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RESUMEN

El estudio de la experiencia musical en los tltimos treinta afios revelo,
progresivamente, la necesidad de una aproximacién basada en la consideracion
de la conjuncién mente-cuerpo-entorno, segn la cual la cognicién no seria ya la
consecuencia de meras abstracciones de sistemas simbolicos producidas mediante
manipulacién algortimica, sino también el resultado del uso de estructuras
imaginativas y corporales que emergen de nuestra experiencia multisensorial y
motora, que tienen lugar fundamentalmente en la interaccién con el ambiente
fisico y con el otro, y que contribuyen a la comprensiéon y a la construcciéon de
sentido de nuestra realidad. Conforme a lo cual, la psicologia cognitiva de la
musica no tardaria en alentar la pronta inadagacion de la experiencia de la
estimulacion dinamica multimodal en la produccién y la configuracion de los
significados co-modulados en la comunicacién musical, atenta a considerar los

diferentes ambitos y contextos.

Respectivamente, esta tesis ofrece una contribucion al estudio de la
expresion musical desde una perspectiva corporeizada y situada de la ejecuciéon y
la interpretacion — particularmente, en el piano — analizando dicha problematica
desde diferentes aproximaciones, a saber: la concurrencia y la coexpresion
estructural e intencional del movimiento musical y corporal, la parametrizacién
de distintos tipos articulatorios, la morfologia de movimiento y gestualidad de la
mano del pianista, y los procesos de percepcion y de simulacién ideomotora de
complejos energéticos sonoro-kinéticos relativos a la ejecucion del instrumento.
Los estudios desarrollados permiten concluir que, efectivamente, la expresion es el
resultado de un proceso dinamico de base biolégico y cultural, sustentado en la

participacion interactiva significativa y sinténica humana con la musica.
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INTRODUCCION

Un modesto recorrido por antiguos escritos y fundamentos tedricos de la musica
permite descubrir las primeras menciones y referencias a la expresion, en tanto nociéon
superadora de la imitaciéon o mimesis, aproximadamente, entorno al 1600. La
descripcion de como la musica devino elocucion emotiva del texto poético en relacion a
la creacion del nuevo estilo teatral operistico (Peri, 1601), y la necesidad de reflejar las
pasiones humanas en la musica (Monteverdi, 1616; 1638) a través del sentimiento de
todo lo que el cantante dice directamente al corazon del oyente — segtin apunta el
musicografo Jean Laurent Le Cerf de la Viéville, en su defensa de la musica francesa
(1704) —y de lo que los gestos y los movimientos de danza comunican (de Pure, 1678),
colocaron al término “expresion” en el centro de su argumentacién, como fin ultimo,
indudablemente, la cosa mas importante para la consecucion de tales objetivos en un

mundo progresivamente antropocentrista.

La expresion, o la manifestacion y la comunicaciéon de todo lo que la persona
piensa o siente, de hecho, alude a la esencia misma de la experiencia de creacion y de
re-creacion en el arte y en la musica. Y atn cuando los mas célebres textos sobre
interpretacion en el piano moderno (Gieseking y Leimer, 1932-38; Casella, 1837;
Neuhaus, 1958; Tureck, 1960) refieran indirectamente al término, el trabajo sobre la
expresion musical se cuela a través de la consideracién multimodal de un conjunto de
elementos — ritmo, sonido/toque, imagen sonora, fraseo, caracter, dinamica,
articulacion, digitacion, ornamentacion, pedal, aparato motor, postura — que dependen

también de opciones personales y que, por lo tanto, varian segun el estilo y el intérprete.

La psicologia de la musica ha asumido, al respecto, un abordaje concreto y
sistematico del fendmeno, aportando evidencia empirica basada en la relacion entre la

estructura musical y su ejecucion expresiva, de un lado, y las variaciones expresivas de la



interpretacion y percepcion de los oyentes, del otro (Gabrielsson, 1999). Ambas
perspectivas parecieran combinarse en el estudio de la relacion entre las intenciones
expresivas del ejecutante y el reconocimiento de las mismas por parte de los perceptores
(Gabrielsson y Juslin, 1996), lo que remite directamente al concepto de comunicacion.
No obstante, lejos de constituir una categéria homogénea, la expresion se ajusta mejor a
la idea de una construccién multi-dimensional, cuyas componentes — derivadas de al
menos cinco facetas: reglas generativas, expresion emocional, fluctuaciones aleatorias,
principios de movimiento y expectacion estilistica (Juslin, 2003) — contribuyen, cada

una, de manera significativa, al impacto estético de la interpretacion.

En las ultimas décadas, el renacimiento de la valorizacion del cuerpo en el
estudio de la experiencia musical ha puesto el foco en la observacién del movimiento
corporal y el modo en que este participa y adquiere significado en la performance,
aportando claves hasta entonces no incluidas en los analisis tradicionales, y abrazando la
nocion de gesto, en tanto acciébn humana de caracter expresivo (Camurri y col., 2001;
Leman y Godoy, 2010), a fin de referir a aquellos aspectos temporo-espaciales que

sustentan y permiten expresar y compartir significados en la musica.

De este modo, habiendo hecho eje en distintas facetas — segin las épocas — de la
filosofia, la psicologia y la musicologia de la expresion en la ejecucion, esencialmente,
pianistica, el presente trabajo se propone indagar el rol del movimiento corporal
expresivo en la interpretacién musical, ofreciendo una perspectiva corporeizada y

situada para el estudio de la ejecucion en el piano.

skksk

Respecto a la organizacion del escrito, la primera parte presenta y desarrolla, en
dos capitulos, los conceptos tedricos fundamentales que emarcan la realizacion de esta
tesis. El primer capitulo comienza por hacer mencion a las bases conceptuales de la
ciencia cognitiva clasica relativa a la comunicaciéon expresiva como sistema; introduce,
luego, el principio perceptivo de expectacién meyeriano; y, finalmente, se sumerge en
las distintas teorias y conceptos de la psicologia cognitiva de segunda generaciéon, como

conjunto de disciplinas coincidentes en resaltar el valor del cuerpo en movimiento en



relacion a la conformacioén y la traduccién de los significados concernientes a la
experiencia humana. En particular, alude a los teéricos de la cogniciéon musical

corporeizada, apuntando el concepto de gestualidad musical como nocién fundamental.

Por su parte, el capitulo segundo se organiza en torno a dos interrogantes. El
primero de ellos, referido a la descripcion del estado del arte relativo a la investigacion
de los aspectos cognitivos de la comunicacion expresiva en la ejecucion pianistica,
abarca desde los primeros estudios enfocados en el sonido hasta la incorporacion de la
imagen, el dato visualizable; lo que incluye una mencién y breve desarrollo de las
tipologias gestuales con mayor relevancia en la materia. En tanto que, el segundo
interrogante, apunta y aborda el tratamiento de una respuesta posible a la cuestion
acerca del origen del codigo de expresion y de comunicacion en la musica, para lo cual,
hace especial referencia al concepto y a los trabajos sobre musicalidad comunicativa

temprana.

Entre tanto, la segunda parte de la tesis remite a indagaciones preliminares
acerca de la relacion entre musica y movimento corporal en la danza donde dicha
relacion es evidente. De este modo, el capitulo 3 ofrece tres estudios enfocados en: 1) la
construccion de la experiencia intermodal directa a partir del analisis comparativo de
frases de musica y de movimiento corporal en coreografias de ballet clasico y en
secuencias de movimiento libre de danza; 11) el analisis de coocurrencia en el punto
climatico — punto de ataque o golpe — de la obra sobre la base a mediciones de
sincronia; vy, 1ii) la percepcion de la coarticulacion entre musica y movimiento corporal
en frases de ballet, a fin de testear la sensibilidad del receptor a la informacién sonoro-

kinética relativa al punto gestual mencionado.

Con ello, la tercera parte de esta tesis, conformada por los capitulos 4y 5, da
paso a la presentacion y el desarrollo de los estudios exploratorios. El capitulo 4 presenta
un trabajo que explora la experiencia simulada de los oyentes, a partir de la ideacion y
la descripcion verbal de la calidad gestual del intérprete de piano al producir y
comunicar distintos tipos articulatorios del sonido. Mientras que, el capitulo 5 reune dos
estudios sobre gestualidad e intencién comunicativa del caracter en la ejecucion solista
del piano de una misma interpretaciéon musical: el primero de ellos, enfocado en la

indagacién de la percepcion audiovisual de participantes musicos-pianistas y no-



musicos, mediante opciones descriptivas del caracter musical tomadas de la partitura
original interpretada por el pianista; y el segundo, en cambio, centrado en la capturay
el analisis de la morfologia del movimiento de la mano derecha del pianista sobre el ¢je
vertical, para un andalisis subsiguiente sobre intencionalidad y comunicacién expresiva

en la ejecucion del instrumento piano.

En la conclusion, se analizan y discuten distintos supuestos teéricos a la luz de los

hallazgos empiricos presentados, y se expresan algunas reflexiones finales.
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PRIMERA PARTE

FUNDAMENTACION TEORICA
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CAPITULO 1

¢CGomo es la experiencia de la comunicacion expresiva en la musica?

La comunicacion expresiva clasica

Los estudios clasicos sobre comunicacion expresiva en el arte han estado
histéricamente atravesados por modelos derivados de las teorias matematicas de la
comunicacion e informacion (Shannon, 1948; Shannon y Weaver, 1949; en Mattelart y
Mattelart, 1997) y de aquellas teorias lingtiisticas y semiologicas para las cuales el
lenguaje es considerado, esencialmente, un medio: un objeto modelo, o constructo de
procesos que ocurren en y entre cerebros (Bunge, 1993). De este modo, las diferentes
teorias internalistas, con bases en el estructuralismo (Saussure, 1916; Jakobson, 1956;
Hjelmselv, 1943; Barthes, 1964), definieron la lengua como sistema organizado de
signos y de reglas epistemolégicamente autonomo, un sistema de convenciones en el que
los valores necesariamente emanan de la propia estructura. Cada unidad dentro del
sistema se define y tiene sus funciones basadas en la relacion con los otros elementos del
mismo. Lo que resume a un esquema légico y lineal, el “mecanismo” de la
comunicacion concretada en la transmision de un mensaje mediante codigo: el emisor,
o la fuente — punto de partida de la comunicaciéon — producen y dan forma al mensaje
que es recibido — fin de la cadena —y, susceptiblemente, reconstruido por

decodificacion. En tal caso, el esquema consiste en considerar la comunicaciéon como

12



evidente, como dato en bruto. Por lo que, la aplicacién del modelo, indefectiblemente,
transfiere el presupuesto de la neutralidad de las instancias emisora y receptora a las
ciencias humanas — que se han valido fuertemente de él — asi como, de la idea de obra

simplificada y asociada a la nocién de conjunto de estructuras.

En lo que respecta a la investigaciéon musical, concordantemente, el enfoque se
ha centrado, inicialmente, en la descripcién de las componentes y de las propiedades
funcionales de los sistemas auditivo y motor, refiriendo entonces al proceso de
comunicacion en términos de transmision, deteccion, identificacion, ecualizacion o
inteligibilidad de la sefial actstica, asi como a la ejecucion del instrumento a manera de
programa de habilidades y de desviacion expresiva. De suerte que, valiéndose de
explicaciones en las que la mente opera de manera independiente, tantas veces,
abstracta, la psicologia cognitiva de la musica perteneciente a la corriente de la ciencia
cognitiva clasica (Sloboda, 1985; Shaefler, 1981; 1984a; Repp, 1989; Palmer, 1997,
Gabrielsson, 1999; Jushn y Laukka, 2003; 2004) asumi6 categorias de dominio
experiencial especifico como no influidas por categorias pertenecientes a otros dominios
de la experiencia, a la vez que ajustadas a los canones de la musica de occidente como

ejemplo v tradicion de forma y practica comun.
Jjemplo 'y YyPp
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Significado musical en proceso

Y la pregunta es: ;Hasta qué punto es itil todo
procedimiento de andlisis? ;Realmente importa s Beethoven era
consciente de esto? 1 st no era ast ;Estamos anle lo mismo que
planteaba Schinberg al preguntarse s el lefiador producia una

obra de arte al hacer algo bello por casualidad?

Conversaciones con Glenn Gould, p.50.

La tesis sostenida por Leonard Meyer en su obra “La Emocion y el significado
en la musica” publicada en el ano 1956 ofrece, en su acercamiento psicolégico al hecho
musical, una perspectiva novedosa al modelo de comunicacién lineal. Pues, si bien
proximo a la vision informativista — como puede apreciarse en el desarrollo de las
nociones de probabilidad, vacio estructural e incertidumbre (Meyer, 1967) — Meyer
aborda el problema de la significacion en la masica, como resultado de la relacién entre

el estimulo y lo que éste implica o connota, de hecho, en el oyente.

Para ello, delinea el modo en que los mecanismos de percepcion del ser humano
crean una impresion de forma, segiin leyes naturales de agrupamiento y especificaciones
culturalmente convenidas, al tiempo que describe las potencialidades del estimulo en
términos de las relaciones estructurales inherentes a los arquetipos — o esquemas —
estilisticos, y afirma que el significado se produce en la expectaciéon de una forma
concreta que puede verse satisfecha o frustrada, generando un complejo mundo de

sensaciones psiquicas a las que — genéricamente — denomina emocién y que participan
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del proceso mismo de significaciéon. De manera que, el significado no se tiene ya por
simple decodificacion, sino que resulta de un proceso activo del oyente que compromete
toda su psique, un proceso de bisqueda de resolucion de un estado provisional en la
organizacion mental del estimulo percibido. Constantemente, nuestra mente esta
actuando, imponiendo su organizacion sobre los estimulos aislados, esforzandose en
alcanzar la estabilidad y la regularidad de las formas. En razén de lo que, las lineas y los
movimientos no serian ya una cualidad del objeto, sino el resultado de un proceso
mental que tiende a continuar inevitablemente — una vez activado — su funcionamiento

hacia lo completo.

