca de los objetos. Se habla entonces de interacciones triangulares
(Gomez 1998). Este intercambio (o comunicacion) se despliega independientemente de
cualquier sistema de nociones y conceptos previos, e involucra la atencién conjunta al

objeto y el referenciamiento emocional conjunto (Braten 1998b).

Caracteristicas Musicalmente Relevantes de las

Experiencias de Intersubjetividad

Los intercambios intersubjetivos tempranos se caracterizan por una serie de rasgos que
tanto pueden ser apreciados como musicales (Stern 1985, Papousek, M. 1996,
Papousek, H. 1996, Trevarthen 1999/2000), como, tal como se sefialo arriba,
contribuyen a comprender la comunicacion en términos de danza. Algunas de estas
caracteristicas son: (i) imitaciones mutuas, (ii) intercambios de expresiones
emocionales, (iii) alternancia de turnos, (iv) ritmicidad, (v) melodicidad, y (vi) sincronia

interactiva.

En estos intercambios intersubjetivos, la propia interaccion genera constantes cambios
en la organizacion de sus componentes. Asi, la comunicacion es vista como un
desplegarse continuo de la accion individual que es susceptible de ser continuamente
modificada por las acciones continuamente cambiantes del coparticipe (Fogel 1999).
Mientras que para el paradigma de procesamiento de la informacion la comprension de
lo que se comunica tiene lugar cuando el receptor descodifica el mensaje del emisor
(implicando que ambos poseen un cddigo comun que permite tal proceso), desde la
perspectiva de las experiencias intersubjetivas la comprension mutua “es algo que
emerge a medida que ambos coparticipes convergen en compartir algun sentimiento,
pensamiento, accion, etc. y desarrollan o exhiben diferentes conductas que otorgan

significado a esta convergencia” (Shanker y King 2002).

La comunicacion co-performer tiene componentes similares. Por ejemplo, Williamon y
Davidson (2002) dieron cuenta de que ambos pianistas de un duo “eran capaces de
conversar ‘musicalmente’ dando y recibiendo, modificando y consolidando la
informacion” (p. 63). No es dificil entonces ver en la interaccion una suerte de

concertato diacronico y sincronico que evoca el hacer musical. Esto ha llevado a



Trevarthen a hablar de la musicalidad de los comportamientos y a Stephen Malloch
(1999/2000) a desarrollar el concepto de Musicalidad Comunicativa. En este contexto,
la musica es entendida como un artefacto cultural que emerge de un dominio cognitivo
particular que es la musicalidad. Este dominio se manifiesta en la coordinacion del
actuar emocionalmente e integrar las acciones y emociones narrativamente en
organizaciones temporales. Los rasgos mas importantes de la musicalidad tal como es
descrita en este marco, el timing, la expresion emotiva y la simpatia intersubjetiva, son
innatos. La sensibilidad de los bebés pequefios a las dimensiones musicales de la
vocalizacion maternal tanto en situaciones naturales como experimentales, es una

evidencia de tal capacidad innata (Papousek, H. 1996).

De todas las dimensiones musicales analizadas, el timing es tal vez el que muestre
mayor sofisticacion y dominio. Este refinamiento se pone de manifiesto en una serie de
actividades que el bebé humano desarrolla desde el nacimiento: (1) El modo en el que
los infantes pueden verse atraidos hacia particularidades de acentuaciones y fraseo en el
habla de los adultos (Papousek, M. 1996); (2) su habilidad para articular vocalizaciones
y movimientos gesturales de acuerdo a las regularidades ritmicas de las acciones de los
adultos y aun en ausencia de ellas (Papousek y Papousek 1981; Murray y Trevarthen
1985); (3) su participacion en “protoconversaciones’ -abarcando el organizacion
temporal de la alternancia y la duracion de las vocalizaciones- que implica la
coordinacion de diversos canales de expresion y la mutua compresion en acciones
coherentes y fluidas (Stern 1985); (4) la discriminacion auditiva de atributos ritmicos
vinculados al tempo y los patrones de agrupamiento ritmico y el establecimiento de
preferencias musicales de tales atributos (Trehub 2003). Las relaciones temporales
establecidas en la diada bebé-adulto presentan rasgos de sincronia, juego concertante e

isocronia homologables a los de la ejecucion musical expresiva.

