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LA EJECUCION PARENTAL

Los componentes performativos de las interacciones tempranas

FAVIO SHIFRES

UNIVERSIDAD NACIONAL DE LA PLATA

Introduccion

Las interacciones entre adultos y bebés han sido vistas como manifestaciones
protomusicales debido a que exhiben una serie de rasgos que, en principio, evocan modos de
produccién, organizacién, recepcién y comunicaciéon musical. Los bebés humanos dan muestras muy
tempranas de una fuerte predisposicién para la muasica (Papousek, M. 1996; PapouSek, H. 1996;
Dissanayake 1992, 2000a; Imberty 2002; Trehub 2000, 2003). De acuerdo a Mechthild Papousek
(1996) esta predisposicion se corresponde con un interés marcado de padres y otros adultos
cuidadores en proporcionar ambientes ricos en estimulacion musical. Pero ademas de estas acciones
mas o0 menos concientes de los adultos sobre los entornos de los bebes y nifios pequefios, existe un
conjunto de conductas adultas que constituyen “una fuente oculta de estimulaciéon musical temprana
(que) ha permanecido relativamente inalterada y protegida contra la manipulacién artificial, a saber, la
musica intrinseca y determinada de modo no conciente del habla dirigida al infante” (p.89). Esta forma
parte de lo que algunos investigadores denominan parentalidad intuitiva, una habilidad general e
intuitiva de los adultos para proteger, alimentar, estimular y ensefiar los rasgos de la cultura a sus
infantes. La parentalidad intuitiva se expresa en el habla dirigida al infante a través de un conjunto de
rasgos claramente musicales que pueden ser analizados en términos de ritmo, melodia, contrapunto,
calidad sonora, etc. Tal analisis musical no es simplemente el resultado de una descripcién
metaforica de las conductas verbales de los adultos. Por el contrario, obedece a una caracterizacion
metddica de los componentes de altura, calidad sonora y de duracién de tal discurso. Estas
cualidades han sido considerablemente estudiadas durante las Ultimas dos décadas (Papousek, M y
Papousek, H 1981; Papousek 1994). En particular, los rasgos melddicos del habla dirigida al infante
estarian estrechamente vinculados a funciones especificas de la neonatenia tales como la regulacion
de la excitacién y la atencion, soporte didactico para los aprendizajes sociales, modelos para el
aprendizaje vocal y fonoldgico y para la adquisicion de los componentes prosédicos del lenguaje
(Papousek, M. 1996). De este modo, los rasgos del habla dirigida al infante resultan centrales en la
enculturacion linguistica.

Sin embargo, mas alla de la importancia linguistica de los rasgos musicales de la
parentalidad intuitiva, la muasica parece también caracterizar aspectos medulares de la capacidad
comunicacional no linglistica del infante asi como de la experiencia del si mismo y del mundo a
través de una predisposicion por compartir impulsos, intereses, acciones y significados con el adulto.
La alta sofisticacion de movimientos de miembros, cabeza y rostro que despliegan los bebés muy
pequefios da cuenta de esta predisposicion para tal acercamiento. El andlisis detallado de tales
movimientos revela que estan organizados conforme invariantes temporales que intervienen el la
nocion de si mismo del bebé (Stern 1985) y que se combinan en patrones que se superponen de
manera polirritmica (Trevarthen 1999/2000). Estas conductas son una manifestacion apreciable de la
actividad de un sistema neuroldgico que funciona desde el nacimiento, la Formaciéon Motora
Intrinseca. Esta soporta la actuacion regulada en el tiempo de acuerdo a un Pulso (o patrén de
regularidad) denominado Pulso Motor Intrinseco que se hace evidente en buena parte de los
comportamientos de los infantes (movimientos, orientaciones de la atencion, respuestas expresivas,
etc.). Ese sofisticado manejo temporal de los movimientos explicitos ha inducido a Colwyn Trevarthen
a hablar de una musicalidad de las conductas. Para él, la extendida neonatenia de los humanos hace
pensar que seguramente el preciosismo de esos movimientos esta puesto al servicio de la
comunicacion y la imitacién (como capacidades iniciales) mas que de la locomocion y la manipulacién
(habilidades que emergen tardiamente en los humanos; Trevarthen 1999/2000).