Asi es como el autor conviene en establecer el “principio perceptivo de
completamiento y conclusion de la forma” segtn el cual, naturalmente, las personas
tendemos a permanecer constantes dentro de un modelo satisfactorio de organizacién
del estimulo hasta completarlo y encontrar el reposo. Se trata de una tendencia a
responder que guarda relacién con la psicologia humana en todos los campos de la
experiencia, desatando en el oyente una sucesion de ajustes psicologicos y motores
ligados al desarrollo cambiante del discurrir musical. La musica activa las tendencias vy,
eventualmente, las satisface o las inhibe, en tanto que nuestra disposicién tiende a
perpetrar y a concluir la organizacién formal mentalmente impuesta al estimulo hasta
hallar para si una solucion psicologica y corporalmente significante. El bloqueo, o la
perturbacion de la misma conllevaran crisis e inmediata reorganizacion, o desvio de las
expectativas en una direccion satisfactoria — emocional e intelectualmente — nueva, por

cuanto sentir y pensar se implican en el mismo proceso de significacion.

No obstante, las relaciones existentes entre los sonidos y aquello que designan o
connotan, st bien resultan de un comportamiento en la mente de algtin individuo, son
ante todo un producto de la experiencia cultural. Conforme a Meyer, percibimos y
pensamos en los términos de un lenguaje musical especifico. De ahi que, las expectativas
surgidas de la naturaleza de los procesos de la mente — sean afectivas o intelectuales — se
dan condicionadas por las posibilidades y las probabilidades inherentes a los materiales
y a la organizacion de los sistemas estilisticos culturalmente dados. Esto pone en relieve

el papel del aprendizaje en la percepcion e interpretacion de los modelos. De lo que se

15



sigue que las condiciones psico-estilisticas que dan lugar al significado se corresponden,

indefectiblemente, con las que eventualmente lo comunican.

Sin embargo, no es sino el particular interés de Meyer por la relacion entre la
sensacion y la respuesta afectiva provocada por la musica en el oyente, lo que da lugar a
su argumentacion y demostracion de que la emociéon emerge a través de los procesos
perceptivo-cognitivos de significacion, contribuyendo al debate en torno a la expresiéon y
la construccion del significado musical en términos de su conexion con los diferentes
aspectos de la vida humana, y contraponiéndose a la nocién de forma en tanto entidad
autéonoma divorciada del mundo extramusical — como la concibiera Hanslick (1854).
Meyer alude, de esta suerte, al caracter dinamico de la experiencia humana en términos
de organizacién de las regularidades estadisticas que la expectacion latente genera 'y

estéticamente construye frente a la variabilidad estimular.
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Significado musical en accion

Las primeras evidencias en neuroplasticidad sinaptica durante los afnos 60, mas
tarde el descubrimiento de la neurogénesis y las neuronas espejo en los 90, asi como el
desarrollo de la semantica cognitiva y la reconsideracion del problema mente-cuerpo en
el area de la filosofia de la mente a partir del auge de la teoria de la psicologia popular
abonaron las nuevas teorias sobre cognicién o teorias cognitivas de segunda generacion
(Gibson, 1979; Varela y col., 1974; Varela, 1988; Varela y col., 1991, Clark y Chalmers,
1998; Noé, 2004; De Jaegher y Di Paolo, 2007) basadas en la interacciéon dinamica del
individuo con el entorno. Razoén por la que, el creciente interés por la circulacién — en
tanto comunicacion de ida y vuelta — entre ciencia cognitiva y experiencia humana
objeto la idea de que el mundo de un ser cognitivo es la representacion cerebral de una
realidad separada y pre-espificada, en virtud de que la cognicién tiene una relacion

constitutiva con los objetos.

Esto dio lugar a la necesidad de revisar el modelo clasico de la cognicion definida
estrictamente en términos de procesamiento computacional simbolico como vehiculo
para las representaciones mentales, poniendo en relevancia el valor del cuerpo en
movimiento como estructura experiencial viva, capaz de generar y de mantener sus
propios patrones de actividad coherente y significativa, conforme a la idea de que el
mundo es un dominio relacional emergente de una historia de acoplamiento estructural
entre el organismo y el ambiente (Varela, 1988; Varela y col. 1991). De ahi, la
apreciacion y redefinicion de la cognicion como sistema abierto en tanto centro de
actividad en el mundo y, simultdneamente, autébnomo y cerrado en términos
operacionales, dada la capacidad de todo sistema vivo de desarrollarse y sostener la
continuidad de la identidad auto-generada iniciada en la regulacion y la modulacion del

intercambio (Varela y col., 1974).
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Y es en este contexto, en el que el concepto de enaccioén adquirira centralidad
como dominio de distinciones inseparables tanto de la estructura incorporada por el
sistema cognitivo, como de la historia de las interacciones continuas que dicho sistema
experimenta con relacion a su entorno. De forma tal que, el programa enactivo da un
paso mas al abarcar la temporalidad de la cognicién como historia vivida y embebida de

propiedades biologicas, psicologicas y socio-culturales particulares.

De este modo, la moderna ciencia cognitiva adscribe a la idea de que la
cognicién es una forma de accién situada y corporeizada, sugiriendo un cambio en la
consideracion de la reflexion como actividad abstracta, por la de una actividad reflexiva
en la que cuerpo y mente se hallan reunidos. Siendo asi, la cognicién depende de los
tipos de experiencia que provienen de tener un cuerpo con diversas capacidades
sensoriomotoras recurrentes, cuyos procesos sensoriales y motores no estan
contingentemente relacionados en los individuos, sino que han ido evolucionando
juntos. El acoplamiento sensoriomotor organismo-ambiente modula la formacion
perceptualmente guiada de patrones endégenos y dinamicos de la actividad neural
autogestionada. De suerte tal que, el significado de esta o aquella interacciéon — para un
ser vivo — no este prescripto ni sea re-presentado, sino enactuado o creado por la
agencia autébnoma de aquel a través de la historia de su sistema dinamico de
acoplamiento con el entorno. Los intercambios con el mundo son, consiguientemente,
intrinsecamente significativos para el conocedor; propiedad ésta de definiciéon de todo
sistema cognitivo que no remite sino a la posibilidad de creacion y de apreciacion de

significado o de sentido.

A proposito, Noé (2004) subraya el parecido entre la percepcion y la danza tras
afirmar que percibir es una clase de actividad corporal habil. La clave de tal intimidad
radicaria en la idea de que, particularmente, la experiencia perceptiva tridimensional
visual consciente consiste en el conocimiento implicito del perceptor de las contingencias
sensorio-motoras pertinentes, vale decir, de las reglas o de las regularidades que
relacionan los insumos sensoriales con el movimiento de los cuerpos, los cambios y la
accion. La nocién equivale a tener un conjunto de “expectativas sensorio-motrices”

respecto de la manera en que la estimulacion sensorial varia como resultado del propio
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movimiento. De manera que, el caracter — el como —y el contenido — el espacio, el
color, la forma, etc. — de nuestras experiencias perceptivas estarian determinados por
dicho conocimiento implicito. Clark (2006) apunta ciertas dificultades con relaciéon a
este concepto, sugiriendo que el conocimiento consciente podria en tal sentido resultar
mas semejante a la razon que a la danza. La hipotesis de los sistemas de procesamiento
visual dual (Milner y Goodale, 1995, en Clark, 2006), de hecho, favoreceria la
consideracion de este ultimo acerca de que las expectativas filtran los detalles relevantes
de la entrada sensorio-motora, optimizando la formacién de representaciones que Clark
ha dado en llamar “resumen sensorio-motor”. En cualquier caso, el moderno enfoque
corporeizado ofrece una amplia alternativa a las formas estandar de exploracion y de
comprension cognitiva cientifica, cuyo objetivo, mas alla de, eventualmente, requerir
combinar la sensibilidad dinamica con herramientas de procesamiento mas familiares
de la informacion (Clark, 2008), no remite ya a un sistema de control neuronal, sino a
una compleja economia cognitiva que, indefectiblemente, abarca y retine al cerebro, el

cuerpo y el ambiente.

Consiguientemente, la nocién de acoplamiento entre sistemas ha dado lugar a la
consideracion de una expansion de los procesos cognitivos hacia el mundo. Si el hombre
es un animal cultural, lo es en gran parte debido a que domina el entorno a través de la
utilizacion de instrumentos y de objetos,“artefactos culturales”, que fisicamente lo
trascienden como prolongaciones de siy de sus intenciones. La mente humana se
proyecta mas alla de la frontera que constituye su cuerpo y hace suyo un espacio extra-
corpoéreo integrado a los procesos internos devenidos en la emergencia de una mente
extendida (Clark y Chalmers, 1998). La idea central de dicho enfoque filoséfico es la del
externalismo activo basado en el papel relevante del entorno en la ejecucién de los
procesos cognitivos. Activo, en tanto las componentes extraneuronales forman parte de
la explicacién causal de la conducta humana; lo que proporciona interesantes
reflexiones acerca de la enorme flexibilidad procesual de la mente en relacién a su

entorno inmediato, sea éste, fisico o social.
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Asimismo, el enfoque enactivo reorient6 el estudio de la cognicion social antes
centrado en mecanismos individuales y una perspectiva observacional, para
encaminarse ahora en direcciéon a una renovada concepcién corporeizada y
bidireccional del fenémeno. Por lo que, la investigacion se abrié al reconocimiento de
que el comportamiento de los agentes en una situacion social se desarrolla conforme,
tanto a las diferentes habilidades relacionales individuales, como a las condiciones y
limitaciones impuestas por la propia dinamica de la enaccion colectiva, definiendo la
interaccién social como el acoplamiento sensorio-motor co-regulado, capaz de generary
mantener una identidad en el dominio relacional, sin que por ello la autonomia de los
interactuantes se vea afectada. Esto, extiende, necesariamente, la nociéon de sentido
enactuado al ambito social en el que los procesos interactivos desempefian un papel
constitutivo (De Jaegher y col., 2010). Procesos que no resultan de manera automatica,
sino por agencia interpersonal de una dindmica de coordinacion intencional co-
modulada que, a su vez, afecta procesos de toma de sentido individual en base a la
generacion de nuevos dominios de construccion participativa (De Jaegher y Di Paolo,
2007). La toma de sentido entre agentes adquiere, con ello, coherencia no sélo en su
manifestacion fisica, sino, y muy particularmente, en su significado: significado gestual
que se construye intersubjetivamente y que evoluciona a través de patrones de

coordinacion y de rupturas co-generadas y co-articuladas.

Finalmente, desde un punto de vista metodologico, el creciente interés por la
naturaleza dinamica de los fenémenos, en los ultimos afios, ha dado paso a su vez a un
tratamiento de la mente acorde a la nociéon de que las estructuras se presentan como
patrones de actividad temporalmente extendida, en mutua y simultanea influencia. En
atencion a lo cual, la investigacion prevé el modelado de sistemas dinamicos de
fenémenos fisicos, biologicos y psicologicos, a fin de estudiar la evolucién de los sistemas
instante a instante en términos de su posicion y trayectoria en el espacio de fase, como
alternativa a los modelos computacionales centrados en la estructura interna formal o
sintactica de entidades combinatorias que describen estados promediados en el tiempo.
En lo particular, los tedricos sistematicamente orientados demuestran que la cognicion,

la emocién, el cambio de desarrollo y la conciencia son el producto de patrones que
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emergen a muchas escalas en una arquitectura sinaptica auto-organizada (Buzsaki,
2006, Freeman, 2000, Lewis, 2005a, 2005b, Tucker, 2007, en Lewis, 2011). Razén por
la que, el cerebro deviene un foro natural de investigacién de los mecanismos dinamicos
de desarrollo, como de la constatacion de las ventajas que dicho enfoque ofrece con

relacion a la observacion de la complejidad extraordinaria.

En consecuencia, los aportes de las modernas ciencias cognitivas tuvieron
también repercusion en el ambito de la investigacion musical, desarrollando nuevas
perspectivas focalizadas en el modo en que el sujeto crea, conoce y experimenta la
musica a través de su mente y de su cuerpo, junto a otros sujetos, como realidad

unificada e indivisible.

Cognicion musical corporeizada

El particular interés por los diferentes modos en que las personas construimos el
sentido de la musica y, subsiguientemente, por el implemento y el desarrollo de nuevas
tecnologias de mediacion en las artes, motivaron por parte del musicélogo e
investigador Marc Leman (2008) la elaboracion de un enfoque musical basado en la
accion, a modo de brindar un posible fundamento epistemolégico al intento por
establecer un puente entre mente y materia, en la musica. A este respecto, el enfoque
asume que el modo corporal de involucrarnos con la musica representa una forma
genuina de compromiso musical, por cuanto las formas sénicas en movimiento tienen
impacto directo en la fisiologia humana, permitiendo la experiencia de una resonancia
conductual (Reybrouck, 2001b, 2005b; Leman, 2008) con la energia sonora
corporalmente significativa, que amplia, necesarimente, la perspectiva de la
comunicaciéon musical y ofrece nuevas posibilidades descriptivas alternativas a la

mediacion simbdlica: la partitura.
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En efecto, los movimientos corporales musicalmente implicados, desde las
acciones deliberadas a las simples respuestas conductuales espontaneas de los distintos
participantes, pueden referir a la representacion de propiedades estructurales como la
altura del sonido o la representacion de propiedades musicales sensibles como el
volumen. No obstante, los movimientos y los gestos nos cuentan también acerca de los
procesos de significacion del perceptor, el ejecutante, el intérprete e incluso el
compositor. Las decripciones corporales — como las llama Leman — son expresadas por
las personas a través de sus articulaciones y de sus gestos, sobre la base de mecanismos
sensorio-motores emergentes de una comunicacion corporalmente resonante, por medio
de la cual interactiian a su vez, de manera intrincada, restricciones ambientales

naturales y culturales.

