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Expresion en el Canto Dirigido al Bebé

Favio Shifres
Universidad Nacional de La Plata
Buenos Aires, Argentina

RESUMEN

El canto dirigido al bebé (CDB) es una modalidad comunicacional que junto al habla dirigida al bebé (HDB)
sostiene la comunicacién en la temprana infancia. Parad6jicamente, a pesar de que el HDB ha sido exhaustiva-
mente estudiado en términos musicales es poco lo que se sabe sobre las particularidades expresivas del CDB. Los
estudios existentes, que siguen la tradicion cognitivista clasica, sostienen basicamente dos vertientes de estudio:
por un lado la repertorizacion del CDB y por otro lado el analisis acustico de un conjunto de variables vincu-
ladas a la estructura prosddica, fraseoldgica y melddica. Se propone aqui que la metodologia experimental y el
tratamiento estadistico de esos andlisis acusticos imponen ciertos limites al conocimiento del CDB. Por el con-
trario, se propone que la metodologia de micro-analisis que reune aportes por un lado del andlisis microgenético
propuesto para la psicologia del desarrollo, y por otro lado de los estudios en ejecucion musical con un soporte
tedrico musicologico, puede echar luz sobre otras facetas del fenémeno.

Palabras clave: Canto Dirigido al Bebé — Microanalisis — Expresion Musical

ABSTRACT

Infant-directed singing (IDSi) is a communicational medium which, together with Infant-directed speech (IDS)
supports communication in early infancy. Paradoxically, despite IDS has been extensively studied in musical
terms, musical expressive features of IDSi remain relatively unknown. Studies on this topic, following classical
cognitive tradition, explore basically two sides of the problem: the first one is the repertoire of the CBD and
the second one is the acoustic features of a set of variables perspective on CBD. On the contrary, it is proposed
that micro-analysis methodology —-which brings together contributions from micro-genetic analysis, applied in
developmental psychology, and from studies in music performance studies with a theoretical support musicolo-
gical- may shed light on other facets of the phenomenon.

Key words: Infant-directed singing - Microanalysis - Musical Expression
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Nortas

1. La explicaciéon de la comunicacion basada en el modelo lingiiistico toma dos caracteristicas basicas. La
teoria linglistica clasica (de base saussuriana): (i) la linealidad, segun la cual la sefial que se procesa es Unica
en cada momento, es decir que no hay simultaneidad de componentes de la sefial (en tal sentido, si mas de un
componente tiene lugar simultineamente es entendido como “ruido” o como un componente compuesto Uunico):
“El significante, por ser de naturaleza auditiva, se desarrlla sélo en el tiempo y tiene los caracteres que toma
del tiempo: a) representa una extension, y b) esa extension es mensurable en una sola dimension: es una linea”
(Bally y Sechehaye (Eds.) 1916; p.90); (ii) la representacionalidad, segun la cual el signo lingiiistico vincula un
significante que representa un concepto; asi lenguaje opera con representaciones de los objetos y hechos del
mundo; como consecuencia de esto, el modelo comunicacion implica siempre una codificacion (es decir un
cambio de formato) del mensaje. Notese que la comunicacion musical puede prescindir de ambos principios:
por un lado puede existir una multiplicidad de componentes musicales sonando en simultaneidad sin que se
constituyan en un unico componente o se considere “ruido” de sefial. Por otro lado, se cuestiona fuertemente
la vinculacion entre las estructuras musicales y los objetos y hechos del mundo. Para muchos musicélogos la
musica refiere solo a si misma (véase Meyer 1956).

2. Por ejemplo en su trabajo Trainor et al. (1997) miden 7 variables que hacen a la claridad de la estructura
musical: (i) Desviaciones de timing en los finales de frase: extension de las pausas entre frases y de las ulti-
mas silabas de las frases en relacion a la extension de la frase; (ii) Estructura acentual: intensidad relativa de
las silabas acentuadas respecto de las no acentuadas; (iii) Estructura acentual: duracion relativa de las silabas
acentuadas respecto de las no acentuadas; (iv) Estructura acentual: duracion relativa de las silabas acentuadas
respecto de la duracion de la frase; (v) Duracion relativa de la vocal en las silabas acentuadas; (vi) tempo y (vii)
variabilidad de tempo. Pero ademas estudian una serie de variables que hacen a la calidad vocal: (i) media de
altura, (ii) perturbacion de la frecuencia (variacion de la frecuencia fundamental en el periodo de tiempo menor);
(iii) perturbacion de la amplitud (variacion de la amplitud en el periodo de tiempo menor) (Estas dos medidas
aluden a la caracterizacion del vibrato); (iv) variabilidad de la altura en el largo plazo; (v) intensidad relativa de
las frecuencias bajas, medias y altas.

3. Para una profundizacion en el concepto de frase, en el contexto de las interacciones en la temprana infancia
véase Espafiol 2011.

4. Los analisis realizados asi como los graficos explicativos pueden consultarse en detalle en Shifres (2008)

5. Recuérdese que estos estudios parten de un autoreporte y autoclasificacion de lo cantado por parte de los
adultos. Es posible que muchos adultos en tales circunstancias no registren como “canto” muchas de las expre-
siones cantadas que en efecto se realizan.

