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Cognicion enactiva v pedagogia musicals
lectura corporal v andlisis declarativo de
la estructura musa@ﬁE en una clase de

IsABEL-CECILIA MARTINEZ v J. FERNANDO ANTA

Universidad Nacional de La Plata
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Resumen

Los enfoques de la ciencia cognitiva que indagan ol alcance del dominio mental, acnerdan en que éte abaria
al cuerpo en s toralidad, incluyends el mundy interpersonal y social. Ast, el desarvollo de la conciencia indivi-
dual seria de nasuraleza empitica, involucrands procesos que vesinen la cognicion con vespecto a los otros, y la de
los otros con vespecto a uno mismo. En el presente trabajo se estudia la actividad corporal del profesor en el con-
texto de una clase de aprendizafe instrumental. Se asume que la corpovalidad imaginativa, entendida como
Proceso transmodal de mapeo entre dominios experienciales, permite al profesor realizar nna lectura de la ejecu-
cibn musical que realiza el alumno, la que obra como herramienta pedagigica parva conduciv la interacciin ver-
bal en la ensefianza de la performance instrumental.

Palabras clave: Cognicién enactiva, empatfa, representacién cotporal, representacion imagen-
esquemdtico, ejecucion inscrumental.

Enactive cognition and music peda
Embodied reading and declarative
analysis of musical structure in an

instrumental lesson

Abstract

There exists agreement in the field of cognitive science on the fact that the study of mind encompasses the
whole buman body, including the interpersonal and social world, Accovdingly, it is assumed that the
development of an individual's consciousness is empathic in natuve, involving the cognition of oneself with
respect to orhers and of others with vespect 1o oneself. In the present article, the embodied activity of the music
teacher is analysed in the context of an instrumental lesson. It is assumed thar embodied imagination,
understood as a transmodal process of mapping between different experiential domains, allows the teacher to
perform an embodied reading of the student’s music performance, which becomes a pedagogic tool in the verbal
interaction 1o teach instrumental performance.

Keywords: Enactive cognition, empathy, embodied representation, image-schematic
representation, music performance.

Correspondencia de la antora: Departamento de Msica. Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La
Plata. Calle 58 nro. 1409 (CP 1900) La Plata. Buenos Aires (Argentina). Tel: 54-221-451 1489. E-mail:
icm@isis.unlp.edu.ar.
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Introduccién

Existe un creciente acuerdo en los dmbitos de producci6n del conocimiento
académico y clentifico acerca de que la experiencia y la construccién de significa-
do estdn influidas por nuestra actividad corporal en el contexto espacial y tempo-
ral de nuestro entorno. A pesar de eso, las elaboraciones tedricas y los andlisis
existentes en torno a dicha influencia no solfan incluir hasta hace poco a las
estructuras no proposicionales que constituyen la preocupacién central en el
estudio de la misica.

Desde hace mds de dos décadas, un cuerpo de estudios provenientes de la psi-
cologfa del desarrollo, la teorfa de la mente, la psicologia de la musica, la ciencia
cognitiva y la neurociencia, en cuyo seno se indaga el problema de la naturaleza y
el alcance del dominio mental, presentan evidencia de que este Gltimo abarca al
cuerpo en su totalidad, esto es, a un complejo que relacicna cerebro, mente y
cuerpo (Damasio, 1994; 1999) y que incluye ademds el mundo interpersonal y
social (Clark, 1997; Stern, 1985).