El acoplamiento sensoriomotor permite que importantes aspectos del mundo
exterior — particularmente, la masica — sean captados en forma de acciones y
consiguientemente en forma de resintesis corporeizada de la energia fisica — sonido —
para una comprension y resignificacion de sus cualidades dinamicas. Lo que resulta en
razén de que la musica ofrece las sefiales — eventos proximales — y nos compromete a
movernos y a acompanar la accién distal que podria haberlas producido, convirtiendo
la enegia fisica resonante en acciones expresivamente relevantes, a la vez que motivando
la construccion de un repertorio gestual que nos permita dialogar y hacer frente a la
musica como ambiente, u “objeto intencional”. El proceso descripto refiere a la
capacidad humana innata conocida como percepcion amodal (Stern, 1985; Meltzoff'y
Borton, 1979) segin la cual la informacién experimentada trasciende el medio o canal
exclusivo, ej.: sonoro, a manera de cualidad supra-modal indistintamente reconocible
por cualquiera otro modo sensorial. La percepcion transmodal (Lakoff'y Johnson, 1980;
1999), de hecho, facilita la coordinacién para una sintesis interpretativa gestual entre
energia fisica y movimiento corporal a través del iempo; sintesis perceptiva y cognitiva
de la que emerge el caracter expresivo y potencial comunicativo del gesto humano

(Hatten, 2006).

Por lo tanto, espectadores y oyentes son capaces de comprender las intenciones
expresivas musicalmente expresadas basandose en el comportamiento de resonancia

corporal con la forma sonica, cuya dindmica se encuentra a su vez asociada a acciones,
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potencialmente, emulables y predecibles. Las componentes motoras implicadas en la
percepcién, cuando no son manifiestas, operan también a nivel de las imagenes y la
simulacion ideomotora (Reybrouck, 2001b; 2005b). De manera que, las acciones
intencionales o los gestos musicales pueden ser entendidos a través de la “agencia”
musical, como proyecciones de las propias acciones intencionadas del receptor. Lo que
de ningin modo determina que la comprension acerca de las intenciones musicales
necesite ser la misma que la del compositor o el ejecutante. De este modo, el
entendimiento musical descansa en una base intersubjetiva de conocimiento compartido
ligada tanto a la universalidad de la corporeidad humana, como a las cosmovisiones
culturales, posibilitando nuestra interacciéon con la “agencia social virtual” de la musica
(Leman, 2008) y permitiendo luego la decodificacién y propia atribucion de significado

de la intencionalidad contenida en la forma s6nica en movimiento.

Consiguientemente, la adquisicion y la predicciéon — como simulacion interna
basada en la experiencia — de trayectorias de movimiento y de acciones dirigidas a una
meta forman parte de la actividad del musico para manejar la masica como informacion
expresiva. Por lo que, la imitacion, el ensayo y el entrenamiento de acciones pertinentes
repetidas, resultan necesarios para la automatizacion y subsiguiente adaptaciéon de
patrones motores que permitan al musico concentrarse en los objetivos musicales o las
intenciones expresivas, segun el contexto. En este sentido, la interpretaciéon musical en el
instrumento, como ninguna otra actividad, se encuentra ligada al enlace entre
percepcién y accion para un control activo en tiempo real. De ahi que, los ejecutantes
puedan captar y entender claves motoras distales especificas mas elaboradas, basadas en

la construccion de las representaciones desarrolladas en y con el ejercicio de la practica.

De esta suerte, las interacciones sociales conducidas por la musica, segin Leman,
permiten al observador considerar una perspectiva fenoménica de segunda persona
basada en la experiencia corporalmente articulada de atribucién de la intencionalidad,
como alternativa a las tradicionales descripciones musicoldgicas de primera persona, la
experiencia subjetiva conciente o de la auto-atribucion, y las descripciones de tercera
persona, impartidas por el observador externo. La perspectiva de segunda persona

podria incluir tanto descripciones mediadas por las articulaciones corporales no-verbales
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como también descripciones verbales, conforme a las modalidades mas tradicionales.
No obstante, su naturaleza intima pretende reflejar la forma tipica que tenemos de
involucrarnos con la musica, enmarcada en un contexto social en el que los
participantes se comprometen corporalmente con la energia fisica — el sonido —y
articulan directamente a través de ésta su experiencia comunicativa privada con “el
otro” (Leman, 2008; 2010). La perspectiva de segunda persona pone el acento en la
dimension pragmatica de la expresion, guiada no ya por un interés explicativo,
predictivo o interpretativo, sino por la necesidad misma de la interaccion intersubjetiva
en el aqui y ahora, vale decir, en la emergencia de la experiencia interactiva

desarrollada dindamicamente en tiempo real (Gomila, 2011).

Gesto corporal - Gesto musical

La indagacion acerca de los procesos de significacion y de comunicacién
humana ha puesto, progresivamente, el foco en la gestualidad — los movimientos del
rostro, las manos, u otras partes del cuerpo expresivos de afecto o transmisores de
mensajes (segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola) — como elemento
fundamental en relacién a la generacién y la sustentacion de dichos procesos. De este
modo, la inclusién del concepto — que asume de por si la centralidad de un “cuerpo
musical” — constituye el reconocimieno de un vasto y complejo campo de investigacién
enfocado en la experiencia de la musica, antes que en la obra y su textualidad, bajo el
supuesto de que el gesto refiere al movimiento fisico o cambio de estado que deviene

significativo para un agente.

A propoésito, el musicologo y semidlogo Robert Hatten (2004; 2006) propone una

original definicién de gesto como forma energética en el tiempo, que implica la
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percepcioén sensorial y la accion motora y que puede ser tanto creada como interpretada
por cualquier medio o canal. La definicién, en términos de complejo sonoro-kinético
multimodal, abraza no so6lo todas las formas de movimiento humano — incluyendo las
manos o las expresiones faciales —y su percepcion, sino también la “traduccion” de la
forma energética en sonidos humanamente producidos, desde curvas del lenguaje y
sonidos musicales instrumentados, hasta —y de manera menos directa — la

representacion del gesto sonico en la notacion.

Segtin Hatten, el gesto musical se funda biol6gicamente en la estrecha
interaccién de los sistemas perceptivo y motor que sintetiza, intermodalmente, la forma
energética en eventos significativos, implicando una modalidad afectiva, o un intento
directamente comunicativo, cuyo significado emerge como “gestalt” — mas que la suma
de las componentes — fusionando elementos separados en continuidades de forma 'y
fuerza. Dicho aspecto, remite a la concepcion que David Lidov (1987) hace del gesto
musical como unidad indivisible, o unidad molecular de movimiento iniciada en un
simple impulso con fines expresivos y comunicativos. No obstante, conforme a Hatten,
la carga afectiva gestual responde a las demandas de intersubjetividad que comienzan a
desarrollarse con los intercambios de la comunicacién y la musicalidad temprana.
Como categoria basica, los gestos moleculares o sintéticos tienen lugar en el presente
perceptivo de la memoria de trabajo — de hasta dos segundos —y estan basados en la
coherencia interpretativa cualitativa y funcional, asociada a los modos perceptivos
gestalticos de captacion de la imagen y de la continuidad temporal, respectivamente. En
referencia a lo cual, la experiencia musical comporta concomitantemente la inmediatez
de la percepcién cualitativa, a su vez reforzada y modulada por la coherencia temporal

de la corriente perceptiva continua.

Sin embargo, los gestos se traducen en la musica como algo mas que la forma
energética en el tiempo y/o la energia que necesita un artista para producir sonido,
revelando tipos gestuales oposicionalmente marcados — de la alegria y la tristeza, por
ejemplo (Hatten, 2004) — correlacionados con aspectos estructurales que dan lugar a la
creacion de un nivel de significado mas sistematico, estilistico — convencional —y
simbolico. Las manifestaciones de los tipos gestuales pueden ser mas o menos originales.

No obstante, son entendidos como ficha estratégica en el marco del estilo a que
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corresponden. Entre sus adaptaciones al estilo musical clasico de occidente, se
describen: la espontaneidad, la tematizacion, la interaccion dialégica, la retérica y la

fusion gestual creativa definida en el tropo (Hatten, 2006).

En los estilos musicales occidentales clasicos, a su vez, la métrica y la tonalidad
organizan lo que Hatten denomina campos dinamicos virtuales dentro de los que es
posible delinear la presencia de una fuerza implicita motivada por restricciones que
pesan sobre — desviando o resolviendo — los movimientos energéticos. Tales campos
proporcionan una analogia del esfuerzo del propio cuerpo en el espacio por superar las
fuerzas ambientales — u otras fuerzas — gravitacionales, a fin de lograr la intencion. Lo
que permite que los gestos musicales puedan sentirse como verdaderos gestos o
movimientos corporales. Un gesto tematico esta tipicamente disefiado para encapsular
la dinamica y el caracter expresivo de una obra o movimiento musical. Con lo que,
aquello que podria resultar accesorio — como las articulaciones y la dindmica — es, en
verdad, potencialmente, estructural en tanto su “corporeidad” gestual contribuye al

delineamiento y la conformacion de la trayectoria compositiva expresiva emergente.

De este modo, la inmediatez del gesto proporciona un acceso directo biologico y
cultural a la musica, a la vez que las distintas practicas de mediacion de las convenciones
estilisticas, como los gestos tipicos, topicos y géneros expresivos, refuerzan las
modalidades del gesto con dominio de significado expresivo sustentado en la nocion

experiencial de la oposicién.

Luego, en el ambito de la psicolingtiistica, el interés por entender el vinculo entre
el gesto y el lenguaje hablado como vehiculo de significaciéon en la interaccion social dio
lugar a la generacion de una hipotesis de coexpresion y sincronizacion entre ambas
componentes (Mc Neill, 1992). Una serie de estudios observacionales provey6 una
taxonomia de diferentes funciones gestuales — icénica, metaférica, acompasada, deictica
y emblematica — en tanto entidades semioticas visibles de propiedad global y sintética.
Lo que derivo en la consideracion de que los gestos concurrentes al habla —
particularmente, los movimientos de las manos y las expresiones faciales — no son simple
acompanamiento, sino parte de la misma estructura psicologica que aporta informaciéon

original, revelando operaciones de la mente e integrando la comunicacién como unidad
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esencial de pensamiento o idea (McNeill, 2005). El analisis de la organizacion
concordante entre el gesto y el habla permiti6 distinguir hasta cinco fases de la anatomia
temporal gestual, de las cuales la tnica obligatoria — en el sentido de que en su ausencia
no ocurre el gesto — es la del golpe o ataque (Kendon, 1980, 2004): la fase del gesto con
significado y también la del maximo esfuerzo, aquella en la que el trazo del movimiento
alcanza su punto culminante. En lo relativo a la produccion de sonido musical,

correspondientemente: la fase de excitacion (Godoy, 2010).

Por su parte, Leman (2008) alude a la universalidad del lenguaje gestual musical
sustentado en su naturaleza corporal humana, y afirma que los gestos sonoro-kinéticos
constituyen la base de las resonancias adaptativas conductuales mutuas, que crean la
atencion compartida y son responsables de la vivencia de sentirnos unidos entre las
personas. De este modo, define al gesto o componente gestual de una acciéon, como
movimiento con significado definido — que se vale de si mismo, en tanto excede la
mediacion clasica entre mente y materia, puesto que “no es ni puramente fisico, ni
puramente mental” (Leman, 2010 p.130) —y que puede dar lugar al sentimiento de
agencia musical cuando nos vemos, resonantemente, comprometidos a movernos y/o
articular con la musica. La dindmica de la forma sénica y la dindmica del movimiento
corporal, en todo caso, son poseedores de un perfil gestual combinado, cuya trayectoria

puede ser percibida e incluso emulada e inferida.
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Expresion y emocion

Durante los afios 80, un creciente numero de exploraciones y de formulaciones
teoricas filosoficas centradas en el esfuerzo por comprender la relacion psicologica entre
afecto y musica, puso el foco en la discusion acerca de las cualidades expresivas de la
musica — particularmente, la musica pura desprovista de expresividad textual — asi
como, del valor que la respuesta emocional surgida de la experiencia estética tiene en el

oyente.

A propésito, una de las formas mas evidentes de referir a la expresividad es
argumentar que la musica es expresion de emocion, de la emociéon de quien la compone
o la ejecuta. Sin embargo, atin cuando resulta dificil pensar que los compositores y los
artistas son capaces de crear una musica expresiva ajena a la emocién que han o estan
experimentando, a menudo, ni uno ni otro experimenta las emociones de las que su
musica es expresiva, tal cual la produce. Basta pensar en el tiempo que una composicion
demora en completarse, durante el cual las emociones del compositor,
indefectiblemente, varian; o bien, considerar la idea de un mal compositor, o un mal
musico incapaces de plasmar, efectivamente, toda su afectividad en su arte. En
cualquier caso, es un hecho que la musica es expresiva independientemente de la
emocion que quien la cree esté experimentando. Por lo que, la expresion de la misma

no podria explicarse en términos de expresion directa.

