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El tiempo como superficie / Favio Shifres

El tiempo como experiencia compartida

El sentido expresivo participativo en la musica
Favio Shifres

Introduccion

Muchas cosas, en el mundo que nos rodea, se nos vuelven significativas a
partir del modo en el que transcurren en el tiempo. La duracién y el énfasis que
sus componentes nos muestran en ese transcurrir se configuran como la clave
para el sentido de esa entidad. Los seres humanos realizamos actividades en las
que cobra vital importancia esa configuracién al cautivar nuestros sentidos e
introducirnos en una experiencia regocijante. Las artes temporales, tales como
la musica, la poesia, la danza, el teatro, constituyen un tipo de elaboracién muy
sofisticada de tales configuraciones. Por esta razdn, es el ritmo en las artes —el
tema que convoc) el evento que dio origen a este volumen, las II Jornadas Inter-
nacionales relativas a este tdpico, en el departamento de Artes Dramdticas de la
Universidad Nacional de las Artes— un motivo de interés central para investiga-
dores de numerosas disciplinas artisticas, sociales y humanisticas. En particular,
desde hace un par de décadas, el ritmo ha sido un tépico muy visitado en el
campo de la psicologia del desarrollo.

Los estudiosos han identificado que el ser humano, desde que nace pone en
funcionamiento un conjunto de comportamientos complejos que se caracterizan
por una elaboracién muy delicada de sonidos y movimientos organizados en el
transcurso del tiempo. La complejidad de esas configuraciones comportamen-
tales y el alto nivel de coordinacién y sincronizacién de sonidos y movimientos
que el bebé humano realiza durante los primeros meses de vida, condujeron a
muchos investigadores a hipotetizar que esta habilidad no estd orientada, en
términos de desarrollo cognitivo, a la locomocién y la alimentacién - como lo
estdn las complicadas destrezas motrices en numerosas especies animales- sino
mds bien a la imitacién y la comunicacién (Trevarthen, 2000). Principalmente,
el ritmo parece un elemento crucial en la comunicacién durante los primeros
meses de vida.

A partir de estas observaciones, muchos investigadores han comenzado a
vincular el desarrollo de las habilidades intersubjetivas en la infancia temprana
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con la experiencia de las artes temporales en la vida adulta.! En este trabajo se
propone explorar el vinculo entre la comunicacién intersubjetiva en el marco
de las experiencias de involucramiento social tempranas y la experiencia de au-
dicién de musica en performances expresivas a partir de comparar los aspectos
microtemporales en ambos tipos de experiencias. Para ello se mostrard que ambas
situaciones muestran una utilizacién de mecanismos de interaccién ritmica que
resulta clave en la comunicacién.

Teoria de la mente

Los seres humanos tenemos la tendencia a explicarnos la conducta de los
otros en términos de sus estados internos. Si vemos a alguien llorar decimos
“estd triste”, si vemos a alguien tratando de abrir una puerta decimos “quiere
entrar’. Asi, atribuimos estados internos a otras personas a partir de lo que sus
conductas manifiestas nos sugieren. Esta capacidad para leer la mente de los
otros, tanto en términos afectivos como propositivos, es denominada por los
psicélogos como teoria de la mente. Es una capacidad ubicua humana para atri-
buir los estados mentales del otro como diferentes de los propios. Esta habilidad
es crucial en el desarrollo porque nos permite entender el limite de nuestra men-
te, y construir la nocién de que los otros poseen subjetividades que son diferen-
tes a la nuestra.

En la tradicién de la psicologia del desarrollo y la filosofia de la mente exis-
ten dos enfoques principales del problema. Por un lado, tenemos la teoria de la
teorfa, que asume que comprendemos a los otros adoptando un punto de vista
teérico que construimos desde una psicologia del sentido comun. Asi, para
comprender a los otros debemos movernos por inferencia de nuestra propia
creencia a la del otro. Por eso se dice que esta comprensién es inferencial y cuasi
cientifica. A partir de los estados observables somos capaces de teorizar sobre los
no observables que los subyacen. Esta recibe también el nombre de perspectiva
de tercera persona porque asume que una persona estd tratando de comprender
la mente de otro, formulando teorfas acerca de lo que observa, sobre la base del
conocimiento social construido.