Por un lado se sostiene que, gracias a la actividad sensorio motora que tiene
lugar en las diferentes instancias de la experiencia en contextos interactivos,
desarrollamos una comprensidén corporeizada del mundo que algunos denomi-
nan genéricamente cognicién enactiva (Gibbs, 2006; Thompson, 2001).
Tomando por caso la experiencia musical, la cognicién musical enactiva serfa
entonces, no ya el producto de meras abstracciones de sistemas simbélicos pro-
ducidas por medio de una manipulacién algositmica, sino fundamentalmente el
resultado del uso de estructuras imaginativas y corporales que, emergiendo de
nuestra experiencia sensorial y motora, tienen lugar en la interaccién social y
contribuyen a nuestra comprensién de la musica. Esta modalidad cognoscitiva se
produce en el marco de un sistema dindmico y complejo que opera a muiltiples
niveles del conjunto cerebro, cuerpo, mente y medio ambiente. La actividad per-
ceptiva se concibe as{ como un modo guiado de acruacién en un espacio de traba-
jo en el que se procesa la informacién por medio de dicho complejo corporal
mental (Thompson, 1995).

Por otro lado, en la actualidad se observa una tendencia en las perspectivas de
estudio de los procesos cognitivos humanos a considerar la incidencia en la cog-
nicién de aspectos vinculados a los contextos sociales y comunicativos en los que
esta tiene lugar. De acuerdo a esta visién, el desarrollo de la conciencia individual
serfa de naturaleza empdtica, involucrando procesos que retinen la cognicién con
respecto a los otros, y la de los otros con respecto a uno mismo (Thompson 2001;
Varela, Thompson y Rosch, 1991). El componente intersubjetivo que tiene
lugar en este proceso favorece la capacidad de entrar en sintonfa con otros, atri-
buyéndoles intenciones y emociones. Esta capacidad constituye la base para los
comportamientos comuanicativos. De este modo, las actividades de audicién,
composicién y ejecucién de misica han comenzado a ser consideradas como el
resultado de los vinculos interpersonales entre los participantes de dicha expe-
riencia.

Bl marce tedrico de intersubjetividad desde la perspectiva de segunda perso-
na, que emerge del campo de la reorfa de la mente, resulta promisorio para estu-
diar la produccién de conocimiento en situaciones de comunicacién musical.
Asl, se han comenzado a estudiar los rasgos musicales que definen a las experien-
cias intersubjetivas en diferentes dfadas, que abarcan desde la dfada adulto-bebé
(para el estudio de la ontogénesis de las artes temporales) en situaciones de inte-
raccién natural (Espafiol, Shifres, Martinez y Videla, 2007 a y b) hasta otras dfa-

das tales como instrumentista (o cantante)-acompafiante o ejecutante-oyente
(Shifres, 20006).

Cognicitn enactive y pedagogio musical | L-C. Martinez y | -F. Ania

Se ha discurido el alcance de la perspectiva de intersubjetividad primaria
—que comnprende el conjunto de précticas y capacidades sensorio-motoras, emo-
cionales, perceptivas, no conceptuales corporeizadas— COmO un MELO PIECULSOL
en la reorfa de la mente, proponiendo que dicha perspectiva persiste mas alld del
desarrollo temprano, 7 que juega un rol primordial para entende;fc a los. otros en
las interacciones de segunda persona (Gallagher, 2001). Esta knpét'esfl/s reviste
importancia para el andlisis del componente corporeizado en la cognicion must-
cal en situaciones de aprendizaje musical.

En el marco de la cognicién corporeizada, Lakoff y Johnson (1999) propo-
nen que Jos aprendizajes esquemdticos mds primitives, de .l’nd'ole imaginati-
va, en interaccidén con las variables culturales, tienen 111c%deﬁc1a en lqs
modos en que lz mente construye el conocimiento. La modahdad. Cognosci-
tiva que postulan se desarrolla mediante un proceso de natpraleza imaginati-
va, denominado mapeo transdominio en el que se correlacztpnan y transfieren
significados entre diferentes dominios de la experiencia (Lakoff, }990,
1993 ver Martinez este volumen). Se entiende que dicho proceso,.dg fndole
metaférica, juega un rol rector en un conjunto de actividades c.(ztldiangs en
las que interviene la comprensién, el razonamiento y la atribucién de signi-
ficado. ‘

