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Resumen: Lamusicay la danza son actividades que parecen tener una génesis temprana. Como
consecuencia de un trabajo anterior que indagaba en la génesis de la sensibilidad estética de un nifio de 2
anos, se buscaron indicios de antecedentes de ésta en el desarrollo anterior del nifio. Del registro
sistemético de | as interacciones naturales que la primera autora realizé con el nifio entre sus 9y sus 24
meses, se seleccionaron una serie de secuencias que parecen indicar que musica, danzay gesto surgen
como germen de laexpresion y la contemplacion artistica. En este trabajo se exponen algunas
consideraciones preliminares para €l estudio de |as secuencias seleccionadas. Estas abarcan tanto aspectos
tedricos como metodol dgicos y pretenden constituir un marco adecuado paralaformulacién de hipétesis,
el desarrollo metodol6gico y la descripcion e interpretacion de las secuencias. Especificamente: (@) Se
presenta una sintesis de las principal es vertientes tedricas involucradas, que abarcan: 1) Latemporalidad
en las interacciones tempranas bebé- adulto: Los conceptos de Afecto de la Vitalidad y Entonamiento
derivados de las ideas acerca del mundo interpersonal del infante de Daniel Stern. La Sincronia, la
alternanciay laforma repeticion- variacion como evidencia de la musicalidad de los comportamientos
tempranos. 2) El concepto de gesto musical y larelacion entre misicay movimiento. 3) Los
antecedentes de las artes temporales en las interacciones tempranas entre el infante y su medio. (b) Se
discuten aspectos metodol 6gicos para €l estudio propuesto derivados del andlisis de las metodologias
empleadas en estudios sobre gesto musical, gjecucion y movimiento corporal y significado corporizado en
musica. (c) Se presentan algunas interpretaciones preliminares de las secuencias seleccionadas alaluz del
marco tedrico adoptado. Palabr as Clave: Desarrollo — Afectos de la Vitalidad — Gesto Musical

“Es necesario, por supuesto, volver aintroducir el gesto y €l cuerpo enlamusica...”
Jean Moliné (1988)
Introduccion

Hace algun tiempo, uno de nosotros tuvo la oportunidad de observar ciertas actividades de un nifio de 22
meses -Habib- en las que advirtio indicios de unaincipiente sensibilidad estética vinculada con lamuisica
y ladanza. En un escrito anterior (Espariol, 2002), se intenté comprender la actividad del nifio desde los
aportes de laPsicologia del Desarrollo, especialmente desde la Teoria de Intersubjetividad de Colwin
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Trevarthen, y desde las teorias del movimiento en danza. El presente trabajo reflgja nuestro esfuerzo por
ahondar en la comprensién de la génesis de la sensibilidad estética infantil. Para ello:

(@) Hemosido mas atras en el desarrollo (revisando |as cintas grabadas de situaciones de
interaccion natural de Habib con algunos adultos) y detectado algunas situaciones que
constituyen el material observacional de este trabajo. Cuatro escenas, que transcurren entre los 19
y 20 meses de Habib, pueden verse en |os clips que se adjuntan. Las caracterizamos
sintéticamente asi: (1) Cuando el sonido se transforma en movimiento -Clip 1-, (2) Bailando

flamenco -Clip 2-, (3) Jugando abailar -Clip 3- y (4) Invitando a bailar -Clip 4-. (hacer clic en
los hipervinculos para ver |as secuencias de video).

(b) Hemos ampliado nuestro marco tedrico. En las Ultimas décadas un interesante didlogo va
cobrando intensidad: se trata de |os intercambios entre los conocimientos en el areade la
Psicologiadel Desarrolloy en el areade laPsicologiadelaMusica. Enlos primeros, seresalta
lanaturaleza musical de losintercambiosiniciales entre el bebéy el adulto (y €l lenguaje acerca
de lamusica se torna instrumento para comprender |as interacciones tempranas); en |os segundos,
se indagala naturaleza de la experienciamusical y, algunos, encuentran en |os primeros
intercambios interpersonales claves para su comprension. Este movimiento bidireccional -dela
musicaa infantey del infante alamlsica- es extenso y barca variados tépicos. Pero aqui nos
ocuparemos Unicamente de aquell os aportes que se centran en un aspecto particular: la
temporalidad.

En este escrito nos limitaremos a presentar algunas consideraciones preliminares para el estudio de las
escenas sel eccionadas. Estas abarcan tanto aspectos tedricos como metodol 6gicos y pretenden constituir
un marco adecuado paralaformulacion de hipotesis, el desarrollo metodoldgico y la descripcion y
explicacion de las observaciones. Nos atreveremos, sin embargo, a barruntar algunas interpretaciones
provisionales de la actividad del nifio que deberan ser revisadas cuando podamos analizarlas con el codigo
de observacion adecuado.

1. Latemporalidad en las interacciones tempranas bebé-adulto

Lamusicay la danza son ambas artes temporalmente dinamicas; y serd justamente el dominio de la
temporalidad el que nos dara la clave para empezar a entender la indole de la actividad que €l nifio
despliega en las escenas seleccionadas. Daniel Stern (1985/1991) brind6 tres conceptos basicos parala
caracterizacion “del mundo interpersonal del infante” que toman alatemporalidad como piedra angular.
Ellos son: Los Afectos de la Vitalidad y el Entonamiento Afectivo y la Forma Repeticién-Variacion. Un
detalle de estas ideas puede echar luz sobre las rel aciones que pretendemos indagar.

Las emociones darwinianas y los afectos de la vitalidad

Tendemos a pensar en la vida afectiva en términos de categorias discretas como felicidad, tristeza, miedo,
cOlera, disgusto, sorpresa, interés. Desde los trabajos de Darwin, se considera que a cada unade ellasle
corresponde un despliegue facial discreto innato y una cualidad emocional distinta. La hipétesis de los
afectos discretos afirma gque unas pocas, siete u ocho, expresiones discretas, solas o combinadas, explican
todo €l repertorio emocional de las expresiones faciales del hombre. Esta hipétesis ha calado hondo en la
Psicologia del Desarrollo actua y los intercambios de expresiones emocional es discretas ocupa un rol
central en los estudios abocados a desarrollo de |as capacidades interpersonales. Tal vez, uno de los
aportes mas originales de Stern, y ciertamente uno de los que més nos ha impactado a nosotros, es su
intuicion de que la experiencia emocional no se reduce a los intercambios de expresiones emocional es
sino que se extiende, y ampliamente, alos afectos de la vitalidad. Muchas cualidades emocionales -dice-
no estén reflgjadas en € |éxico y taxonomia de |os afectos. Ellas pueden describirse mediante términos
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dindmicos, cinéticos como agitacion, desvanecimiento progresivo, fugaz, explosivo, crescendo,
decrescendo, estallido, dilatado. Al hablar de esta extensién del mundo de los afectos Stern trae lavoz de
Suzanne Langer (1967) y comenta su insistencia en que

“(...) entoda psicologia cercana alaexperiencia debe prestarse una estrecha atencién alas ‘ mdiltiples
formas de sentimiento’ inexplicablemente involucradas en todos |os procesos vital es tales como respirar,
sentir hambre, eliminar, caer dormido y salir del suefio, o sentir €l ir y venir de emocionesy
pensamientos. Las diferentes formas de sentimiento suscitadas por estos procesos vitales inciden en el
organismo casi constantemente. Nunca estan ausentes, mientras que los ‘ afectos regulares’ vany
vienen” (Stern 1985/1991, p. 75-76).

Los afectos de la vitalidad aparecen con o sin afectos categorias, son intrinsecos a toda conducta.

“Un ‘ataque’ de colera o aegria, un torrente percibido de luz, una secuencia acel erada de pensamientos,
una ola de sentimientos evocados por lamusicay unatoma de narcéticos, pueden sentirse por igual como
irrupciones(...)". (Ibid, p.77).

Asi también, puede percibirse la“explosividad” en unarisa o en una actividad tan inmune a ella como €
levantarse explosivamente de una silla. La explosividad, como cualquier perfil de activacion, puede
vincularse con cualquiera de las cualidades emocionales darwinianas 0 con ninguna. Y € infante
experimenta estas “multiples formas de sentimiento”, en si mismo y en |os otros, en actos no
considerados afectivos. en e modo de alzar, de peinarse o desabotonarse la blusa de lamadre, en la
experienciamotoray propioceptiva de llevarse el dedo alaboca o de extenderse hacia algo.

Esta modalidad de | os afectos puede definirse como una experiencia amodal en términos dinamicos,
Cinéticos; se trata de una percepcion global de perfiles de activacion. Se sabe que |os bebés, sin ninguna
experiencia previa que permita formar asociaciones entre |o experimentado en distintas modalidades
(visual- tactil, por ejemplo), son capaces de reconocer en una modalidad 1o que se les ha presentado
inmediatamente antes en otra modalidad. Poseen una capacidad general innata paratomar informacion de
unamodalidad sensorial y traducirla a otra; estan preconstituidos para poder realizar una transferencia de
informacién transmodal (Mehler y Dupoux 1992). De acuerdo con Stern, los bebés parecen experimentar
un mundo de unidad perceptual en el que perciben cualidades amodales en cualquier modalidad de
cualquier forma de la conducta expresiva humana, las representan abstractamente y luego las trasponen a
otras modalidades. L as representaciones abstractas que e infante experimenta no son sensaciones
visuales, auditivas o tactiles, ni objetos nombrables sino formas, intensidades y pautas temporales. las
cualidades més globales de la experiencia. Algunas propiedades de las personas (forma, nivel de
intensidad, movimiento, ritmo) se vivencian directamente como cualidades perceptuales globales,
amodales; y mediante ellas forman algunas piezas del si mismo y el otro emergente.