Por el otro lado existe una teoria de la simulacién que sostiene que nuestra
comprensién del otro se basa en nuestra experiencia simulada de sus deseos,
creencias o intenciones. Haciendo uso de los recursos motivacionales y emo-
cionales propios, construidos a partir de la experiencia personal, uno es capaz

" Dissanayake, 2000; Espanol y Shifres, 2015; Imberty, 2002; Malloch y Trevarthen, 2009; Shifres, 2014;
Stern, 2010; Trevarthen, 2012) 83
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de ponerse en los zapatos del otro, y de proyectar en el otro aquello que uno
pensaria o desearia. No hace falta, desde este punto de vista, construir teorfas
psicoldgicas, sino simplemente tener acceso introspectivo a la propia mente y
la propia experiencia. Por esta razén este enfoque también recibe el nombre de
perspectiva de primera persona. Obviamente, asume que el simulador ya tiene
experiencias relativas al hecho observado y por ello sabe qué harfa en ese lugar.”

Los psicdlogos del desarrollo sostienen que, cualquiera sea la perspectiva ted-
rica en la que nos ubiquemos, la teoria de la mente se completa en la cognicién
humana cuando el nifno, entre los cuatro y cinco afios, logra construir narrativas
acerca de lo que piensa el otro sobre la base de la informacién que infiere que el
otro tiene mds que sobre las que él mismo posee (test de falsa creencia). Sin em-
bargo, los estudios en intersubjetividad en la temprana infancia, dan cuenta de
que los intercambios kinéticos y sonoros del bebé con su progenitor/cuidador,
muestran que existe una comprensién de los estados internos en momentos muy
iniciales de la vida que las perspectivas anteriores no puede explicar. Algo similar
ocurre con fenémenos como los reconocimientos inmediatos (veloces) de los es-
tados del otro, y las interacciones socialmente contextualizadas. Finalmente, es-
tas perspectivas no explican por qué somos capaces de compartir un estado emo-
cional (sentir) con el otro a pesar de que nuestro sistema teérico y/o experiencial
puedan alertarnos sobre la falsedad de ese estado, como ocurre cuando lloramos
en el cine a ver una escena triste. Estos problemas han sido abordados mds re-
cientemente por la psicologia del desarrollo al estudiar los encuentros intersubje-
tivos que tienen lugar durante el primer ano de vida entre bebés y adultos.

Involucramiento social temprano

Las experiencias de involucramiento social inicial son aquellas situaciones
durante los primeros meses de vida en las que bebés y adultos se involucran en
actividades que no implican estrictamente el cuidado (alimentacién, aseo, etc.).
Estas experiencias estdn siendo reconocidas como dmbitos de la vida cotidiana
en los que el infante puede construir conocimiento de ciertas cualidades de la
mente del otro a partir de lo que hacen juntos en la interaccién.’ La base de esta
asuncion es que la gente normalmente entiende a las otras personas como seres
intencionales en las acciones comprometidas en la interaccién mds que en las es-
peculaciones mds o menos explicitas acerca del pensamiento. En otros términos,
interactuamos acertadamente con otros sin que medie alguna reflexién sobre la
mente de los otros. Vista la cuestién de esta manera, la teoria de la teorfa resulta

2 Gallagher y Zahavi, 2008.
8 Carretero Pérez y Espaiol, 2016; Reddy, 2008; Trevarthen y Hubley, 1979.
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paraddjica porque excluye a la misma interaccién social de las fuentes de un co-
nocimiento que tiene fuertes implicancias justamente en interaccién social.