6. Notese que por, ejemplo en los estudios de Trainor et al. (1997), el contexto esta reducido dicotomicamente
a la presencia o ausencia del bebé, y no entra en juego el estado mismo de la interaccion.
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La expresion en el canto dirigido al bebé. Aspectos funcionales y problemas metodolégicos

Musica y comunicacion

Cuando nos comunicamos con nuestros congéneres
ponemos en juego una multiplicidad de recursos. Si la
otra persona no nos ve, los recursos lingiiisticos resul-
tan cruciales. Estos, junto a los recursos expresivos de
la voz hablada, garantizan el éxito de la comunica-
cion. Si la otra persona nos puede ver pero no oir, la
expresion de nuestro rostro, los gestos, y el movimien-
to del cuerpo. Todo constituye la forma privilegiada
para establecer la comunicacion. En la intimidad, con
nuestro ser amado, por ejemplo, la comunicacion apela
a nuestro sentido del tacto mucho mas que en otras
condiciones. Estos ejemplos dan cuenta de que, cuan-
do hablamos de comunicacion, el modelo lingiiistico
da cuenta solo parcialmente de la naturaleza del in-
tercambio. La multimodalidad de los recursos puestos
en juego es solamente una caracteristica de esta com-
plejidad, que ha movilizado a los investigadores para
pensar en otros modelos comunicacionales. Ademas,
los seres humanos hemos desarrollado un modo de ar-
ticular y comprender sonidos diferentes del lenguaje
al que llamamos musica. En dos circunstancias tal vez
distantes de nuestras vidas vemos que esos recursos
cognitivos son puestos al servicio de la comunicacion
de una manera unica e irremplazable: en el encuentro
entre un adulto y su bebé y en la concurrencia de es-
tados emocionales entre el musico y su oyente. Es por
ello que la musica comenzo a ser vista como un sistema
que permite caracterizar mejor ciertos aspectos esencia-
les de la comunicacion, distantes o al menos no necesa-
riamente involucrados con la comunicacion lingiiistica.

Como se sugiere arriba, al hablar de comunicacion, la
musica no es simplemente una metafora modelizadora.
Su importancia se ha podido apreciar a partir de los es-
tudios de la temprana infancia. Entre ellos, los trabajos
de Metchild Papousek (1996, 1994; Papousek y Papousek
1981) brindaron pormenorizada evidencia de como tan-
to el modo que sostenemos los adultos para hablarle a
los bebés como las vocalizaciones que el mismo bebé
realiza en la interaccidon se caracterizan por el empleo
sistemdtico de la altura y la melodia, los patrones tem-
porales y el ritmo, la sonoridad y los acentos, el timbre
y la armonicidad del sonido. Sus estudios incluyeron el

andlisis de los contornos melddicos utilizados por las
madres en la interaccién con sus bebés en términos
de rango de alturas, direccion y patrones melddicos
prototipicos que son habitualmente repetidos aunque
cambie su contenido lingiiistico. A pesar de su pareci-
do, estos contornos melédicos no evocan ningun tipo
de melodia en si, ni sus alturas pueden categorizarse
como notas musicales. Por lo tanto, este desempefio
vocal no deberia tomarse como canto, de acuerdo a
lo que entendemos culturalmente como tal. Para la
autora este aspecto particular del Habla Dirigida al
Bebé (HDB) cumple con dos tipos de funciones fun-
damentales. Por una lado satisface las funciones re-
gulatorias, que se refieren al control y modulacion de
la atencion y la excitaciéon afectiva. Por el otro lado
desempeiia funciones de enculturacién lingiiistica, al
estimular y facilitar procesos de discriminacién per-
ceptual y categorizacion fonética en el infante.

Sin embargo, en otro trabajo (Shifres 2007) hemos
propuesto que las funciones de enculturacion del HDB
van mas alld del dominio lingiiistico y se adentran
en la adquisicion de modalidades expresivas de uso
en las manifestaciones musicales propias de la cultura
de pertenencia. Para ello propusimos un modelo de
enculturacion, basado en la presencia de estructuras
neuronales y principios motivacionales que estan or-
ganizados de manera similar en el adulto y el infante
(Trevarthen 1999/2000) y permiten el encuentro a tra-
vés del cual el adulto comunica contenidos de la cul-
tura al bebé. Esto es posible, naturalmente, porque la
musicalidad de las conductas parentales se basa en las
capacidades de procesamiento que los bebés exhiben
respecto de atributos de altura, duracién, intensidad,
del sonido y sus modos de combinarse significativa-
mente y relacionarse en estructuras de mayor comple-
jidad (escalas, intervalos, patrones ritmicos, contornos
melodicos, etc.) (Trehub 2003).

Esta nocion de musicalidad en el HDB debe ser enten-
dida en términos generales, independientes de la nocion
de musica como artefacto cultural. Como lo ha sefialado
Steven Malloch (1999/2000), la Musicalidad Comunica-
tiva (MC) es una habilidad comunicacional general. En
esa direccion Colwin Trevarthen (1999/2000) define esta
musicalidad como la “fuente psicoldgica de la musica” (p.
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156) puesta de manifiesto en el impulso ritmico de vivir,
moverse y comunicarse. Es anterior y subyace al lenguaje,
e impulsa permanentemente la atraccién del interés mutuo
mas alla de las diferencias historicas y culturales. Aunque
sean diferentes las culturas musicales a las que pertene-
cemos, todos poseemos la misma capacidad fundamental
para responder musicalmente. En sintesis, la musicalidad
esta presente en el modo de actuar en interaccion aun en
ausencia de lo que en la propia cultura de pertenencia se
denomina musica. Para Trevarthen la musica constituye
una “respuesta satisfactoria” a aquellos impulsos, pero es
claramente una respuesta que depende de la cultura.

“Las invenciones mds sofisticadas del “arte mu-
sical” llevan hasta sus limites las demandas de la
mente que imagina, piensa y recuerda y el cuerpo, la
voz y los instrumentos musicales que ejecutan...
Cada pieza de musica es un producto inventado

de la cultura cuya completa apreciacion da cuenta
de una habilidad adquirida. Nueva (siempre nueva)
pero al mismo tiempo eterna e inolvidable; intuitiva
pero aprendida, cultivada y habilidosa; atemporal
pero hecha en el tiempo - la experiencia musical
parece llena de paradojas. Para entender su fuente es
necesario conocer a partir de qué procesos y acciones
se desarrolla la misica. Solamente entonces seremos
capaces de apreciar qué hay en ella que permanece
poderosamente movilizante independientemente de
los efectos de la experiencia sofisticada - por qué la
musica dura...” (Trevarthen 1999/2000, p.157)

Asi, el HDB es un ejemplo basico y universal de
emergencia de MC mientras que la musica como ac-
tividad artistica es también un caso universal de MC
pero de gran complejidad en su elaboracién y en las
relaciones entre sus componentes (estructurales, biold-
gicos, culturales y sociales).