L os afectos de la vitalidad suponen la percepcion amodal de la activacion que ocurre en diferentes
modalidades; pero son una experiencia afectiva que no pueden subsumirse simplemente a nivel de
activacion. Pueden entenderse como laintensidad de la sensacién durante €l tiempo pero hay que
fragmentarlo ya que ellos son cambios pautados caracteristicos. son perfiles de activacion en el tiempo.
Stern lo g emplifica comentando las acciones de una madre intentando calmar a su bebé: ella dice “bueno,
bueno”, al tiempo que acompafa o dicho acariciando arménicamente la mejilla del nifio; y el bebé puede,
entonces, percibir un cierto perfil de activacién en diferentes estimulaciones simultaneas de lamadre y
vincularlos en la medida que comparten el afecto de lavitalidad. El bebé alina el “bueno, bueno” con la
caricia en tanto tienen una duracién, fuerzainicia y abandono final semejantes. De ambas estimulaciones
(tactil y auditiva) surgirala misma experiencia de afecto de la vitalidad. Existen infinitos perfiles de
agrupamientos posibles pero ellos pueden subsumirse en familias de perfiles de activacién como los que
sefialabamos antes, irrupcion, crescendo, decrescendo, fugaz, acelerado, caida brusca, leve abandono, etc.

[1
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Como sefiala Imberty (2002), la originalidad de los afectos de la vitalidad reside en que son sobre todo
modos de sentir de naturaleza dinamicay temporal .

“Ellos confieren espesor al instante, al presente de laacciony emocion en curso.” (:487) “ El afecto dela
vitalidad es un momento emergente, un fragmento de tiempo visto en el presente como sucesiones de
tensiones y distensiones mas o menos fuertes, de variaciones de laintensidad de las sensaciones.” (: 489)
(Latraduccion es nuestra).

Algo particularmente rel evante para nosotros es la hipétesis de Stern de que la danza abstractay la
mUsica, las artes tempora mente dinamicas, son gjemplos por excelencia de la expresion de |os afectos de
lavitalidad. Sostiene que la danza revela directamente multiples afectos de la vitalidad, y sus variaciones,
sin recurrir atrama alguna ni a sefiales de | os afectos categoria. El coredgrafo trata de explicar un modo
de sentir y no un sentimiento especifico. Y € infante cuando ve una conducta parental sin expresividad
intrinseca, sin una sefial de afecto darwiniano, puede encontrarse en la misma posicion del espectador de
danza abstracta o el oyente de musica. Como la danza para el adulto -continta- el mundo social
experimentado por el infante es primariamente un mundo de afectos de la vitalidad, antes de ser un mundo
de actos formales.

En su teoria, los afectos de la vitalidad son considerados una de las vias principales parala constitucion
del si mismo y del otro emergente y nuclear, que caracterizan los primeros ocho-nueve meses de vida del
nifio. Durante estos primeros meses, el bebé se consolida como unidad separada cohesiva con sentido de
su propia agencia, afectividad y continuidad en el tiempo. El si mismo'y €l otro son sentidos como
entidades nucleares de presencia de accion, afecto y continuidad fisicos; y |a diada establece una
intimidad fisicaen laque uno y otro regulan mutuamente su conducta, especialmente |os niveles de
excitacion y estimulacion. El siguiente nivel evolutivo -aquél en e que para Stern comienza el compartir
intersubjetivo y que otros han detectado como el momento de nacimiento de la comunicacion
intencionaday del reconocimiento del otro como un ser dotado de ciertainterioridad mental (Riviere
1997; Hobson 1993/1995; Tomasello y Camaioni 1997)- es medular en nuestro estudio. Nuevamente su
vision aunque incorpora, con algunas modificaciones, las ideas centrales de la Psicologia del Desarrollo
actual (en especia las de Colwin Trevarthen), presenta una originalidad destacable.

Como se ha sefidlado reiteradamente en la literatura (Hobson 1995; Riviére y Sotillo 1999; Trevarthen
1982), durante el ultimo trimestre del primer afio de vida, el bebé empieza a desarrollar una perspectiva
subjetiva organizadora, descubre que hay otras mentes alli afuera ademas de la propia. Se muestra capaz
de (1) compartir con otros su interés hacia objetos del mundo (fendmenos de atencién conjunta), (2) de
suscitar intencionadamente |os episodios de atencion conjunta (protodeclarativos) y (3) de interpretar y
guiar su conducta en e mundo en funcién de los estados afectivos del otro (referencia social). Estas
actividades sefidlan el transito de o que Trevarthen define como periodo de intersubjetividad primaria, en
el que se comparten Unicamente estados emocionales, a periodo de intersujetividad secundariaen el que
la diada empieza a compartir su interés hacialos objetos y eventos del mundo. (véase en Espafiol 2002
unasintesis de estas ideas).

Sin embargo, para Stern, recién alrededor de |os nueve meses el nifio se experimentaasi mismoy alos
otros como subjetividades, como entes que poseen estados subjetivos, y empieza, por tanto, adefinir un
otro que puede poseer estados mentales, intencionesy afectos que guian la conducta abierta. Los estados
mental es se convierten en contenidos de larelacion entre e nifio y €l adulto y se establecen, entonces,
experiencias de intersubjetividad. Comienza asi € aprendizaje de que la propia subjetividad (los
contenidos de lamentey las cualidades de |os sentimientos) pueden compartirse y emergen formas
nuevas de estar con € otro, establ eciéndose una intimidad subjetiva. Durante este periodo gran parte de la
actividad de la diada est& consagrado ala blsqueday creacion de la unién intersubjetiva con €l otro.
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El Entonamiento Afectivo

L as explicaciones actuales sobre los inicios de la capacidad de compartir estados emocional es destacan €l
rol que en ellacumple laimitacion. Hace aproximadamente dos décadas, |os experimentos de imitacion
neonatal (Maratos 1982; Meltzoff y Moore 1977) demostraron la sensibilidad de los bebés ala
configuracion o fisonomia de las expresiones humanas. Se observé en |os neonatos la capacidad de imitar
unas pocas expresiones faciales (protunsion de lalengua, apertura de la boca, protunsion del labio). [2]
Un amplio grupo de investigadores (Meltzoff y Moore 1977, 1998; Kugiumutzakis 1998; Trevarthen
1998; Maratos, 1982, 1998; Riviere 1990, 1999) atribuyen un papel central alaimitacion en la
constitucion y el desarrollo de aintersubjetividad primaria. En general, suele verse en la capacidad de
imitacion de los bebés el fundamento de la competencia de compartir emociones ya que -se sostiene- la
imitacion permite que se establezca una conexion entre |os estados internos de experiencia emocional del
bebéy la expresién de las emociones.

“Laconjugacion de los recursos expresivos con la capacidad de imitacion permite las primeras
expresiones rudimentarias de intersubjetividad a las que nos hemos referido. En tanto que imitalas
expresiones emocional es de otras personas, €l bebé re-experimenta las experiencias emocionales que
reflggan. Y por esta via, podemos decir, que, en cierto modo, accede a experiencias internas. Tienesin
‘saberlo’, una experienciaintersubjetiva primaria’ (Riviére, 1990, p. 126).

Probablemente, sugiere también, las primeras pautas de intersubjetividad sean €l efecto de una“ conexion
jamesiand’ entre las expresionesy su recepcion interoceptiva. En tanto € nifio imita una expresion
emocional (que denota un estado emocional del otro) el nifio experimenta ese estado emocional, no
porgue lo sintiera antes sino por adoptar la expresion (algo asi como “estoy feliz porgque sonrio”).

Estas “imitaciones verdaderas’ son una parte esencial del repertorio social durante los primeros meses de
vida del nifio. La diada crea mutuamente las cadenas y secuencias de conductas reciprocas que
constituyen los didlogos sociaes. Durante este periodo, las madres, sefiala Stern, suelen actuar siempre en
lamisma modalidad que el nifio, y cuando toman lainiciativa realzan la conducta inmediatamente anterior
del bebé, realizan imitaciones méas 0 menos aproximadas de esa conducta; es decir, responden en la misma
modalidad. Si el bebé vocaliza, la madre responde con vocalizaciones, si se mueve la respuesta materna es
de movimiento. Pero, cuando el nifio ronda los nueve meses, la madre lleva su conductamas alla de la
imitacion verdadera. Agrega una nueva dimension a su conducta imitativa: el entonamiento afectivo
(entonamiento en €l sentido de alguien que se suma a un coro intentando entonar). Por gjemplo,

“Un nifio de 9 meses golpea con lamano un juguete (....) y establece un ritmo constante. La madre cae en
ese ritmo y dice “caaaa-bam”; e “bam” coincide con el golpe, y el “caaa’ acompaiia |as acciones
preparatorias de alzar €l brazo y mantenerlo un instante suspendido a golpear.” (Stern 1985/1991, pag.
175).

