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LA ORGANIZACION TEMPORAL DEL DISCURSO EXPRESIVO EN EL CANTO. UN
ESTUDIO PRELIMINAR.

Claudia Mauléon e Isabel Cecilia Martinez
Facultad de Bellas Artes- Universidad Nacional de La Plata

mauleon@netverk.com.ar

Resumen: Los patrones dindmicos emergentes de la musicalidad innata de la mente humana
estarian entramados en la estructura de la obramusical. En el acto de lainterpretacion, el cantante
reenvia a su propio cuerpo dichos patrones, los que serian captados por el auditor durante la
comunicacion expresiva, en una suerte de entonacion afectiva entre obra, auditor e intérprete. Se
buscé indagar si la respuesta continua es un procedimiento eficaz para registrar la capacidad del
auditor para aidlar estos patrones dinamico-temporales en la experienciamusical en tiempo real,
bajo el supuesto que la segmentacion producida por el auditor obedeceria alos mismos patrones
temporales encontrados en estudios relativos al habla expresiva. Palabras Clave: patrones
dinamico-temporal es — respuesta continua — entonacion afectiva.

Recientes investigaciones provenientes de diversas disciplinas, sefialan que |os pardmetros de la
musicalidad serian innatos, estarian determinados en el cerebro, y serian necesarios para el desarrollo
cognitivo humano (Trevarten 2000; Kandel 2001).

Los estudios en masicay emaocion acuerdan en que una gjecucion musical expresiva contribuye a
estimular las respuestas emocionales del oyente. Esta capacidad del intérprete se manifiesta mediante una
gestualidad personal y en |a decodificacion de propiedades estructurales y cualidades expresivas de la
obra que son re-enviadas a cuerpo y asu tonicidad.

En este sentido, el arte de los grandes cantantes puede definirse como: la capacidad por la cual unaamplia
gama de estados emocional es subyacentes en la musica, adquieren corporeidad y son transmitidos al
publico. El publico experimentaria entonces una identificacion kinestésicainmediata con los gestos y los
movimientos vocales del cantante.

Lamusicalidad es el resultado de un impulso que nos lleva a expresar 10s patrones dindmicos de nuestra
mente en formas comunicables. De este modo la musicalidad es una actividad instintiva por la cual
registramos en las acciones de otras personas, de forma sensible, el batido interno, el tono muscular y los
patrones dindmicos que relacionan nuestro propio limbo en propdésitos coordinados.
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“La percepcion, la cognicion y el aprendizaje inteligente, asi como la concordancia instintiva entre
los seres humanos para experimentar la motricidad intrinseca bajo una forma narrativa (lingistica o
no), dependen de esta actividad cerebral espontanea” (Trevarten 2000 pp.155)

Los Vectores Dindmicos y la Macro-estructura de la Obra

Mientras desde las ciencias neurobiol dgicas Trevarten plantea laimportancia del tiempo y el movimiento
como factores determinantes en la comunicacion, la percepcion y la comprension (cognitivay emocional)
de lamusica, desde lamusicologiay la psicologia de la musica Imberty, en sus estudios sobre el tiempo 'y
laformamusical (Imberty 1979 y 1981), desarroll6 un modelo dinamico de la cognicion musical y de los
afectos que la acomparian

Imberty desarrolla el concepto de vectores dinamicos, y los define como “ (...) los elementos musicales
gue transportan las significaciones temporales ...” (Imberty 1981, pp. 91). Pero ¢cudles son estos
elementos en lamusica? Pueden ser por g emplo variaciones o cambios en laintensidad, en el volumen,
en el timbre, en la calidad del atague, en las acentuaciones, en € ritmo, pueden ser aceleraciones; o
modificaciones en la materia sonora. En definitiva, |os vectores dindmicos serian, como lo describe
Laurent Miroudot:

“las verdaderas unidades psicol 6gicas de la mUsica, 10s el ementos més pequefios portadores de sentido.
(...) los testigos de una intencion de sentido” (2000, pp.107)

Segun Imberty, estos elementos orientan a auditor para comprender las unidades de sentido, guidndolo en
las operaciones de segmentacion y en la deteccion de los cambios que revelan la estructura de la obra. Del
mismo modo, |os vectores dinamicos contienen o transportan los patrones temporales de la culturay del
sistema musical. Son rasgos que permiten al auditor elaborar en el transcurso de la audicion en tiempo
real, unajerarquia de saliencias dindmica, unajerarquia de contrastes, de cambiosy de rupturas.