Por su parte, el involucramiento brinda claras posibilidades para superar la
opacidad de la mente del otro a través del considerar el modo en el que el cuer-
po resuena con los contenidos del pensamiento en la forma de cambios (mo-
vimientos) sensiblemente detectables denominados articulaciones corporales.
Ademds, resultan también considerables las consecuencias que tales articulacio-
nes pueden tener en los sujetos y el entorno. En psicologia del desarrollo, tradi-
cionalmente este tipo de respuestas conductuales no han sido estimadas como
un indicio de contenidos de la mente. Sin embargo, para algunos investigadores
los beneficios que predice el poseer una teoria de la mente parecen tener lugar
antes de que lo que la teorfa de la teorfa y la teorfa de la simulacién predicen.*
Por ejemplo, si conocer los estados emocionales del otro permiten al bebé regu-
lar sus propios estados, este conocimiento debe ocurrir en momentos anteriores
a la posibilidad de establecer una teorfa acerca de ellos. Seglin esta perspectiva,
en vez de tener que descartar toda explicacién conductual para probar que esta-
mos en presencia de una explicacién mentalista, deberfamos considerar la accién
como expresién de una mente corporizada. Es decir que no se trata de pensar
una etapa comportamental como previa a una mentalista en el marco de la teo-
ria de la mente, sino de tener en cuenta que el cuerpo es parte de la mente. De-
bido a que el conocimiento surge de estar y hacer con el otro, esta perspectiva es
conocida como de segunda persona.

En esta linea es que se propuso una semejanza entre los modos de involucrar-
se en la temprana infancia y en las artes temporales,” bdsicamente porque en las
artes temporales como en el mundo social experimentado por el infante no son
tanto los actos y conceptos formales lo que prima, sino mds bien lo que Daniel
Stern denominé en 1985 afectos de la vitalidad, y que dio lugar a su concepto
de formas dindmicas de la vitalidad en su altima obra de 2010. La idea central
muestra que en ambos dmbitos (el involucramiento social en la temprana in-
fancia, y la contemplacién de formas artisticas en la edad adulta) los contenidos
nos son experimentados como representaciones rigidas sino como cambios
dindmicos en los niveles de activacién o excitacién que se perfilan como patro-
nes en el transcurso del tiempo. Esto resulta relevante para la comprensién del
otro porque “tendemos a transponer las cualidades perceptuales a cualidades de
sentimiento, en particular cuando se trata de las cualidades de la conducta de
otra persona’.® Como veremos mds adelante, en los dltimos anos se han venido
explorando algunos mecanismos que posibilitarian esta transposicién.

4Reddy, 2008; Reddy y Morris, 2004.
5 Dissanayake, 2000; Espafiol y Shifres 2015.
6 Stern, 1985, 195. 85
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La experiencia de la musica nos brinda la posibilidad de sumergirnos en un
tiempo virtual —“esto es, un tiempo como experiencia vivida, que se precipita
o tropieza, se dilata o mantiene en suspenso’—’ de manera similar a lo que es
posible observar que ocurre en el intercambio intersubjetivo primario, durante
los primeros meses de vida.

Vasuvedi Reddy y Paul Morris (2004) proponen que la experiencia directa
con el otro, es decir la idea de que estoy con vos, no de que estoy simplemente
con alguien, tiene siempre una dimensién emocional a través de la cual la gente
no solamente conoce, sino que se hace conocer. Porque uno se involucra en
modo tal que asume que la accién estd dirigida a uno mismo. A partir de ahi se
reconoce la accién dirigida a uno mismo. De manera que el modo en el que esas
acciones impactan en mi forma parte de cémo entiendo esas acciones. “Hay una
dimensién mds profunda del involucramiento mds alld de simplemente estar
cerca: es la de estar dentro de la escena de una manera diferente”.® Esta diferen-
cia estd dada por reconocer en las acciones del otro no solamente los propios
intereses, sino en el hecho de que esas acciones se van acomodando a la situa-
cién en particular.

Mi idea es mostrar de qué modo estas pautas que forman parte de la com-
prensién del otro en las situaciones tempranas de involucramiento social son
andlogas a las que tienen lugar en el involucramiento en el arte. Especialmente
me interesa mostrar que esto es plausible aun en las formas aparentemente mds
abstractas de arte, y aun en situaciones donde ni la accién ni el otro parecen
estar presentes. Esto es lo que ocurre tipicamente cuando escuchamos musica
exclusivamente instrumental.