L as conductas de entonamiento, como la precedente, tienen una serie de caracteristicas. (1) Dan la
impresién que se produce unaimitacion, pero no hay traduccion fiel de la conducta abierta del nifio sino
alguna forma de apareamiento Se trata de unaimitacion de rasgos seleccionados, se eligen paraimitar
unos rasgos y se prescinde de otros. (2) El apareamiento es en gran media amodal. (3) El objeto de
apareamiento no es la conducta abierta, €l golpear el juguete, sino aguin aspecto de la conducta que reflgja
€l estado emocional.

Estas caracteristicas hacen de los entonamientos modos ideal es para compartir intersubjetivamente |os
afectos. Las conductas externas gque se aparean pueden diferir en formay modo pero son intercambiables
como manifestaciones de un estado interno Unico y reconocible. Y, lo que es esencia, lareferenciadel
apareamiento parece ser el estado emocional, no & acontecimiento conductual externo. El entonamiento
parece tener como referente el estado interior més que la conducta abierta ya que 1o que se aparea son
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expresiones del estado interior.

Tal vez, e modo mésfacil de entender el carécter peculiar del entonamiento sea contraponerlo ala
imitacion. A diferencia de laimitacion que mantiene la atencién enfocada en las formas de las conductas
externas, las conductas de entonamiento llevan el foco de atencion alo que esta detras de la conducta, a
“caracter del sentimiento que se esta compartiendo”; por tal motivo es el modo predominante de comulgar
con estados internos o indicar que se los comparte (Stern 1985). Pese ala diferencia esencial que existe
entre ambos, laimitacion, como sefialamos anteriormente, también conlleva experiencias de compartir. En
realidad, el entonamiento se asemejaalaimitacion (inmediata, diferida o modificada), asi como a
contagio afectivo o la empatia, en tanto comparte con ellas la posibilidad de establecer una resonancia
emocional. Pero su rasgo diferencial es que hace algo distinto: refunde la experiencia emocional en otra
forma de expresion, reformula un estado subjetivo. Trata a estado subjetivo como referentey ala
conducta abierta como posibles expresiones del referente. El entonamiento funde las conductas por medio
de “metéforas’ o andlogos no verbales. Busca, como dice Imberty (2002), encontrar aquél “color” o
“tonalidad”, percibidosy compartidos, utilizando toda la capacidad de transposicion transmodal que €l
bebé posee.

Existen tres dimensiones de apareamiento: la Intensidad, la Pauta Temporal y la Pauta Espacial. Y de
ellas surgen 6 tipos de apareamientos posibles: (1) Intensidad absoluta: el nivel deintensidad de la
conductade lamadre esigual a del nifio sea cual seala modalidad de la conducta. (2) El perfil dela
intensidad: el objeto de apareamiento son los cambios de intensidad en el tiempo (aceleracion -
desaceleracion). (3) La pulsacion: se aparea una pulsacion regular en el tiempo. (4) Ritmo: se aparea una
pauta de pulsaciones de énfasis desigual. (5) La duracion: se aparea el lapso de la conducta. (6) La pauta
espacial: se aparean algunos rasgos espaciales de las conductas susceptibles de abstraerse y vertirse en
una acto distinto.

L os entonamientos son muy frecuentes en la conducta materna, ocurren casi ininterrumpidamente. La
madre busca el perfil de activacion instantaneo de cualquier actividad y o utiliza para que no se corte €l
hilo de activacién; y el nico fin de su hacer parece ser ése: que se mantenga el hilo de activacion. Las
madres realizan entonamientos casi sin darse cuenta. En los casos en que se les hizo notar y se les
pregunté el motivo de su hacer, larespuestafue “para estar, participar o unirse a infante; para compartir”.
Estas respuestas, indica Stern, muestran como el entonamiento sirve mas ala comunion que ala
comunicacion: la comunicacion tiende aintercambiar o transmitir informacion paratratar de modificar las
acciones o creencias del otro. La comunion significa compartir la experiencia del otro sin ningun intento
de modificar lo que esa persona esta haciendo o creyendo. La comunion interpersonal, tal como la crea el
entonamiento, es crucial para que el nifio llegue areconocer que los estados emocionales internos son
formas de la experiencia humana compartibles con otros. A su vez, los estados emocionales que nunca
son objeto de apareamiento se experimentan a solas, aislados de la experiencia compartible. Lo que esta
en juego es nada menos que laformay extension del universo interior compartible.

En sintesis, el entonamiento es la gjecucion de conductas que expresan el caracter del sentimiento de un
estado afectivo compartido, sin imitar la expresion conductual exacta del estado interior. Toma como
referente el estado interior, es decir, los afectos vitalidad, aunque también |as emociones discretas. Pero
son particularmente |os afectos de |a vitalidad quienes se adecuan perfectamente como objeto de
entonamiento porgue estan compuestos por |as cualidades amodales de intensidad y tiempo y porque se lo
encuentraen casi cualquier conducta. Los afectos de la vitalidad pueden entenderse, entonces, como tipos
de estados subjetivos susceptibles de referenciarse en actos de entonamiento.

Sincronia, alternanciay la forma repeticion-variacion

L os comportamientos interactivos entre lamadre y el bebé estan, desde €l inicio, estructurados en €l
tiempo. En laliteratura se sefidla frecuentemente que en las tempranas protoconversaciones de la diada se
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manifiesta, por primeravez, la capacidad de tomar turno en un didlogo, o la aternancia de turnos. Stern,
al igual que Trevarthen y otros, agrega a esta observacion que lainteraccion puede tomar, ademas de la
formade laalternancia, lade sincronia

A veces, los comportamientos de la diada estan claramente separados en €l tiempo: ante una conducta de
la madre tiene lugar unaforma de actuar del bebé, y ésta es a su vez seguida, tras unaligera pausa, por
alguna conducta de lamadre y asi sucesivamente. Hace tiempo que a estas tempranas interacciones cara a
cara (que seinician alrededor del segundo mes de vida) se las denomind “ protoconversaciones’ (Bullowa
1979 y Bateson 1979). El motivo de su denominacion residio, justamente, en €l que en ellas era posible
observar €l interés de dos personas en un intercambio de signos en € que la alternancia de turnos es
creada por ambos (Murray y Trevarthen 1985). Pero el comportamiento de la diada no siempre sigue €l
camino de una cadena de estimulos y respuestas. Frecuentemente ocurre que no transcurre tiempo
suficiente entre lainiciacion del comportamiento de cada participante para que pueda pensarse en
términos de respuesta de uno a otro. Cuando lamadrey € nifio actian de modo sincronico -dice Stern
(1977/1998)- nos vemos obligados a pensar que estan siguiendo un programa compartido, como cuando
una pargja baila el vals. ambos conocen los pasos y |os saben de memoriay pueden moverse juntos de un
modo preciso.

Madre y bebé oscilan de una pauta temporal de interaccion a otra: recorren secuencias concatenadas de
estimul os respuestas en los que la aternancia de turnos es creada por ambos, y se mueven haciala
realizacion conjunta, sincronica, que exigen algun tipo de conocimiento anticipatorio, algun programa
compartido, de la corriente de comportamiento del otro, de un modo continuo y fluido. Por eso, tal vez,
Stern (1977) se refiere a estas tempranas interacciones sociales como una “ coreografia biol 6gicamente
pautada’ y sugiere que ella servird como prototipo para todos los ulteriores intercambios personal es del
bebé. En |as tempranas protoconversaciones, la reciprocidad en el tiempo ritmico, la equivalencia
somatica de movimientosy la alternancia de turnos permite que se instaure en la diada una sintonia mutua
de sentimientos dinamicos (Trevarthen 1998).

L as secuencias de comportamiento de la diada en sus interacciones social es presentan otra cualidad
esencial: desde €l inicio, se encuentran organizadas por |o que Stern denomina la forma repeticion-
variacion. El comportamiento materno manifiesta, o utiliza, la repeticion en todas las modalidades
disponibles: vocalizacion, movimientos, estimulacién tactil y cinestésica. Pero la conducta no se repite
siempre de manea idéntica sino con sutiles variaciones (en velocidad, suspenso, en acompafiamiento
vocal). Un mismo juego, como ascender con los dedos por |a panza del bebé hasta terminar haciéndole
cosquillas en el cuello, se realiza repetidamente variando alguno de sus elementos (la velocidad de los
dedos o la demora antes de la excitacion final 0 acompariandolo de vocalizaciones o exagerando la
expresion facial, etc.). Pero, ademés, lo que sera crucial para nosotros, es que esta estructura, en laque
cadavariacion es alavez familiar y nueva, esideal también para ensefiarle aidentificar las invariantes en
las conductas. El bebé [lega a saber qué partes de una conducta compleja pueden suprimirse 'y cudles
deben quedar para que siga siendo la misma (Stern 1985).