Este paradigma no excluye |la presencia de unajerarquia sintactica de la obra, basada en indicadores tales
como temas, registro, timbre y armonia, sino que propone otra estructura co-existente y elaborada por €l
auditor a partir de indices més sutiles. Imberty la denomina “macro estructura’. La macro-estructura es
entonces una jerarquia de saliencias dindmica, unajerarquia de cambiosy rupturas.

Desde € punto de vista de este estudio |0s conceptos de macro-estructuray vectores dinamicos tienen
suma importancia, porque se sitian en el dominio del tiempo concreto, de la audicion/ interpretacion en
tiempo real, donde

“lo que prevalece no es el evento [1] , sino lo que sucede de un evento al otro, y a mismo tiempo, eso que
los une en un solo movimiento” (Miroudot 2000, pp107).

Asi, los eventos resultan indisociables del orden en que se presentan y |os vectores dinémicos actlan
como los “disparadores de la construccién cognitivay emocional de laformatemporal de la obra musical
en su desarrollo linea” (Imberty, 1994/ 1997, p.35 citado por Miroudot 2000).

L os vectores dinamicos de la macro estructura son indicios que se valen de elementos perceptuales de la
obra, contribuyen a la estructuracién psicol 6gica progresiva del tiempo, y cobran importancia parala
comprension de lamisma. Llegamos asi a otros dos conceptos clave: 1os esquemas de orden y los
esguemas de relacion de orden.

L os esquemas de orden, organizan el tiempo concreto y corresponden ala macro-estructura Constituyen
el conjunto de intuiciones que el sujeto tiene de las sucesiones temporales sin ser conciente de los
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vectores dindmicos, que son |os elementos constitutivos de dichas sucesiones. Son un ordenamiento a
priori a que van areemplazar inmediatamente |os eventos sonoros concretos. Se trata de intuiciones
sensorio-motrices o representacional es donde |os contenidos son indisociables de |as propias secuencias
ordenadas. Hacen referenciaalajerarquia de saliencias puesta de relieve durante la audicion/ jecucion
en tiempo real.

L os esquemas de relacion de orden, organizan €l tiempo abstracto, estableciendo las relaciones formalesy
|6gicas. Al establecer relaciones entre |os segmentos temporal es proximos hacen aparecer unidades
mayoresy permiten al sujeto, entre otras cosas, dominar la construccion formal temporal mas alla del
tiempo concreto en el cual ésta se desarrolla. Ayudan a sujeto arecordar |os temas, los motivos, las
similitudesy diferencias a distancia; ateger las relaciones | 6gicas entre |os constituyentes de laforma,
dentro de un tiempo-espacio en el que se despliegan las estructuras. Hacen referenciaalajerarquia
sintacticade laobray a presente psicolégico, a espacio mental “ (...) donde las operaciones complgasy
abstractas pueden ser procesadas independientemente de la duracion” (Imberty, 1990 pp.41, citado en
Miroudot, 2000 pp. 108).

Aungue ambos esguemas son importantes para la comprension de la obra, uno u otro puede predominar
dependiendo esto del nivel de formacién musical del oyente/ intérpretey del estilo de obraimplicada. En
el caso de los gjecutantes expertos, habra un predominio en la utilizacién de los esquemas de relaciéon de
orden, sin embargo, el empleo de los esquemas de orden es esencial para que lainterpretacion resulte
dindmicay expresiva.

Imberty remarca que su modelo procura dar cuenta de la organizacion de |os eventos sonoros en el
tiempo, del tiempo y el movimiento, y de como este movimiento y la energia (fisica, sensorio — motriz,
psicol6gica) movilizada por el sujeto en laaccidn, se relacionan.

Aqui estaria el nexo con los planteos descritos desde la neuro-biologia, como marco referencial conjunto
para ahondar en la comprension de como las acciones del gjecutante y la estructura musical se
complementan y potencian en la experienciamusical.

Los Afectos de Vitalidad y la Concordancia Afectiva

L os afectos de vitalidad son un concepto elaborado por el psicologo Daniel Stern en el marco de los
estudios del desarrollo infantil y se refieren aun tipo de manifestacién emocional que no puede ser
categorizada con el 1éxico habitualmente usado paralas emociones. Estos afectos se caracterizan por ser
percibidos en funcion de sus cualidades dindmicas (patrones de cambio temporales, contornos de
activacion) y “ son amodales porque pueden ser comunes a todos los modos de expresion” (Sloboda
2001). Proveen un color emocional alos actos del individuo. “(....) Estan ligados al modo de ser, alos
diversos modos de sentir interiormente las emociones.” (Imberty en Miroudot 2000).