Sin embargo, es necesario diferenciar la musicalidad de la musica. Y ademas identificar
de aquel conjunto de atributos conductuales que denominamos musicalidad, aquello que
constituye la Musicalidad Comunicativa: una habilidad innata y universal que se activa
en el nacimiento y que es vital para la comunicacion sociable satisfactoria entre la
gente. Especificamente se define como la habilidad para congeniar con el ritmo y el
contorno del gesto (motor y sonoro) (Malloch 2002). La musica, como actividad ubicua
en los seres humanos constituye una de las tantas manifestaciones de esta habilidad a lo

largo de la vida. La danza, el relatar historias, las ceremonias rituales, los



comportamientos de trabajo cooperativo y las conductas amatorias, son, probablemente
otras (Dissanayake 2000b, 2001). Por lo tanto es importante no confundir la
musicalidad comunicativa, como caracteristica de la especie, de la musica, como rasgo
de la cultura. La musicalidad comunicativa es el basamento de la comunicaciéon humana
y como tal se torna evidente en las experiencias intersubjetivas tempranas (Braten
1998a). En tal sentido muchos aspectos identificables en conductas comunicativas
humanas resultan ser altamente explotados en la musica. Particularmente, Malloch
(1999/2000) menciona los atributos de pulso, calidad y narrativa. La calidad se vincula
a los contornos melodicos y timbricos de la vocalizacion (que presentan un correlato en
la forma y la velocidad de los gestos corporales).' La Narrativa se refiere a un modo de
construir encadenamientos significativos de eventos organizados en un pulso y con
determinados valores de calidad en un juego concertante que adquiere, por la misma
creacion conjunta, un significado compartido. Esta organizacion de la actividad
compartida permite que ambos miembros de la diada construyan juntos su sentido del
tiempo y por lo tanto lo doten de un significado compartido vinculado a la emocién y a
la experiencia del otro en un marco de regulacion autonoma de economia de la energia
de las intenciones (Trevarthen y Schogler 2002). Finalmente, el pulso se refiere a la
recurrencia temporalmente regular de los eventos en la interaccion. Sin embargo Bjorn
Merker (2002) destaco que los rangos temporales (de precision) de esos pulsos son
diferentes de los rangos temporales que caracterizan el pulso musical. El uso de rangos
temporales mas similares a los estrictamente musicales comienza en la diada adulto-
bebé alrededor de los 9 meses de vida. Hacia esta edad, los adultos incorporan al
repertorio de su parentalidad intuitiva (Papuosek, M. 1996) una modalidad de
estimulacion que adquiere la forma de juego, y que se basa en una pauta pulsada
musicalmente. Esta modalidad ha sido denominada Juego Musical. Rimas, juegos de
manos, etc. forman parte de este repertorio. Pero también las conductas gestuales,

cinéticas y de contacto tactil de los adultos adquieren este mayor nivel de precision

" Trehub y sus colegas demostraron la sensibilidad auditiva de los bebés pequefios a estos atributos
(Trehub 2000, 2003). Los analisis de interacciones madre-bebé presentados por Malloch (1999/2000; .38
y ss) revelan algunas particularidades melddico-formales destacables. Ademas la cualidad timbrica de la
interaccidn (caracterizada por los atributos de nitidez, expansiéon y rugosidad) acompafia las

vocalizaciones jugando un rol importantes a lo largo de la interaccion (contrapunto timbrico).



temporal en la definicion del pulso. Notablemente, coincide en la génesis esta atencion a
una estructura de pulso musical subyacente con el desarrollo de la intersubjetividad
secundaria, caracterizada por la atencion conjunta al objeto que aparece por fuera de la
diada. En este caso el pulso subyacente se constituye en el objeto que captura la
atencion de la diada. La incorporacion a la interaccion de esta estructura de pulso
implica el desarrollo de un nuevo mecanismo por el cual los miembros de la diada
regulan temporalmente sus conductas interactivas. Antes que esto, lo hacen basicamente
a través de un mecanismo basado en el tiempo de reaccion y otro, de naturaleza

predictiva y un poco mas sofisticado basado en la familiaridad.