Para eso consideraré brevemente la naturaleza reciproca del involucramiento
en la audicién de musica, especialmente mostrando que el ritmo es vivido a
través de una doble articulacién temporal (la del ritmo estructural y la del rit-
mo microestructural o timing) y describiré los mecanismos involucrados en el
desarrollo de la habilidad que favorece la reciprocidad tanto en los encuentros
adulto-bebé como en la audicién musical.

La naturaleza reciproca del escuchar musica

Me siento en un cémodo sillén, con mis auriculares puestos, a escuchar
musica. Parecerfa que nada puede ser més individual que eso. Sin embargo,

7 Stern, 1985, 196.
8 Reddy y Morris, 2004, 658.
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como sugirié Maurice Merleau-Ponty’ nuestras percepciones se basan en marcos
culturales que van mds alld de uno mismo. Las percepciones no se constituyen
solamente con lo que directamente se recibe del objeto percibido, sino también
del conjunto de conductas que otros despliegan ante ese mismo objeto.

Una idea, defendida por Eduard Hanslick,'"” sostiene que la musica consiste
en relaciones de forma sin significados definidos, de modo similar a la arqui-
tectura y a la danza. Un edificio, por ejemplo, no significa algo; solo muestra
su estructura formal. Una danza no significa nada tampoco; solo muestra sus
formas en movimiento. De un modo similar el contenido de la musica son for-
mas sénicas en movimiento. Claramente, uno puede interpretar los edificios, las
danzas y la musica como la expresién de algo culturalmente significativo. Pero
esa interpretacion, de acuerdo con Hanslick, es una actividad simbdlica y en
consecuencia no puede ser otra cosa que una potencialidad subjetiva. En lugar
de ello, como sugiere Marc Leman,'" las formas, y en particular las formas en
movimiento, tienen un impacto directo en la fisiologia humana porque evocan
resonancias corporales que dan lugar a la significacién.

Es asi, entonces que los significados musicales no emergen solamente de la
interacciones lingiiisticas o simbdlicas (signos te6rico-musicales, notaciones,
etc.). También damos sentido a la experiencia musical a través de nuestros pro-
pios movimientos que tienen lugar cuando estamos involucrados en la masica.
Estos movimientos son similares a los que realizamos en la accién empdtica con
el otro, la accién que nos permite sentir que hago contigo. Como hemos sefa-
lado arriba, las teorfas de segunda persona'” proponen que al desplegar articu-
laciones corporales con el otro sentimos con él. No importa que ese otro sea real
o no. Por ello podemos sentir empatia con un personaje de una pelicula, por
ejemplo. Existe evidencia de que, al escuchar musica, las personas dan lugar a re-
presentaciones antropomdrficas,' lo que implica que imaginan al otro ez la ma-
sica. Asi, la musica es un otro ficcional. Por eso podemos explicarla en términos
de su estado emocional, anticipar su comportamiento y construir su sentido. En
sintesis, si consideramos la situacién de escucha musical como un momento de
involucramiento con la mdsica, la perspectiva de segunda persona nos explicard
que, al resonar con la mdsica, nuestros movimientos (explicitos o imaginados)
son la expresién de nuestra necesidad de hacer con la musica para comprenderla
en tanto agente intencional.

® Merleau-Ponty, 1985, originalmente publicada en 1945.

©Hanslick, 1977; originalmente publicada en 1854.

' Leman, 2008.

2Freedberg y Gallese, 2007; Gallese, 2009; Gomila, 2003.