Sin embargo, a pesar de esa complejidad, los re-
pertorios musicales del acervo cultural también suelen
formar parte de las interacciones diadicas primordiales
durante la temprana infancia, y se constituyen a sim-
ple vista en parte de esos contenidos culturales que los
adultos presentamos en esos encuentros, para facilitar
el acceso del bebé a nuestra cultura. En otras palabras,
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los adultos también usamos explicitamente la musica
para interactuar con los bebés, esto es: cantamos a
nuestros bebés (Trehub et. al 1993 a y b; Trehub y
Schellemberg 1995). Asi, la comunicacion incorpora
la musica explicitamente. Esta incorporacion deja al
descubierto de manera inequivoca, entonces, que el
modelo comunicacional basado en la musica supera
el alcance metaforico del término musical. El modelo
comunicacional es musical porque la musica con su
logica temporal propia en la que la linealidad tan-
to como la simultaneidad es relevante permite ex-
plicar mejor las particularidades de la comunicacion
no verbal que el modelo lingiiistico (lineal y repre-
sentacional) . Por lo tanto, tiene sentido pensar que
las herramientas desarrolladas por la musicologia
para analizar la musica puedan servir para analizar
las particularidades de la interaccidon adulto bebé. De
hecho, muchos de los trabajos que indagan la mu-
sicalidad del HDB se basan en nociones acusticas y
teodricas que son relevantes en el analisis de la musica.
Sin embargo, existe un campo musicolégico, el de los
estudios en ejecucion musical, que todavia no ha sido
tenido en cuenta para el estudio de la temprana in-
fancia. En este trabajo nos proponemos mostrar algu-
nas ventajas de considerar lo que los adultos hacemos
cantando a los bebés como una ejecucion musical y
la consecuente aplicaciéon de herramientas analiticas
desarrolladas en ese campo, ampliando la perspectiva
que al dia de hoy tenemos de esta forma tan particu-
lar de comunicacion que denominamos Canto Dirigi-
do al Bebé (CDB).

HERRAMIENTAS DE LA EJEcucioN MusICAL Y EL

HDB

Los estudios en ejecucion musical han examinado
la expresividad de las performances a partir de una
simple idea: si una partitura musical es tocada por
una computadora, siguiendo estrictamente los valores
nominales de duraciones, intensidades, articulaciones,
etc. que ella determina, el resultado es sentido como
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inexpresivo, mecanico, plano, sin vida. Por el contra-
rio, una ejecucion considerada expresiva presenta una
importante variabilidad en aquellos mismos aspectos.
Se ha visto, incluso, que cuando se pide a ejecutantes
expertos que toquen una pieza en dos versiones, ex-
presiva e inexpresiva, la segunda se caracteriza por
una reduccion dramatica en la variabilidad de dichos
parametros, aunque nunca llega a la homogeneidad
tedrica dada por esos valores nominales prescritos.
Por lo tanto, para estudiar la expresion musical se la
definié como el patréon de desviaciones paramétricas
sistematicas respecto de los valores nominales consi-
derados como normativos. La cualidad de sistematico
es la clave de esta definicion. No cualquier desviaciéon
respecto de lo prescripto es expresiva, ya que puede
tratarse de una interrupcion, un equivoco, un acci-
dente. La sistematicidad del patrdn estd dada por un
lado por la posibilidad de reiteracion, es decir la via-
bilidad de que el ejecutante pueda replicar a voluntad
ese patron (aunque lo haga inconscientemente). Por
otro lado, la sistematicidad emerge cuando el patron
se vincula de manera coherente con algun rasgo de
la estructura musical o de la intencionalidad expre-
sivo-comunicativa. Por ejemplo, si el patron de des-
viaciones de duraciones da cuenta de un ritardando y
el mismo tiene lugar sobre el final de una frase (rasgo
éste de la estructura musical) se dice que ese patron es
sistemdtico. Lo mismo ocurre si un patrén de retencidon
del tiempo es aplicado sobre una determinada nota o
conjunto de notas de la melodia que pueda ser desta-
cable por alguna razén tematica, melddica, narrativa,
estructural, etc. En definitiva, para comprender la ex-
presidn es necesario comprender la estructura de los
enunciados que se tornan expresivos.

Los estudios sobre HDB han considerado la expresi-
vidad en términos globales. Particularmente han com-
parado la variabilidad paramétrica respecto del habla
dirigida a los adultos (HDA). Asi se observd que los
contornos melddicos, los patrones temporales, etc. im-
plican rango de variabilidad mucho mayor en el HDB
que en el HDA. Del mismo modo se ha considerado de
manera global la vinculacion de las variables con la
intencionalidad expresivo-comunicativa. Asi se iden-
tificaron, por ejemplo, patrones de desviacion siste-

matica de los contornos melddicos en vinculacién a
la funcion interrogativa, imperativa, enunciativa, etc.
del enunciado, entre otros (Fernald 1992).