Otros tipos de experiencias de Intersubjetividad

Si las experiencias de intersubjetividad consideradas desde la perspectiva de segunda
persona son inherentemente musicales, y la misica como rasgo especifico resulta tan
importante en el establecimiento de los lazos sociales (Huron 2003, Dissanayake 2000a)

se hace casi imposible sostener una perspectiva solipsista de la experiencia musical.

Hemos venido examinando la nocién de intersubjetividad —entendida como el medio
por el cual captamos los modos del otro (de otra mente, de otra subjetividad) de
percibir, pensar y sentir el mundo- en uno de los &mbitos mas importantes en el que ésta
se ha desarrollado: la temprana ontogenia. Braten (1998a) sostiene que una diferencia
significativa en el abordaje del desarrollo desde esta perspectiva reside en que se
considera que las caracteristicas de los niveles iniciales del desarrollo mantienen su
caracter operativo en el desarrollo normal posterior. Por lo tanto es dable esperar la
emergencia de cualquier rasgo comportamental propio de una etapa temprana del
desarrollo en las etapas ulteriores cuando esté en juego alguna cuestion relativa al
dualismo si mismo — otro en cualquier situacion comunicacional. Sin embargo, algunos
contextos son particularmente sensibles al problema de la intersubjetividad debido a que
comprometen la comunicacion de estados internos, y abordan objetos epistemoldgicos
que presentan una gran variabilidad de manifestaciones y de significacion personal, tal

como es el caso de la musica.

En lo que queda de este articulo considerar¢ algunos trabajos en etnomusicologia y
psicologia de la musica desde la mirada de la intersubjetividad de segunda persona con

el objeto de mostrar como esta perspectiva puede arrojar nueva luz a problemas de otras



areas musicales, particularmente aquellas preocupadas por la interseccion entre el hacer

musical y la comunicacion intersubjetiva.

Slawomira Zeranska-Kominek (1992) explic6 el mukam de Turkmenistan como un
exponente de lo que denomind el pensamiento musical evolucionista. De acuerdo a esta
etnomusicologa, la particularidad de este modo de pensar la composicion musical reside
en las estrategias peculiares de improvisacion, variacion e interpretacion desplegadas
por el musico durante la composicion en el tiempo real. Al tiempo de estar “sobre un
extremo de individualismo y emocionalidad (...) la creacion de la musica se orienta
hacia el oyente y es completamente determinada por la percepcion que el oyente va
teniendo de ella.”’(p. 250) La performance da cuenta del modo privativo en el que el
discurrir musical se relaciona con la percepcion del oyente en ese momento particular.
La ejecucion puede ser descrita como un proceso de crecimiento dindmico que esta
principalmente determinado por la emociéon mas que por cualquier estructura
preconcebida. De esta manera la técnica compositiva se ve afectada por el efecto que
cada nota ocasiona en el proceso en el tiempo real. El uso de estructuras modales
particulares, la organizacion estructural de los patrones ritmico-melddicos
(segmentacion, repeticion, etc.) asi como el despliegue de detalles y matices se dirigen a
capturar la atencion del oyente y proporcionarle una experiencia placentera,
garantizando un sentido de coherencia de la composicion como un todo. Si pensamos
que un concierto de musica Turkmen puede durar hasta 8 horas, esas metas se

convierten en cuestiones de una poderosa motivacion.

Es interesante considerar en el relato de Zeranska-Kominek como se describen los
elementos con configuran la experiencia intersubjetiva. La composicion en tiempo real,
tal como es descripta aqui es intersubjetiva. La propia accion de tocar el instrumento se

convierte en el escenario de la interrelacion. Segin Vittorio Gallese (2001)

“lejos de ser exclusivamente dependiente de las habilidades mentalistas-
lingiiisticas, la capacidad para comprender a los otros como agentes
intencionales esta profundamente cimentada en la naturaleza relacional de
la accion. La accion es relacional, y la relacion es sostenida tanto entre el
agente y el objeto blanco de la accion, como entre el agente de la accion y

su observador” (p. 34)



Es interesante pensar que asi como el objeto blanco de la accion podria ser el propio
instrumento, es la propia respuesta corporal del oyente la accion focal sobre la que se
organiza la ejecucion. Esto es posible porque tanto el agente como el observador
comparten una meta corporeizada (Gallese 2001, p. 36). Este vinculo entre la
corporizacion (embodiment) de la musica por parte del oyente y la consideracion de ésta
como meta intencional de la interaccion puede verse mas explicitamente en el siguiente

ejemplo.