Por otro lado, el andlisis de la expresion se ha centrado en el oyente y en la
comunicacion de lo que se expresa, eventualmente, a través del artista. Lo que ha dado
lugar a una muy util distincién entre las nociones de expresion y de expresividad en las
artes. La expresion, como producto, depende necesariamente de la persona o del agente

— el artista — que exprese o represente sus/las emociones mediante gestos, posturas,
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expresiones faciales, voz y movimientos. En tanto que, la expresividad de la emocion
depende de cuan eficazmente dicha emocién se nos revele mediante evocacion de una
respuesta emocional. Siendo este el caso, la expresion no seria necesaria, ni suficiente
para la expresividad. Pues, si como sefiala Robinson (2007), la expresividad es, a
diferencia de la expresion, una virtud cognitiva, entonces, ésta puede decirnos mucho
acerca de la emocién que se expresa o que parece estar siendo expresada, ain cuando —

en la musica — no esté ocurriendo un acto real de expresion.

Asimismo, existen esencialmente dos cuestiones a plantearse acerca de nuestras
respuestas emocionales hacia la musica. La primera, andloga a la paradoja de la ficcion
y abierta al interrogante de: ;CGomo y por qué respondemos emocionalmente a la
musica expresiva cuando en realidad no estamos experimentando las emociones
expresadas? Y la segunda, en tanto variante de la paradoja de la tragedia, pretendiendo
responder a la cuestion de: ;Por qué aventurarnos y volver sobre aquellas experiencias

que despiertan en nosotros emociones negativas como la tristeza?

En principio, podriamos sutilmente negar la existencia de una respuesta
emocional hacia la musica. En efecto, Kivy (1980) sostiene que la expresiéon musical de
la emocién es enteramente independiente de la incitaciéon de la misma, por cuanto tener
una emocién inducida por la musica no es lo mismo que percibir una cualidad
emocional en esta. Segin Kivy, nuestra experiencia con relacion a estas emociones
consiste mas bien en una identificacién con el tipo de emocién musicalmente expresado
basada en la experimentacion de lo que — entre otras experiencias posibles —
interpretariamos como emocién, conforme nuestra tendencia a asignar a las cosas no
humanas cualidades e intenciones que si lo son. De este modo, el cognitivismo asume la
diferencia entre expresar y ser expresivo de emocion, advirtiendo que, quien expresa ha
de sentir, en tanto que ser expresivo da cuenta de algo que, siendo retratado, percibimos
o interpretamos como indicativo de una emocién. Por lo que, la expresividad habria de
referir a una cualidad objetiva, sin la cual, ninguna emocioén seria proyectada en la

musica.

Ciertamente, distintos te6ricos han defendido esta idea de que la expresividad de
la musica consiste en la semejanza de su contorno dinamico con el de algtin tipo de

comportamiento expresivo humano que hace que se oiga a la musica como expresion de
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una u otra cosa, tal como la asociacion directa de las pulsaciones rapidas a eventos
excitantes, o la sujecion a determinadas costumbres y convenciones — Ej.: la nocién
diabdlica del tritono (Goodman, 1968; Kivy, 1980; Davies, 1997, 2006). No obstante,
Levinson (1990) reconoce el papel de las semejanzas entre los contornos expresivos, al
tiempo que objeta la suficiencia de dicha argumentacion para la explicacion de la
incitacion de la emocién por la musica. Segn los emotivistas, nuestra respuesta
emocional en el arte conlleva un tipo de identificaciéon empatica de la que resulta una
experiencia emocional real inducida, pero que — estando aun presentes las componentes
emocionales cognitivas, afectivas y fisiologicas — difiere del tipo emocional
experimentado en la vida cotidiana. Y es que la mas desgarradora melodia jamas podria
colmarnos de dolor como lo haria la pérdida de un ser querido. Razén por la que, la
expresividad musical residiria en una cierta disposicién para provocar en nosotros una
respuesta emocional imaginativa (Hospers, 1954; Levinson, 1990; Walton, 1990);
argumentacion que ha sido objetada en razén de que la experiencia “imaginada” de
apreciacion de las cualidades emocionales recae, indefectiblemente, en la necesidad de
remitir a un agente — el compositor, el artista o un personaje — de la que la musica no

seria sino mera expresion literal (Davies, 2006; Kivy, 1990).

Por su parte, los tedricos de la excitaciéon (arousal) afirman que la musica puede
afectar nuestros sentimientos y producir estados mentales sin mediaciéon cognitiva, como
cuando un fuerte golpe de tambor nos sobresalta o un sonido estridente nos molesta, etc.
(Robinson, 1994; Matravers, 1998). Lo que provoca en el oyente reacciones directas de
tipo no estrictamente mimético, como el hecho de que las personas tristes,
generalmente, nos hagan poner tristes y las enojadas nos asusten o nos pongan a la
defensiva. Cierto es que, dificilmente dichas incitaciones puedan explicar emociones
tales como el miedo, las cuales requieren de un tipo particular de objeto intencional,
concretamente, uno amenazante. No obstante, es posible que actiien como pistas,
incluso en lo que respecta a la produccion de las expectativas sobre la forma vy el estilo
de las que habla Meyer, vale decir, como experiencia primitiva y esencial para la
deteccion de las emociones mas sofisticadas susceptibles de ser musicalmente

expresadas. De ahi que, en su mas reciente descripcion de la emocién como proceso,
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Robinson (2005) reconozca, efectivamente, la existencia de una mutua dependencia

entre cognicion e incitacion.

De este modo, las distintas teorias filos6ficas asumen diferencias referidas a la
fuente de la expresividad musical experimentada, sea ésta atribuida a caracteristicas
musicales reconocibles — conforme una concepcién cognitivista — independientemente,
de las emociones que pudieran o no acompaiar dicho reconocimiento, sea remitida a
las emociones activadas y sentidas — emotivismo —y, consecuentemente, centradas en la
experiencia subjetiva de la expresividad. Lo que ha dado lugar al delineamiento de
enfoques experimentales particulares asociados: bien al tipo de emocion representada y
percibida, bien al sentimiento de la emocién directamente inducida por la musica (Jin

Hyung Kim, 2013).

Asimismo, cognitivismo y emotivismo han asumido posicionamientos disimiles y
dispares en relacién a la dicotomia mente/cuerpo. Los afios dorados del cognitivismo
durante las décadas de los 60 -"70 tinieron a las teorias clasicas de una vision
segmentada e incorpérea, absorbiendo a las teorias de la emocién en esfuerzos
tendiendes a conceptualizar los eventos corporales como subproductos de la cognicion,
descuidando los aspectos experienciales de la emocion en virtud del desarrollo de meras
teorias del sentimiento (Colombetti y Thompson, 2007). Con lo que, los psicologos
emotivistas, en su gran mayoria, no abrazaron una visiéon corporeizada hasta entrados
los afios 90 con el aporte de los enfoques situados y la contribucién de la teoria de los
sistemas dinamicos; lo que dio pie al desarrollo de una versién enactiva, segin la cual,
las componentes de la emocién y la valoracion — incluidas la accion y la excitacion —

conforman un estado integrado generador del sentido de significacién.

Ahora bien, los seres humanos han dedicado mucho tiempo a la produccion y el
consumo del retrato de la miseria, el drama, la tragedia o la tristeza en el arte, aun
cuando en la vida cotidiana la tristeza representa una emocioén negativa, un sentimiento

, . . o o .
que la mayoria de las personas preferimos no experimentar. La “musica triste” ha sido

definida objetivamente de acuerdo a sus propiedades actsticas — tempo lento, registro
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grave, timbres oscuros, dinamica suave, articulaculacién legato (Juslin y Sloboda, 2001)
— vy subjetivamente basada en las respuestas: refleja, empatica y evocada de distintos
oyentes (Berlyne, 1971; Juslin y Laukka, 2003; 2004; Gabrielsson, 2001). No obstante, si
cuando las personas escuchan musica sienten tristeza: ;CGomo podriamos explicar la
aproximacion y reiteracion, tantas veces insistente, a tal experiencia? Sencillamente,

¢Por qué habriamos de hacerlo?

La sugerencia mas antigua entre las distintas consideraciones estéticas
desarrolladas a lo largo de la historia es la de la catarsis aristotélica, segtin la cual las
respuestas negativas hacia el arte se nutren del efecto de una positiva purgacion
psicoldgica, moral y animica (Sanchez Palencia, 1996). Sin embargo, un enfoque menos
radical sugiere que en la medida en que nuestras respuestas emocionales a la musica no
tienen implicancias en la vida — en contraste con su real contraparte — se nos ofrecen
beneficios, como la posibilidad de degustar sentimientos tnicos, comprender y
aprehender sus condiciones, ampliar nuestra capacidad de sentir, experimentar
imaginando que poseemos el control del discurrir emocional, desarrollar nuestra
potencia expresiva en la identificaciéon con las habilidades del autor, entrar en comuniéon
con el otro, etc. (Levinson, 1997) o como simple mecanismo auto-regulatorio de los

estados emocionales (Sloboda y ONeill, 2001).

Entretanto, una consideracion diferente plantea que las respuestas evocadas por
la musica expresiva como la tristeza no serian en si mismas un hecho negativo sino, en
todo caso, las situaciones a las que coherentemente respondemos. Y asi como sencilla, y
“oportunamente”, aceptamos la tristeza en relaciéon a la muerte de un ser querido,
asimilariamos en tanto que apropiada nuestra respuesta dolorosa hacia la musica capaz
de inducirla (Walton, 1990). Al respecto, Kivy concluye que puesto que no es la musica
la que expresa y causa las emociones negativas en y por si misma, sencillamente, no

habria paradoja.

Finalmente, Davies (1997) sostiene que las dos ultimas soluciones interpretan el
problema de manera estrecha. Y, si bien reconoce el distanciamiento derivado de la
falta de implicancias o consecuencias directas que las respuestas surgidas en la
apreciacion del arte tienen en la vida, sefiala a su vez cierta dificultad en relacién al

control provisto por nuestra participaciéon imaginativa como propone Levinson, entre
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otros. De este modo, frente a la pregunta de: ;por qué deberiamos interesarnos en la
comprension de algo que nos produce dolor? La respuesta es simple: “porque somos
asi”. Por curiosidad, porque el interés por el arte puede tener muchas consecuencias de
valor practico y, esencialmente, porque las emociones y los sentimientos negativos son
inevitablemente parte de nuestra vida, un displacer tolerado — un derecho de admision,
tal vez — a fin de posibilitar nuestra participacién en los juegos que, en cambio, si nos

dan placer.
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CAPITULO 2

;Cuales son los rasgos de la comunicacion expresiva en la musica?

...la expresion puede intensificarse por medios extraordinarios. Entre
estos, mcluyo: 1) locar sin mantener el liempo constante; 1) acelerar y

mecer; y wr) el llamado rubato. ..

Daniel Gottlob Tiirk, 1789
(Treitler, L. y Strunks W. O., p.887)

La expresion sonora de la ejecucion

El estudio cuantitativo de los medios expresivos en la interpretacién pianistica
tiene su primer desarrollo en los afios 1930 a partir de una serie de investigaciones
realizadas en la Universidad de Iowa bajo la coordinacion y supervision de C. E.
Seashore. Centrados esencialmente en el analisis acustico, estos trabajos convienen en
concluir en que la inmensa variedad de los recursos musicales en juego confluyen en
una particular desviacion de los parametros de duracion e intensidad de los eventos
sonoros y grupos de eventos con relacion a la interpretacion literal de la partitura. En un

estudio sobre interpretaciones de la seccién coral del nocturno Op.15 N°3 de F. Chopin,
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Henderson (1937) advierte que los segundos tiempos de los compases con tres valores de
negra tienden a ser tocados mas cortos, en tanto que los terceros tiempos de los
compases compuestos de blanca seguida de negra son interpretados mas largos. El
alargamiento se relaciona en algunos casos con la realizacion de ritardandi, mientras que
en otros contribuye a acentuar expresivamente los tiempos. Por su parte, el fraseo
evidencia una organizacién temporal y dinamica manifiesta en comienzos de frase con
leve aceleracion y crescendo, y finales ritardand: con decrescendo suaves. Asi como la
duracion de las notas superpuestas muestra diferencias de entre 20 y 200 mseg
dependiendo del grado de relevancia y de acentuacién del acorde (Vernon, 1937,
Henderson, 1937). Las variaciones resultan, de esta manera, individualmente
consistentes en ejecuciones repetidas de diferentes intérpretes y no desaparecen atn
cuando se les pide a los pianistas tocar “metronémicamente” (Skinner, citado en C. E.

Seashore, 1938, pp.246-248).

Hacia 1960, aproximadamente, un nuevo proyecto dirigido por I. Bengtsson
retoma las investigaciones dando paso a una serie de trabajos con estadistica mas
amplia. De este modo, orientados inicialmente en el analisis del ritmo, los estudios
muestran que las desviaciones caracteristicas de la interpretacion musical — en el tempo,
la dinamica, la articulacién, el timbre, el rubato, uso del pedal, etc. — ocurren de manera
sistematica, entendida ésta como el apartamiento de la norma establecida en relacion al
coédigo de la escritura musical. Las variaciones o transformaciones relativas a la
estructura subyacente (Clarke, 1985; 1988) son referidas seguin las denominaciones de:
“timing”, “timing expresivo” o “desviaciones artisticas”, conforme los distintos autores
(Clynes, 1987b; Repp, 1992a; Seashore, 1937) y aluden a un fenémeno fisico de
principios comunes y de diferencias que dinamizan la superficie musical, revelando
elementos de individualidad expresiva, cuyo dominio reside, esencialmente, en la mente

del oyente; léase también, del ejecutante (Kendall y Carterette, 1990, p.131).