Por todo esto, Stephen Malloch (1999/2000) tomd la musica como modelo para definir y
caracterizar la Musicalidad Comunicativa como 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
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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 comunicacion humana y como tal se
torna evidente en las experiencias intersubjetivas tempranas (Braten 1998). En tal sentido muchos
aspectos identificables en conductas comunicativas humanas resultan ser altamente explotados en la
musica. Asi, los rasgos de pulso, calidad y narrativa, que permiten que surja una camaraderia
coordinada, caracterizan la musicalidad de esta predisposicion comunicativa innata (Malloch 2002).

El pulso se refiere a la recurrencia temporalmente regular de los eventos en la interaccion.
Asimismo constituye un atributo casi universal de la musica (Arom 2000, Cross 2001) que es utilizado
en la cognicion para la vivencia mensurable del tiempo (Epstein 1995). A partir de un andlisis
espectrografico, Malloch (1999/2000) comprobd la naturaleza pulséatil de las interacciones madre-
bebé. Sin embargo, Merker (2002) arguy6 que esa nocién de pulso no debiera ser confundida con el
concepto musicolégico de pulso que implica rangos temporales de mayor precision. Estos rasgos mas
estrictos estarian presentes en la parentalidad intuitiva mas propia de interacciones mas avanzadas
(alrededor del 9° mes de vida), y se manifestarian en los infantes recién a partir del 12° mes.

La calidad se vincula a los contornos melédicos y timbricos de la vocalizacién (que
presentan un correlato en la formay la velocidad de los gestos corporales). Trehub y sus colegas
demostraron la sensibilidad auditiva de los bebés pequefios a estos atributos (Trehub 2000, 2003).
Los analisis presentados por Malloch (1999/2000; .38 y ss) revelan algunas particularidades
melddico-formales destacables: (1) ciclos de curva melédica que parten y retornan a una region
central del registro vocal de madre; (2) secciones dentro de esos ciclos con clara definicion de
funciones formales, por ejemplo introduccién®, exposicién, cadencia, etc.; (3) claros ajustes por parte
de la madre a la formay el registro del bebé; (4) manejo expresivo del registro vocal. La cualidad
timbrica (caracterizada por los atributos de nitidez, expansién y rugosidad) suele acompafiar la
funcion de la vocalizacion y las diferentes caracteristicas timbricas son imitadas por ambos miembros
de la diada entre si a lo largo de la interaccién A través del juego timbrico adulto y bebé logran
entenderse en una suerte de contrapunto timbrico.

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. Estas construcciones implican
unidades temporales que abarcan un rango que va de unas décimas de segundo a varios minutos.
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
emocioén y a la experiencia del otro en un marco de regulacion autbnoma de economia de la energia
de las intenciones (Trevarthen y Schdgler 2002). Por esta razén, Malloch (1999/2000) afirma que “las
narraciones son la misma esencia de la sociabilidad y la comunicaciéon humana” (p. 45).

En otra oportunidad (Shifres 2006b) hemos hipotetizado que el refinamiento del dominio
temporal en las interacciones tempranas, resulta clave para comprender la génesis de las
capacidades comunicativas que posibilitan que el rubato (entendido de manera amplia como la
variabilidad del timing musical) como recurso musical expresivo fuertemente extendido en nuestra
cultura (Gabrielsson, 1999) resulte tan poderoso para la comunicacién de rasgos de estructura
musical (Friberg y Battel 2002), emociones (Juslin y Persson 2002), impulsos cinéticos (Kendall y
Cartterette 1990) o contenido dramatico-narrativo (Shaffer 1995; Shifres 2006a). En principio, el
timing expresivo le permite al bebé recién nacido, por ejemplo, reconocer los sonidos distintivos de su
madre y obtener una respuesta de ella que contribuya a lograr un estado de bienestar.

“El timing de los impulsos de las expresiones realizadas tanto por adultos como por
bebés es el fundamento esencial para su mutuo abordaje y las anticipaciones eficientes que
muestran uno respecto del otro. El toque, la vibracion, la audicion y la mirada de gestos y
expresiones, todas estas vias de percepcion serviran.” (Trevarthen 1999/2000; p.174).