En 1995, Stern empieza a utilizar el término sentimientos de la temporalidad (que incluyen los afectos de
lavitalidad) y dice elegir esta expresion porque sugiere que, a igual que lamusica, los sentimientos
estructuran la experiencia subjetiva del tiempo. Imberty (1997, 2002) recoge e invierte su pensamiento al
crear -através de las cualidades de las primeras interacciones y del imaginado mundo percibido por el
infante- un puente parala comprension de la naturalezade lamuisica. Y estainversion, del infante ala
musica, otorga nuevo espesor y matiz alos temas que hemos estado tratando: la forma repeticion-
variacion, los afectos de lavitalidad y €l entonamiento. Imberty sugiere que laforma repeticion-variacion
es el principio organizador del universo musical del nifio; y considera que €l infante aprende adaptarse a
un nimero siempre mayor de variaciones y puede hacerlo porque la repeticion esta basado en un ritmo
regular que torna previsible y organiza €l tiempo. La variacion, que conlleva tanto certeza como
incertidumbre en relacion con el modelo inicial, permite, fuerza de alguna manera, al sujeto a
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individualizar los puntos de referencia, a construir la propia unidad a través de una multiplicidad de
experiencias que refuerzan la permanencia de un el emento entre los tantos ornamentos de la variacion. La
repeticion musical, al igual que larepeticion de las secuencias comportamental es,

“(...) genera el tiempoy, en €l interior del tiempo, una direccionalidad, un presente que va hacia ago; pero
generatambién un antesy un después, con los cuales el compositor invitaal auditorio ajugar, recordar y
anticipar, con un margen suficiente de incertidumbre a fin de que cada vez se insinle la sensacion de que
la repeticion podria haberse no realizado, que €l futuro puede ser desconocido, que el misma expectativa
puede fundirse en otra, la cual a su vez puede también no ser completamente diferente.” (Imberty 2002; p.
483) (latraduccién es nuestra)

Larepeticion crea unatension debido a la expectativa de satisfaccion (el retorno de la secuenciainicial)
gue es seguida de una distension mas o menos marcada seguin que la variacion esté mas o menos lgjana
del modelo inicial.

“En este sentido, la sucesion tension-distension, generada en la expectativay resolucién de la expectativa,
instituye un tiempo originario, la experiencia primitiva de la duracion (..) Esta estructura de repeticion-
variacion de las primeras secuencias comportamentales (...) representa la estructura originariay
prototipica de la experiencia af ectiva cognitiva futura, cuya realidad profunda la musica no hard més que
reactivar o representar.” (ibidem)

Larepeticion permite al infante dominar el tiempo através de laregularidad variada ornamentada 'y
diversificaday en ello, sugiere Imberty, se reencuentra aquello que constituye el substrato universal de la
musica en todas | as culturas.

La extensién (de las experiencias de intersubjetividad diadica) hacia el
mundo

A continuacién propondremos algunas interpretaciones preliminares derivadas del marco tedrico
presentado y de la observacion informal de las actividades del nifio. Creemos que, en dichas actividades,
Habib esta reeditando €l lecho de roca existencial que son las experiencias sembradas de afectos de la
vitalidad y sus reiteradas y frecuentes experiencias de entonamientos que los han referenciado y permitido
compartir con otros su estado emocional. Nuestra hipétesis es que son estas experiencias vitales las que
encausan su modo de percibir y actuar ante lo que vey oye en €l video.

Ahorabien, de acuerdo con €l marco tedrico presentado, |os fenédmenos que hemos descrito tienen lugar
durante el primer afio de vida: los afectos de la vitalidad estan presentes casi desde |os primeros meses, y
las conductas de entonamiento de la madre, y por o tanto su vivenciaen el bebé, emerge alrededor de los
nueve meses. Entre sus primeras experiencias de entonamiento y la situacion actual ha pasado un largo
periodo evolutivo: casi diez meses. ¢Por qué llamatanto la atencidn su conductasi a finy a cabo no
parece suponer mas que modos de actuar, de sentir y compartir que ya estaban presentes en la diada desde
hace unos diez meses? Justamente por eso, porgue estaban presentes en la diaday, porque en particular
los entonamientos, si acordamos con la descripcion de Stern, han sido realizados siempre por la madre.
Por €l contrario, a sus 19 meses Habib, es capaz de percibir, identificar, contemplar “alaafuera’, en el
video, € particular afecto de la vitalidad que transmite lamusicay puede “entonar” él mismo, al aparear,
por ejemplo, el ascenso del sonido de lamusica con el movimiento de ascenso de sus cegjas. Es posible
identificar también otros tipos de apareamientos propuestos por Stern: la pauta espacial (en el “gesto de
guitarra’), la pulsacion (en e “gesto de castariuelas’) son algunos de ellos (Clip 1)

A lavez que entonacon lo gue ve y escucha en la pantalla Habib puede compartirlo con los otros que
estan ahi: cadatanto alternalamirada entre €l video y los adultos que lo rodean, sonriendo. Comparte, si,
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pero su sentir y labor son bésicamente solitarios; y eso, justamente eso, ese hacer solitario con los afectos
delavitalidad, eslo que comparte del modo clésico, alternando la mirada, como lo viene haciendo con los
demés objetos eventos del mundo que han despertado su interés.

En lamismalinea, puede decirse que Habib “entona’ los movimientos de |os bailarines, realizando
movimientos similares pero no idénticos, sin detenerse ni preocuparse por imitar bien laforma, entonando
con e afecto de lavitalidad que a ellos subyace.

Cuando el movimiento semeja danza

En € clip 2, observamos a un nifio que por momentos, al moverse con la miradafija en la pantalla, parece
imitar lo que vey, en otros, el movimiento parece surgir de su propio recuerdo. En el primer caso, aunque
esta muy atento alo que ocurre en la pantalla, sus movimientos no muestran interrupciones debidas a
chequeos o correcciones. No podemos suponer que el nifio posea alguna clase de programa

bi ol 6gicamente determinado que verse sobre el flamenco, y sin dudas no es é un experto bailarin. Sin
embargo, la armonia de su movimiento hace pensar que posee “alguin saber ” vinculado con la danza.

Ladanzaes € arte del disefio del movimiento (Humphrey, 1959/1965). Un movimiento no cambia nada
en el espacio; por el contrario, una accion (como levantar una caja) siempre cambia o quiere cambiar algo,
conlleva unaintencion que determinala cualidad de latension en € cuerpo (tensién que cambiaria s
fuese alevantar otro objeto, una lapicera, por gjemplo). Lacualidad del movimiento, principio de la
danza, en cambio, no esta determinada por laintencidn, sino por modos de sentir; o, como dice Stern, la
danzarevela directamente multiples afectos de lavitalidad. [3] En este sentido, creemos que es méas
adecuado pensar 10s primeros intercambios sociales de la diada como movimientos mas que como
acciones.

Ladanza es dinamica del movimiento. La dinamica -dice Humprey- se define por |as cualidades del
movimiento: puede ser suave, fuerte, con gradaciones de tension, abrupto, rapido, lento y supone
multiples combinaciones. Es €l nervio de ladanza. Una dinamicafuerte y veloz opera como estimulo, un
movimiento suave moderado o lento es sedante. El flamenco -comenta- constituye un g emplo secular de
dindmica aternada (jqué bien saben esos brazos sinuosos y sensual es combinarse con el taconeo
exquisitamente!) Y es eso, e movimiento lento, suave y sinuoso o que Habib imita con maestriay lo que
prima en su performance.

¢Como puede € nifio captar, sin que nadie le haya dado explicacion ni orientacion alguna, € espiritu de la
danza? Sucede que el nifio esta observando algo no del todo desconocido: contempla una expresion de los
afectosde lavitalidad y es con eso con lo que entraen sintonia. Si, tal como dice Stern, el mundo social
experimentado por el infante es, a igual que la danza para el adulto, primariamente un mundo de afectos
de lavitalidad; no parece imposible que un nifio pueda tener una percatacién precisa de que €l espiritu de
la danza transcurre por la dinamica del movimiento que expresa afectos de la vitalidad: esas experiencias
no estén lgjos en su historia evolutiva. Habib, que sin dudas ha experimentado ese mundo social imbuido
de afectos de la vitalidad, parece ahora poder transponerlo a su recepcién del bailey lamusica.

Pero lo cierto es que, ademas de percibir y gjecutar su dinamica, €l nifio esbozarasgos de laformay
disefio de ladanza. ¢Como logra entonces generar un movimiento que, para cualquiera que lo observe,
tiene los rasgos esenciales de la danza flamenca?