8 Sloboda, 1998; Watt y Ash, 1998. 87
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Esta nocién del vinculo entre la empatia, el movimiento y el regocijo estéti-
co, no es novedosa. Filésofos y tedricos del arte ya en el siglo XIX especularon
con que el involucramiento fisico en la obra de arte no solamente provoca la
imitacién del movimiento visto o implicado en ella sino también aumenta el
compromiso emocional del espectador. Pero més recientemente, se expreséd
explicitamente el vinculo entre la perspectiva de intersubjetividad de segunda
persona y la construccién de sentido en el arte. Antoni Gomila'* explord la
comunicacién emocional en el cine desde la perspectiva de segunda persona.
Por su parte, David Freedberg y Vittorio Gallese,” basdndose en el modelo
de simulacién corporizada de este tltimo,'® propusieron la hipétesis de que la
empatia como mecanismo corporizado juega un rol crucial en la fruicién es-
tética. De acuerdo con esta, somos capaces de establecer empatia a nivel de las
acciones del contenido de la obra de arte (cuando siento que estoy haciendo esa
accién), del dolor (cuando siento el dolor que las figuras representadas sienten)
trasmutando de una empatia fisica a una de naturaleza emocional acerca de las
consecuencias fisicas de ese dolor. Aunque estas ideas también han sido puestas
en tela de juicio,'” los autores avanzaron mds proponiendo otra vertiente para
el establecimiento de la corriente empdtica. La propuesta incluye que en ciertas
obras de arte (por ejemplo, en pinturas de Jackson Pollock, o Lucio Fontana) los
espectadores establecen empatia con las trazas visibles de los gestos creativos del
artista sobre el material de la obra (una pintura, una escultura). Si podemos mo-
vernos con el pintor y derivar de esto una intencionalidad, también podremos
movernos con el ejecutante de musica, e incluso podriamos movernos con la
idea o gesto de la composicion. Existe interesante evidencia procedente de dife-
rentes disciplinas que hacen plausible esta nocién corporeizada y kinética de la
comprensién del arte como un otro.

Plausibilidad neuroldgica

La corporeidad de la interaccién con/en la muisica encuentra una base en
evidencia de que la naturaleza de la accién permite predecir sus consecuencias
y reconocer la intencionalidad del agente. Hoy en dia se conocen sistemas neu-
ronales que responden selectivamente a aquellas percepciones que se orientan
a una meta: los sistemas de neuronas espejo.'® Descubrimientos recientes dan
cuenta de que no solamente estamos en condiciones de comprender a través
de los sistemas de mirroring el gué de una accién, sino también el porqué. Esto

4 Gomila, 2003.

s Gallese y Freedberg, 2007.

6 Gallese, 2001, 2005.

7 Casati y Pignocchi, 2007. 88
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quiere decir que las neuronas codifican el mismo acto motor de manera diferen-
te dependiendo de la meta final de la accién. Esta meta es la que configura la
secuencia misma de acciones como significativa, y por lo tanto serfa la familia-
ridad con la meta, el conocimiento de la meta, lo que nos permite establecer la
empatia con el movimiento. Se enfatiza, a partir de ello, el rol de la experiencia
previa en la conformacién del sistema de neuronas espejo ya que, de acuerdo
con esa idea los movimientos dirigidos a una meta activan mds fuertemente la
corteza motora primaria que lo que lo hacen los movimientos fisicamente igua-
les pero no dirigidos a una meta."”

Existe evidencia de que ademds de la vista la audicién de secuencias sonoras
vinculadas a acciones intencionales estdn selectivamente involucrados en la repre-
sentacién de la conducta intencional del otro. Dado que estos sistemas pueden
establecer no solamente una correspondencia general de la accién observada, sino
que ésta puede generalizarse a través de otros modos de lograr la misma meta
segun las experiencias corporizadas del observador (oyente), es posible vincular
ciertas configuraciones sonoras con experiencias corporizadas vinculadas con las
formas sénicas en movimiento que estdn involucradas en la musica escuchada.