Pero este timing a su vez rige las conductas musicales adultas. Por ejemplo, cuando
escuchamos mdsica, el pulso y la variacion emocional del movimiento organiza temporalmente la
experiencia y posibilita la vivencia de énfasis dindmicos y la articulacion de estados afectivos. De este
modo da lugar mecanismos de anticipacion que actdan sobre nuestro cuerpo preparandonos para la
accion y sobre nuestra conciencia preparandonos para la recepcion.

“La musicalidad es la coordinacion del actuar emocionalmente, y su canalizacién en una
narrativa de propdsitos imaginados con interés por sus consecuencias. El tono moral o espiritual
de la musica, o su vigor festivo y su pasion, surge de la simpatia instantanea de una respuesta de

! Malloch denomina a la funcién introduccién “vocalizacion que invita a la actividad” lo que corresponde a la
funcion introductoria (Caplin 1998; p. 15). Por exposicién se refiere a afirmacion, y por cadencial se refiere a
calma.
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los oyentes a la accion de hacer sonidos con ese tempo y de ese modo” (Trevarthen 1999/2000; p
.162)

En tal sentido existe abundante evidencia de que los componentes musicales de las
interacciones tempranas sientan las bases de la capacidad que los seres humanos tenemos para
producir, apreciar y vernos involucrados en fenémenos estéticos (Dissanayake 2000a, 2001; Espafiol
en impresién).

A pesar de todo lo indagado, hay dos puntos de interés que no han sido suficientemente
abordados:

El primero de ellos es el nexo entre estas primeras experiencias protomusicales que son
generalizadas en la especie humana y la experiencia musical propiamente dicha que tiene lugar en la
vida adulta como propia de cada cultura. En particular nos interesa la experiencia musical difundida
en el seno de la cultura musical de las sociedades industrializadas de occidente, en la cual la musica
es considerada como espectaculo, esto es como “cosa que se ofrece a la contemplacion y es capaz
de atraer la atencién y mover el animo infundiéndole deleite, asombro, dolor u otros afectos...”. Es
decir, la musica tomada como objeto de contemplacion, que como dice el musicologo belga Celestin
Deliege (2000) es la forma mas conspicua del contenido de la comunicacién en el arte. En tal sentido
este trabajo es parte de un trabajo mayor que analiza esa transicion. En esta etapa se analiza la
actuacion espontanea de un adulto no-musico en desempefios no explicitamente musicales (es decir
sin involucrar la voz cantada, la ejecucién tradicional de instrumentos, etc.). Aqui vamos a argumentar
que algunos aspectos musicales son incorporados al repertorio de la parentalidad intuitiva como parte
de los rasgos de cultura transmitidos en ella. La idea central de esta propuesta es que la parentalidad
intuitiva esta integrada por contenidos culturales. Esto quiere decir que los modos de proteger,
alimentar, estimular estan atravesados de los contenidos de la cultura y son una instancia primaria de
la ensefianza de los rasgos de la cultura que los adultos ofrecen a sus infantes. Para esto, la
parentalidad intuitiva se vale, entre otros, de ciertos recursos innatos. La musicalidad comunicativa es
uno de tales recursos. Es lo que permite que infante y adulto se entiendan, compartan estados
emocionales y alcancen un estado de mutualidad que preparan al infante para ingresar a la cultura y
hacerse cargo de esos contenidos culturales transmitidos (figura 1). En otras palabras sientan las
bases de la enculturacion (Dissanayake 2000b).

Cultura

s

PN

Musicalidad Comunicativa
Pulso Motivacional Tntrinseco
Formacion Motivacional Intrinseca

Figura 1. Modelo de conformacion de la parentalidad intuitiva en el contexto de interacciones intersubjetivas

El segundo punto de interés es el estudio sistematico en la interaccién infante-adulto de
aquellos aspectos musicales que en la tradicion musical de occidente resultan propios de la actividad
performativa (como diferente de la actividad compositiva). Esto es, aquellos atributos de la
manifestacion musical que no se ven reflejados en los modos en los que la musica se escribe o
describe teéricamente, sino que son propios de la ejecucion musical, y que aluden a lo que en
general se conoce como la expresividad en la ejecucion (en particular las nociones de dinamica,
agdgica y articulacion). Con respecto a esto, es muy poco lo que se sabe acerca de la enculturacion
de los modos de expresién musical que cada cultura adopta. Este trabajo se propone analizar esos
aspectos de la interaccién haciendo uso de las herramientas provenientes de los estudios en
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ejecucioén, esto incluye el microanalisis de componentes dinamicos, agdgicos y articulatorios,
conforme a la hipotesis de que tales componentes (i) juegan un rol importante en la interaccion, por lo
que su descripcion enriquece el conocimiento de la naturaleza de las interacciones tempranas; (ii)
permiten vincular la experiencia de las interacciones tempranas a las experiencias de recepcion
musical en la vida adulta, en particular la masica como espectaculo en las sociedades industrializadas
de occidente.