Del otro lado del mundo, Mercedes Liska (2006) estudi6 el fenomeno del tango danza
en las milongas de Buenos Aires desde una perspectiva generacional. Encontrd que los
bailarines mayores (de mas de 80 afios) dan cuenta de una sutil discriminacion de las
variables estilisticas de las diferentes orquestas tipicas y que por ello pueden adecuar
mas estrechamente los pasos y las figuras coreograficas a las particularidades del
arreglo musical. Liska concluye que estas mayores sutilezas en las variables de la danza
en relacion a las particularidades de la ejecucion musical tienen su origen en que los
bailarines mayores han desarrollado su pericia para la danza en una época en la que
todavia en las milongas se bailaba con musica ejecutada en vivo. Esta circunstancia
otorgaba a los milongueros un conocimiento de los rasgos performativos idiosincrasicos
de cada orquesta, que resulta muy dificil de adquirir a partir de las ejecuciones en
grabaciones. Una de sus informantes sefialdo que “en la época de las orquestas tipicas”
no solo los bailarines atendian a la performance de la orquesta, sino que ésta atendia el
paso de los bailarines. De este modo, la comunicacion entre ejecutantes y bailarines era
mucho mas estrecha y permitia un conocimiento emocional mutuo mucho mas

profundo.
De acuerdo a Evan Thompson (2001)

"En general las dreas premotoras son activadas cuando un individuo esta
por ejecutar una accion, u observa a otro individuo ejecutandola. Existen
habitualmente mecanismos que inhiben al observador de emitir una

respuesta motora que imite la accion observada, y que inhiben al actor de

iniciar la accion prematuramente. Pero el sistema premotor a veces



permitird un prefijo breve del movimiento que serd exhibido, y este prefijo

serd reconocible por el otro individuo. " (p. 10)

Este fendmeno afecta por igual a actor y observador. El actor reconoce la intencion del
observador y el observador nota que su respuesta involuntaria afecta la conducta del
actor. A partir de esta emision de seriales se establece una suerte de “didlogo primitivo”
entre ambos sujetos. Probablemente ninguno de los dos sujetos pueda dar cuenta de las
acciones desarrolladas ni de ningun “mensaje explicito” emitido, sin embargo, este

didlogo mimético estaria puenteando ese vacio.

Es necesario considerar que la experiencia de intersubjetividad se basa en la existencia
de la capacidad transmodal que desarrollamos desde nuestra infancia. En la temprana
infancia no podria existir respuesta mimética sin mediar alguna conexion transmodal
(Thompson 2001, Melzoff y Moore 1998). Por eso es necesario pensar en el observador
en un sentido amplio. Y del mismo modo, la observacion de una respuesta (explicita o
inhibida) puede ser en realidad la audicion. A partir de esta nociéon Bejaman Schogler
(1999-2000) estudio las interacciones que a nivel de las regulaciones temporales tienen
lugar en un dueto de Jazz. Alli present6 evidencia comportamental que lo condujo a
suponer que los musicos de Jazz utilizan recursos comunicacionales similares a los
utilizados por los bebés para comunicarse con sus cuidadores. Sus hallazgos se basan
fundamentalmente en mediciones del nivel de sincronia en los cambios
comportamentales propuestos por alguno de los miembros de la diada en la interaccion.
De este modo el dueto de Jazz presenta una conducta simpatética temporalmente
organizada de manera similar a otras interacciones que nos posibilitan el
establecimiento de lazos sociales. En particular, es el “compartir el tiempo™ (compartir
el modo de sentir y estructurar la experiencia del tiempo) lo que conduce a la conciencia
del otro, sus motivaciones, propositos e intereses. Los musicos al actuar en sincronia se
entienden sin necesidad de explicitar la intencion, el contenido del mensaje, o la
conciencia de la intencidn del otro (como lo requiere el esquema comunicacional
clasico). Pero ademas, es esta representacion del tiempo compartido la que la que

permite el desarrollo de la capacidad simbolica e imaginativa que transforma la



comunicacion en arte.” La expresion musical es construida a través del ritmo que es
compartido como en la interaccion madre-infante. Pero ademas la sincronizacion
permite al dueto de Jazz mantener la coherencia dramadatica en la obra musical., ya que
da lugar al acuerdo en los puntos del transcurso de la obra en la que se producen los
cambios. Vale destacar que esta sincronia contribuye a organizar de este modo la
secuencia narrativa de la composicion, ya que “con cada cambio, tiene lugar un ‘antes’
y un ‘después’, y estos se pueden comparar para establecer el contenido narrativo de la
comunicacion. En efecto la progresion de la pieza, en tanto se despliega en una forma

narrativa pone de acentua el proceso comunicativo.” (Schogler 1999/2000, p. 86)