Recordemos que €l nifio esta “ entrenado” en detectar invariantes conductuales. La forma “ repeticién-
variacion” que caracterizalaestimulacién inicial del adulto -en la que cada variacion es alavez familiar y
nueva- 1o ha conducido reiteradamente a aprender aidentificar las invariantes en |las conductas, a saber
qué partes de una conducta compleja pueden suprimirse y cuales deben quedar paraque sigasiendo la
misma. Lo han forzado a“individualizar los puntos de referencia, a construir la propia unidad através de
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unamultiplicidad de experiencias que refuerzan la permanencia de un elemento entre los tantos
ornamentos de la variaciéon”. Habib ha visto reiteradamente bailar flamenco y, luego de multiples
exposiciones a diversas partes del video, adiversas “variaciones sobre un tema”, parece haber
individualizado los puntos de referencia: sabe que los brazos se alternan moviéndose hacia arribay hacia
abajo, que a veces se deslizan uno sobre otro, que ladireccion de la cabezay la extension del tronco son
componentes esenciales, que los pies se mueven hacialos costados desprendiéndose apenas del suelo. Ha
extraido estas invariantes y sobre ellas se apoya para emular, sin preocuparse demasiado por la
ornamentacion, la danza que ve; y como tiene una clara percatacion de aguello que la danza expresa
puede con naturalidad imbuir su movimiento con la dindmica de |a danza expresando, poniendo de
relieve, determinados afectos de la vitalidad. Por otro lado, posiblemente sea la experienciavital de
acoplamiento conjunto -esa modalidad temprana de hacer con €l otro en lague madre y nifio acttan a
unisono o alternan su comportamiento como si preformaran una coreografia- lafuente de ese “ saber
moverse” que torna posible el baile, o ladanza, de Habib.

Una prueba indirecta de que €l nifio ha captado el espiritu de la danza puede encontrarse en la diferencia
gue existe entre |os momentos en que baila o danzay aquellos en los que “juega abailar”. (Clip3).
Cuando Habib invitaa M. ajugar abailar, hace “como s bailara’ y su movimiento se transforma: la
dinamicay €l disefio del movimiento presente cuando baila, aquello que o acerca ala danza, se difumina.
Laactividad no es * seriamente atenta o contemplativa’ ni solitaria. Es un juego con el otro en el que no
primalaexpresion o la puesta en relieve de los afectos de la vitalidad sino la emocién discreta de alegria.

En la dltima escena “invitando a bailar” (Clip 4), laactividad del nifio no es solitaria como en la escena 1,
al contrario: padre e hijo performan una pequefia coreografia. Pero en ella estan presentes todos |os rasgos
gue caracterizan la danza del nifio en laescena 2. Si en las tempranas protoconversaciones, la conciencia
reciprocidad en el tiempo ritmico, la equivalencia somética de movimientos y aternancia de turnos
instaura—como sugiere Trevarthen- una sintonia mutua de sentimientos dindmicos que regulan el
compartir; en esta escena, gue contiene todos esos mismos el ementos pero que ha sido ademés buscada,
iniciaday conscientemente gecutada por e nifio, la experiencia de intersubjetividad, de intimidad
psicol6gica se expande. Tal vez ante eso, ante la percatacion de laintimidad, nace la verglienzay Habib
corre a abrazarse alas piernas del padre.

2- Lamusicay ladanza como artes temporales

La Musica se hace Gesto

Hemos visto como ciertos factores claves del desarrollo tienen caracteristicas musicales. Las interacciones
madre-bebé se caracterizan por su ritmicidad, periodicidad, una estructura jerérquica de acentos que se
desenvuelven en e tiempo, poseen un componente melodico, etc. Hemos visto el modo en el que, através
de tales caracteristicas, laactividad del infante es musical; e modo en € que se vuelve musica. Durante
mucho tiempo, lamusicay €l movimiento han sido una sola cosa. No es sino a partir de Pitagoras -
cuando comienza a entenderse por un lado unamusica vulgar vinculada ala danza, lapoesiay €l teatro, y
por otro una musicatedrica, vinculada ala matematica, lafilosofiay lateologia- que la musica se separa
conceptualmente del movimiento (Molind 1988). Sin embargo, queda en la musica un resabio de esta
relacion manifiesto en una multiplicidad de rasgos musicales en los que laidea de movimiento emerge.
También el modo en el que las personas hablan acerca de la musica estéa compenetrado de movimiento
(Shovey Repp 1995; Shifres 2002). Para entender la actividad de Habib hemos de comprender como la
musica se vuelve movimiento; de qué modo su experienciamusical se “traduce” en los movimientos que
é realiza. Mucho de lo estudiado acerca del movimiento musical, su realidad cognitiva, su vinculacion
con lagecuciony con laaudicion puede ayudarnos.

El lenguaje acerca de la musica aude tanto a movimiento ritmico como a movimiento tonal (y como
partes de éste e movimiento melédico y el arménico). Los estudios sobre movimiento musical abordan
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aspectos tales como la fuente, lafuncién, el carécter y lacalidad, y la percepcion y larespuesta del oyente
al movimiento. Ellos pueden brindarnos un marco adecuado para estudiar o que hace Habib.

Para muchos tedricos, el movimiento surge de la propiaidea de sucesion implicitaen lamusica, en tanto
toda sucesion se desarrollaen el tiempo y puede ser caracterizada temporalmente. Podemos hablar de su
tempo, medir su isocronia, y caracterizar su regulacion temporal 0 agogica (Epstein 1995). Pero también
existe una nocién de movimiento que proviene de las relaciones de tensién y relgjacion. La estabilidad-
inestabilidad de un sonido estimada de acuerdo al grado de consonancia del mismo genera expectativas de
resolucién que se traducen en movimiento. Lateoriadel Espacio Tonal del Lerdahl (2001) es una
sofisticada el aboracion de esta nocién. Para algunos psicologos, este tipo de movimiento tonal es analogo
a movimiento aparente, un fendmeno visual que constituye unainstanciaintermedia entre percepcion e
imaginacion (Gjerdingen 1994). Mas generalmente todo cambio en |os atributos musical es estructurales
(timbre, dindmica, textura, etc.) genera patrones temporal es que dan lugar al establecimiento de
expectativas que son responsables del ‘ movimiento psicoldgico’ (Jonesy Boltz 1989; Berry 1967/87).

Sin embargo, la fuente mas directa de la nocién de movimiento musical es el movimiento que dalugar a
lamusica, generamente el movimiento del gjecutante al accionar su instrumento. Esta fuente se ubicaen
el denominado “nivel ecolégico” de la percepcidn, en €l cual la persona que percibe es remitidaa un
objeto concreto del entorno. De esta manera, uno puede “escuchar” el movimiento del arco de un violin,
0, como hace Habib, el movimiento de lamano a rasguear una guitarra. “ Esta habilidad puede venir con
la experiencia auditiva repetida, tal vez ligada ala observacion de la gjecucion, o puede surgir como
resultado de la experiencia personal de uno como gjecutante” (Shovey Repp 1995;p. 60). En este caso,
estos movimientos corresponden, mas 0 menos groseramente ala superficie ritmicade lamusica. Sin
embargo, se ha sefialado que la experiencia de movimiento puede, también, estar vinculada a contenido
expresivo de lainformacion escuchada.

Pueden existir formas de significacion corporal vinculadas a movimientos natural es especificos,
incluyendo los movimientos sintomaticos de |os estados emocional es humanos. De acuerdo a Jonesy
Hahn (citado por Shovey Repp 1995), un oyente puede tener conocimiento de la estructura musical en
términos de patrones familiares de movimiento o de conducta emocional. Lainformacion aclstica posee
una serie de caracteristicas (timbricas, duracionales, etc.) que tomadas por el oyente construyen su
percepcion del movimiento musical. Muchos estudios abordan € problema de como el oyente toma esas
caracteristicas de la sefia y las convierte en un movimiento corporal abierto. Uno de |os trabaj os pioneros
fue &l de Alexander Trudlit (Repp 1993), para quien lainformacion expresiva (agégicay dinamica) posee
propiedades cinéticas. Estas propiedades son responsables de |la transmision del movimiento subyacente a
lamusicaa oyente sensible, quien puede a partir de lainformacion recibida corporizar tal movimiento. A
su vez, Trudlit aport6 evidenciaen € sentido de suponer que la responsabilidad de esta materializacion del
gesto musical en latraslacion de la sefial sonoraalaactividad del oyente radica en el 6rgano vestibular -
region del oido interno que controla el equilibrio y la orientacién corporal-. Mas recientemente, un cuerpo
importante de evidencia estaria soportando esa especulacion (Todd 1993). En breve, la microestructura
temporal y dinamicade lamusicatiene el potencial de representar formas de movimiento natural y dar
lugar alos correspondientes movimientos en el oyente humano.

En agunos trabajos, se sugiere, ademés, que larelacién ancestral entre sonido y movimiento es
probablemente una parte esencial de nuestra naturaleza, y en particular de nuestra naturaleza mamifera
intimamente vinculada a nuestra capacidad emocional. Si la musica genera movimientos del cuerpo es
porque ella despierta emociones y las emociones producen cambios automaticos en el cuerpo (Panksepp y
Bernatzky 2002). En tal sentido, es probable gque |as emociones despertadas en Habib por ciertas
estructuras musical puestas en juego en las sevillanas hayan dando lugar a ciertos patrones de movimiento
gue son asociados luego con la pauta estilistica. Por gemplo, en € clip 1 se observa unafuerte
identificacion de la guitarra (no sabemos si es solo e sonido, o también laimagen de un g ecutante) con
un movimiento facial prototipico en el que las cegjas se fruncen y se levantan. En esta escena también se
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aprecia una combinacion de movimientos del rostro —y de las manos — diferentes segiin se trate de la
secuencia (Sevillana) en modo mayor y la secuencia en modo menor. En la primera, en modo mayor, la
estructura de la sucesion en 18 movimiento de las manos imitando la guitarra; 2% movimiento de cejas.
En la segunda (en modo menor) es al reveés. Es posible que el patrén de movimiento de cejas asociado al
timbre de guitarra se halla originado en la secuencia en modo menor y luego asociado ala pauta estilistica
(el conjunto de rasgos particulares) de las Sevillanas.