Metodologia

Se llevé a cabo el microandlisis de la banda sonora de una secuencia filmica de 1 minuto 24
segundos de interaccién espontanea entre un adulto y un bebé de 7 meses en cuanto a las
variaciones dinamicas y agoégicas y a las diferentes articulaciones que presenta. Con el objeto de
establecer las pautas estructurales sobre las que tienen lugar las modificaciones expresivas se
transcribieron en notacion tradicional algunas de las unidades formales destacadas por tal analisis.
Los andlisis microestructurales de timing fueron realizados con un editor de sonido y se calcularon los
intervalos de tiempo entre ataques de sonidos sucesivos con los que se construyeron perfiles de
timing. Asimismo se midieron las pausas (intervalo offset-onset) con el objeto de identificar los
diferentes tipos de articulaciones (legato-stacatto). Ademas en muchos casos se identificaron los
intervalos entre ataque de eventos acentuados, esto permite identificar secuencias de impulsos que
de acuerdo al grado de regularidad temporal que presenten podran ser identificadas como pulsos, o
no.

Los analisis de intensidad y espectro fueron realizados con una analizador fonético Praat
version 4.5.16 (Boersma y Weenink 2006). Los resultados exhiben interpretaciones tanto de los
andlisis graficos como de las mediciones numéricas que el programa arroja.

Resultados

Por razones de espacio no se describird aqui el analisis completo de toda la secuencia. Por
el contrario se presentaran solamente ciertos fragmentos en los que se pone de manifiesto el uso de
recursos expresivos tipicos de la ejecucion musical expresiva de nuestra cultura musical en cada una
de las cuatro secciones de la secuencia. Del mismo modo, solamente se describen aquellos aspectos
de la microestructura que resultan relevantes a los objetivos de este trabajo.

Fragmento 1 (de 10 a 40 seq)

A primera vista el primer fragmento de la escena es el de menor adscripcion a algun tipo de
estructura musical, la secuencia de acciones parecen regidas mas por el contenido del movimiento
gue por la organizacion del contenido sonoro. Desde la perspectiva de la organizacion temporal, la
secuencia puede ser dividida en dos partes. En la primera el tiempo esta regulado por los detalles de
la interaccion. En la segunda, los dltimos 10 segundos, el tiempo esta gobernado por lo sonidos
contingentes que provienen del entorno (un teléfono sonando). La figura 2, exhibe el analisis gréafico
de la intensidad y del espectro de toda la seccion con la identificacion de los breves parlamentos y
eventos que tienen lugar.

A su vez, la primera parte, puede dividirse en dos unidades. La primera (figura 2a) esta
caracterizada por una articulacion stacatto, como producto de sonidos cortos articulados sobre las
silabas ti y ki (obsérvese en el espectrograma la claridad de los ataques). La secuencia de estos
patrones stacatto, abarca desde los dos primeras tikitiki (no identificados en los graficos) hasta la
saco, la saco... en el que, con otro texto se imita la forma expresiva piano y stacatto (utilizando
fundamentalmente la silaba co para acentuar ese caracter). Entre medio un patrén que retoma la idea
se integran en un arco expresivo que va del pianisimo tiene un pico culminante en un mf y cierra
nuevamente en pianisimo. Es importante destacar que el mf emerge cuando la risa del adulto abre un
nuevo registro sonoro en lo que aparece es la incitacién al dialogo con el “a ver... la sacamos?” (la
figura 2a muestra a partir de ese momento). El siguiente fragmento se caracteriza por una articulacion
legato, generando otra atmdsfera. En la figura 2b se aprecia una caida mas leve del sonido y el
espectrograma mas difuso.

Ademas se puede destacar hacia el final de la seccién el modo en el que pronuncia la
palabra teléfono. Con un claro stacatto marcado por claros ataques destaca todas las silabas de
manera isécrona, retirandole el acento natural al 1é y colocandolo relativamente sobre le no. La
funcion de este detaché es el de remarcar el contenido de la palabra.