La transferencia de significados, de cardcter transdominio, comienza con la
activacién de ciertas estructuras denominadas esquemas-imagen (Johnson,
1987) que son configuraciones de indole gestdltica de la mente, cuya conforma-
cién hallarfa soporte neurolégico. Los esquemas-imagen que gobiernan nuestro
conocimiento bdsico y que se activan inconscientemente a medida que interac-
ruamos en el enrorno cotidiano, son portadotes de nuestra experiencia sensorio-
motora y de las relaciones fisicas corporeizadas; por ende se constituyen en ve/h?
culos que utilizamos para interpretar la realidad. Al escuchar una pieza de misi-
ca usamos, por ejemplo, conocimiento proveniente del dominio de nuestra
experiencia corporal y lo aplicamos a la interpretacién del significado n,lusmal
que est4 embebido en el despliegue ternporal de su estructura (ver Martinez en
este volumen). .

De lo anterior se desprende que el estudio de la cognicién corporeizada, en el
que tiene lugar un universo de acciones y de procesos menFales por medio de los
cuales construimos y comprendemos la experiencia consticuye un fundamento
apto pata analizar algunos de los procesos cognitivos que intervienen en la cons-
truccién del conocimiento musical. .

En el presente trabajo continuamos el estudio de las relaciones colabo’ram—
vas desde la perspectiva de intersubjetividad de segunda persona en dfadas
adulro-adulto, tomando como caso de estudio la diada profesor-alumno en el
contexto de una clase de aprendizaje de instrumento. Nuestro foco Fie aten-
cién es la actividad corporal que realiza el profesor al escuchar .ia ejecucién
del alamno y su relacién con la comunicacién declarativa posterior acerca de
Ia misma.

Se asume que la corporalidad imaginativa, entendida.como PrOCeso transmo-
dal de mapeo entre dominios experienciales, podria func}mnar como herramienta
pedagégica para conducir la interaccién en el contexto de ensefianza-aprendizaje
de la performance instrumental.

Hipotesis

Dado un contexto de ensefianza-aprendizaje de instrumento, ¢ hipotetiza

que cuando el profesor escucha la ejecucion de nna obra por parte de un alumno,
: hrede dar

: R L s
pone en juego un tipo de comprension intersubjetiva e eveninalmni

-~

L
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lugar a una vepresentacion corporeizada del componente sonovo de dicha ejecucion. Esta
representacion corpoveizada obraria como una suerte de lectuva con el cuerpo que el profesor
utiliza luego pava brindar vetroalimentacion al aprendiz.

Objetivos

El presente trabajo consiste en un estudio exploratorio de naturaleza observa-
cional que tiene por objeto:

(i) analizar los movimientos corporales del profesor en una secuencia pedagé-
gica de una clase de ejecucién instrumental;

(i1) identificar comportamientos vinculados a la comprensién corporeizada
durante la escucha de aspectos estructurales de la obra

(ii1) identificar en el andlisis de la interaccién docente-alumno corresponden-
cias entre la representacién corporal y el andlisis verbal que realiza el profesor
acerca del resultado de la ejecucién.

Metodologia

Se seleccionaron aleatoriamente seis videograbaciones de pricticas de la
enseflanza de instrumento o de musica de cdmara, realizadas por alumnos del
Gltimo afio de las carreras de grado de la Facultad de Bellas Artes de la Uni-
versidad Nacional de La Plata, Argentina, que se encontraban finalizando su
formacién como profesores de musica en dichas 4reas. Las videograbaciones
fueron observadas con el objeto de estimar la cantidad de actividad corporal
o gestual y verbal llevada a cabo por los participantes de la praictica. Luego se
seleccioné como videograbacién para el presente estudio aquella en la que se
registré una mayor actividad tanto del docente como del alumno y que, al
mismo tiempo, era factible de ser analizada de manera unfvoca mediante la
observacién directa. La prdctica seleccionada consistia en una clase de instru-
mento (guitarra) en la que tomaban parte un profesor y un alumno y en la
que el contenido de la clase era la ejecucion de la Courante de la Suite
N1para violoncello en Sol M de J. S. Bach (en versién adaptada para guita-
rra; ver Figura 1, pentagrama superior). Finalmente, se tomé como unidad
de andlisis de la videograbacién la secuencia inicial de la clase, en la que el
docente y el alumno trabajaban sobre el aprendizaje de la ejecucién de la pri-
mera frase de la Courante.