La ejecucion del movimiento no es necesaria para garantizar la comprension de las propiedades cinéticas
delasefid acustica. Sin embargo, el procesamiento de tales atributos expresivos resulta fundamental para
la asignacion de significado por parte del oyente. Desde esta perspectiva, |0s aspectos expresivos de la
gjecucion musical no serian simplemente un “adorno” de la composicion sino que serian |os responsables
de lo que Salgado Correia (1999) denomina el “significado corporizado”. Este ganaimportanciaen las
expresiones artisticas més abstractas (desde la poesia lirica hastala musica) en oposicion al significado
literal o proposicional. “[Los| patrones de nuestra experiencia corpora hacen posible para nosotros
comprender el modo en el que € significado puede emerger en un significante sin referente” (Salgado
Correia 1999; p. 99).

Resulta casi obvio enfatizar estafuncion semidtica del gesto musical en la actividad del € ecutante:

“El gjecutante crea significado a explorar laobramusical y sus estructuras imaginativas corporizadas,
registrando nuevas marcas tan profundas e impresionantes como la que ocurrieron en lainfancia. Estas
marcas son unareminiscenciay un nuevo evento al mismo tiempo. El significado musical es de este modo
convertido, emerge en los significantes, los sonidos, directamente del juego de las estructuras
imaginativas corporizadas, pero no restringido, como lo es en el lengugje verbal, areflgjar o denotar la
realidad o a connotar € significado proposicional. Esta es larazon por la cual laimaginacién tanto del
gjecutante como del oyente puede echarse avolar al tocar o a escuchar masica’ (Salgado Correia 1999; p.
100)

Es precisamente €l andlisis de la actividad del gjecutante el que puede brindarnos importantes indicios
para enfrentar |os aspectos metodol 6gicos de nuestra investigacion.

En los Ultimos afios ha habido un desarrollo importante en el estudio del rol del movimiento corporal en la
produccion y larecepcién de lamusica. El gecutante utiliza su cuerpo no solamente para accionar su
instrumento musical, sino también para comunicarse tanto con |os otros gjecutantes como con la
audiencia. Esta comunicacion presupone una base de conocimiento compartido por la diada e ecutante/co-
gjecutante o gjecutante/audiencia. Este conocimiento no solamente se vincula con €l codigo musical sino
también con las ideas acerca de lo que el material musical estéa comunicando.

En & contexto de lainteraccion diadica, €l gesto del g ecutante no depende solamente de su actividad
imaginativa en conjuncion con las caracteristicas microestructurales de la obra como venimos sefialando,
sino también de intercambio entre los miembros de la diada. Algunos autores (Davidson 2001; Delalande
1988) sefidan el efecto facilitador de lainteraccion socia en la produccién del gesto (y l1a expresion)
musical. La gestualidad del gjecutante reviste rasgos ciertamente diferentes segin €l se encuentre en
presencia de otros o no. Este hecho se puede comprobar a observar a gjecutante, por jemplo, en un
estudio de grabacion. En tal sentido, estainteraccion socia seria responsable de ciertas caracteristicas del
gesto (Delalande 1988). Las diferencias méas importantes parecen darse en torno a aspectos tales como la
amplitud (1) (y su vinculacion con laintensidad de laintencién expresiva) y la predictibilidad (2) (en
términos de establecimiento de patrones gestual es repetitivos) del gesto. Sin embargo, otros rasgos tales
como lafluidez (3) y lavinculacién entre cambio de patron gestual y puntos estructurales del discurso
musical (4), parecen mantenerse rel ativamente constantes en situaciones de diferentes niveles de
interaccion social. Esto da cuenta de una dual orientacion del gesto (5) en la gjecucion, haciael otro (5a) y
hacia si mismo (5b). Existe abundante evidencia proveniente campos tan diversos como las neurociencias,
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la educacion musical y la biomusicologia de que en ambos casos € gesto contribuye ala comprension del
discurso (Cox 2001).

Asimismo, el andlisis de los movimientos de |os g ecutantes, a tiempo que permite observar

movimientos regulares (6) -por jemplo balanceos méas 0 menos constantes- posibilita mapear la
estructuramusical en relacion a cada gesto producido por € intérprete (Davidson 2001; estudio
preliminar). De este modo se pueden identificar gestos especificos (7) tales como: (7a) movimientos
hechos en reaccion a un dato estructural de la obra (musical o textual); (7b) movimientos producidos entre
secciones estructural es de la obra gue actlian como nexos; (7¢) gestos de orientacién técnica (requeridos
parala gjecucion); (7c) gestosinstruccionales (orientados a co-gjecutante).

Davidson (2001) utiliza categorias de andlisis aisladas en el marco de los estudios acerca de las
interacciones conversaciones con el objeto de examinar la géstica de una cantante en una actuacion
publica. De este modo define:

1) Gestos adaptativos, que atienden ala autoestimulacion. Pueden ser considerados expresiones
de estados mental es internos. Estos gestos poseen y proyectan un foco interno. Abarcan desde
reacciones espontaneas -probablemente de natural eza inconsciente- a ciertos énfasis musicales
(como el movimiento sutil del hombro izquierdo de Habib en e clip 1 -13:57; 20:27.), hasta
patrones mas estructurados que impulsan secuencias gestual es mas complejas (por giemplo el
patron de cejas fruncidas de Habib al ser requerido atocar laguitarra—clip 1 20:45).

2) Gestos regulatorios, que atienden ala coordinacion con el co-g ecutante. Poseen un foco
externo (como los movimientos que Habib dirige a otros; por gemplo parainvitar a otro aun
movimiento —clip 3-, para buscar |a aprobacion del otro —clip 1-, etc.) [4]

3) Gestosilustrativos 0 emblematicos, atienden alaexpresion del contenido narrativo-tematico
de la obra. Pueden ser considerados movimientos con un foco externo que proyectan el contenido
— 0 secuencia narrativa - de la obra (por jemplo los gestos de imitacién de las acciones de tocar
un instrumento -la guitarra, las castafiuelas- clip 1).

Aungue estas categorias pueden resultar Utiles para el analisis de una gjecucién profesional
suficientemente ensayada y derivada de una multiplicidad de subhabilidades bien desarrolladas, presentan
no pocas dificultades ala hora de lograr un verdadero mapeo de la estructuramusical. En primer término,
los patrones gestual es tomados como unidad de anadlisis son muy extensos y presentan limites difusos. En
tal sentido Delalande (1988) utiliza secuencias mas breves estableciendo sus limites de acuerdo ala
estructuramusical. En segundo lugar, en muchos casos pueden presentarse situaciones de ambiguedad
entre las categorias. El gesto del director de orquesta, claramente orientado ala coordinacién en la
€jecucion, también da cuenta del contenido emblemético de la obra, a tiempo que frecuentemente reflgja
estados emocionales internos. Esta dificultad se acentla, en €l andlisis de los movimientos espontaneos de
Habib.

Mas alla de la funcién semidticadel gesto musical, otros estudios han abordado la estructura del mismo.

A comienzos del siglo XX, Becking (citado por Shovey Repp 1995) describi6 tipos de “ curvas
personales’ o patrones de movimiento caracterizados en términos del flujo ritmico dindmico que subyace
la superficie musical. Asi, latrayectoria, laamplitud, lavelocidad y la direccion del movimiento fueron
consideradas para caracterizar perfiles dindmicos (las “curvas’) que Becking consideraba especificas de
cada compositor. De acuerdo a esto, por ejemplo, las obras de Beethoven dan lugar a una curva
redondeada, orientada hacia el propio cuerpo y con forma de «. De este modo Becking vinculabalas
cualidades sonoras a trayectorias en € espacio, 0 “gestos’. Desde € punto de vista psicolgico, el andlisis
del gesto de acuerdo a esto podriarevelar los atributos capturados durante la recepcién de lamusica.
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En unalineasimilar, Alexander Truslit (Repp 1993) caracterizo tipos béasicos de movimientos. curvasi)
abiertas; ii) cerradasy iii) ondulantes como opuestas aiv) antinaturales. A diferenciade las curvas de
Becking, los disefios de Truslit capturan més caracteristicas de contorno mel édico que de estructura
meétrica de los estimulos musicales, y no son personales de un determinado compositor. Sin embargo,
también se suponen como exhibiendo atributos de la estructura musical capturados en la recepcion.

Mas recientemente, el andlisis de latrayectoriay lavelocidad del movimiento hasido utilizado en €l
estudio de lainteraccion entre padres e infantes en relacion con sus caracteristicas amodales (Trevarthen
1999/2000). En este estudio, las descripciones de |os movimientos de manos y brazos de un bebé ciego y
su vinculacion con los atributos musicales de la cancidn que cantaba la madre, fueron mostrados como
“acompafiamiento gestual” de dicha cancion.