L os afectos de vitalidad no corresponden al tipo de expresion que puede manifestarse mediante lariqueza
del gesto facial o postural que acompafia alas categorias emocionales habituales. Es através del tipo de
contorno de activacién que producen, que se perciben los diferentes afectos de vitalidad. Eslamanera en
gue se hace algo, |o que da cuenta del afecto de vitalidad concomitante.

L os contornos de activacion pueden describirse en términos de cambios de intensidad de la sensacion en
funcion del tiempo, independientemente de qué conducta o qué sistema neural esté produciendo esos
cambios:

De este modo un contorno de activacion puede ser comin a conductas y procesos mentales muy
diferentes, lo que les permite establecer correspondencias intermodales. Por ello eventos muy diferentes
pueden ser apareados, en la medida que compartan esa cualidad del sentimiento denominada afecto de
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vitalidad.

Este mismo principio determina que los afectos de vitalidad puedan ser percibidos desde todas y desde
ninguna modalidad perceptiva especifica. Se vinculan en nuestra mente alos primeros momentos de la
formacion del Yoy por eso estan ligados laforma de sentir/ vivenciar l1os procesos vitales en las primeras
etapas del desarrollo. Son amodales, e involucran a‘todo el cuerpo/ mente’, no pueden ser localizados,
focalizados, expresados en palabras, constituyen una vivencia.

A los afectos de vitalidad se vincula el concepto de “ concordancia afectiva’ que se refiere ala capacidad
de entrar en una sincroniainterpersona de estados emocionales. Es un mecanismo por el cua lamadre
provee retroalimentacion y ayuda al nifio a comprender sus propios estados af ectivos. Este proceso tiene
sus bases bioldgicas en el sistema de neuronas de representacion.

Este sistema esta formado por un tipo de neuronas (mirror neurons) cuya propiedad fundamental eslade
activarse frente alavision del comportamiento motor de otro individuo; asi, € sujeto que mira, percibe en
su propio cuerpo lo que sucede en €l cuerpo del otro. Por ello el sistema aludido tiene gran importanciaen
todas la formas diédicas de comunicacion, es usado en e intercambio intencional, permite laresonancia
de cualidades afectivas, facilitalaimitacion y la empatia. Este sistema neural es: “ el puente entre hacer y
comunicar, y del mismo modo en que ligaal actor con el observador, se transforma en un nexo entre el
emisor y €l receptor de cadamensgje. (...)" (Rizzolatti y Arbib 1998)

En referencia a la concordancia afectiva conviene hacer algunas aclaraciones. Puede definirse ala
concordancia afectiva como:

“la gjecucion de conductas que expresan la esencia emocional de un estado afectivo compartido sin imitar
la conducta exacta de la expresion del estado interno original. (...) Las conductas de concordancia afectiva
(....) focalizan la atencidn hacia aguello que esta detras de la conducta, haciala cualidad del sentimiento
que estéd siendo compartido”. (Stern, 1995, pp. 142).

Hay a gunos conceptos tales como: imitacion, contagio afectivo, intersubjetividad o empatia, que pueden
confundirse con € de concordancia afectiva, por |o gue conviene sefidar sus diferencias.

En primer lugar la concordancia afectiva no puede ser imitacion porque, mientras laimitacion se basaen
una copia de |las conductas de un modelo, la concordancia afectiva no apunta a las conductas visibles sino
a estado interno que las producey a ‘modo’ contenido en ellas. Este estado interno y este modo, por su
propia natural eza, dificilmente pueden ser copiados. Mas aln, si bien algunas conductas de concordancia
af ectiva pueden reproducir algunas caracteristicas externas de la conducta original, no es la conducta
misma lo que busca ser compartido, sino su patron dindmico interno.

Algo similar ocurre con € ‘contagio afectivo’. Este concepto serefiere alainduccion de un estado
afectivo en una persona por ver o escuchar las manifestaciones de este estado en otro individuo, es tipico
el gemplo de contagio del llanto en los bebés. Si bien este fendmeno puede tener bases neurobiol bgicas
comunes con la concordancia afectiva, debe sefialarse que solo da cuenta de respuestas af ectivas dentro de
la misma modalidad que provee el modelo y no, como es el caso de la concordancia afectiva, dela
capacidad de reflggar un mismo estado emocional en una modalidad diferente.