Dado que en la unidad seleccionada el mayor compromiso gestual y ver-
bal estaba a cargo del docente, el andlisis de la secuencia se centré en las
manifestaciones que en uno u otro dominio realizara este Gltimo. Asimismo
el andlisis de la secuencia fue dividido en dos tramos, en relacién con el tipo
de actividad en la que estaba comprometido el docente. El primero de ellos
correspondi6 al momento en que el docente observaba y escuchaba la ejecu-
ci6én del alumno de la frase inicial de la Courante; de esta porcién de video-
grabacién se analizaron los movimientos corporales de tronco y cabeza que el
docente realizé mientras escuchaba la ejecucién del alumno. El segundo
tramo de la secuencia correspondi6 a la instancia en donde el docente, luego
de escuchar al alumno, comenzd a interactuar explicitamente con él, tanto
verbal como gestualmente, sugiriéndole c6mo mejorar su desempefio en la
ejecucidn.

Finalmente, se examinaron las relaciones existentes entre el desempefio
docente (tanto en el dominio verbal como en el gestual o corporal) y los atri-
butos del discurso musical que fueron identificados a través de dicho an4li-
sis.

A continuacién se presentan los resultados de los andlisis conducidos.

Cognicion enaciiva y pedagogia musical | 1.-C. Martinez y J.-F. Anta

Andlisis de la Conrante de la Suite N1 pava violoncello de J. S. Bach (fragmento)

Se realiz6 un andlisis musical de la estructura de constituyentes formales y de
la conduccién de las voces de la primera frase de la Courante (ver Figura 1), con
el objeto de determinar el significado que dichas perspectivas de andlisis le asig-
nan al fragmento musical seleccionado.

Desde una perspectiva schenkeriana (Schenker, 1935/1979), la misica tonal
adquiere significado fundamentalmente por c6mo se organiza el pardmetro de la
altura musical. En este sentido, el discurso musical es visto como el resultado de
la linealidad de las voces (0 mds coménmente ‘melodias’) que al mismo tiempo
permiten inferir una progresién arménica (encadenamiento de armonias). Se
postula que las voces mds importantes son, en general, la superior (la soprano) y
la inferior (el bajo), que fundamentalmente a través de ellas se conforman enca-
denamientos arménicos que resultan bésicos para la misica tonal, denominados
progresiones fundamentales, y que las variaciones de esta progresiones son elabo-
raciones o prolongaciones de las armonfas que la conforman. Como puede obser-
varse en la figura 1 en el andlisis del fragmento musical (consignado en el penta-
grama inferior al de la partitura de la guitarra), la voz superior del fragmento
analizado puede ser reducida a una de las estructuras melédicas bésicas o lineas
fundamentales teorizadas por el andlisis schenkeriano, representada en la figura
por el descenso del 5 al 1 (descenso de la dominante a la t6nica del fragmento).
Asimismo, puede observarse que en su conjunto las voces conforman una pro-
gresién arménica que responde al arquetipo I-1V-V-1 (una de las progresiones
arménicas fundamentales) en donde el tiltimo V es elaborado o prolongado antes
de su resolucién final en la cadencia sobre el I (ver Figura 1, segundo pentagra-
ma, el V de la parte inferior de la figura acompafiado de una linea que indica su
prolongacién). El andlisis permite observar qué eventos melédicos y/o armoéni-
cos, de acuerdo a un andlisis de la conduccién de las lineas melddicas (conduc-
cién de la voces en el lenguaje schenkeriano), resultan o bien estructurales o bien
prolongacionales (o de embellecimiento) en el fragmento analizado, siendo los
primeros los eventos centrales sobre los que se sustenta la coherencia tonal.