Sin embargo, considerando los aportes de los estu-
dios en ejecucién mencionados, hemos propuesto una
estrategia de microanadlisis en la que cada detalle del
objeto de estudio puede ser profundamente descripto
y vinculado de manera particular a los rasgos estruc-
turales y a la intencionalidad local de cada enunciado.
Esta estrategia que ha sido ampliamente utilizada en
los estudios en ejecucion, permite estudiar tanto casos
particulares (Shaffer 1981, 1995, Palmer 1989) como
casos numerosos que incluyan andlisis estadisticos de
los resultados (Repp 1992, 1998). Pero fundamental-
mente facilita la toma de datos en mejores condicio-
nes de validez ecoldgica, es decir mas usuales que las
de laboratorio. Asi, en una serie de trabajos recientes,
estudiamos el HDB en interacciones naturales adulto-
bebé, las analizamos siguiendo esos principios (Shi-
fres 2007, 2008) e iniciamos también el analisis del
movimiento que acompaia al habla (Espafiol y Shi-
fres 2009), profundizando algunos aspectos del HDB.

Por ejemplo, pudimos ver que las madres utilizan
tanto los alargamientos de las silabas como la inten-
sidad vocal para enfatizar determinadas silabas. Esto
también ha sido identificado por otros autores (véase
por ejemplo Trainor et al. 1997). Sin embargo, el mi-
croanadlisis nos permitio ir mas alld de esa generali-
zacion. Por ejemplo, observamos una mama jugando
con su bebé de 7 meses y un pequefio mufiequito en
forma de gato. La beba tenia el mufieco en sus manos,
y la mama se lo pide reiteradas veces. Le dice:

“¢Me lo das? ;Me lo das? ¢Me lo das al gato?; Che...
che... (Me lo das al gato?”

El analisis prosddico indica que en la primera uni-
dad (¢Me lo das?) el acento principal recae en das,
mientras que sobre la silaba me recae un acento se-
cundario. Si el acento esta acusticamente configurado
por una mayor duracion e intensidad de la silaba en
el contexto local (esto es, de la silaba acentuada en
relacion a las silabas que la rodean) es esperable que
das sea mas larga y mas fuerte que me. Los datos del
microandlisis de intensidad y timing nos permitieron
ver que esa predicciéon se cumplio la primera vez que
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la mama dijo “me lo das” (Das dur6 326 mseg. con una
intensidad promedio de 66,03 Db, mientras que me
dur6 212 mseg. con una intensidad promedio de 65,01
Db). Sin embargo en la segunda repeticion los valores
se invirtieron: Das durdé 245 mseg. con una intensidad
promedio de 65,46 Db, y me duré 267 mseg. con una
intensidad promedio de 65,79Db. De este modo se ve
que en la segunda repeticién de la frase, la acentuacion
contradice la prediccion prosodica. Claramente la ma-
dre estaba enfatizando el me con la intencion de exage-
rar el pedido: me lo das a mi, soy yo quien lo pide, soy
yo quien quiere tenerlo. En la misma linea se alteran las
acentuaciones de gato en la unidad siguiente, destacan-
do aqui el ohjeto deseado: dame el gato, es el gato lo
que quiero. Luego le dice Che...che...pidiéndole a la bebé
que le preste atencidn, pero en vez de incrementar la
intensidad hacia el segundo che (como insistiendo en el
llamado), disminuye notablemente la intensidad (pasa
de 66,06 Db a 64,72 Db) alarga la cadencia del timing
de las dos silabas (de 1,82 seg. a 2,38 seg), pero a su vez
las hace mas corta (de 333 mseg. a 214 ,seg.) como si
su articulacion fuese mas sttacato. Asi, la madre llama
la atencion de la bebé elaborando las pautas expresivas.
De esta manera ese Che...che implica mas un me acerco
a vos, estamos juntos, etc.

Estos ejemplos muestran que la estrategia del mi-
croandlisis utilizando las herramientas de andlisis de
timing y dindmicas en vinculacion a las caracteristicas
estructurales (y semanticas) del enunciado, permiten
superar la perspectiva lingiiistica que describe la ex-
presion del HDB y su funcionalidad en direccién a la
enculturacion lingiiistica (Papousek 1996), destacando
como la expresion en el habla esta puesta al servicio
de la comunicacion de otros contenidos -no especifi-
cados semanticamente en ese habla- y el encuentro
intersubjetivo. De acuerdo con tal perspectiva supera-
dora, la organizacion de los enunciados del habla ma-
terna alrededor de un pulso subyacente y los patrones
ritmicos regulares posibilitan el encuentro al facilitar
una estructura pulsada (organizada regularmente en
el tiempo) a la que ambos miembros de la diada se
acoplan. Pero, por otro lado, la flexibilizacion de di-
cha regularidad, el uso de patrones de tempo rubato
(patrones de timing variable), de amplios rangos de
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dinamica, y de variada articulacion (en el rango stac-
cato-legato) son utilizados para elaborar el enlace in-
tersubjetivo, prolongandolo en el tiempo, en un clima
de encanto mutuo.

EL CDB EN Ssus ABORDAJES CLASICOS

Como ya lo senalamos, la musica estd en la comu-
nicacion entre el adulto y el bebé no solamente en
los rasgos de musicalidad del HDB: los adultos can-
tamos a nuestros bebés canciones, cantilenas, juegos
musicales, que forman parte de nuestro acervo cultu-
ral. A través de estas piezas la actuacidon parental se
convierte en una via primaria de transmision oral de
la cultura, de sus formas distintivas, y de sus espe-
cimenes conspicuos. Contrariamente a lo mucho que
se sabe acerca del HDB, no es tanto lo indagado en
torno al CDB. El modo en el que los adultos canta-
mos a nuestros infantes fue estudiado inicialmente en
torno a la ejecucion de nanas o canciones de cuna,
notablemente generalizadas a través de las culturas.
Sandra Trehub y sus colegas (Trehub et. al 1993 a y
b, Trehub y Schellemberg 1995, Trehub et al. 1997)
estudiaron la ubicuidad de la performance de las can-
ciones de cuna y destacaron que no se trata solamente
de un repertorio particular dirigido al bebé sino de un
real estilo performativo, que es consecuencia tanto de
un conjunto de rasgos expresivos como de una serie
de caracteristicas de la sefial acustica que resultan de
las particularidades posturales del adulto cantando al
bebé. La conjuncion de rasgos estructurales tipicos y
un estilo performativo caracteristico, hace que los
adultos logremos distinguir entre una multiplicidad
de cantos aquellos que son considerados nanas en
diferentes culturas y ademas que podamos identi-
ficar cuando esos cantos estan siendo ejecutados
en presencia del bebé o simplemente simulando su
objetivo (Unyk et al. 1992; Trehub et al. 1993 a y
b). Esta evidencia abona la idea de que tales estilos
performativos se construyen a través del empleo y
modelado de atributos expresivos. Asi es que algu-
nos estudios se han abocado a describir esos rasgos
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(Trehub et al. 1997; Trainor et al. 1997)