Plausibilidad etnomusicoldgica

El mukam de Turkmenistdn es un tipo de pieza instrumental, ejecutada en
dutar, puede encuadrarse como una forma de improvisacién que presenta rasgos
de amplia libertad de interpretacién y da lugar a extremos de emocionalidad
individual.”” Esta musica se concibe como un proceso que se despliega a medi-
da que transcurre el tiempo y estd orientado hacia el oyente. La ejecucién se va
determinando de acuerdo con la percepcién que el propio oyente tiene de ella
y que es recibida por el ejecutante en el marco de intimo vinculo con él. Este
vinculo es el responsable de curso que va adoptando el patrén de ejecucién. La
segmentacion de la ejecucion, en partes autocontenidas diferenciadas, es un
rasgo esencial de este pensamiento musical evolutivo determinado por la percep-
cién del oyente, quién va estableciendo relaciones entre sucesivos fragmentos sin
invocar ningun tipo de organizacién macro de la ejecucién completa.

Este tipo de proceso compositivo puede denominarse aditivo

... Es asimismo pertinente sefalar que este tipo de escucha, la escu-
cha relativa, cobra sentido considerando la duracién de las performan-
ces musicales orientales, que a menudo son mucho més largas que lo

8 Rizzolatti y Sinigaglia, 2006.
®Hari, 2007.
20 Zeranska-Kominek, 1992.
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que los occidentales estamos acostumbrados (por ejemplo, un concier-
to del bakhshy Turcomano puede durar mas de 8 horas).?!

De este modo, las articulaciones corporales del oyente resultan centrales en el
modo en el que va transcurriendo la musica.

Plausibilidad psicoldgica

En un experimento en nuestro laboratorio™ exploramos el rol de las articu-
laciones corporales (el conjunto de movimientos/micromovimientos) en la co-
municacién de las concepciones (ideas) acerca del estilo interpretativo musical,
como un modo de vinculacién intersubjetiva entre el artista y el espectador.
Filmamos a una pareja de bailarines de tango profesional bailando fragmento
de un tango (Gallo Ciego de Agustin Bardi) 12 veces siguiendo la ejecucién
de 12 orquestas tipicas diferentes. Luego, le pedimos a los participantes del
experimento que juzgaran la similitud de a pares de performances: un tercio
de ellos lo hizo observando los videos, otro tercio, observando solamente la
imagen (sin sonido) y el resto solamente escuchando la musica (sin imagen).
Con esas comparaciones calculamos mapas de similitud (utilizando la técnica
del escalamiento multidimensional). El mapa para la condicién solo imagen fue
notablemente similar al mapa de la condicién solo sonido. Esto quiere decir que
la proximidad (medida de la similitud) entre las ejecuciones que eran solamen-
te observadas (sin sonido) fueron muy similares a las similitudes consideradas
exclusivamente a partir de solamente escuchar el audio. Concluimos que la
imagineria motora de los oyentes a partir solamente de lo escuchado (en la
condicién sonido) resultaba muy similar a la de los bailarines y por lo tanto se
veia reflejada en los movimientos de ellos. De alli que el estilo de ejecucién del
tango puede ser visto como una cualidad supramodal que compromete las ar-
ticulaciones corporales de los bailarines consustanciados con los rasgos sonoros
de cada ejecucién musical.

Todas estas evidencias, abonan la idea de que aspectos microtemporales del
movimiento son parte responsable del modo en el que nos vemos atraidos hacia
el otro, nuestra atencidn se mantiene en el otro y somos finalmente capaces de
dar sentido al conjunto de esa micro-organizacién temporal (¢iming) en térmi-
nos de la subjetividad del otro.

21 Zeranska-Kominek, 1992, 253.
22 Ghifres et al., 2012.
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Habilidades sonoro-kinéticas del involucramiento

Para profundizar en los modos en los que el estar involucrado en la musica y
en los didlogos intersubjetivos de la primera infancia son homologables es preci-
so considerar las cualidades sonoro-kinéticas de las que dependen ambos invo-
lucramientos. Como se dijo, este involucramiento descansa en la posibilidad de
hacer juntos'y ésta, a su vez, es posible gracias a habilidades de regulacién de las
acciones en el tiempo que se activan en la interaccidn.