Consiguientemente, aunque reducida en relacion a la totalidad del repertorio y a
la variedad de las interpretaciones y los estilos musicales, la riqueza de la informacion
obtenida a través de los diversos estudios permiti6 examinar como los ejecutantes
utilizan expresivamente los parametros musicales en la interpretacién, dando lugar a la

formulacién de reglas basadas en la elaboraciéon de modelos matematicos construidos
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sobre mediciones directas de la desviacion (Clarke, 1988; Todd, 1985, 1989, 1992;
Shaffer y Todd, 1987; Juslin, 2003) y el analisis por sintesis de las intuiciones expresivas
de distintos intérpretes (Sundberg y col., 1983; Sundberg, 1988; Friberg, 1991; Friberg y
col., 1991; Battel y Bresin, 1994; Friberg, 1995a, 1995h).

Desde el punto de vista de la accidn, las definiciones se dieron en términos del
patron o propiedad del sistema de accion a través del cual estructuramos nuestro
entorno, sustentando la hipdtesis de un programa o esquema motor pre-estructurado y
auto-regulado a nivel del sistema nervioso central, capaz de garantizar la automaticidad,
la flexibilidad generativa del movimiento y la expresividad musical (Schmidt, 1975;
Shaffer, 1980; 1981). Los trabajos sefialan que dicha programacién se vincula a
caracteristicas de la factura musical como la desaceleracion en los limites de frase
(Shaffer, 1984a), las que actian como informacién de entrada y son responsables de un
proceso que confirma la construcciéon de unidades de sentido basadas en la experiencia

y el conocimiento del estilo musical.

Por otra parte, se analizo6 la relacion entre las intenciones expresivas del
ejecutante y su performance, encontrando que los intérpretes varian los detalles de su
ejecucién musical de manera mas o menos consciente (Palmer, 1989a), creando algunas
veces un conjunto de parametros relativos tanto a la intensidad de la expresién —
atenuada, apropiada, exagerada (Kendall y Carterette, 1990) — como a la expresion de
las denominadas emociones basicas (Gabrielsson, 1994, 1995; Gabrielsson y Lindstrom,
1995; Juslin y Laukka, 2003; Juslin y Timmers, 2010). Ademas, se demostré que la
expresion musical puede ser sumamente estable en sucesivas re-interpretaciones de una
misma obra (Clynes y Walker, 1986), que esta presente en la lectura a primera vista
(Shaffer, 1981) y que, a su vez, puede sufrir modificaciones durante el transcurso de una
interpretacion (Clarke, 1985). Lo que evidencia que la expresion, lejos de consistir en un
patron aprendido y aplicable, surge como una construcciéon dindmica y “creativa’ en la

experiencia misma de la interpretacion (Clarke, 2002, 2005).
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La expresion visual de la ejecucion

Los albores de la semiologia musical durante la década del 80 y los primeros
trabajos cientificos y tecnologicos sobre modelizacion fisica para la sintesis
computacional del sonido y la interaccién gestual hombre-computadora — human
computer interaction, HCI — en las artes (Delalande, 1988; Cadoz, Luciani, Florens,
1981; Gibet, 1987; Cadoz, 1988) dieron impulso al protagonismo del cuerpo en el
estudio sistematico de la interpretaciéon musical. A partir de lo cual, la investigacion
acerca de la experiencia musical, bajo una concepcion corporeizada y enactiva de la
cogniciéon (Varela y col., 1991), puso el foco en la comprension y en el analisis funcional
del gesto, en tanto nocién puente entre movimiento humano y significado en la
interaccién social (McNeill, 1992; Kendon, 2004) y la intencién comunicada, desde un

punto de vista metaforico (Delalande, 1988; Hatten, 2004, 2006).

Cadoz (1988) describe tres funciones interactivas de la mano: ergonémica, de
accion directa sobre la materia; epistémica, de base dactilo-propio-kinestésica; y
semiotica, utilitaria o estética. Al tempo que define al gesto instrumental musical —
capaz de convertir el gesto corporal en fenémeno sensible (acustico, visual, etc.) — como
modalidad de comunicacion especifica (Cadoz, 1988; Gibet, 1987). En tanto que,
Delalande (1988) propone un analisis del movimiento corporal del pianista en tres
dimensiones o niveles, abarcando desde lo puramente funcional a lo puramente
simbolico, a saber: (i) gestos efectores, productores mecanicos del sonido; (i) gestos
acompanantes — de la cabeza, el busto, los hombros, etc. — asociados tanto a la
producciéon como a la imaginacién efectiva del sonido, entre los que se sugiere la
inclusion de gestos reguladores y facilitadores de la ejecucion (Eldson, 2006; Pogei,
2006); y (111) gestos figurativos y simbolicos, sin una clara correspondencia con el
movimiento fisico, antes descriptos en términos de “esquemas expresivos” designativos
de una realidad afectivo-motriz indisociable. Podria agregarse a esta clasificaciéon una

cuarta categoria: los gestos auxiliares, igualmente acompanantes, aunque ligados a la
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ejecucién de ciertos instrumentos musicales como, por ejemplo, el clarinete cuyo
desplazamiento durante la actuacion se ve asociado al movimiento corporal del
intérprete (Wanderley, 1999). Entretanto, algunos gestos realizados por los musicos —
gestos faciales, gestos mimicos, gestos indicadores, convocantes, ilustrativos y
emblematicos (Delalande, 1988; Davidson, 2001) — que tienen lugar esencialmente en el
plano de la comunicacién de la propia narrativa o emocion entre ejecutantes y con la
audiencia, han sido sencillamente distinguidos conforme a dicha particularidad. Los
gestos comunicativos (Davidson y Correia, 2002), como se los ha dado en llamar,
transmiten y comparten informacién por via principalmente visual (Davidson, 2001),
coexistiendo en la practica de manera interactiva y solapandose muchas veces con los

restantes tipos de gestos.

A proposito, Davidson (1993) refiere en términos generales al aspecto
“superficial” o visualmente aparente del movimiento de ejecucién musical en el piano —
sea este o no productor de sonido — bajo la denominacién de movimiento expresivo,
centrandose en el estudio del mismo en tanto facilitador y clarificador del significado de
la interpretacion musical. Sus trabajos, basados en la observacion directa, fueron
pioneros en el analisis de las relaciones entre la estructura musical, los movimientos que
tienen lugar en la ejecucion vy los significados emergentes, demostrando que los distintos
tipos de movimiento corporal dan cuenta de una relaciéon directa entre el tamano de los
mismos y la intensidad de la expresion musical — inexpresivo, expresivo, exagerado
(Davidson, 1994) —y que la informacién impartida por éstos no se halla equitativamente
distribuida en todo el cuerpo, por cuanto los movimientos de la region alta cabeza/torso
resultan un indicador global de expresion, contra el indicador local que representan las
manos (Davidson, 2002). También, se buscéd elaborar un repertorio de movimientos del
ejecutante asociado al énfasis de la estructura musical y la realizacién de las maneras y
las instrucciones explicitadas por el autor en la partitura, concluyendo que tal vez sea la
calidad y no el movimiento especifico — ya sea biomecanico, individual o culturalmente
determinado —la que guia la deteccion de los modos intencionales expresados por el
intérprete (Davidson, 2001; 2007; Delalande, 1988). Mas tarde, el uso de nuevas
tecnologias permiti6 comprobar que las trayectorias de movimiento del torso-cabeza del

planista manifiestan una organizacién espacial vinculada a la relacién funcional entre
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centros tonales de la musica (Tanco y col., 2015) y que la morfologia del movimiento de
la mano sobre el eje vertical refleja una acciéon enfatica del ejecutante de piano asociada
a la acentuacion de distintos parametros estructurales, la configuraciéon de un fraseo por
patrones de movimiento y la realizacién sonoro-kinética de distintos planos sonoros

(Epele y Martinez, 2015).

Al mismo tiempo, el estudio sistematico del movimiento o gesto implicado en la
produccion de sonido dio cuenta de un comportamiento estratégico: ejecutado a tempr
lentos, los gestos consisten de varios elementos separados tendientes a la combinacion el
encadenamiento y la conformacién de una nueva sintesis a medida que el tempo va en
aumento. El cambio de estrategias de movimiento en relaciéon al tempo y a la dindmica
en el piano ha sido documentado por los trabajos de Ortman (1829; en Dahl y col.,
2010) y Kay y col. quienes, en un estudio sobre ejecucion de octavas (2003) observaron
cémo en lemp: rapidos, la muinieca del ejecutante deviene un elemento biomecanico
pasivo que interactaa solo elasticamente con el codo. Efectivamente, las restricciones
biomecanicas, incluidas las pequenas diferencias anatomicas vy fisiologicas
interindividuales, condicionan a la vez que habilitan la enorme variabilidad de
estrategias desarrolladas por los ejecutantes en su interpretacion. En tal sentido, la
minimizacion del esfuerzo y la fatiga en relacion al control y la economia del
movimiento, resultan un factor decisivo en la optimizacion de las estrategias (Ortman,
1829; Rosenbaum y col., 1991, en Dahly col., 2010). Se ha visto que los ejecutantes
expertos, en contraposicion a los novatos, tienden a focalizar en aspectos de alto
rendimiento, conduciendo a la elaboracién de mayor nimero de movimientos
repetitivos (Sforza y col. 2003, en Dahly col., 2010), y que el manejo de los traslados y
los cambios de posicion en el teclado revela un comportamiento anticipatorio del
movimiento del pulgar de hasta 500 milisegundos (Engel y col., 1997, en Dahl y col.,
2010). Sin embargo, el enfoque econémico no siempre prevalece. Los pianistas que
tocan con expresion frecuentemente despliegan una gran fuerza de acciéon con
posterioridad al ataque, aun cuando estos movimientos no incidan directamente en la

produccion del sonido (Tiedemann y col., 2000, en Dahl y col., 2010).

Por otra parte, los gestos también contienen y comparten informacién

relacionada con el dominio afectivo y emocional, informacion que se expresa y realiza
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de muy diferentes maneras, permitiendo el reconocimiento y la identificaciéon con el
estado mental de la persona. En tal caso, los asi llamados gestos expresivos en la musica
refieren a aquellos aspectos del movimiento que contienen y conllevan informacion
visual y/o auditiva acerca del afecto y la emocién (Camurri y col., 2001; en Jensenius y
col., 2010). De manera tal que, el gesto aparece como un vehiculo o un mediador en la
relacion establecida entre el sujeto y el movimiento corporal/musical a través del tiempo
y el espacio, deviniendo expresion de la propia experiencia personal, asi como del acto

interactivo social que es impulsado por la musica (Leman, 2010).

El proceso de lectura del gesto expresivo por parte del investigador tiene como
proposito la extraccién de caracteristicas a partir de las cuales convertir la imagen o
corriente gestual de imagenes en una representacion simbolica de éste. Los simbolos o
parametros son derivados de elementos que caracterizan algin aspecto del gesto como
su forma o movimiento, en tanto que su abordaje esta técnicamente basado en la
deteccion de color pixelado, centro de masas, trayectoria de los cuerpos, etc. En el
contexto artistico, particularmente, el estudio de los gestos expresivos se ha centrado en
el analisis y la comprension de las diferentes cualidades dinamicas del movimiento como
intensidad, relajacion, contraccion postural, etc. A relacién a lo que, Timmers y col.
(2006, Camurri y Moeslund, 2010) observaron que la intensidad emocional del pianista,
cuyo crecimiento se da acompafiado por el nivel de energia de la ejecucion — velocidad,
intensidad, tempo — se ve reflejada en la contraccion/relajacion del torso, el tempo y la
dinamica musical. También se encontr6 que el movimiento corporal del ejecutante de
piano permite el reconocimiento de distintas formas expresivas del caracter musical
(Epele, 2016) y que la intencién emocional especifica (Dahl y Friberg, 2004, 2007, en
Dahl y col. 2010; Camurri y col., 2003) y las formas de la vitalidad humana (Martinez y
Pereira Ghiena, 2013; 2015) pueden ser comunicadas al observador usando sélo

movimientos.

En cuanto al efecto del gesto visual en la interaccion, las evidencias dan cuenta
de una mayor sincronizacién e intensidad en los movimientos corporales de oyentes en
respuesta a la musica en condiciones interactivas sociales y familiares (De Nora, 2000;
Bruyn y col., 2009, en van Noorden, 2010), a la vez que sefialan que la observacion de

los movimientos de los otros influye en la propia ejecuciéon de una accioén similar,
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conduciendo a una mayor coherencia en los movimientos de grupo (Desmet y col.,
2009; en Leman, 2010). Asimismo, los sujetos encuentran que la condicién social de la
actividad musical es mucho mas placentera que la condicién individual, sugiriendo un
efecto positivo en lo relativo al vinculo (Bruyn y col., 2009, en van Noorden, 2010). Por
lo que, el movimiento corporal en acompanamiento a la musica puede reflejar
diferentes grados de relacion empatica, desde la simple sincronia fisica al compromiso
emocional, dado el funcionamiento de la musica como agente virtual con la que los
oyentes armonizan juntos su comportamiento expresivo musical (Broeckx, 1981, en

Leman, 2008).
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;Cual podria ser entonces el origen del codigo de

comunicacion expresiva en la musica?