En cuanto al analisis del timing es notable la naturaleza pulsada de la primera parte.
Claramente se puede identificar un pulso regular que esta reforzado por las acentuaciones de las
palabras articuladas por el adulto. Las barras del panel superior de la figura 2a indican el momento en
el que cada batido de ese pulso tiene lugar (las lineas punteadas indican pulsos virtuales que no
estan referenciado a ningun sonido articulado). Se puede observar que los mayores alargamientos
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estan sobre el punto en el que se quiere crear mayor tension (¢a ver?), antes de la resolucion. Un
recurso tipicamente usado en la ejecucién musical expresiva. Por el contrario, las aceleraciones se
vinculan a la dindmica de lo que se esta diciendo (titititit, la saco la saco, etc).
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Figura 2. Andlisis gréafico de las dinamicas y espectrograma de la primera seccion de la secuencia. En la
primera parte (panel superior) se transcribe entre ellos todo el parlamento del adulto, y encima estan distribuidas
de acuerdo al momento en el que se articulan las silabas acentuadas (las barras verticales indican esos
momentos). El espectrograma se ajusta a esas barras. En el panel inferior la segunda parte.

Asi, se esboza en esta secuencia un manejo temporal en las acciones del adulto que
también se pueden apreciar en la regulacién temporal en la ejecucion musical tradicional. Del mismo
modo el manejo dinamico estaria contribuyendo por un lado a la variedad expresiva y por otro a
configurar el perfil de las frases (cierre). Por su parte la articulacion (mas legato, o stacatto) aparece
vinculada a diferentes motivaciones y finalidades expresivas.

Fragmento 2 (de 40 a 57 seqQ)

El segundo fragmento elegido es el que presenta la organizacién mas cefiida a los modos
de organizacién de la musica tonal de occidente. Por un lado presenta un componente melédico mas
ténico. Pero ademas presenta una organizacién de los agrupamientos que es claramente jerarquica y
con rasgos de simetria y equilibrio en el estilo del Periodo Clasico (Caplin 1998; véase Martinez, en
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este simposio). Basicamente la organizacion de dicha estructura podria representarse como lo
muestra el panel superior de la figura 3. En este caso, la idea basica se halla duplicada. El panel
inferior izquierdo muestra la duracién de todas las unidades, se puede ver como el consecuente
tiende a ser alargado. El panel inferior derecho muestra que esos alargamientos mantienen las
proporcionalidades de acuerdo a la funcién que la unidad esta cumpliendo dentro de la unidad
jerarquica mayor.

ﬁnm adanfa %nsgcwmﬂ \I
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Figura 3. Representacion esquematica de la estructura de agrupamiento de la seccién con el texto
correspondiente (panel superior); duracion de las unidades en mseg (panel inferior izquierdo); duracién
proporcional de las unidades menores dentro de cada frase antecedente y consecuente (panel inferior derecho).

Sin embargo, es importante notar que desde el punto de vista expresivo el consecuente
tiende a acortar relativamente la primera idea basica y a alargar la idea contrastante. Esto da cuenta
de que la unidad que opera como relajacion tiende a alargarse, pero que ademas la estructura de
tensién-relajacién es mas pronunciada en el consecuente. Esto es, la tensién se extrema en el
consecuente con el alargamiento real de la unidades, pero la relajacion es mas contundente con un
mayor alargamiento proporcional de la idea contrastante.