Intersubjetividad en cambio, es un término vinculado con la concordancia afectivay solo difiere de ellaen
gue laintersubjetividad es un término més amplio que concierne a mutuo compartir de estados psiquicos,
pero que implica unainter-intencionalidad, mientras que la concordancia afectiva se daria de forma
inconsciente y espontanea.
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Finamente, la empatia. Mientras la concordancia af ectiva ocurre inconscientemente, la empatia
comprende un proceso cognitivo que implica:

“(1) laresonancia de un estado afectivo; (2) la abstraccion del conocimiento empatico a partir de la
experiencia de laresonancia emocional; (3) laintegraciéon del conocimiento empético en una respuesta
empatica; y (4) unaidentificacion transitoria’ con e otro (Stern, 1995. pp. 145)

Las implicancias de estos conceptos para el arte resultan claras. Asi, queda puesto de relieve que durante
el desenlace temporal de los eventos, € intérprete transmite una‘vivencia'; lamuasica transcurre através
de su cuerpo y en e tiempo, y de esta manera es captada por €l auditor, asimilada a una“vivencia” sentida
en su cuerpo.

Lo transmitido por € intérprete, el cantante en este caso, no serian emociones en el sentido categorial,
sino tonos afectivos complejos que podrian asimilarse alos afectos de vitalidad descriptos por Stern.

L os patrones dinamicos emergentes de la musicalidad innata de la mente humana, estarian entramados en
laestructuramusical y €l intérprete los re-enviariaa cuerpo en un acto de comunicacion, durante el cual
produciria una suerte de concordancia afectiva con el auditor.

Otros Antecedentes
La ejecuciéon Expresiva

Numerosas investigaciones han estudiado la problemética de la expresion y laemocion en la g ecucion de
lamusica. Estos estudios han podido aislar algunos parametros de la gjecucién que varian de acuerdo ala
intencién expresiva del intérprete. Algunos de ellos son: el ataque; final de la nota; latransicion de uno
hacia otro; el timbre, como consecuencia de variaciones en el espectro y/ o las formantes; modul aciones
en la estabilidad de un tono, particularmente el vibrato, cambios dinamicos; macro y micro estructura de
laregulacién del intervalo temporal, entonacion, pronunciacion (A. Gabrielsson, 1993; Fodermayr, 1993,
Salgado, 2000; Shifres 2000; Repp 1993/ 1999; para unarevision ver Juslin, 2001).

Si consideramos que las variaciones en estos parametros constituyen rasgos que interactlian para
conformar el sentido expresivo de la gjecucion, entonces resulta evidente que pueden ser asimilados alos
vectores dindmicos propuestos por Imberty.

Los umbrales temporales:

L os estudios recientes en neurobiologia plantean que la fuente psicobioldgicade lamusicaesla
musicalidad de |os comportamientos motores humanos, por |o tanto |os mecanismos temporal es puestos
en juego durante la actividad musical son controlados por mecanismos neurales.

Uno de esos mecanismos neural es esta representado por un model o de oscilacion de alta frecuencia, este
model o plantea que después de la transmision de un estimulo, hay un periodo de relgjacion del sistema
gue dura aproximadamente 30 ms., y que bloquea las posibilidades de recepcién/ transmision del sistema.
A este periodo sigue otro, también de 30 ms, durante el cual el sistema es otra vez operativo. Por o tanto
s el intervalo entre dos estimulos es inferior alos 30 ms, el sistema no podra percibir la sucesion. Este
mecanismo de oscilacion es el responsable de crear la sensacion de un orden tempora y selo ha
localizado en el hemisferio cerebral izquierdo. Este mismo umbral temporal ha sido hallado en el
procesamiento de acciones motorasy parece ser el responsable de la sincronia en las gjecuciones
musicales (Wittmann, 2000). Segun Poppel (1997) habria un mecanismo temporal central; operando a una
frecuencia de 30 Hz, iniciando una respuesta motora cada 30 ms, y este mecanismo seriacomun parala
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percepcion y la g ecucion motora.

Sobre esta base, ¢podria hipotetizarse |a aparicion/ percepcion de vectores dindmicos dentro de este rango
temporal?, ¢podrian comprenderse los esquemas de orden de la macro-estructura alaluz de estos
conocimientos?

Ademés de un mecanismo oscilatorio de ata frecuencia, existe otro que une eventos sucesivos en
unidades de 2 a 3 segundos. De acuerdo con Fraise (1984, citado por Wittmann 2000) las duraciones hasta
3 segundos son procesadas por un mecanismo distinto que las superiores a 3 segundos, en las cuales €
mecanismo de la memoria quedaimplicado, ligando pasado y presente. Este mecanismo de integracion de
3 segundos esta vinculado a la experiencia subjetiva del presente, también [lamada “ presente

psicolégico” A su vez, estudios en linglisticatienden a sustentar laidea que este mecanismo determinaria
la segmentacién de las unidades de sentido en paguetes de informacién de 3 segundos de duracion.