Estudios etnomusicologicos acerca del alcance de posibles comportamientos
musicales que atraviesan las diferentes culturas han permitido sefialar al menos dos
tendencias evidentes comunes a los muy variados ejemplos: (i) la musica se entrelaza con
otros aspectos de la vida cotidiana y (i1) tiende a manejar aquellas situaciones que
implican cambio o transicion de estados individuales, roles y significaciéon de los mismos
dentro de cada sociedad (Cross y Woodruff, 2009). Digamos que, en un sentido u otro,
la musica forma parte de nuestras vidas. Es cierto que el lenguaje del habla tiene, al
respecto, un rol extremadamente significativo en el manejo de situaciones sociales como
medio de instruccion, de negociaciéon, convenio o imposicion de voluntades individuales
y colectivas. No obstante, la musica ejemplifica una condicién de ambigiedad que
puede afirmarse como estado fundamental de la comunicacién y de los procesos

implicados en la interaccion social (Cross, 2005).

Dos son las caracteristicas que dotan a la musica de particular eficacia en el
manejo de situaciones de interacciéon: de un lado, el establecimiento de un marco
temporal comun capaz de orientar la atencién y el comportamiento de los participantes
(Clayton y col., 2005) y de alinear y sincronizar las acciones y las experiencias de cada
uno con la sefial musical y con los otros, del otro, la indeterminacion de los significados
que bien pudieran derivarse de ésta, vale decir, de las potencialmente infinitas
representaciones experimentadas todas como — de alguna manera — intrinsecas a una
misma musica — lo que Cross (1999) da en llamar ntencionalidad flotante —y que, por el
hecho de no ser definitivas ni hacerse publicamente manifiestas al extremo jamas entran
en conflicto. En efecto, la musica resulta una forma de interaccién mucho menos
decisiva y consecuente que el lenguaje, en definitiva, una forma de comunicaciéon que

nos absuelve de la necesidad de resolver la ambigtiedad de nuestra participacion en ella,
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al tiempo que nos provee de la suerte y el sentido de saber y poder compartir aquello

que nos significa lo que esta sonando.

A proposito, Cross (2012) analiza las particularidades del lenguaje y de la musica
en tanto medios que comparten un mismo conjunto de disponibilidades y de recursos
comunicativos, conviniendo en sefialar diferencias y similitudes fundamentales entre
ambos modelos. Del analisis surge que lenguaje y musica pueden distinguirse
semanticamente en términos de su capacidad para expresar proposiciones articuladas
puesto que, a diferencia de la musica, el lenguaje puede expresar enunciados complejos
factibles de descomponerse en proposiciones simples, dependientes e implicativas
(Davies, 1994; Cross y Tolbert, 2009). Lenguaje y musica difieren a su vez
estructuralmente en términos del grado en que sus caracteristicas afectivas, sintacticas y
semanticas son puestas en relevancia (Bharucha y col., 2012; Fabb & Halle, 2012; Patel,
2012). Y difieren atin en términos de los contextos en los que se desenvuelven con
mayor eficacia: el lenguaje con primacia en situaciones en las que el comportamiento
humano requiere ser coordinado, movilizando intencionalidad compartida dirigida a
metas; la musica, en cambio, facilitando la interaccion social en situaciones de accion
“posible” propiciando y movilizando intencionalidad compartida per se. Cabe agregar
que, en tanto el lenguaje refiere a los significados del mundo, la musica no es sino
autorreferncial. No obstante, en lo que esencialmente respecta a las capacidades
humanas para la cultura, la interaccién y la comunicacion, musica y lenguaje requieren
y merecen ser indistintamente interpretados como manifestaciones de contexto

especifico con sustrato biologico y cognitivo afectivo comun.

Cross (2012) propone considerar tres dimensiones de significado musical
remitidas a aspectos de sistemas comunicativos de base biolégica, pero con diferente
grado de generalidad. La primera, estructural-motiwacional, refiere a una dimension
compartida por una amplia gama de especies animales sensibles a la estructura actstica
de seniales biol6gicamente significativas que actuarian modulando los estados
motivacionales y emocionales de los perceptores. Quizas, el iinico hallazgo consistente
en lo relativo a la musica sean ciertas caracteristicas “primitivas” del sonido como el

tempo, el registro o la intensidad, directamente asociables con cambios de excitacion
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(Schubert, 2004; Gémez y Danuser, 2007, en Cross, 2012) y procesos de auto-
regulacion o autopoiesis (de Jaegher y Di Paolo, 2007; Damasio, 1999). La segunda
dimension, socio-intencional, enraizada en parametros universalmente evidentes de la
pragmatica comunicativa humana (Kendon, 2004), exhibiria rasgos comunes al didlogo
lingtiistico como estructuras de contorno, acento, patrones de pregunta y respuesta y
estructuras de frase con antecedente y consecuente. Es probable que esta dimension
subraye la accesibilidad intercultural conforme al hecho de que somos eventualmente
capaces de dar algtin sentido a la cultura musical con la que no estemos completamente
familiarizados. En tanto que, la tercera dimension, cultural-enactiva, hace alusion a la
especificidad de la practica como resultado de la participaciéon activa y del compromiso
con las dinamicas de los contextos y los procesos sociales particulares. De modo tal que,
la coexistencia de estas tres dimensiones dota a la musica de una ilimitada fluidez de
sentido e indeterminacién semantica, al mismo tiempo que la proveen de los atributos
que la constituyen en una sefial honesta, configurandola como modelo de comunicaciéon

humana — transculturalmente — universal.

Comunicacion musical temprana

A propoésito, recientes estudios cientificos sobre conducta infantil temprana e
interaccién social han dado cuenta de una habilidad “musical” humana para la
comunicacion simpatica, en tanto expresion de deseo e impulso vital por el aprendizaje
y la participacion cultural (Malloch y Trevarthen, 2008). Dicha habilidad o propension
innata remite a nuestra capacidad de percibir y de responder de manera temporalmente
concordante y sintonica a las contingencias que se nos presentan en la interacciéon con
los otros, moldeando activamente nuestras formas de estar y de participar

significativamente juntos en el tiempo.
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La musicalidad comunicativa, segiin han dado en llamar los autores, describe un
fenémeno dindmico aparentemente intencional de interaccién emocional no-verbal, en
la que los participantes se asocian creativamente en un “dialogo”, cuya musicalidad e
“intencionalidad flotante” satisface el mutuo deseo de acompanarse el uno al otro en el
tiempo y en el espacio. El acoplamiento gestual sonoro y motor se define luego en
términos de las unidades de: (1) pulso o sucesion regular de eventos sonoros y gestuales
discretos en el tiempo; (i1) calidad de los atributos multimodalmente co-ocurrentes de la
altura, el timbre y la intensidad de los eventos — también descripta como “forma
dinamica de la vitalidad” (Stern, 2010); y, (i11) narratividad de la expresién e intencion
musical resultante, construida sobre la base de las unidades anteriores y representada en
el fraseo y la estructura de la dindmica discursiva, verdadera esencia de la experiencia
de camaraderia que da lugar a la creacién del sentido y el significado compartido del
tiempo (Malloch, 1999). Se ha visto que sobre estas tres areas ocurre el movimiento
gestual, vocal y emocional entre madre e infante, que permite a cada uno expresarse y
gozar en simpatia con el otro. Por lo que, de verse restringido o impedido el
movimiento, la comunicacion y los intercambios interpersonales, indefectiblemente, se

resentirian.

Los estudios revelan que las mamas y los bebés dialogan entre si con ritmos y
entonacion similares y que, al mismo tiempo, el recién nacido se mueve en simpatia con
el adulto (Fernald y col., 1989; Kuhl y col. 1997; Papousék, 1992; Papousék y col.,
1991). En funcién de ello, se ha subrayado la necesidad de entender al didlogo imitativo
como fendémeno espontaneo bidireccional presente desde los inicios en la diada adulto-
bebé y entre pares (Eckerman y Didow, 1996; Masur y Rodemaker, 1999). Las
evidencias permiten sefialar que las interacciones neonatales correspondientes al primer
ano de vida se encuentran dominadas por eventos de un Unico intercambio imitativo
(Kokkinaki y Kugiumutzakis, 2000) para luego dar, paulatinamente, lugar a una
complejidad en la alternancia de roles modelo-imitador, al igual que a la variacion de
aspectos expresivos y dinamicos relativos a la intensidad, el contorno melddico y la

articulacion de las vocalizaciones (Bordoni y Martinez, 2011).

De este modo, la observacién atenta al comportamiento social infantil en los

ultimos cuarenta afos permiti6 el cuestionamiento de la opinion hasta entonces
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predominante acerca de que el pensamiento comienza con la resolucion de problemas
practicos mediante el uso de objetos y que la comunicaciéon humana se rige
esencialmente por los principios generativos formales y de procesamiento de la
informacion cognitiva del lenguaje (Malloch y Trevarthen, 2008). En este sentido, la
musicalidad comunicativa podria brindar las pistas para la comprensién de la
experiencia de participar y compartir la musica, sustentando la hipotesis de que la

expresion musical es un fenémeno intersubjetivo con bases ontogenéticas (Espafiol,

2016).

A modo de sintesis, podemos entonces senalar que el estado del arte acerca de
los rasgos de la comunicacién expresiva humana, st bien alumbra en relacion al sustento
y fundamento corporal, intersubjetivo y dinamico de dicha experiencia, asi como de su
completa organicidad situada en tiempo y espacio, todavia no nos explica sobre el papel
del movimiento como comunicador de sentido en la producciéon y la recepcion del
complejo multimodal sonoro-kinético en la musica, siendo por tanto necesario indagar y
profundizar las caracteristicas de tal vinculacién, cuestiones que motivaron y contintian

motivando la realizacion de mis estudios.
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SEGUNDA PARTE

INDAGACIONES PRELIMINARES
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CAPITULO 3

INDAGACIONES PRELIMINARES

La relacion entre musica y movimiento ha apasionado a los estudiosos desde
tiempos remotos y es actualmente un tema de interés en los estudios psicolégicos
relativos a las artes temporales. Los coredgrafos — entre los que se destaca el maestro y
coreografo de danza moderna Rudolph Laban (1879-1958), quien realizé una
contribucién trascendente en el estudio sistematico del movimiento en la danza — lidian

en la practica cotidiana con las particularidades de dicha relacién.

El tema ha constituido también una preocupacién en el campo musicologico. En
la segunda mitad del siglo XIX, el pensador formalista mas influyente en la concepcion
de la estética musical moderna, Eduard Hanslick, caracteriz6 a la musica utilizando la
expresion “forma sonora en movimiento” (lonend bewegte Formen), bajo la idea de que ésta
constituia el tnico y verdadero contenido musical. Actualmente, el concepto ha sido
retomado por algunas de las teorias de la musicologia y la psicologia corporeizada,
entendiendo que la musica tiene por analogia la capacidad de adoptar en la experiencia
una forma — sénica — que impacta de modo directo en la fisiologia humana, siendo esto
posible gracias a que cuando las personas se relacionan con la musica entran en
resonancia conductual con la energia fisica sonante, activando mecanismos sensorio-
motores y despertando emociones genuinas que brindan el acceso a la comprension del

significado intencional codificado (Leman, 2008).
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Estudios recientes han dado cuenta de que el poder comunicacional de la
ejecucién musical expresiva reside en el proceso de transmodalidad que se halla en la
base de los intercambios emocionales entre el ejecutante, la obra y el espectador.
Conforme a lo que, la experiencia musical puede explicarse desde la perspectiva de la
intersubjetividad, en la que los significados se vinculan a la regulacién y el modo en que
las personas compartimos su configuraciéon temporal (Shifres, 2008). La génesis de tales
intercambios se reconoce en las primeras experiencias entre la mama y el bebé (Espanol,
2008). Luego, es un supuesto de los siguientes trabajos la existencia de un mecanismo
que regule la relaciéon intermodal entre musica y movimiento favoreciendo la
coexpresion entre ambos componentes, asi como la experiencia receptiva del
observador/oyente relativa, particularmente, al punto climatico y a la sincronizacion

expresiva del bailarin con la musica (McNeill, 1992; Clayton, 1985).
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Indicadores de coexpresion de musica y movimiento en frases de ballet

clasico e improvisacion en la danza.

Este primer estudio abordé el analisis de la relaciéon entre musica y movimiento
en la danza desde la observacion, donde dicha relacion es evidente. El propésito
especifico fue analizar la coherencia entre el gesto corporal y la construccion discursiva
de la interpretacién musical. Algunas correspondencias entre musica y danza,
evidenciadas ya en un estudio anterior (Krumhansl, 1997): comienzos de frase marcados
por elementos preparatorios, componentes inestables en el interior de la unidad y
componentes que completan los patrones de fraseo hasta su resoluciéon, guiaron los
analisis de las segmentaciones realizadas por los participantes, haciéndose necesario
entonces profundizar en los aspectos dinamicos, a partir de la observaciéon del modo en
que los bailarines organizan en el tiempo las coreografias de movimiento en relacién a

los discursos musicales.

En lo particular, realizamos una descripciéon del movimiento corporal de baile en
los puntos culminantes o de tensién musical, y abordamos la comparacion entre

coreografias de ballet clasico y movimientos de danza en improvisaciones libres.

METODOLOGIA

Diseiio

La realizacion del estudio consisti6 en el analisis comparado de cinco
interpretaciones de ballet clasico de la obra coreografica de Mikhail Fokine “La muerte
del cisne” (1905) sobre la obra musical “El cisne” de Camille Saint Saéns, a cargo de las
bailarinas: N. Ananiashvili, N. Makarova, A. Pavlova, M. Plisetskaya y G. Ulanova; vy,
cuatro interpretaciones improvisadas a cargo de un especialista en ballet

contemporaneo, a fin de analizar la organizacion y calidad interpretativa sonoro-
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kinética en frases musicales y frases de movimiento en coreografias de ballet y en

secuencias de movimientos libres de danza.