Al examinar el timing de la seccién mas detalladamente se observa una tendencia a utilizar
alargamientos y acortamientos de los sonidos y silencios con el fin de organizar las lineas de tension
y relajacién. En el panel superior de la figura 4 se observa la duracién real de cada una de las silabas
pronunciadas y de las pausas que separan las unidades. Se observa un alargamiento sobre las
silabas que denotan los puntos de distensién. Por ejemplo la caida a la silaba acentuada qui (idea
contrastante del antecedente) como indicando el gesto de thesis (caida a tierra). Esto se corresponde
con las silabas a-qui-es del consecuente. Notese como este grupo de silabas son de una duracién
muy similar a la anterior. Los puntos fucsias del gréafico indican la duracion de las pausa. Notese
cémo la pausa que antecede a la caida de tensién (al comienzo de la idea contrastante) es
relativamente mas larga que la anterior en el antecedente, pero mucho mas larga en el consecuente,
en donde la tensién se incrementa notablemente. En funcion de estas duraciones reales, es posible
esbozar una transcripcién en notacion tradicional (Figura 4 panel central). Tomando esa transcripcion
como valor estandar, es posible entender las duraciones reales en términos de la proporcién en el
que éstas se desvian respecto de esos valores estandar. De este modo es posible generar un perfil
de timing en el que cuanto mas alto esta un punto implica que el valor de duracién que representa
esta relativamente mas alargado, y cuanto mas bajo, esta relativamente mas acortado.
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Figura 4. Valores de duracion de cada silaba y cada pausa de la seccién 2 (panel superior); transcripcion a
escritura convencional (panel medio); perfil de timing (panel inferior)

Por tratarse de una manifestacion espontanea, no producida a partir de los valores estandar
(como puede ser una ejecucion tradicional) sino generada a partir del ritmo de la palabray la
intencidbn comunicativa, estos perfiles de timing deben ser leidos con mucha precaucién atendiendo a
la duracién real de cada sonido. En ese sentido es posible sefialar el importante rallentando de la idea
contrastante del consecuente y fundamentalmente por la extension de la pausa anterior (ver panel
superior). De este modo el timing esta contribuyendo a cerrar la idea con una marca mas importante
que en el antecedente dando cuenta del nivel estructural superior. Esto se acompafia con un
diminuendo importante también sobre esa unidad (figura 6). Se pone de manifiesto entonces que toda
la secuencia esta organizada estructuralmente conforme una practica musical muy extendida en la
cultura musical de pertenencia de esta diada (el periodo clasico). Pero ademas, los recursos
expresivos, de rubato, empleados en la ejecucién se corresponden con los que se suelen encontrar
en el contexto de tal practica musical (Todd 1985; Repp 1998).

La figura 5 muestra el analisis grafico de la intensidad de todo el fragmento. En ella se
puede apreciar que el recurso expresivo del rallentando es acomparfiado con un dimuendo sobre la
Gltima unidad, un recurso también muy utilizado en la ejecucién musical para indicar cierre de
unidades formales.
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Figura 5. Analisis gréfico de las dinamicas de la segunda seccion (se indica el diminuendo del final)

Fragmento 3 (de 57 a 67 seq)

El tercer fragmento se despliega a partir de un elemento contingente con un importante
componente sonoro: el ruido del cambio de posicién de la silla del bebé. Todo el fragmento
seleccionado es el que mas claramente estructurado esta desde el punto de vista ritmico. De acuerdo
a esa configuracion ritmica, la secuencia completa puede ser representada como lo muestra la
transcripcion de la figura 6d. Pero ademas, desde el punto de vista del caracter fijado por las palabras
es posible identificar dos unidades. En la primera el contenido es la sorpresa por ese elemento
contingente, en la segunda es la empatia manifiesta del adulto con la situacion turbadora sufrida por
el bebé. Finalmente unas silabas no identificables completan el patrén ritmico de modo de alcanzar
un estado de balance al completar la unidad ritmica mas estable (de cuatro compases)

La figura 6b muestra el analisis de la intensidad y la figura 6¢ el espectrograma de toda la
frase. En ellos se puede advertir como las silabas son mas claramente articuladas a través del uso
del stacatto. Asimismo se observa como la articulacién legato es utilizada expresivamente para
diferenciar el caracter (de la sorpresa inicial, a la empatia posterior). Ademas el perfil de timing (figura
6e) revela el uso de alargamientos en orden a separar las frases (probablemente coincidente con las
cesuras de respiracion). En el andlisis del timing cabe destacar el ajuste a un pulso de base dado y la
correspondiente desviacion expresiva. En la figura 6b las barras estan indicando el instante en el que
se pronuncian las silabas acentuadas, la barra punteada alude a un batido hipotético ya que no hay
sonido en ese punto; nétese la regularidad de ese pulso. La figura 6a muestra los porcentajes de
desviacion de cada silaba acentuada respecto de un valor nominal surgido de dividir el tiempo total de
la secuencia por la cantidad de batidos identificados. Se destacan los alargamientos entre los batidos
que separan las unidades, la silaba y6 (se cay0) y la silaba s6 (que le paso).