El conjunto de estas investigaciones aporta informacion relevante para refinar nuestro instrumento de
analisis. Consideramos que es posible analizar |os movimientos del nifio de acuerdo a su sincronia con los
atributos musicales (fuentes del movimiento) y que podria construirse un codigo de observaciéon parael
andlisis del gesto y e movimiento en sus vinculaciones con lamusica a partir de las categorias resefiadas
arriba. Podrian asi formularse categorias de andlisis del gesto organizadas de acuerdo ala orientacion de
las mismas. Por € emplo, las categorias propuestas por Davidson podrian entenderse genéricamente como
Categorias Orientadas al Propdsito. Similarmente pueden formularse Categorias Orientadas al Origen,
tales como movimientos biomecanicos, movimientos idiosincrasicos, movimientos culturalmente
determinados, etc. Asimismo, €l sistema deberiaincluir Categorias Orientadas a la Forma, del tipo de las
formuladas por Becking en las que se tengan en cuenta las variables de amplitud, velocidad, trayectoria,
efc.

Interaccion Social, Ritual y Arte

En € apartado 1, destacamos la naturaleza musical de las tempranas interacciones social es adulto-bebé y
comentamos someramente el movimiento complementario que intenta indagar |a propia naturaleza de la
experiencia de las artes temporales alaluz de las cualidades de dichas interacciones tempranas. En la
actualidad, son muchos los investigadores que consideran que |os origenes de las competencias y
sensibilidades que dan lugar ala musica humana pueden rastrearse en las interacciones filiales entre
madres y bebés (Cross 2000; Hodge 2000; Dissanayake 2000). Dissanayake (2000) serefiere alas
interacciones maternal es tempranas como paguetes de conductas secuenciales vocales, faciales y kinéticas
gue tienen lugar entre madres 'y bebés por debajo de los 6 meses de vida. Para ella, mamés y bebés co-
evolucionaron en las interacciones conjuntamente sostenidas y organizadas tempora mente de manera
ritmica, con el objeto de intensificar €l cuidado maternal. Esa cualidad ritmica estal vez el rasgo musical
mejor caracterizado de la comunicacién temprana (Malloch 1999/2000; Gratier 1999/2000; Trevarthen
1999/2000). Sin embargo, existen otras cualidades de la interaccién madre-bebé que rememoran aspectos
musicales. 1) el uso de rasgos secuenciales estructural es que descansan sobre |as expectativas para crear
significado emocional; 2) laimportancia del procesamiento neural através de variadas modalidades
utilizando tanto canales kinéticos y visuales como vocalesy en un orden supramodal (intensidad,
contorno, ritmo y duracién); 3) laimportancia del movimiento fisico; y 4) el logro de regulaciones
socialesy vinculaciones afectivas (Dissanayake 2000; p. 394 y ss.). Todas estas caracteristicas resultan
fundamental es para comprender nuestra experiencia de las artes temporales. Por g emplo, gran parte de
nuestra respuesta alamusicay a otras artes temporal es proviene de asociaciones trans y supramodales.
También la experiencia corporal delamusica—tal como |o hemos visto en la seccion anterior— reconoce
un origen en los movimientos corporales en lainteraccion madre-bebé.

Ahorabien, estas investigaciones se entroncan con las provenientes del &rea de la musicologia
evolucionaria, que ha venido desarrollandose durante los Ultimos afios. Recientes estudios en este campo
dan cuenta de que lamusica hajugado un rol critico no solo en el curso del desarrollo cognitivo
individual sino en laevolucion humana (Cross 1999). Aungue existe evidencia neural de un desarrollo
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interdependiente entre musicay lenguaje (Patel 1999), la historia evolucionaria de la misica se vincula
fuertemente con la capacidad supramodal de representaciones del movimiento corporal, teniendo una
ontologia social basada en € gesto mimético y las concepciones espacio temporales pre-verbales (Tolbert
1999, 2000). De acuerdo a Jean Molind (2000), poesia, canto, danzay drama tendrian bases comunes en
lamelodia, el ritmo y en una seméntica afectiva. Estas bases comunes parecen estar fuertemente
vinculadas con las cualidades musicales de las interacciones sociales tempranas. Como sefiala
Dissanayake, |as tempranas interacciones sociales

“(...) desarrollan las competencias y sensibilidades, incipientes en otros primates, que proveen las basesy
el impetu para crear y responder alas artes temporales de lamusica, adanzay el mimo.” (Dissanayake
2000; p. 399).

Un hecho bastante comun en |as artes temporales es la disposicion 0 uso de varias modalidades
sensoriales simultaneas organi zadas temporal mente como “ ceremonias rituales’, cuyas elementos
estructurales y expresivos rememoran |los de la ligazén madre-bebé y también son aculturados y
unificados. Antifonas y imitaciones como unidades expresivas del desarrollo temporal son algunas de
aquellas caracteristicas comunes. La autora sugiere, ademas, que los rituales contienen una combinacion
de dichas artes temporales. Para Dissanayake las numerosas similitudes entre la interaccion madre-bebé,
la ceremoniaritual y las artes temporales no son azarosas ni espurias. Por el contrario,

“(...) sugieren no solamente unarelacion evolucionaria, tal como he sefialado, sino que abonan en el
sentido de la existencia de una propension neura intermodal subyacente en |a especie humana para
responder, cognitivay emocionamente, a ciertos tipos de patrones dinamicos temporal es producidos por
otros humanos en contextos de &filiacion.” (Dissanayake 2000, p. 402) (El destacado es nuestro)

El ritual seinstalaapartir de cambios o estructuracion de sentimientos. Estos cambios tendrian lugar del
mismo modo gue |os cambios afectivos en lainteraccion madre-bebé: através de patrones secuenciales
temporal mente organizados presentados multimodal mente.

Dissanayake arguye que las artes temporal es se vinculan, de alguna manera, con lo que los et6logos
denominan ritualizacion. Este se basa en el cambio funcional de ciertas actividades que surgieron en
cierto momento de laevolucion y que en determinado momento adquieren nuevos significados
comunicativos. Estas actividades adquieren un carécter mas prominente e inequivoco para el que percibe.

“Estos cambios incluyen lo siguiente:
1. Los movimientos (incluyendo las vocalizaciones) se simplifican, a menudo
repetidas ritmicamente, y su amplitud es exagerada.
2. Lasvariaciones en laintensidad de la sefia ahora conllevan informacion.
3. El umbral de desencadenamiento se baja, haciendo més probable que el suceso
[ceremonia, representacion, actividad] tenga lugar.
4. Hay amenudo un desarrollo concomitante de estructuras orgéanicas de soporte (en
animales, cosas tales como melenas, crestas, colas; en humanos, ropas, cosméticos,
etc.).
5. Lamotivacion para producir la sefia original amenudo cambia a medida que
adquiere un nuevo significado.” (p. 400)

En € clip 4, puede verse una escena en la que Habib y su padre performan una pequefia coreografia. En el
apartado anterior, brindamos una primerainterpretacion de este escena que serefinaatravés de la
elaboracion del gesto musical (véase seccion anterior). La secuencia“coreogréfica’ que tiene lugar entre
Habib y el papa parece gjustarse a alguin principio -0 model o- de intercambio aprendido culturalmente,
propio del estilo flamenco. Si se toman en cuenta |os aportes de la musicologia evolucionaria, es posible
ahondar en su interpretacion y observarla como parte de un proceso de génesis de arte interpretativa (en
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tanto se desarrolla en el tiempo e involucra una secuencia de acciones organizadas de acuerdo a patrones
culturalmente incorporados). Dice Dissanayake: invitar a un compafiero a una conducta imitativa
iniciando la accién uno mismo, o usar laimitacién para expresar acuerdo y asi disposicion para una
accion grupal, es un principio de muchos rituales de enlace. Hacer cosas juntos confirma un sentido de
unidad. Lainvitacion de Habib se asemeja claramente a esta conductaritual: el nifio invitaal padre a
realizar unaimitacion. Pero lainvitacion se realiza, no mediante cualquier accién, si através de un gesto
cargado de informacién expresiva, que invitaacompartir, 0 aentrar en sintonia, con ciertos afectos de la
vitalidad expresados en € movimiento. Es posible también pensar que el carécter expresivo del gesto,
aunado ala organizacién secuencial del movimiento de acuerdo a patrones culturalmente pautados, eslo
gue le otorga ala escena un sentido de unidad estética que la diferencia marcadamente de las frecuentes
acciones conjuntas entre padres e hijos.

Por otro lado, de los cinco rasgos nombrados que caracterizan el proceso de ritualizacion, nos resulta
especialmente [lamativo € segundo. Obsérvese que ésta es precisamente una de las caracteristicas que
convierten a una desviacion paramétrica (de timing, de intensidad, de altura, etc.) en expresiva.
Asimismo, como se Vio en la seccién anterior es esta informacién microexpresivala que dalugar al
significado “ corporizado” (gestual) del fenémeno.