Estimulo

La pieza musical “El cisne” de Camille Saint Saéns (1886) esta escrita en compas
de 6/4 e indicacién de tempo adagio, segin un plan formal de tres partes: A-B-A’, cada
una de estas divisible en dos frases y cuatro semifrases simétricas de 4 y 2 compases,
respectivamente. Conforme a la musica, el punto culminante o de mayor tension de las
frases se halla estructuralmente determinado por combinacién y sumatoria de los
factores de: mayor altura, mayor duracién, tension armoénica y amplitud de registro; lo
que da como resultado: 1) puntos de maxima definicion de la tension (compases 5, 9,
primer tiempo del c. 15, tercer tiempo del c. 17, tercer tiempo del c. 21 y c. 26); 11)
puntos de definicién media o intermedia, subordinados al c. 26 (c. 24 y 25), y ii1) puntos
de definici6on baja o ambigua, en la medida que dan lugar a diferentes interpretaciones
(c. 11 y 13), sea sobre el primer tiempo del compas — factor armoénico —, sea sobre el

cuarto tiempo — factor altura (Figura 1).
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Figura 1. Plan formal de “El Cisne” de C. Saint Saéns, y puntos de tension musical segin el grado: (flechas mayores)
mdxima, (flechas menores en tonalidad gris claro) media, y (flechas menores oscuras) baja.
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Procedimiento

Para la realizacion de esta tarea se seleccionaron cinco interpretaciones de ballet
clasico a cargo de figuras consagradas referentes histéricos de la obra coreografica de
Mikhail Fokine “La muerte del cisne” (1905), correspondientes a grabaciones realizadas
en vivo entre los afios 1925 y 1991 (ver referencias en video); y se solicité a un bailarin
especializado en ballet contemporaneo e improvisaciéon que produjera cuatro
improvisaciones sobre la misma obra, las que fueron registradas mediante dos camaras

de video digital Sony DCR-DVD 205 dispuestas de frente y de perfil.

El analisis de movimiento de las interpretaciones bailadas se realizé elaborando
para cada coreografia la descripcion del ritmo de articulacion de las figuras o de los
pasos de danza en relacion al fraseo musical (ver Figura 1) y a los distintos niveles de la
estructura métrica (lactus, sublactus, etcétera); lo que dio lugar a un analisis comparado
del ritmo y la calidad de movimiento corporal, y al establecimiento de aspectos comunes
y de diferencias entre las distintas interpretaciones. El criterio de segmentacion de las
figuras o de los pasos de danza seleccionado se atuvo al cambio de direccion del
movimiento corporal general o de las partes del cuerpo directamente implicadas en la

conformacion de la figura coreografica particular.

Finalmente, se llevé a cabo un microanalisis de movimiento corporal sobre los
puntos culminantes conforme las categorias del sistema de analisis de movimiento de
Rudolf Laban (1994 (1988)) [categorias: 1) cuerpo, o partes del cuerpo en movimiento; ii)
espacto de movimiento corporal sobre el eje vertical (arriba/abajo), horizontal
(izquierda/derecha) y sagital (adelante/atras); 1ii) forma corporal emergente de la
oposicion de apertura y cierre en los planos vertical (elevarse/hundirse), horizontal
(expandirse/encogerse) y sagital (adelantarse/retroceder); y, 1v) energia del movimiento,
determinada por la actitud de entrega o lucha hacia los factores de tiempo
(subito/paulatino), espacio (directo/indirecto), peso (pesado/liviano) y flujo
(libre/controlado)], y se elabor6 una descripcién del mismo relativa a los distintos

grados de tension musical (ver Figura 1).
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RESULTADOS

Los diferentes analisis permitieron observar: 1) correspondencias entre la
articulacion del movimiento corporal y la articulacion del fraseo y la estructura musical
formal y métrica; i1) semejanzas cualitativas entre las interpretaciones bailadas del punto
de mayor tensién musical, y 1i1) correspondencias entre el peso relativo de los distintos
puntos de tensiéon musical (maxima, media y baja) y las cualidades del movimiento

corporal descriptas en relacion al punto musical culminante:

1) El analisis del ritmo de articulacién de las figuras o de los pasos de danza
mostré correspondencias con relacion a la articulacion del fraseo y la estructura métrica
musical, evidenciando, a su vez, relaciones de coherencia en las coreografias de ballet

clasico con respecto a la organizaciéon formal musical mas amplia: A-B-A’.

De este modo, las interpretaciones de ballet clasico revelaron: en la primera
parte de la pieza musical (A), cambios de figura o de pasos de danza por frase y cada tres
tiempos (coreografias a cargo de Ananiashvili, Makarova y Plisetskaya), o por semifrase
y cada seis tiempos (coreografias a cargo de Pavlova y Ulanova); en la parte central de
desarrollo tematico y armoénicamente mas inestable (B), cambios cada tres tiempo con
repeticion de secuencia de pasos en la primera y segunda semifrase (a excepcién de la
coreografia a cargo de Pavlova) acompanando la secuenciacién melddica a-a’; y, en la
recapitulacion (A’), nuevamente cambios lentos de figuras, principalmente, cada seis
tiempos mas la repeticion de secuencias de movimientos (coreografias a cargo de
Ananiashvili, Makarova y Ulanova) o cambios continuos de figuras realizados cada tres
tiempos (coreografias a cargo de Pavlova y Plisetskaya) sobre la célula melddico-ritmica
que prepara la cadencia final en los compases 23-24. Los resultados pueden verse en la

tabla 1.

Forma Cambio figura o paso de danza
musical
A Por frase, y luego cada 3 tiempos (Ananiashvili, Makarova, Plisetskaya)
Por semifrase, y luego cada 6 tiempos (Pavlova, Ulanova)
B Cada 3 tiempos y repitiendo la secuencia de movimientos en a-a’ (excepto Pavlova)
A’ Por semifrase, luego cada 3 tiempos y acompaiiando la repeticion musical que anticipa la cadencia
final ¢.23-24 (Ananiashvili, Makarova, Ulanova)

Tabla 1. Sintesis de la relacion entre la articulacion de los pasos de baile, el fraseo, la métrica y la forma musical de las
cinco inlerpretaciones coreografiadas.
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Por el contrario, las interpretaciones improvisadas mostraron un ritmo de
articulacion de pasos de danza concordantecon el nivel del tactus — negra —y una
aceleracion del movimiento a nivel de su division o subtactus — corchea — en las
anticipaciones de cada uno de los puntos de mayor tensién musical; sin reflejar,

coreograficamente, la macroforma musical.

1) Un analisis descriptivo de la calidad de movimiento por aplicacion de las
categorias Laban realizado sobre los puntos culminantes o de tensién musical de cada
frase, permiti6 referir aspectos comunes entre las distintas coreografias e
improvisaciones bailadas. Los puntos de contacto o semejanzas se obtuvieron,
fundamentalmente, en relacién a la categoria forma del movimiento, evidenciando
marcada tendencia a la apertura en los distintos planos, de lo que resulta la elevacion,
expansion y adelantamiento de la figura corporal en el espacio. No obstante, la
categoria energia parece asumir un orden de coherencia dentro de cada coreografia, de
manera tal que, en los puntos de mayor tensién, el movimiento resulta esencialmente:
“directo” y “controlado” en la interpretacion de N. Ananiashvili, “directo” y “sabito”
en la interpretaciéon de N. Makarova, “controlado” y “liviano” en la interpretacion de
M. Plisetskaya, “indirecto” en la interpretacién de A. Pavlova, “stbito”, “controlado” vy,
eventualmente, “pesado” en la interpretacién de G. Ulanova, “stbito” en la
improvisacion 1, “indirecto” en la improvisacion 2; y, “libre” y “liviano” en las
improvisaciones 3 y 4. Las categorias cuerpo y espacio, por su parte, no resultaron
determinantes en la descripcioén, lo que evidenciaria la potencial relevancia de algunas
categorias sobre otras a considerar en la caracterizacion y el estudio analitico del

movimiento corporal comparado entre interpretaciones.

111) De la descripcion y el analisis comparativo anterior, se desprende la
observacién de posibles correspondencias entre la calidad del movimiento corporal y el
peso relativo de los puntos de tensiéon musical (maxima, media y baja). Luego, lo que la
abstraccion de las cualidades semejantes entre las interpretaciones de ballet permiti6 ver
es que, las cualidades relevadas en las distintas las categorias, no siempre se dieron
coincidentemente todas en los diferentes puntos y tipos de tensiéon de la musica (ver

figura 1). A proposito, su correspondencia en los puntos de maxima definicién de la
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tension musical fue absoluta; mientras que, en los puntos de tensiéon media resulto
limitada, pudiendo apreciarsela s6lo en tres de las coreografias y en la improvisacién 1
y, en los puntos de relativa ambigtiedad se mostr6 débil, siendo que en cuatro versiones
las correspondencias se dieron sobre los primeros tiempos de los compases 11 y 13, en
otras cuatro versiones sobre los cuartos tiempos de los mismos compases y, en la version

restante, siquiera hubo correspondencia.

DISCUSION

En este estudio, se realiz6 un microanalisis de sonido y movimiento escogiendo
puntos relevantes del discurso musical y coreografico tras la busqueda de pistas que
pudieran aportar informacion al andlisis del problema en cuestion. De los resultados
obtenidos, surge que la organizacion del fraseo de movimiento se corresponde de
manera coherente con la articulacion de los diferentes niveles de las estructuras métrica
y formal de la musica. Conforme a cada version, las frases de movimiento transitan
coherentemente por los niveles macro, medio o micro de ambas estructuras musicales,
siendo la division del compas (3/4) el nivel métrico minimo de articulaciéon del
movimiento de las interpretaciones coreografiadas; en tanto que, en las improvisaciones,
la articulacion del movimiento se corresponde con los niveles inferiores de la estructura
métrica, es decir, con el tactus y el subtactus. De este modo, la coherencia en cada juego
interpretativo no estaria dada por un patrén fijo de pasos, sino por la loégica interna que
en cada version adoptan las frases de movimiento en acuerdo con la l6gica métrico-
formal que emerge de la organizacion de la musica. La coherencia también surgiria
como resultado del analisis de la relacion entre la tensién del movimiento y la tension
musical: cuanto mas estructuralmente embebida la tensién tonal, mas univoca la
asignacion de tension al movimiento en cada una de las interpretaciones. En funcién de
ello, se constata que las distintas versiones bailadas interpretan y reflejan el peso o valor

relativo de los diferentes puntos de tension o de culminacién del discurso musical.

Por otra parte, el analisis acerca de la calidad de movimiento corporal revel6
semejanzas entre coreografias en relacion a la categoria forma, asi como un orden

relativo a cada coreografia en la organizacion de la categoria energia. En este tltimo
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caso, se trataria mas de una composicion del disefio de tension del movimiento en la
zona de tension musical, que de una asignacién estricta de la tension
movimiento/sonido del tipo correspondencia 1 a 1, esto es, a mayor tension sonora,

mayor tension del movimiento corporal.
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Analisis de sincronia entre musica y movimiento corporal en el punto de

ataque o golpe en la danza.

Este segundo estudio se propuso considerar e indagar el grado de sincronia
temporal entre los aspectos coexpresivos del movimiento corporal y de la musica. Para
lo cual, se procedi6 a medir y comparar las localizaciones temporales de los ataques en
ambos modos expresivos. El objetivo del trabajo versé en el examen de las relaciones de
coocurrencia entre musica y movimiento, particularmente, en el punto climatico, o
golpe (McNeill,1992) de distintas interpretaciones coreograficas de una misma pieza

musical.

METODOLOGIA

Diseiio

La elaboracion del estudio consistié en un micronanalisis del sonido y el
movimiento corporal en las interpretaciones de las bailarinas N. Ananiashvili, N.
Makarova, M. Plisetskaya y G. Ulanova de la obra coreografica de Mikhail Fokine “La

muerte del cisne” (1905) sobre musica de Camille Saint Saéns, contrastando medidas

relativas a diferentes fases de la anatomia temporal gestual.

Procedimiento

Para la realizacion de la tarea, se tom6 como unidad de analisis el punto
climatico de la pieza musical utilizada en el estudio A, sobre el sonido que funciona
como “sensible” (fa#) y marca el cierre de la seccion central (B) y la vuelta a la tonalidad
principal, en el compas 17. Luego, se midio el lapso de la figura coreografica que
acompana dicho sonido desde su preparacion hasta su punto de ataque o golpe y cierre,
y se cotejo el grado de correspondencia entre tales mediciones con el tiempo de inicio y

duracion de dicho sonido, en cada una de las cuatro interpretaciones (Figura 2).
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Aparatos

El analisis del sincronismo se realizo con el programa de edicion de audio y
video DIGLO 2.29, que ofrece la posibilidad de una medicién cuadro a cuadro en el

orden de los milisegundos.

Figura 2. Vista de la preparacion, fase de ataque o golpe en el punto climdtico y retraccion de la figura coreogrdfica de G.
Ulanova en el compds 17.

RESULTADOS

Las mediciones permitieron constatar, en primer lugar, un desfase o corrimiento
en la sincronizacion entre el movimiento corporal y la musica. Dicho corrimiento
implico la preparacion anticipada y la fase de ataque o golpe de la figura coreografica
diferida respecto del tiempo de inicio del sonido a que ésta corresponde. Luego, se vio
que en cada una de las interpretaciones el desfase en el tempo de la preparacion de la
figura coreografica fue siempre menor al de la culminaciéon o golpe de la misma, con
independencia del tipo, duracién y velocidad de ejecucion del movimiento corporal y de

la musica.