De este modo se observa cdmo una secuencia fuertemente ritmica es rubateada y
articulada de acuerdo a criterios tipicos en la ejecucién de la musica tonal, en particular alargando los
intervalos de tiempo entre unidades de sentido y generando diferencias de caracter utilizando la
articulacion (Gabrielsson y Lindstrém 2001)

Finalmente, es de destacar la similitud en el tempo entre el fragmento 1 (49 bpm) y el
fragmento 3 (50bpm). Sin embargo, el tempo del fragmento 2 resulta intermedio respecto de los
anteriores. El pulso lento (todo el compas) es de 29bpm mientras que cada tiempo en 87bmp. Sin
embargo, si se considerara un metro binario (que en el comienzo, por falta de indicios métricos podria
ser supuesto) el pulso rapido seria de 57 bpm.
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Figura 6. Analisis gréaficos de la segunda seccién. (a) desviaciéon temporal expresiva del pulso; (b) intensidad y
barras de pulso; (c) espectrograma; (d) transcripcién a notacioén ritmica tradicional con texto y ligaduras
expresivas conforme el analisis del timing; (e) desviacién temporal expresiva de cada sonido articulado.

Discusion

El objetivo de este trabajo era explorar la microestructura dindmica, temporal y articulatoria
de la actuacién de un adulto en una situacién de interaccién natural con un bebé. En tal sentido el uso
de las herramientas desarrolladas por la psicologia de la ejecuciéon musical (Grabrielsson 1999) ha
resultado de utilidad y ha permitido vislumbrar algunas relaciones interesantes entre ambas
actividades.

En primer lugar la actuacién del adulto parece configurarse temporalmente de manera de
acomodarse a un patrén de regularidad sobre el que la atencién del infante se fija y se establece la
pauta de mutualidad. Esta regularidad crea una via de entendimiento pero también estaria
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funcionando de acuerdo a una intencion de gobernar la contingencia. Esto se ve claramente en la
escena cuando ocurren los dos elementos contingentes que interfieren el juego de la interaccion, el
teléfono y el cambio de posicion de la silla. La figura 2 (panel inferior) muestra a través de las barras
verticales la periodicidad de las acciones del adulto con la que regula la sorpresa’, que se establece
claramente cuando dice “Ah!, te-le-fo-no”. N6tese que una vez que el adulto pudo reestablecer la
calma, a través de lograr la regularidad y gobernar la situacion, continGa con el juego que habia
iniciado antes. Pero, establecida esa pauta regular, sutiles desviaciones focalizan en puntos clave de
ese discurso que contribuyen por un lado a la definicion de su caracter expresivo y de su contenido
emocional y por otro al sostén atencional del infante. La separacion de las frases mediante el uso de
sutiles pausas y ritardandi, el uso de la dimensién de las pausas y los gradientes de ritardandi de
acuerdo a la jerarquia estructural de las frases, el empleo de alargamientos y aceleraciones para
contribuir a las relaciones de tension y relajacion que mantienen organizado el discurso, son algunos
de los recursos expresivos vinculados al dominio temporal de la actuacion. Como se ve, estos
recursos son también utilizados en la ejecuciéon musical expresiva.

Del mismo modo, el adulto hace uso de las dinamicas y las articulaciones para generar
diferentes atmésferas contribuyendo al sostén de la atencién. Las articulaciones mas stacatto
parecerian estar vinculadas a la necesidad de precisar los ataques del sonido ya sea para aclarar el
contenido de las palabras, ya sea para organizar ritmica y métricamente la situacion. Pero también
para generar determinados caracteres (sorpresa, animacion, etc.). EI cambio de articulacion
contribuye, por lo tanto a los cambios de caracter. Por ejemplo en el fragmento 3 al pasar de la
sorpresa a la empatia, claramente se advierte un cambio de articulacion.

Las dinamicas también resultan prolificamente utilizadas. Es evidente que es un recurso
favorito a la hora de lograr contrastes entre los caracteres de la interaccién, para pasar de lo intimista
a lo mas expansivo, de la excitaciéon a la calma. En tal sentido la calma se identifica en muchos casos
con la nocién de cierre, como ocurre en la masica tonal, y concomitantemente, su ejecucion suele
hacer uso del recurso expresivo dindmico para conformar esa idea.