Mas adelante Trevarthen y Schogler (2002) propusieron que esta comunicacion es
posible porque el ritmo y la simpatia mimética corporizan el tiempo del pensamiento y
la accion. Las emociones que miden los logros de nuestros propdsitos se conllevan
instantaneamente a través de variaciones kinéticas de gesto. Timing y gesto
(movimiento) son entonces dos de los aspectos claves de las experiencias de
intersubjetividad que van mas alla de la infancia. Ambos contribuyen a la organizacion
de la experiencia temporal y vinculan transmodalmente la experiencia del tiempo con

los “modos de sentir” subjetivos.

La experiencia ciega de intersubjetividad permite que nosotros podamos pensar en la
audicion de musica como experiencia intersubjetiva aun cuando no estemos en
presencia del ejecutante. Durante la performance de la obra musical, el intérprete
manipula su regulacion temporal que se convierte en el objeto de la atencion conjunta
suya y del oyente. En otro sitio (Shifres en impresion) hemos propuesto que la relacion
entre el ejecutante y el oyente de musica los diversos mecanismos de regulacion
temporal interactiva suscitan gozo e interés hacia detalles del objeto —la musica— que
concentran la atencion de ambos, manteniendo la atencion durante el desarrollo

temporal del objeto (musical). Paro ademas, es posible que una vez puesta la atencion

? Esta idea es congruente con nuestros hallazgos respecto de la interaccion entre juego de ficcion y juego
musical y los modos musicales en la génesis de la funcion simbdlica (Shifres y Espafiol 2004, Shifres et

al 2004)



en la musica, la comunicacion emocional suscitada a partir de la activacion de estos
mecanismos, no requiera de la presencia real del otro miembro de la diada, dando lugar
a una suerte de otro virtual (Murray y Trevarthen 1985; Braten 1998c). La hipdtesis de
la actuacion de diferentes mecanismos de timing conductual interactivo en la ejecucion
(y audicion) musical, ha sido explorada en un trabajo que realizamos recientemente
(Shifres 2006). En esa ocasion, utilicé una serie de ejecuciones a capella de diversos
cantantes ejecutando un Lied de R. Schumann. Esas ejecuciones habian sido
recolectadas para un estudio anterior que permitié advertir que los cantantes a pesar de
cualquier modificacidon expresiva que quisieran incorporar a la ejecucion podian dar
cuenta de una cierta coherencia en la regulacion temporal, que hacia previsibles sus
acciones a partir de conocer los patrones de regularidad propios de cada uno de ellos
(Shifres 2004). Luego le solicité a 10 pianistas que acompafaran sucesivamente a cuatro
de ellas a modo de “sesion de ensayo”, de acuerdo a tres condiciones experimentales: (i)
familiarizacion normal (las 4 ejecuciones correspondiente a diferentes ejecuciones del
mismo cantante); (ii) familiarizacion intensificada (las cuatro ejecuciones eran
reproducciones electronicas de una misma ejecucion); y (iii) familiarizacion atenuada
(las cuatro ejecuciones fueron aleatoriamente seleccionadas entre el total de ejecuciones
de los diferentes cantantes). El andlisis de la sincronia alcanzada por los pianistas en la
tarea de acompafiamiento aporto cierto soporte a los tres mecanismos de timing
conductual interactivo propuesto por Merker (2002). Pero ademaés estos mecanismos
fueron encontrados en una particular sucesion. Se podia apreciar que los pianistas
primero tendian a sincronizar con el cantante grabado basandose en el pulso subyacente.
Pero luego, cuando advertian que el cantante quebraba esa regularidad con intencién
expresiva, tendian a seguirlo sincronizando por reaccion. Finalmente cuando ya estaban
familiarizados con el timing del cantante, sincronizaban por familiarizacion. De este
modo es posible decir que los pianistas fueron capaces de extraer las invariantes

temporales que emergian de las conductas performativas de los cantantes.