Ademis del andlisis de la conduccién de las voces recién comentado, se con-
dujo un andlisis de los constituyentes formales del fragmento seleccionado, pues-
to que si bien el andlisis schenkeriano arroja luz sobre cémo se organizan el
dominio melédico y arménico del fragmento, no refiere explicitamente a las
relaciones de constituyentes formales que lo conforman (Lerdahl y Jackendoff,
1983). Los resultados de este andlisis son mostrados en el pentagrama superior
de la figura 1, indicados mediante arcos que circunscriben los constituyentes for-
males identificados. En el nivel mds general el fragmento estd conformado por
dos grupos de constituyentes (marcados con arcos sobre la partitura de la guita-
rra): el primer grupo tiene cuatro unidades que se ubican desde el comienzo
hasta la mitad del compés 4 mientras que el segundo grupo tiene tres unidades y
llega hasta el final del fragmento; como puede observarse, estos dos grupos de
constituyentes se corresponden con las unidades identificadas a través del andlisis
de conduccién vocal, el primero de ellos con los enlaces I-IV-V, y el segundo con
la prolongacién del V y su resolucién en la cadencia sobre el I final. Luego, en el
primer grupo de constituyentes (panel superior de la figura) se observan 4 arcos,
todos los cuales estdn compuestos por un inicio en la voz superior y un paulatino
descenso hacia la voz inferior o bajo. Otra caracterfstica importante de los consti-
tuyentes aparece en el pasaje mostrado en el panel inferior de la figura. Allf
puede observarse que el primer arco estd compuesto internamente ot una repe-
ticién de un giro melédico de bordadura y salto consonante en la linea superior,
y por un bajo que se mueve descendiendo por grado ceajunto. Estas catacteristi-
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cas formales resultan jerarguizadas cuando el constituyente del segundo arco
pero a partir de una altura mds grave, a un
intervalo de segunda; de esta suerte el primet v segundo constituyente del frag-
mento mostrado en la parte inferior de la figura 1 tiene la caracteristica de ser
mds repetitivo que los anteriores, y de plantear una secuenciacién ~en la medida
en que el segundo repite elementes del primero a partir de otra sltura musical.

FIGURA 1
Conrante de lz Suste N 1 para Violoncello de J. S. Bach (fragmento). En ambos paneles
ol pentagrama supevior (gritavia) muestra la partitura musical del fragmento analizado con los arcos
corvespondientes a las unidades constituyentes y el peniagrama infevior (andfisis) muestra e andlisis
de conduccidn vocal del dicho fragmento
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Resultados

Forma musical y cognicion covporeizada

En la secuencia pedagdgica correspondiente al momento en que el profesor
observa y escucha la ejecucién por parte del alumno de dicho fragmento se anali-
zaron los movimientos corporales oscilatorios de tronco y cabeza que el profesor
realizd durante la escucha de la ejecucion. )

Se observé un movimiente corporal que compromete a la cabeza y a la por-
cién superior del tronco, de tipo oscilatorio {(con patrdn dindmico regular, discre-
to, y con punto inicial y final més o menos constante), con direccidn arriba-
abajo?, y cuyo ciclo o perfodo (Iz2 duracién de cada unidad de movimiento) se
correlaciona con la duracién de cada constituyente formal de la primera semifra-
se del fragmento musical (ver Figura 1, primer sistema). Asimismo, el contenido
direccional de cada ciclo del movimiento sigue un patrén de asociacion estable
para con los constituyentes con los que se correlacionan; de esta manera la direc-
cién ascendente se asocia recurrentemente al comienzo de cada unidad, mientras
que la descendente se asocia al final. Esto sugiere la aplicacién de un esquerna del
tipo arriba-abajo para el procesamiento de las unidades, en donde el movimiento
hacia arriba corresponde al despliegue del movimiento, increrento de la tensién