Comentarios finales

Como habra podido observarse, hemos estado otorgandole un cierto valor estético ala secuencia que se
observaen € clip 4. Enrealidad, alo largo de este escrito hemos estado argumentando a favor dela
hipdtesis de que las actividades de Habib, en el conjunto de las escenas sel eccionadas, brindan indicios de
la presencia una sensibilidad estética en el nifio. Y paraello nos hemos servido del andlisis de las
interacciones social es tempranas espontaneas. Sin embargo, |€jos estamos de considerar que ambos
fendmenos -arte y conducta social- sean indistintos. Como sefiala Stern, tanto |a danza abstracta como la
mUsica son artes temporal mente dindmicas que expresan afectos de lavitalidad. Y, si bien las conductas
gue se ponen en juego en las interacciones tempranas también expresan afectos de la vitalidad, ello no
basta para considerarlas como pertenecientes al dominio artistico.

“Parece gque solo después de muchos afios de redlizar esas transformacionesy constituir un repertorio de
afectos de lavitalidad, €l nifio esta preparado parallevar esa experienciaa dominio del arte como algo
externamente percibido pero traspuesto ala experiencia sentida.” (Stern 1985;198)

El transito desde las experiencias tempranas con los afectos de la vitalidad haciala experiencia artistica
parece requerir que las primeras puedan trasladarse a “algo externamente percibido”. Acordamos con €llo,
pero creemos que no hay “gue esperar muchos afios’, para poder hablar de una capacidad de recepcion
estéticaen €l nifio.

Ladistincion gue sefiala Stern entre el modo en que se vivencian los afectos de la vitalidad en el dominio
socia y en el dominio artistico acuerda con laidea de que € arte supone una actitud contemplativa.
Entona con la afirmacion de Gadamer (1996) de que la distincién propia de lo bello reside en que esta ahi
para ser contemplado, o en otras palabras, de que la actitud contemplativa define la recepcion estética.
Ahorabien, hace varias décadas, Werner y Kaplan (1963) sefialaron que la actitud contempl ativa surge
muy tempranamente en el desarrollo (alrededor de los cinco meses, cuando el infante transita de tratar a
los objetos como “ objetos para la accion” a considerarlos como “ objetos de contemplacion”) y que su
despliegue esta enlazado con la emergencia de la capacidad declarativa humana. (ver Espafiol, 2002 para
un desarrollo del tema)

De acuerdo con esto, la actitud contemplativa no es tedricamente imposible para un nifio tan pequefio
como Habib, y lo cierto es que é mismo nos lo esta diciendo. En la primera escena nos encontramos ante
un nifio que esta cerca de seis minutos “ contemplando” |o que ocurre en la pantalla. No se trata
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simplemente de que €l nifio presta atencién, menos alin que se haya quedado “tonto o embobado” frente a
laimagen. Al contrario, a sus 19 meses Habib es capaz de percibir, identificar, contemplar al&a “alla
afuera’, en el video, €l particular afecto de lavitalidad que transmite lamusicay puede “entonar”, é
mismo, €l ascenso del sonido de la muisica con e movimiento de ascenso de sus cejas. En otras palabras,
puede producir un movimiento, un gesto, que se vincula alas variaciones expresivas de lo que é escucha
(contempla) y que conlleva una expresion andloga. Esto nos induce a sugerir que Habib esta preparado
para llevar esa experiencia (su historia de afectos de la vitalidad y de entonamientos) al dominio del arte
como algo externamente percibido pero traspuesto a experiencia sentida (“su recepcién de ladanzaen
video”). Asi también, est& preparado allevar esa experiencia, a transponerla, a su propia produccién de
movimiento: como si balbuceara el lenguaje de la danza se mueve, no de un modo global u homogéneo,
sino con esbozos de dinamicay disefio. Y es capaz incluso de crear un signo delicado y exquisito para
invitar aotro adanzar con €, acompartir, 0 aentrar en sintonia, con los afectos de la vitalidad que se
expresan en su movimiento.

Nos inclinamos, por tanto, a pensar que estas actividades de Habib responden a un registro estético. Un
registro que, llamativamente, parece diferenciarse del 1udico. Como se recordara, en el apartado 1,
indicamos la diferencia entre las situaciones de “bailar” y “jugar abailar”. ¢Dénde radicala diferencia?
Justamente en los elementos temporal es que expresan los afectos de la vitalidad. Creemos que esta
divergenciaentre la actividad |Udicay |a estética se pone de manifiesto en |os atributos del propio gesto.
En lasituacion de jugar a bailar que observamos, el gesto y los afectos de la vitalidad expresados en el
movimiento se difuminan y por tanto cambia el caracter expresivo de laaccion y se establece un &nimo
alegre. En €l baile, en cambio, e movimiento conlleva un significado peculiar: un significado que se
recoge através de la contemplacion y percepcion de los afectos de la vitalidad y se traducen en
movimiento. Contemplacion y movimiento parecen conformar una unidad constituida alrededor de los
afectos de lavitalidad. Podria aventurarse, incluso, la existencia de un cierto isomorfismo entre el gestoy
lo contemplado (ya se trate de algo alla afuera, como lasimégenes del video, o de su recuerdo mediato).
Si esto fuera asi, larelacion o isomorfismo entre el gesto y lafuente de contemplacion podria ser la clave
para el estudio de la génesis de la sensibilidad estética paralas artes temporales. A lavez, permitiria
perfilar un nuevo camino paraindagar la poco clara, pero tan frecuentemente sefialada, relacion entre la
actividad ludicay la estética.
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[1] Los afectos de la vitalidad son cualitativamente diferentes de las emociones discretas o emociones
darwinianas. La expresion de los afectos de la vitalidad —dice Stern- puede asemejarse a un espectaculo de
marionetas. ellas casi no expresan categorias de afecto mediante sefides facialesy su repertorio de sefiales
de afecto gestuales o posturales convencionalizadas es pobre. Inferimos los diferentes afectos de la
vitalidad a partir de los perfiles de activacion que surgen del modo en que se mueven. Los caracteres de

file:/I/E|/Trabaj os/Espafiol %620-%20Shifres.htm (20 de 21)22/06/2007 10:56:19 a.m.



Untitled Document

las diferentes marionetas quedan en gran medida definidos por sus particulares afectos de la vitalidad:
letérgica, violenta, €etc.

[2] Obsérvese que al imitar una expresion facial e bebé puede sentir su propio rostro pero no verlo, asu

vez, puede ver € rostro del otro pero no sentirlo. Se trata de una imitacion intencionada en la que la meta
es la conducta especificada visualmente y en la que los movimientos producidos por €l nifio proveen
informacion propioceptiva que es conectada con el target visualmente especificado. Estas imitaciones
precoces son una de las manifestaciones de la capacidad de percepcién amodal, o tal vez trasmodal,
mediante la cual los infantes organizan y perciben el mundo. Implican el establecimiento de una
correspondencia entre lainformacion visual y propioceptiva, entre lo que ven'y lo que hacen.

[3] Ladanza no transmite siquiera afectos discretos, emociones como latristeza o la aegria, sino modos

de sentir. Lamusicay la danzatienen este exacto punto en comun. Lo que exprimen el coredgrafo y €l
compositor -sefiala Imberty (2002)- es un modo de sentir mas que un sentimiento en particular. De la
misma manera, dos interpretaciones distintas de una misma obra pueden evocar € mismo sentimiento —
tristeza- con universos de connotaciones afectivas y dinamicas diversas

[4] En € contexto de nuestras observaciones, |os gestos regulatorios incluirian diferentes modalidades: en

una de las escenas observadas Habib parece invitar a su compafieraa“jugar a bailar” y lo hace através
de un modo de comunicacion peculiar gue se corresponde con o que suele denominarse gesto de
contacto. A diferencia de los gestos deicticos que emergen hacia el final del primer afio de vida, como el
gesto de sefidar, los gestos de contacto no son distales sino que requieren la puesta en contacto con el
otro. Esta clase de gesto predomina en dos poblaciones particulares. primates no humanosy en personas
autistas. Ambas poblaciones suelen realizar peticiones mediante conductas de uso instrumental de
personas. piden llevando de lamano a otro hacia un lugar u objeto; o [levan lamano del otro hacia el
objeto (Tomasello y Camaioni 1997). También forman parte del repertorio comunicativo de nifio normal,
aungue son mucho menos frecuentes: 1os nifios suelen sefialar o mostrar mas que llevar de la mano.
(Espariol 2001). Pero, probablemente, su uso sdlo o en combinacidn con gestos deicticos, esté vinculado
con € nivel de excitacion del nifio. Por jemplo, a una edad mas avanzada Habib, que estd empezando a
controlar esfinteres, me recibe en su casa tomandome de la mano, empujandome 'y sefialando en direccion
a bafio, cuando Ilegamos me muestra sonriente, casi orgulloso, lapelelallena. En la situacion que
estamos describiendo, es posible que € uso del gesto de contacto se deba a su nivel de excitacién, que es
alto, pero también a aguello que el gesto refiere: € nifio no esta requiriendo nada acerca de algun objeto
del entorno que pueda sefidar sino algo que € otro debe hacer con su propio cuerpo. En este caso Habib
invitay su compariera le responde con un baile apenas esbozado, también ellajugando o haciendo como si
bailara.
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