Esta evidencia soporta la propuesta de Schogler (1999/2000), y se la puede extender a la
ejecucion de la musica académica, segun la cual el ejecutante utiliza sus recursos
comunicacionales mas primarios en la ejecucion. El uso sistematico de los mecanismos
de timing conductual interactivo que Merker (2002) describi6 para las interacciones en
la temprana infancia y en otras especies abona en el sentido de considerar la ejecucion

como afin a dichas experiencias primarias.



A manera de conclusion

La intencion de este trabajo no va mas alla que contribuir a la discusion sobre la
posibilidad de transferir las ideas que la perspectiva de intersubjetividad de segunda
persona ha caracterizado para las interacciones en la temprana infancia a otras diadas,
aportando datos teoricos y meta analisis de cierta evidencia empirica. En este sentido no
pretendo mas que reafirmar la propuesta de Stephen Malloch (2002) de que el modelo
de interaccion presentado como Musicalidad Comunicativa subyace muchas
modalidades diferentes de interacciones humanas, incluyendo también las que pueden
existir entre maestro y alumno en un aula o entre paciente y terapeuta en la consulta

(Trevarthen y Malloch 2000).

Al abandonar la metafora de la transmision de la informacion y adoptar la de la danza
para abordar el problema de la comunicacion musical, se evita la limitacion de un
recorrido lineal y unidireccional y se equiparan todos los actores involucrados en el
proceso en cuanto a la relevancia que tienen para que el mismo tenga lugar. Ademas,
contrariamente a otros puntos de vista, la perspectiva intersubjetivista plantea el
desarrollo psicoldgico humano a través de niveles o pasos (no etapas) cuyos rasgos y
alcances comunicacionales permanecen en los niveles siguientes (Braten 1998, 2003).
De este modo, la modalidad intersubjetiva que tiene lugar en la temprana infancia no
desaparece sino que emerge en multiples situaciones en la vida adulta. Dada las
caracteristicas del arte como actividad especifica ubicua, y como modelado transmodal
de pautas de filiativas y de cohesion social (Dissanayake 2000a, 2000b), no es dificil
convencerse de que la experiencia estética sera un &mbito mas que propicio para que

aquellas modalidades intersubjetivas tempranas, basadas en lazos no verbales, emerjan.

Por otra parte, la perspectiva intersubjetiva de doble via o segunda persona, tal como se
la describi6 aqui presenta importantes ventajas para comprender la comunicacion en la
experiencia musical respecto de la Teoria de la Teoria y la Teoria de la Simulacién. En
primer lugar permite entender la circulacion de contenidos no verbales a través de
diferentes modalidades perceptuales. Esto es, da lugar a considerar el procesamiento de
la informacion percibida a través de diferentes vias y la posibilidad de establecer
isomorfismos mucho antes de la adquisicion del lenguaje y de las modalidades

perceptuales definidas. En segundo lugar, en este nivel de procesamiento, el



movimiento juega un rol fundamental ya que favorece el establecimiento de pautas
dindmicas similares entre modalidades sensoriales diferentes. Esta caracteristica estaria
reforzando la intuicion de que la musica tiene propiedades cinéticas en el sentido que
nos mueve tanto emocional como fisicamente. Por ultimo, la perspectiva de segunda
persona pone el énfasis en el tiempo compartido en la interaccion. De este modo entran
en juego en el andlisis de las interacciones tanto aspectos vinculados a la sincronia
interactiva como a la contingencia de la acciones, mas que a la calidad de la acciones

per se.

Los musicoterapeutas conocen el poder comunicacional de la musica. Sin embargo, aqui
propusimos atender a ciertos rasgos de la musica como actividad humana,
particularmente aquellas que tienen que ver con la organizacion temporal que emerge de
la relacion entre los agentes involucrados, con el objeto de brindarle a la practica
profesional un soporte para fundamentarla y una herramienta para sistematizarla. En ese
sentido, la atencidon puesta sobre los aspectos temporales compartidos tal vez permita
despejar variables puestas en juego en la interaccion terapeuta-paciente con el objeto de

optimizar las observaciones y las intervenciones clinicas.
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