y apertura, y el movimiento hacia abajo al reposo del movimiento y cierre de la
unidad de sentido musical.
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De manera convergente pudo observarse también que cada constituyenie
supone en su interior un movimiento de arriba para abajo, en la medida en que
comienzan con un giro melddico en la voz superior y luego ‘descienden’ 2 la voz
inferior al terminar en la arciculacién de los bajos (ver Figura 1). Efecrivamente,
este aspecto registral de los constiruyentes —que supone un ‘mMovimiento regis-
vral’ en su interior de arriba para abajo— también se correlaciona con el contenido
direccional del ciclo gestual observado en el profesor, estableciéndose asf una vin-
culacién de significado enrre componentes de la mdsica y del gesto en términos
de contenido direccional. Por otra parte, esto filtimo no descarta la posible apli-
cacién de un esquema de tipo arriba-abajo para la comprensi6n del pasaje en
cuestién, aunque si sugiere que esta aplicacién puede estar orienrada 2 la lectura
del comportamiento registral de los constituyentes; en este sentido, la direccién
del ciclo gestual darfa cuenta de una lectura del componente registral de los
constituyentes (arriba/agudo; abajo/grave) y no de su desenvolvimiento formal
(arriba/inicio; abajo/final). Alternativamente, el gesto puede ser visto como una
manifestacién sintética de la comprensién corporeizada que realiza el sujeto de
miltiples significados del discurso musical escuchado.

Con el comienzo de la segunda semifrase se observa un cambio en el patrén
gestual que el profesor venfa manifestando. Una variante importante es que
comienza a operar con una unidad de movimiento menor, de menor duracién;
esta unidad, que compromete mis bien sélo a la cabeza, rambién de tipo oscila-
torio y arriba-abajo, tiene un perfodo que se corresponde a la duracién de cada
giro melédico de la secuencia (uno por facus). Asimismo puede observarse la
incorporacién de la lateralizacién del movimiento justamente hacia los compases
6-7 en que el movimiento promovido por los giros altamente repetitivos de bor-
dadura y salto consonante es mds bien de tipo circular, comprometiendo un
mayor 4mbito espacial en torno a gestos arriba-abajo/derecha izquierda (ver
Figuara 1). En términos de cantidad de unidades gestuales por unidad de tiempo
real, esto supone un incremento de la actividad gestual que parece derivasse de
un mayor compromiso con componentes de la superficie musical.

Asociaciones globales entre miisica y gesio: la estructura musical y su comprension
orporeizada

Se presentan aquf resultados del andlisis que dan cuenta de relaciones mds
generales que pueden observarse entre el fragmento musical que estd siendo
escuchado por el profesor y la actividad corporal con la que lo acompaia.

Tomando a todo el patrén gestual realizado mientras el fragmento completo
es ejecurado, puede observarse que la posici6n relariva de la cabeza ocupa al
comienzo de la frase el punto més alto que ha de alcanzar. Luego, con cada cicloa
los que anteriormente hicimos referencia el punto terminal del gesto (la altura
celativa de la cabeza con relacién al espacio) comienza a descender —de manera tal
que cada ciclo recorre un espacio ubicado més abajo que el espacio recorrido en el
ciclo anterior. Esto es particularmente notorio con la aparicién del IV grado
arménico en la primera semifrase y, un pocc mencs ~sélo como movimiento de
torso— con la aparicién del V. Incluso més, en este sentido resulta interesante
notar que con la repeticién del I en los compases 1-2 la ubicacién relativa del
gesto en el espacio también se repite: s6lo desciende cuando el discurso progresa
armonicamente. '