Las canciones de cuna persiguen un proposito di-
ferente del de sostener la interaccion. Se trata mas
bien de regular la excitacidn, evitando respuestas ac-
tivas del bebé, de modo de concluir el enlace inter-
subjetivo. Surgen entonces no solamente diferencias
estructurales y performativas entre los repertorios sino
también distinciones funcionales: por un lado un CDB
que regula los estados internos y por otro lado otro
que procura elaborar y sostener la atencion y, con-
comitantemente, la interaccién a lo largo del tiempo.
Laurel Trainor y sus colegas (1997) propusieron ade-
mas una tercera funcién, similar a la que propusimos
para el HDB (Shifres 2007): facilitar la discriminacion
estructural de las estructuras musicales. Esto es, ense-
flar a nuestros bebés como es la musica de la cultura,
como se frasea, como se organizan las unidades de
sentido, etc. Asi, se plantean basicamente (i) dos re-
pertorios: canciones de cuna y canciones de juego;
(ii) dos modalidades performativas: correspondientes
a los dos repertorios; y (iii) tres funciones: regulatoria,
atencional, y de enculturacién musical.

Los pocos estudios existentes alrededor del tema
abordaron la expresion de la ejecucion en el CDB soli-
citaron explicitamente a los adultos participantes que
cantaran buscando identificar en esos cantos los re-
pertorios para luego medir comparativamente ciertos
atributos expresivos, identificando sus valores medios
en cada una de estos repertorios. Asi se pudo constatar
la existencia de las dos modalidades performativas co-
rrespondientes a los dos repertorios mencionados, esto
es una modalidad para las canciones de cuna y otra
correspondiente a las canciones de juego.

Ademas, con el objeto de estudiar la funcion se si-
guidé un disefio experimental en el que se contrastaron
los datos provenientes de ejecuciones de los adultos
en laboratorio conforme dos condiciones. En la pri-
mera los adultos simulaban cantarle a un bebé aunque
el bebé en realidad estaba ausente. En la segunda los
adultos cantaban realmente en presencia de un bebé.
La hipotesis consistia en que los atributos expresivos
comprometidos en la funcién especifica se presenta-
rian més marcada y sistematicamente variados en la
segunda condicion. De este modo se estudiaron las

tres funciones hipotetizadas. Para la funcion atencio-
nal (de atraccion y sostenimiento de la atencion) se
hipotetizo que los rasgos de intensidad, acentuacion,
y contorno, serian “mas variados” en presencia que
en ausencia del bebé. Para la funcién regulatoria, se
estudio la variabilidad de aquellos parametros que
son estudiados en la investigacion en comunicacion
emocional (Grabrielsson y Lindstrom 2001, Juslin
2001). Asi, a pesar de que los estudios previos en ha-
bla acuerdan en que resulta muy dificil establecer las
caracteristicas acusticas asociadas a las emociones
comunicadas, aquellos trabajos observan importantes
indicios acusticos para explorar variables que pueden
ser significativas al respecto. Finalmente en lo que
atafie a la funcion de enculturacién musical (cultural-
mente relevante), se observd como las madres exage-
ran el fraseo y todo rasgo que contribuye a la claridad
estructural en una suerte de actitud didactica. Sin em-
bargo, mas alld de esta relacién entre timing y finales
de frase y de ciertas cuestiones de énfasis acentual, la
mayor parte de las variables medidas no fue estudia-
da en relacion al contenido (musical y verbal) de los
enunciados, sino tomadas en sus valores promedio.
Como se vera mas adelante, la contextualizacion de
las variaciones expresivas arroja importantes insights
para comprender la naturaleza de la expresion.

Estos estudios mostraron que la funcién del canto
no estd dada solamente por la estructura de lo que
se canta (repertorio) sino basicamente por como se
lo canta (estilo performativo), y que la relacion entre
repertorio y estilo no estd predeterminada sino que
varia de acuerdo a las condiciones locales del can-
to. De este modo, aun cuando Trehub y Schellenberg
(1995) definieron ciertos rasgos ampliamente acepta-
dos como correspondientes a lo que se entiende por
cancion de cuna, lo que define el estilo como tal, es
el contexto del canto, esto es, cOmo y cuando se esta
cantado. Lo mismo ocurre respecto de las canciones
de juego.

Como se ve, los abordajes clasicos en el CDB avan-
zaron entonces sobre la nocién de expresion en tér-
minos generales y cuantitativos. La idea bésica es que
una mayor variabilidad en los pardmetros seleccio-
nados implica mas expresividad. Como resultado, se
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pudo observar que tanto las canciones de cuna como
las de juego son ejecutadas mas expresivamente en
presencia del bebé que en la situacidén de simulacion,
identificandose, por ejemplo, (i) en relacion a la cali-
dad del sonido un mayor uso de vibrato, una altura
promedio mas aguda, al tiempo que mayor intensidad
de las frecuencias bajas y medias, y (ii) en relaciéon a
los aspectos que tienden a reforzar los rasgos estruc-
turales el uso de un tempo mas lento y una duracion
mayor de las pausas entre frases.