Si recordamos €l modelo de Imberty, claramente podrian asimilarse |os esquemas de relacion de orden
con este umbral temporal del sistema neural.

Las mediciones de respuesta continua

De todo lo expresado anteriormente se desprende que sblo es posible estudiar confiablemente las
relaciones entre musicay expresion con una herramienta que permita captar las fluctuaciones de las
respuestas momento a momento, con un dispositivo que permitaregistrar las reaccionesy los eventos en
tiempo real.

L os dispositivos de respuesta continua emplean la tecnol ogia informética. Habitualmente simulan las
respuestas andlogas y son muy adecuados para examinar las relaciones entre las fluctuaciones momento a
momento de lamusicay las respuestas de |0s sujetos.

En general se emplea un dispositivo que puede ser el mouse o0 un joystick para que €l sujeto registre sus
respuestas a través del recorrido de su mano; estos movimientos quedan sincronizados con el estimulo
sonoro y/ o visual, lo que permite €l andlisisy lacomparacion a diferentes niveles.

Este tipo de dispositivo permite también, analizar y comprender |a estructura de lalatenciaen las
respuestas - 0 sea cuan rapido o cuan lento llega la respuesta ante un estimulo, o las diferencias en la
latencia de las respuestas de distintos grupos de individuos que escuchan la misma musica.

No obstante, existen muchos aspectos metodol 6gicos por resolver en relacion a esta metodol ogia, como
por ejemplo, el problema de cudles dimensiones de la respuesta emocional deben ser registradas, o qué
técnicas emplear para su andlisis. Asimismo puede registrarse méas de una dimensién, por giemplo una
dimension de valencia (como positivo / negativo o alegre/ triste) combinada con una de activacion
(excitacion/ decaimiento).

Finalmente, uno de los problemas més importantes a resolver esla naturaleza del andlisis de los datos
arrojados por |as mediciones continuas, que comprometen el uso de correlaciones seriales y necesitan del
empleo de técnicas matematicas para el gjuste de los datos. Todo esto requiere al investigador un
asesoramiento previo y un estudio bien definido de estas cuestiones durante el proceso de disefio de los
experimentos.

Una critica comun a varios estudios realizados con esta metodologia es el poco aprovechamiento de 1os
datos obtenidos debido al manejo deficiente de los procedimientos de andlisis de los datos (Schubert,
2000) y la ventaja mas destacable es la validez ecol 6gica de la herramienta.
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Una hipotesis de trabajo:
Sobre la base del marco bibliogréfico precedente puede establecerse la siguiente linea de razonamiento.

L os vectores dindmicos estarian dados por |as variaciones expresivas que €l g ecutante provoca sobre
ciertos parametros del sonido, a su vez estas variaciones provendrian de los impul sos motores
desencadenados por un oscilador de atafrecuenciaanivel del sistema nervioso central.

Este mismo mecanismo permitiriala captacion de estas variaciones dindmicas por parte del auditor en
forma de pequefias unidades de sentido expresivo que lo guiarian en la segmentacion, de acuerdo a
matices af ectivos sutiles (afectos de vitalidad) detectados en € transcurso de la gjecucion. La aparicion/
sucesiony el interjuego de vectores dinamicos debiera esperarse dentro de un umbral temporal
determinado por oscilaciones del rango de los 30 Hz

Finalmente debieran esperarse segmentaciones de unidades expresivas formales del orden delos 2/ 3
segundos, correspondientes a los esquemas de relaciéon de orden y al umbral temporal que determina el
presente psicol 0gico. Los rasgos expresivos o vectores dindmicos se encadenarian y se alternarian en su
modalidad para componer estas unidades de segmentacion mayores.

A suvez, sl lamacro- estructura da cuenta de los afectos de vitalidad, si estos afectos de vitalidad tienen
propiedades amodalesy si estos |os patrones dinamico- temporales que los definen se encuentran
encriptados en los mismos mecani smos neurales que desencadenan las acciones motoras, entonces podria
esperarse que la gestualidad del intérprete diera cuenta de los afectos de vitalidad de la misma manera que
como lo hace &l sonido.

Esta linea de razonamiento condujo al disefio de un experimento piloto donde se contrastaran las
respuestas al estimulo visual y a estimulo auditivo en forma separada. En el se empleard un dispositivo

de registro de las respuestas en forma continuay se compararan las respuestas con |os resultados arrojados
en estudios provenientes de la linguistica con € fin producir 10s gjustes necesarios en la metodol ogia.
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