Como contrapartida, con el comienzo de la segunda semifrase y el desarrollo
de la prolongacién del V, el cuerpo es reposicionado casi en la posicién inicial, la
cabeza es devuelta casi a su ubicacién més alta, conectando asi esta situac%én
musical con el inicio del fragmento. Efectivamente  existe alif una

p——
;

/7




/8

Estudios de Psicologia, 2008, 29 (1), pp. 71-80

musical entre el comienzo de la primera semifrase y su final y, de manera anexa,
con el comienzo de la segunda semifrase: el final de la primera semifrase es en
donde, en el nivel mds profundo de la estructura del pasaje, el I progresaal V, v
esa articulacidn del V es prolongada hacia el comienzo de la segunda semifrase,
de suerte que el final de la primera y el comienzo de la segunda semifrase son
arménicamente equivalentes, representando la vigencia del V. La llegada al V
estarfa siendo leida como el alcance del punto inferior del espacio a recorrer con
el gesto global, la conexidn entre el I inicial y este V (allf donde progresa la
estructura profunda de la frase) estarfa siendo traducida gestualmente como el
retorno a una ubicacién espacial préxima a aquella ubicacién asociada a la ocu-
rrencia del 1. De este modo, la progresioén I-V se interpreta gestualmente en
movimientos ubicados préximos en el espacio. Finalmente, debe notarse que ef
gesto global termina en el punto superior del espacio recorrido, asocidndose asf
el I a la porcién superior de dicho espacio en los puntos inicial y final de la frase.

En sfntesis, se encontrd que el profesor utiliza de modo consistente tanto el
esquema de movimiento corporal oscilatorio como la cantidad y variedad de
movimientos, correspondiéndose la actividad corporal con elementos estructura-
les del fragmento, tales como la duracién de cada constituyente formal, la curva
de tensién/reposo del fragmento, el despliegue temporal del componente regis-
tral de la melodfa y el detalle del despliegue melédico de la superficie musical.
Por Gltimo, se encontré que la tensién global que la estructura prolongacional
que el fragmento describe se ve reflejada en la amplitud relativa del movimiento
en el eje arriba-abajo.

Andlisis de la comunicacion declavativa

Se abordd a continuacidn el andlisis de los comentarios verbales que el profe-
sor realiza posteriormente acerca de la ejecucién del alumno. Se estudié la corre-
lacidn entre algunos componentes de la lectura corporal identificados en el andli-
sis arriba consignado y lo manifestado verbalmente por el profesor con posterio-
ridad a la situacién de escucha. Se presenta aqui el andlisis de dos situaciones de
correspondencia seleccionadas.

Situacion Al. Lectura corporal del profesor: en la trayectoria del gesto descen-
dente arriba - abajo - atrds - adelante que ocurre en la primera semifrase del frag-
mento ejecutado, es notable la generacién de una marca arriba - abajo, la que
podria interpretarse como un indicador de lectura corporal de una segmentacién
registral de la unidad constituyente en dos planos texturales.

Situacion A2. Comunicacion verbal del andlisis textural del pasaje por parte
del profesor: el andlisis de la textura y la segmentacién de los planos que se
comunica verbalmente se corresponde con la lectura corporal observada en Al.
El punto de marcacién observado en la trayectoria gestual se corresponde con la
separacién de planos texturales que el profesor propone en el andlisis posterior.

Situacidn B1. Lectura corporal del profesor: en la segunda semifrase, el gesto
mantiene en general la trayectoria arriba - abajo - ateds - adelante pero ahora se
subdivide de acuerdo al 7zczus. Resulta llamativa la integracién en un gesto des-
cendente de los primeros tres zactus de dicho fragmento, los que se corresponden
al modelo de la secuencia melédica del bajo.