LAS HERRAMIENTAS DE LA EJECUCION MUSICAL Y

EL CDB: NUEVAS HIPOTESIS FUNCIONALES

Los estudios en CDB dan cuenta de que los adultos
cantamos a nuestros bebés para atraer su atencion,
para regular sus estados internos y para comunicar
formas de expresion musical propias de nuestra cultu-
ra. Esta funcion de enculturacion musical fue identifi-
cada ya en el HDB mediante la utilizacion de técnicas
de microanalisis de timing y dindmicas proveniente
del campo de los estudios en ejecucion musical, y los
modelos de analisis de la morfologia musical clasica
(Shifres 2007). Esto nos lleva a preguntarnos si el CDB
es una modalidad comunicacional auténoma. Es de-
cir, si este modo particular de expresion posibilita la
comunicacion de manera sustancialmente diferente al
HDB. Para responder a esta pregunta, aplicamos las
mismas técnicas con las que estudiamos el HDB en los
estudios anteriores (microanalisis de timing, dinami-
cas y calidad sonora) al anélisis del CDB.

De un conjunto de escenas de interaccidén entre ma-
dres y sus bebés de 7 meses se seleccion6 una escena
en la que se puede apreciar una serie de instancias
de CDB. La escena consta de 5 frases de sonido . La
seleccion del material es interesante per se. En primer
lugar se destaca que no se trata de una situacion de
laboratorio, sino de una interaccion natural en el ha-
bitat de la bebé (la sala de su casa) en la que la madre
no recibié ninguna consigna en particular respecto de
la utilizacién de la voz. El canto emerge entonces es-
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pontaneamente. En segundo lugar el modo en el que
tiene lugar el canto es interesante: la cancion de jue-
go analizada surge a partir de diversas asociaciones
musicales que la madre va haciendo desde la primera
frase, en la que comienza la interaccion articulando
la voz de manera cuasi cantada en un clima ludico.
Luego, la madre le da a la beba besos e improvisa
cantando con el texto “besito en la panza... besito en
el cuello”. La musica forma ya parte de la interaccion,
y a partir de alli se convertira en la sustancia con la
que la adulta elabora su actuacion: a partir de esa
melodia repentina, improvisa una secuencia melodi-
ca ya sin texto, tarareando la silaba “lu” (figura 1
panel superior). En esa secuencia tienen lugar giros
melddicos que evocan la cancion, que luego (por aso-
ciacion melodica) canta completa (figura 1 panel inferior).
Esta cancién aparece en la frase 5 de la escena completa.
Se trata de una cancidn del acervo popular (“Tengo
una mufieca”) cantada sin texto (la figura 1 muestra
la frase estandar; sin embargo, cabe aclarar que en
algunas repeticiones durante la ejecucion se realiza-
ron pequeias transformaciones agregando sonidos al
principio o al final de la misma). Si bien la melodia
aparece como una frase de antecedente-consecuente
al repetirla 4 veces (como dos estrofas completas de la
cancion) el fraseo puede entenderse como una tipica
estructura estrofica de relaciones formales binarias y
simétricas (figura 3, panel superior).

Figural

Panel superior: melodia improvisada, obsérvese los tres motivos secuencia-
dos (compases 1, 3y 5, y el giro si-la-fa (compases 1y 2). Panel inferior:
Transcripcion estandar de la melodia cantada en la frase seleccionada de
la escena de CDB, en la escena se repite cuatro veces configurando dos
estrofas completas de cuatro frases cada una con 4 compases cada frase.
Obsérvese la relacion melddica con la melodia improvisada del panel
superior, particularmente la secuencia (compases 1y 5) y el giro si-la-re
(compases 1y 2). Estos rasgos, sumados a la similitud ritmico-métrica
generan la asociacion espontdanea que la mama establece con la canciéon

evocada.(véase la explicacion en el texto).
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La figura 2 muestra los perfiles de timing (desvia-
cion temporal expresiva de cada nota respecto del valor
tedrico estipulado por la partitura de la figura 1, linea
negra en el grafico). En general se observan desvios de
escasa magnitud. La unidad mas expresivamente regu-
lada desde el punto de vista del timing es la 4. Se ob-
serva una curva parabolica que implica una retencion
del comienzo y un progresivo ritardando hacia el final.
Notablemente en la unidad 4, el bebé intervino cantan-
do, esto es, cantd cuatro notas sobre el final de la frase
en simultaneidad con la mama produciendo, sin duda,
el punto maximo de encuentro intersubjetivo. Las
otras unidades presentan desviaciones minimas deri-
vadas de restricciones psicofisicas, y no deliberadas
o expresivas (Drake 1993). Asi, por ejemplo, la parte
métricamente fuerte es mds alargada. También es im-
portante notar que a excepcion de los comienzos de

frase y de los finales, los desvios nunca exceden los
50 mseg. Por todo esto es posible decir que salvo en
esos comienzos mas retenidos (que evocan el comien-
zo con apoyatura, nétese que tanto la unidad 1 como
la 7 presentan una nota agregada como anacrusa),
no se observan patrones sistematicos de desviacion
temporal expresiva. En la segunda parte, la homo-
geneidad de las duraciones es aun mas notable. Esto
probablemente se deba al cambio timbrico, ocurrido
por el cambio de silaba (de |la| a |ta|). Al ser |ta| més
precisa, permite mayor control de la regularidad. Este
cambio de silaba es lo mas notable del espectrograma
que muestra la calidad sonora de la ejecucién , con-
trariamente a lo reportado por Trainor et al. (1997), se
observa una mayor intensidad en las frecuencias altas
que en las medias y bajas, dando cuenta de una voz
poco impostada y pobre en armonicos.
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Figuras 2

Perfiles de timing de las 8 frases de la melodia cantada (escena de CDB) en relacion al valor teérico indicado por la linea negra (obsérvese que

algunas frases presentan sonidos agregados al comienzo o al final de la unidad)

Con respecto al perfil global de timing, la expecta-
tiva tedrica de acuerdo al modelo de rubato de Todd
(1985), verificado por Trainor et al. (1997), indica que
un patron de desvio expresivo mostraria mayores alar-
gamientos en las frases con limites estructurales mas
importantes. Por el contrario, el perfil global de timing
de la cancion no exhibe ningun patréon sistematico.
Aunque se pudo observar claramente que la primera
parte es mas lenta que la segunda, pero aparecen claras
contradicciones a las reglas previstas por Todd (1985).
Por ejemplo el alargamiento mas pronunciado esta en
la unidad 2 (de las 8 unidades). Esto implica que la es-
tructura de frases presenta una absoluta inversion del
patron expresivo esperado. Asimismo, la ultima frase
es la mas corta cuando la prediccidn establecia en ese
sitio la unidad mas larga.