Timing y formas conductuales interactivas

Bjorn Merker® propuso dos principio de regulacién temporal (zming) de las
conductas en la interaccién. A partir de la observacién de mds de 120 horas de
interaccién entre adultos y bebés de 6, 9 y 12 meses y de datos provenientes de
estudios sobre diferentes especies animales propuso la existencia de dos grandes
principios de interaccién. El primero es el principio de Interaccion por Reaccion.
Conforme a este principio hacemos con el otro a partir de observar la conducta
del otro. La interaccién estd regulada temporalmente de una manera flexible en
el que el despliegue temporal depende de la negociacidn que se establece entre los
sujetos interactuantes. “Su estructura temporal depende de la reactividad opor-
tunista y de la espera paciente para una apertura a tomar o renunciar la iniciati-
va”.** Para ello se procura reducir progresivamente el tiempo de reaccién. En la
medida en la que el bebé y el adulto estdn familiarizados con el tipo de conducta
que realizan y su despliegue temporal, son capaces de anticipar las acciones que
realizardn, por lo que interactiian de acuerdo con un principio de Interaccion
Predictivo por Familiaridad. De acuerdo con éste, cada miembro de la diada
conoce el perfil temporal de las conductas del otro de modo que puede predecir
el timing de sus acciones y actuar en consecuencia. Para la mayor parte de los
comportamientos de interaccién, incluyendo el lenguaje, estos principios de
regulacién temporal resultan suficientes. Sin embargo, las conductas parentales
puestas en juego en la interaccién incorporan estructuras expresivas modeladas
culturalmente (canciones, juegos, rimas, etc.) que propician una interaccién mu-
cho mds ajustada temporalmente. Estas estructuras muestran una organizacién
detalladamente organizada alrededor de niveles de pulsos jerdrquicos (estructura
métrica), por lo cual el principio de prediccién de la conducta de otro descansa
en la posibilidad de extraer del conjunto de conductas distribucién temporal

23 Merker, 2002.
24 Merker, 2002.
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de esa secuencia de impulsos regulares (pulso). De este modo, la prediccién del
timing de la conducta se produce por la extraccién del pulso subyacente.

Los tres principios de timing interactivo constituyen una secuencia ontogenéti-
ca. Las interacciones en la infancia muestran inicialmente la interaccién por tiem-
po de reaccién hasta que alrededor de los 12 meses de vida del bebé se observan
interaccién en las que este ya da cuenta de la extraccién de un pulso subyacente.

El timing en la expresion musical comunicada

En la audicién musical, considerando la musica como un otro virtual con
quien interactuamos, operarfan los mismos principios interactivos. Hemos pro-
puesto que el sentido expresivo fuertemente sentido en esa interaccién surge de
la retrogradacion de la secuencia.”

Si la pieza musical es ejecutada estrictamente segtin las proporciones pro-
puestas por las figuras que la representan en la partitura, la extraccién de un
pulso subyacente es inmediata, de manera que interactuamos con la pieza escu-
chada utilizando ese principio de timing conductual. La figura 1 muestra en un
gréfico la medida exacta de las duraciones de cada nota en la secuencia anotada
de la cancién de Aprés un réve Gabriel Fauré (compases iniciales), si la pieza fue-
ra tocada estrictamente (por una computadora) segun los valores prescritos.
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Figura 1. Primeros 8 compases de la partitura de Aprés un réve de Gabriel Fauré (transcripcion
para violonchelo). En el panel inferior grdfico de la duracion relativa (eje vertical) de cada corchea
(puntos azules) de acuerdo con una ejecucion computarizada (cuantizada).

25 Shifres, 2014.
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En la cultura musical, dicha exactitud es inexistente. Cada cultura tiene
ciertas formas admitidas para regular las sucesiones de eventos musicales en el
tiempo.”® Incluso, al interior de cada cultura, el timing expresivo se presenta
como fuertemente idiosincritico, de modo que cada persona puede ser reco-
nocida por un timing particular.”” Cuando escuchamos musica interpretada de
acuerdo con esos patrones de regulacién temporal familiares, interactuamos por
el principio de familiaridad. La figura 2 muestra un perfil de timing comdn en
la cultura interpretativa musical de la misma pieza.
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Figura 2. Primeros ocho compases de la partitura de Apres un réve de Gabriel Fauré
(transcripcion para violonchelo). En el panel inferior grdfico de la duracion relativa (eje vertical)
de cada corchea (puntos rojos) de acuerdo con una ejecucion de Moreau y Hodique.