Situacidn B2. Comunicacién verbal del andlisis de la conduccién melddica del
bajo por parte del profesor. Se propone que dicha melodfa estd conformada por
un constituyente secuenciado (secuencia melédica). El andlisis se corresponde

con la lectura corporal observada en B1 para el primer constituyente, que confor-
ma el modelo de dicha secuencia.
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Se concluye que, en las situaciones analizadas, la lectura corporal drgl profesor
aparece como Lna exteriorizacién de su pensamiento acerca de la ejecucién obser-
vlada, que luego es verbalizado cuando comunica al alumno el resuit_ado de su
ejecucién. La seleccién del contenido que el profesor elige para realizar d}cho
andlisis guarda un alto grado de asociacién con la lectura gestual observada, lo
que sustenta la hiptesis de que el complejo gestual actuaria como un andamiaje
cognitivo para construir la respuesta verbal. » 4

En el contexto del presente trabajo se tomaron encuadres te6ricos reciente-
mente desarrollados en el marco de la psicologfa de la masica y la cognici6n cor-
poreizada de acuerdo a los cuales el despliegue temporal de la tpf;fieme de even-
tos sonoros parece ser experimentado en un modo que estd facilitado por cone-
xiones con otros dominios de la experiencia. Asi, la experiencia musical es un
proceso dindmico que se nutre de la cualidad energérica que emerge de la pieza
de muisica y que correlaciona con los patrones dindmicos que emergen de la

xperiencia fisica y corporal. Mediante los procesos metafdricos de Mapeo entre
diferentes dominios de la experiencia, al escuchar una pieza de misica el oyente
usa, por ejemplo, conecimiento proveniente del dominio del MOVIMiento corpo-
ral y lo aplica a la interpretacion del significado musical que estd embebido en su
estructura (ver Martinez, este volumen).

La validez de estos supuestos fue examinada aquf en el marco d¢ una
situacién de enseflanza-aprendizaje de la ejecucién instrumental, atendiendo
especificamente al comportamiento gestual del docente y su correlgto con
las manifestaciones verbales realizadas por él durante la clase. Mediante la
observacién de la actuacién docente se identificaron patrones gestuales vin-
culados a componentes estructurales de la obra musical que proporcionan
evidencia de la validez de los supuestos vinculados al cardcter enactivo de la
cognici6én musical.

El movimiento corporal del docente puede ser interpretado como uno de los
componentes del complejo empdtico que tiene lugar en el contexto de la comu-
nicacién intersubjetiva en la clase de instrumento. El profesor,_ en calidad de
oyente, construye una interpretacién corporeizada de la obra mljasncalﬁ que confi-
gura como un mapa representacional de la ejecucion, con el objeto de compren-
derla para oriencar luego el aprendizaje del alumno. B este contexto, el gesto se
entiende como el emergente de ua sistema de organizacion témporo-espacial
donde se conjugan representaciones imagen-esquemaricas que se corresponden
con atributos estructurales de la obra musical.

Al manifestar verbalmente el resultado de la ejecucién, el uso del lenguaje
transpone al dominio declarativo el contenido de dichas fep.resemaciones. De la
multiplicidad de posibles significados atribuibles a la ejecucion, el profesor elige
algunos y construye implicitamente una actuacién corporal que opera como
sndamiaje en la comunicacién verbal posterior. |

Estos resultados preliminares de la observacién de la diada profe Of—.ahzmno
Jbren una via promisoria de

conocimiento musical.

Notas

' A los efectos de obtener claridad y brevedad en el desarrollo, en esta interpretacion el compoi
mienco oscilarorio —asociado a su direccién abajo-arriba— es mids bien consiftiemdr? un efecto comp
nante del movimiento corporal, en el supuesto de que es una sucree delres‘;duo d?l movim _‘
cabeza-tronco. Sin embargo deberfa tenerse presente que, en cl caso analizado, la sintesis en el ges
tefatrds y arriba/abajo conforma la unidad real del movimiento corporal.
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