Notablemente, como se sefialé con anterioridad, la
ejecucion de esta cancidn tradicional se da en un con-
texto en el que los enunciados son primordialmente
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cantados. Esta observacion agrega un dato interesante
a la clasificaciéon de Trehub et al.(1997) en el sentido
de que en las interacciones naturales entre los adul-
tos y los bebés, existen numerosas instancias de CBD
que no puede clasificarse ni como cancion de cuna ni
como cancion de juego, siendo esa clasificacién una
reduccién del problema de la categorizacion del CDB,
derivada de la estrategia metodoldgica de esos estu-
dios . Es importante observar que por el contrario, en
la escena observada, una gran parte de las instancias
cantadas no constituyen ni siquiera canciones pro-
piamente dichas, sino que son improvisaciones o en-
tonaciones particularmente configuradas tonalmente.
Por ello se busco comparar la expresion en la cancion
propiamente dicha y en las improvisaciones y otras
ejecuciones cantadas.

El primer fragmento analizado comienza con una
frase articulada sobre monosilabos (SI!....SI!....) y ono-
matopeyas (pa...pa...pa....). Estos fonemas fueron arti-
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culados de manera muy regular y con una dindmica
muy variada. En particular, las notas sostenidas presen-
taban un marcado diminuendo. A pesar de la brevedad
de la frase, este fragmento hablado cuasi cantado pare-
ce mucho mas variado en el uso de las dindmicas que el
resto de los fragmentos cantados de la escena.

La segunda frase, improvisando una melodia con el
texto “besito en la panza.... Besito en el cuello”, mostro
una extremada homogeneidad en timing y dinamicas,
con desviaciones de duracion que caen en los rangos
vistos en la cancién analizada arriba. Por su parte, las
variaciones dindmicas (medidas en decibeles) parecie-
ron no alterar los patrones de los pies ritmicos pre-
vistos en el andlisis de la prosodia, de modo que no
surgia un claro patron expresivo. Asi parece no haber
un tratamiento expresivo particular de este texto en
el canto. Esta gran homogeneidad en el timing y las
dinamicas de las notas cantadas se da también sobre
la frase 3, en la que improvisa una secuencia melddica
sobre la silaba “lu”.

Estos resultados y su comparaciéon con los obteni-
dos a partir de otra escena de HDB de la misma diada
(en la misma edad) indicaron que, paradojicamente,
el HDB presenta rasgos expresivos musicales (de uso
de rubato y dindmica) mas marcados, sistemdticos y
variados que el CDB (Shifres 2008). Asi, la ejecucion
cantada, en particular aquella surgida espontanea-
mente en un contexto de juego y haciendo uso de una
melodia del acervo popular parece haberse despojado
de esos rasgos expresivos. Es posible, que la cancidn,
como enunciado culturalmente transmitido con una
estructura claramente organizada, esté sirviendo como
armazon para la interaccidn, en particular para su de-
sarrollo y sostén en el tiempo. En ese caso, los recursos
expresivos que en el habla estan puestos al servicio
de la elaboracién de la experiencia intersubjetiva, su
permanencia en el tiempo, y su regulacién afectiva,
serian innecesarios.

Sin embargo, se puede esbozar otra explicacion
para la ausencia de atributos expresivos en el HDB.
En un estudio anterior pudimos constatar que a los
19 meses de vida, un bebé establecia claramente la
diferencia entre danzar, como forma de elaboracion
estético-expresiva, y “jugar a danzar”, como parte del

desarrollo de sus capacidades ficcionales (Espafiol y
Shifres 2003). Es posible que los adultos hagamos lo
mismo. Utilizamos las canciones, juegos y rimas mu-
sicales en dos sentidos diferentes: para expresarnos
musicalmente, y para “jugar a” valiéndonos de ellos
como nos valemos de mufiecos, sonajeros, etc. En este
ultimo caso, los adultos incorporamos el repertorio
del acervo cultural a nuestra actuacion parental intui-
tiva, pero lo hacemos como un juguete, mas que como
la sustancia sobre la que ella se desarrolla, un juguete
que nos ayuda por si mismo a sostener la interaccion.

A MANERA DE CONCLUSION: LOS APORTES DE
LOS ESTUDIOS EN EJECUCION PARA EL ESTUDIO DE

LA MUSICALIDAD EN LA TEMPRANA INFANCIA

El analisis de CDB que presentamos muestra que
esta particular modalidad de comunicacidén surge
en la interaccidon cotidiana entre adultos y bebés de
manera espontanea. Como se menciono antes, en los
estudios clasicos en el tema (Trainor et al. 1997; Tre-
hub et al. 1997) el muestreo surge de autoreportes, es
decir, de lo que los adultos dicen hacer cuando se les
pregunta si “habitualmente le cantan a sus bebés”.
Asi, por ejemplo, son muchas mas las mujeres que
los varones que dicen cantar a sus bebés. Sin embar-
go en la observacidn de horas de interaccidn natural
entre adultos y bebés, hemos podido constatar que
los padres también hacen uso espontaneo de la voz
cantada (ora de manera improvisada, ora articulando
canciones populares, incluso “cantos de hinchada de
futbol”), que seguramente no tienen en cuenta a la
hora de responder una pregunta como la que propo-
nen estos investigadores.