Se ve entonces que muchos de los recursos expresivos tradicionalmente puestos en juego
en la ejecucién musical (tales como rubato, acentuaciones y gradientes dindmicos) son utilizados de
manera sistematica en la denominada parentalidad intuitiva. Interesantemente, los datos analizados
parecen mostrar que la finalidad de tal uso se vincula a extender el sostén atencional y regular los
estados emocionales. De este modo, los recursos utilizados en las interacciones tempranas serian
analogos a muchos de los elegidos por nuestra propia cultura musical para lograr involucrar al
espectador mas activamente durante un lapso méas extenso y comunicar ciertos contenidos en la
ejecucion.

Un punto interesante es el hecho de que la interaccién se construye, como dice Merker
(2002) a través de diferentes modos de regular el tiempo® sobre la regularidad (en especial la
regularidad temporal). En particular la emergencia de un pulso sin dudas favorece la mutualidad y el
gobierno de situaciones imprevistas. Sin embargo, la sutil ruptura de esa regularidad, como ocurre
por ejemplo en los alargamientos en el fragmento 2, lejos de romper con ese estado de mutualidad
parece intensificarlo. El adulto esta pendiente de la respuesta del infante para conocer hasta qué
punto puede extender esos recursos para prolongar e intensificar ese estado sin que se rompa el
equilibrio.

En otros términos en la interaccién hay un ajuste a un pulso que tiene que ver con el hacer
conjunto y una desviacién de ese pulso, o ruptura del corsé métrico que tiene que ver con orientar la
contemplacion hacia un punto particular en el discurso, intensificar el gozo y el estado de mutualidad
y prolongar el sostén de la atencién.

De manera interesante, parece que los recursos con los que el adulto procura eso, son los
recursos que aparecen en las manifestaciones artisticas en su cultura (en el caso que acabamos de
analizar, el rubato, el uso de las dindmicas y las articulaciones) y el modo en el que esos recursos
estan implementados es analogo al de tales manifestaciones. Por ejemplo el modo en el que el adulto
regula los alargamientos en la secuencia del fragmento 2 de acuerdo a la estructura jerarquica de esa
secuencia es propio de los modos de expresion musical difundidos en la cultura tonal occidental en
los que tal tipo de estructura esta fuertemente arraigado. Es posible especular entonces, que asi
como el adulto transmite rasgos de su cultura deliberadamente, como ocurre cuando con una clara
intencionalidad didactica enfatiza la palabra teléfono, otros rasgos de la cultura sean transmitidos a
través de un hacer inconciente en el uso de los recursos expresivos.

’Es importante aclarar que se trata de una medicion aproximada debido a las dificultades técnicas para
identificar y aislar los eventos que corresponden a la accion del adulto

¥ La primera secuencia de accion de la escena muestra claramente situaciones en las que los miembros de la
diada actian de acuerdo a mecanismos de tiempo de reaccion y de familiaridad, como lo predice Merker. Sin
embargo, como son relativos a conductas gestuales y no sonoras no han sido analizados aqui.
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En otras palabras: el rubato, por ejemplo, se origina en la habilidad inicial (¢innata?) para
advertir, acoplarse a y predecir la isocronia y detectar microdesviaciones respecto de ella. Sin
embargo, el “trabajo” que los padres realizan en la estimulacion inicial se asocia a “ensefiar” el valor
expresivo que la cultura le ha asignado a tales microdesviaciones. Al respecto es de notar que en
ambas situaciones (la experiencia de intersubjetividad adulto-infante y la ejecucion musical expresiva
en la cultura tonal de occidente) esos recursos expresivos estan significando sin palabras, es decir en
ambos casos hay ausencia del lenguaje pero hay una circulacion de significados.

Cada cultura tiene su propio repertorio de recursos expresivos en sus artes performativas.
En este estudio se ha mostrado que la aplicacion de las herramientas del analisis performativo a una
interaccion temprana, permite decir que mucho de lo que ocurre en ella puede ser entendido en
términos de ese repertorio. Por ende es claro que al menos un rasgo de la cultura (en este caso los
modos expresivos en el hacer musical) esta presente en la parentalidad intuitiva, abriéndole el acceso
al infante a modos propios de entenderse, gozar y contemplar el arte en el seno de su cultura.
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