Sin embargo, un patrén de timing que pueda entenderse en la interaccién
como sistemdtico, pero no obstante original, resultaria altamente cautivador por-
que estaria requiriéndonos interactuar ya no por pulso subyacente o por familiari-
dad. En este caso la interaccién nos demanda el principio de tiempo de reaccién.
La figura 3 muestra un perfil de timing en una interpretacién expresivamente
original de la misma pieza de Fauré. La necesidad de un tiempo de reaccién para
la interaccién podria ser la responsable del mayor involucramiento afectivo.
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Figura 3. Primeros ocho compases de la partitura de Apres un réve de Gabriel Fauré (transcripcion
para violonchelo). En el panel inferior grdfico de la duracion relativa (eje vertical) de cada corchea
(puntos verdes) de acuerdo con la ejecucion de Rostropovich y Dedukhin.

26 Sundberg, 1993.
27 Shifres, 2002; 2004.
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Consideraciones finales: ritmo, rubato
e involucramiento afectivo

Como vimos en las secciones anteriores, las experiencias de involucramiento
social en la infancia temprana tienen una estructura temporal y una organiza-
cién interactiva regida por principios que pueden ser también identificados en la
audicién musical si consideramos que la musica puede ser experimentada como
un otro virtual. Es justamente esa estructura temporal compartida lo que permi-
te el intercambio preverbal de los estados internos y la consiguiente compren-
sién del otro como sujeto intencional independiente.

Siguiendo a Merker*® es posible entender que la expresividad no verbal hace
uso de recursos cognitivos bdsicos ampliamente distribuidos en el reino animal.
En nuestra especie, estos recursos se combinan con la capacidad de procesa-
miento de la informacién y la regulacién de las conductas de acuerdo estructu-
ras de pulso subyacente (métricas) que se despliegan a velocidad variable. Los
intercambios intersubjetivos fluidos son temporalizados de manera flexible. En
la audicién musical esa flexibilidad estd puesta al servicio de la relacién entre el
ritmo de la pieza musical y la microestructura temporal de la performance.

Durante la ejecucién musical, el intérprete regula temporalmente las dura-
ciones de cada sonido con una finalidad expresiva (aceleraciones, ralentizando,
rubatos, etc.). Esto implica la ruptura del corsé métrico y la activacién de me-
canismos de timing interactivo que estdn en la base de nuestras conductas inte-
ractivas. La activacién de estos mecanismos de timing interactivo contribuyen a
entender la musica como agente intencional y conllevando informacién emocio-
nal dindmica. Como en las experiencias de involucramiento social temprano, el
modo en el que esta relacién pone en accién principios de regulacién temporal
interactiva, condiciona el contenido emocional de dicho intercambio. Como
sefilalamos en otro sitio, la expresividad temporal en la performance musical es
entonces un lazo profundo entre la experiencia artistica y las formas iniciales de
intercambio intersubjetivo en los comienzos de la vida. En ambas circunstancias
la comunicacién es temporizada, prereflexiva y corporeizada.

Asi, como el encuentro diddico en la temprana infancia, en el acto de escu-
cha musical, la performance se ofrece al oyente como un conjunto de experien-
cias temporales que son para compartir ya que remiten a la experiencia de estar
con el otro.

28 Merker, 2002.
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Fauré, G. Aprés un réve. Transcripcién para violonchelo. Interpretado por Edgar Moreau
(violoncello) y Pierre-Yves Hodique (piano). Disponible en https://www.youtu-
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tropovich (violoncello) y Alexander Dedukhin (piano). Disponible en https://
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