Estos estudios, ademas, han destacado diferencias
respecto de lo que hacen los cantantes en el uso de
los recursos expresivos para la comunicacion de emo-
ciones. Los autores (Trainor et al. 1997) han argumen-
tado la presencia del entrenamiento especifico en el
canto, para justificar tales diferencias. Sin embargo,
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es importante volver a sefialar que en ellos, el dise-
fio experimental impone la tarea de “cantar”. Por el
contrario, las escenas de nuestros estudios son de in-
teraccion habitual. Las mamds no tienen la tarea de
cantar, cantan como parte de la accién desplegada en
la interaccién y por lo tanto ese canto cumple una
funcion determinada, que en la situacion de laborato-
rio desaparece. Entonces, algunas de las contradiccio-
nes entre aquellos resultados, tanto con los nuestros
como con los de estudios en comunicacion emocional
en la ejecucién, pueden explicarse a partir de estas
condiciones diferenciales mas que a partir de cues-
tiones vinculadas al entrenamiento de los cantantes,
como lo hacen esos autores. A pesar de que nuestros
trabajos se orientan en ese sentido, es necesaria toda-
via mads investigacion microanalitica que aporte datos
especificos en torno a la comunicacion emocional.

En los contextos de interacciéon espontdnea estu-
diados los rasgos expresivos de las melodias impro-
visadas y de las canciones de juego parecen no ser
importantes. Lo importante parece estar justamente en
la estructura de la cancion que organiza el encuentro
intersubjetivo, marcando los momentos y las acciones
del juego y facilitando la generacion de expectativas.
De este modo la cancion de juego parece estar sir-
viendo al establecimiento del encuentro. Los datos que
proveen los estudios previos al respecto no permiten
avanzar en la direccién de esta hipotesis por las carac-
teristicas metodoldgicas ya que al ser estudios experi-
mentales minimizan la influencia de la evolucion del
propio contexto de interaccion .

El uso de las técnicas microanaliticas de timing, di-
namicas, calidad vocal y articulaciones, en la que se
vinculan las mediciones paramétricas con el contexto
estructural que se esta cantando, permite observar de-
talles a los que simplemente las mediciones acusticas
medias no dan acceso. Por ejemplo, como hemos visto,
Trainor et al. (1997) estudian la prosodia de manera
estadistica comparando las intensidades y duraciones
relativas de las silabas tedricamente acentuadas (es
decir las acentuaciones correctas) en las dos condi-
ciones experimentales. Por el contrario, las técnicas
de microanalisis nos permitieron ver que existe justa-
mente una manipulacion deliberada de la intensidad
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que puede alterar la l6gica preestablecida por la pro-
sodia, destacando la intencionalidad del adulto para
desambiguar el mensaje, mas alla de la “correcciéon”
lingiiistica. Esto estudios clasicos abordan “lo expre-
sivo” en términos generales y cuantitativos, a partir
de la idea basica de que una mayor variabilidad de
los parametros expresivos implica mayor expresivi-
dad. Avanzar mas alld en el estudio de la expresion
implica poder describir microgenéticamente esa va-
riabilidad vinculado momento a momento los valores
variables a las caracteristicas estructurales y contex-
tuales que estan teniendo lugar.

En la misma linea, los hallazgos de Trainor y sus
colegas indican que las madres tienen a exagerar las
marcas que comunican la estructura (principalmente
ritardandi de final de frases con sus correspondientes
diminuendi) tanto en las canciones de cuna como en
las canciones de juego y que por supuesto son mas
marcadas en presencia del bebé. Notablemente, si
nuestros datos fueran simplemente procesados esta-
disticamente en términos de alargamiento promedio
de final de frase, coincidiriamos en términos general
con esas apreciaciones. Sin embargo, al vincular el
microanalisis con la estructura de la cancidn, obser-
vamos que esos alargamientos no responden a la es-
tructura jerarquica de las frases dentro de la estrofa.
Por lo tanto, concluimos que la madre “minimiza”
las marcaciones estructurales hipotetizando que du-
rante el juego (que es verdaderamente “un juego”) a
la madre no le importa tanto ser clara y marcar o
ensefiar la estructura, sino sostener el juego mismo.
De este modo, la técnica de microanalisis proporciona
un medio para explorar diversas modalidades de CDB
que van mas alla de la entonacién de canciones de
repertorio. A través de ella se puede acceder a as-
pectos de la enculturacién musical que no estan sim-
plemente contenidos en la circulaciéon del repertorio,
sino que se vinculan a las estructuras basicas de la
musica y los modos expresivos propios de la cultura
de pertenencia, como por ejemplo, la instalacion de
los sistemas tonales, los usos expresivos del rubato,
etc. Asi, esta metodologia facilita una via de estudio
de la comunicacién musical que no resulta accesible
haciendo uso de otros procedimientos. Por ejemplo,
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en un estudio de caso de un nifio con un trastorno
de espectro autista severo (Martinez y Shifres 2010),
pudimos identificar conductas claramente musicales y
especular acerca de su adquisicién presumiblemente
durante la temprana infancia, que no serian visibles a
través de otros procedimientos.

Vemos entonces que la extensa tradicion musico-
logica provee modelos teoricos para comprender la
logica estructural de la actuacion parental en la in-
teraccion. Por su parte, la psicologia de la musica, y
en particular el campo de los estudios en ejecucion
musical, contribuyen con herramientas, métodos y
teorias para entender el significado de su expresivi-
dad. Un camino en el estudio de la musicalidad en la
comunicacion deberia incluir la exploracion de dife-
rentes situaciones cotidianas en las que el canto pueda
cumplir sus diversas funciones y de muestras del uso
correspondiente de los recursos expresivos.
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