La tabla 2, muestra las diferencias de desfase o corrimiento en la preparacion y

fase de ataque o golpe de la figura coreografica en las cuatro interpretaciones.
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Version || Sonido || Figura coreografica

Inicio Lapso Final Inicio o preparacion Ataque o golpe
Ananiashvili | 00:01:45,824 00:00:03,448 00:01:49,272 || - 00:00:01,180 +00:00:02,874
Makarova 00:02:37, 824 00:00:04,037 00:02:41,861 | - 00:00:00,202 +00:00:04,394
Plisetskaya 00:01:59, 904 00:00:05,080 00:02:04, 984 | - 00:00:02,698 +00:00:03,690
Ulanova 00:01:41,545 00:00:05, 018 00:01:46,564 | - 00:00:00,660 +00:00:05,329

Tabla 2. Ataque, final y lapso de la nota climax en el compds 17 (fa#t), y diferencia de tiempo de inicio y de ataque o golpe
de la_figura coreogrdfica acompafiante con respecto al ataque de la nota, en milisegundos.

DISCUSION

El registro del corrimiento o desfase en el analisis de la relacion de sincronia
temporal entre movimiento y musica, donde se vio que el inicio del movimiento anticipa
siempre al ataque sonoro y culmina a posteriori, sumado al hecho de que el lapso de la
anticipacion del movimiento es siempre menor al lapso de su culminacién, brinda un
indicador preciso y novedoso al estudio de la evolucion dinamica del flujo sonoro-
kinético, abriendo hipotesis acerca de la construccion de dicha relacién. Asimismo, los
resultados obtenidos podrian sugerir algunos indicios acerca de la forma en que la

musica y la danza expresan los sentimientos temporales (Espafiol, 2008).
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Percepcion de coarticulacion entre musica y movimiento corporal en frases

de ballet.

Las investigaciones en el campo de la biomecanica, la regulaciéon perceptivo-
motora y la fisiologia del movimiento (Lee, 2005) han realizado descubrimientos
significativos relativos al hecho de que los movimientos corporales intencionales se
encuentran guiados por brechas de acciéon de acoplamiento Tau, cuya funcion se basa
en patrones de flujo en las matrices sensoriales y los patrones de energia eléctrica en el
sistema nervioso. En razon de lo que, todo movimiento deliberado del cuerpo, y dentro
del cuerpo, requiere del cierre guiado de las brechas temporo-espaciales de accion
definidas entre el estado actual y el estado objetivo, a fin de poder tomar y lograr el
control prospectivo o anticipatorio de la accion. Lee (2005) ha modelado la forma
dinamica que adquiere el movimiento dirigido hacia una meta en diferentes acciones,
partiendo de la observacion de que, en la percepcion del movimiento intencional, la
sincronia se encuentra mediada por la saliencia del evento, con lo que, de tener que
sincronizarse, la accion se veria mediada en orden a preservar dicha saliencia. La
funcién da cuenta de la informacién mental disponible momento a momento para el
ajuste de las variables del movimiento a la brecha temporal requerida, de manera tal
que pueda ser completado. Al respecto, las experiencias y las imagenes motoras del
cuerpo en accién participan articulando la representacion y la comprensién de los
mecanismos temporo-espaciales de regulacion prospectiva de las acciones

intencionadas.

Luego, este ultimo estudio tuvo como propdsito examinar la recepcion del
componente sonoro-kinético de la performance en el punto de ataque o golpe (McNeill,
1992) de la forma en movimiento. Para lo cual, se diseni6 un estudio experimental
consistente en la valoracién y la marcacion de tales puntos sobre 48 cortes de video
procesados y presentados segun distintas condiciones, a fin de medir y analizar las
respuestas de 1dentificacion y la localizacién temporal de los perceptores en dicho punto.

El interés estuvo centrado en estudiar la experiencia receptiva del espectador, alli donde
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gesto de movimiento (Laban, 1994 (1988)) y el gesto musical (Hatten, 2004) coexisten,

expresivamente.

METODOLOGIA

Participantes

Participaron de este experimento 30 musicos, algunos de ellos estudiantes

avanzados y otros profesionales, hombres y mujeres de entre 23 y 45 anos de edad.

Estimulo

El estimulo consistio en cortes de video correspondientes a 3 frases de la obra
coreografica de Mikhail Fokine “La muerte del Cisne” sobre musica de Camille Saint
Saéns, tomadas de 4 interpretaciones historicas de ballet clasico realizadas en vivo entre
los afios 1925 y 1991 — ver referencias en video — y procesadas a modo de dar lugar a 4
tipos de estimulo diferentes: 1) musica y movimiento en fase; i1) mudsica y movimiento
fuera de fase — audio adelantado 25 fr.; 111) musica sola; y iv) movimiento solo; lo que da

como resultado un total de 48 cortes de video.

La seleccion y el procesamiento de las frases: frase 2 (c.6-9), frase 3.2 (c.12-13) y
frase 4.2 (c.16-17) [Figural], responde a distintos momentos tematicos y de desarrollo
tonal de la musica, asi como a distintos grados de definicion del punto climatico —

mayor/menor — de la interpretacion.

Procedimiento

Los participantes fueron invitados a observar y a escuchar la serie completa de los
48 cortes de video con una interrupciéon de 5 a mitad de la prueba, y a determinar y
senialar el punto climatico de la musica y/o el movimiento corporal, respectivamente. Se
les explicd que realizarian la prueba sélo una vez tras un ensayo, disponiendo para cada
corte de una primera presentacion completa, y una segunda en la que tendria lugar la

marcacion mediante pulsacién de una tecla de la computadora, segtin la consigna:

61



“apretar cualquier tecla en el momento que entiendan que se alcanza el punto de mayor

intensidad expresiva del fragmento”.

Aparatos

Los registros de video se editaron mediante el programa Sony Vegas 8.0 y se
convirtieron — desde su formato original de DVD de 740x480 con una frecuencia de
muestreo de 29,970 Fr/s — a formato .avi con ayuda del programa Sony Sound Forge
9.0, realizandose controles iniciales, finales y parciales dentro de un mismo cuadro para

un analisis de sincronismo entre musica y movimiento.

El armado del experimento y registro de los datos concernientes a las respuestas
de tiempo de reaccion de los participantes se llevé a cabo mediante el programa
DirectRT de Empirisoft v2004, en tanto que el analisis estadistico de los datos se hizo

con el programa estadistico SPSS 11.5.

RESULTADOS

Para el analisis de las respuestas, se tom6 como factor de normalizacién la marca
temporal correspondiente al ataque de la nota climax de cada uno de los tres
fragmentos: sonido “re” (frase 2, c.9); sonidos “do” o “mi”, segiin cada interpretacion
(frase 3.a’, c.13), y sonido “fa#” (frase 4.b’, c.17), y se las constrat6 con las realizadas por
los sujetos en cada una de las 48 presentaciones. Un analisis de varianza de medidas
repetidas sobre los factores: condicion (4), frases musicales (3) y bailarinas o
interpretaciones (4) arrojo6 diferencias significativas tanto para cada uno de los factores
como para las interacciones entre los mismos. Los resultados se muestran en el grafico
de la figura 3, donde se observa que la condiciéon 3 (movimiento solo) es la que registra
la mayor dispersion en la identificacion del punto climatico, siendo la interpretacion de
Plisetskaya la que arroja las mayores diferencias. La comparacion entre las condiciones
1 y 2 (musica y movimiento en fase, y musica y movimiento fuera de fase) muestran el
efecto que tiene el corrimiento de fase en la coarticulacioén, que genera la localizacién

del punto climatico en otro lugar temporal, especialmente en relacion a las
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interpretaciones de Ulanova, Ananiashvili y Plisetskaya. En general, se advierte el efecto
que la coarticulacion de la musica y el movimiento ejercen en la percepcion del punto
climatico (condiciones 1 y 2), a diferencia de lo que ocurre en la condiciéon 3
(movimiento solo) y también, aunque en menor medida, en la condiciéon 4 (musica sola)

con respecto a las condiciones 1y 2.

4000

3000 4
BAILARIN

20004 & \

1000 4

MEDIDAS MARGINALES ESTIMADAS

(X
w
i

CONDICION

Figura 3. Interaccion entre los factores condicion y bailarin. Las condiciones 1, 2, 3 y 4 (eje de las x) corresponden,
respectivamente, a las condiciones: movimiento y miisica en_fase, movimiento y misica_fuera desfase, movimiento solo, y
misica sola. Las bailarinas 1, 2, 3 y 4 (ge de las p) son, respectivamente: Ulanova, Anamashvili, Plisetskaya, y Makarova.

DISCUSION

Las diferencias halladas en los resultados relativos a la respuesta de los sujetos
frente al estimulo unimodal solo-imagen con respecto a lo ocurrido con el estimulo
unimodal solo-musica y el estimulo intermodal imagen y musica en fase podrian
obedecer, en primer lugar, a la sensibilidad de los participantes a la naturaleza
jerarquica de la estructura musical tonal (Clarke, 1988; Lerdahl y Jackendoff, 1983;
Schenker, 1935), en tanto ésta ofrece un marco para la anticipaciéon de determinados
eventos en el tiempo (Jones y Boltz, 1989). No obstante, la percepcion es también
intuida por los aspectos individuales de la performance conforme a las ideas e
intenciones musicales de cada intérprete, lo que permite explicar, en este caso, la
ambigtiedad de las respuestas referidas a la frase 3.2, concordantes con la definicién
“ambigua” del punto de maxima tensién musical, tal como fue observado en las

distintas interpretaciones bailadas analizadas y presentadas a los participantes.

63



Las diferencias en las respuestas de los sujetos, relativas a la marca temporal en
la identificaciéon del punto climatico para la modalidad audiovisual en fase y la
modalidad audiovisual fuera de fase — que en el segundo de los casos arrojaron una
mayor variabilidad — pueden explicarse en razon de la perturbacién causada por la falta
de sincronia expresiva entre los componentes movimiento y musica, corroborando asi el
peso y la obligatoriedad del punto culminante o lapso de evolucién del movimiento,
como factores coexpresivos y concurrentes, ain cuando los modos expresivos

pertenecen a universos separados.
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CAPITULO 4

GESTO SIMULADO EN LA EJECUCION DE PIANO SOLO

Los procesos transmodales mediante los cuales la experiencia perceptual puede
ser transferida de una modalidad sensorial a otra (Lakoff y Johnson, 1980; 1999),
cumplen un rol fundamental en la cognicién humana, concebida ésta como el resultado
del uso de estructuras imaginativas y corporales que emergen de nuestra experiencia
interactiva sensorial y motora. La transmodalidad, de hecho, constituye la base del
aprendizaje de las relaciones entre las distintas modalidades perceptuales, y estaria
intimamente vinculada a los fundamentos psicologicos de la comunicacién en general y
de la comunicacion afectiva (Meltzoff y Borton, 1979; Trevarthen, 1979; Stern, 1985),
en particular. La idea de que la experiencia corporeizada asociada al arte es de indole
transmodal se formula ya a principios del siglo pasado (D"Udine, 1909) en el intento por
explicar la relaciéon entre musica y movimiento en términos del compromiso corporal
intuitivo que subyace a la experiencia sensible de las distintas formas de creacion. La
relacion encuentra hoy sustento en la importancia — segin sefiala la investigacion en
neurociencia (Lewkowicz 1992; Lewckowicz y Kraebel 2004) — que los aspectos de la
congicion temporal y el sentido de duracién, vinculados también al dominio espacial,
asumen en relacion a los fendémenos psicologicos transmodales que enlazan,

indefectiblemente, al sonido y el movimiento a través del cuerpo.

Consiguientemente, este capitulo presenta un estudio acerca de la experiencia

receptiva del oyente en tareas que implican la simulaciéon ideomotora de
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configuraciones multimodales sonoro-kinéticas, indagando la existencia de posibles
relaciones entre la gestualidad de una interpretaciéon de piano solo y la descripcion
verbal de la calidad gestual del movimiento imaginado por oyentes al decodificar la
informacion emergente de la parametrizacién que el intérprete utiliza para producir y

comunicar distintos tipos articulatorios.
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ESTUDIO 1: El movimiento en la musica: parametros de articulacion

musical y simulacion motora en la ejecucion pianistica.

La simulaciéon motora o ideomotora (Reybrouck 2001b, 2005b) es el proceso
mediante el cual podemos concebir virtualmente una accién, atin cuando el contenido

perceptivo o propioceptivo no esta presente, o no es suficiente, ni relevante.

En la musica, esta posibilidad de imaginar y de proyectar mentalmente nuestros
movimientos corporales a través del tiempo y del espacio, refiere a la capacidad del
oyente de experimentar el sonido como si se estuviera directamente implicado en su
produccion, o de anticipar y preparar, estratégicamente, programas de accion para su
ejecucién en tiempo real cuando se trata de hacer musica. Dicha condicién alude a la
capacidad de acceder y de inferir a “claves distales” (Leman, 2008) de la calidad gestual
del movimiento del ejecutante, en términos de las formas que adopta en la ideacion el
movimiento del cuerpo humano siendo movido por la musica. Lo que supone, una
resonancia motora — abierta o simulada — con la energia sénica en movimiento que de
lugar a la participacién y la comprension corporeizada del oyente de la intencionalidad

expresiva contenida en las formas dinamicas de la musica.

Consiguientemente, el presente estudio tiene por objeto encontrar posibles
vinculos entre la intenciéon gestual del ejecutante y la simulaciéon ideomotora de los
receptores, e indagar las relaciones existentes entre las descripciones verbales de la
calidad gestual del movimiento imaginado por los oyentes al decodificar la informacion
emergente de la parametrizaciéon que el intérprete utiliza para producir y comunicar

distintos tipos articulatorios del sonido.

METODOLOGIA

Diseirio
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Para la realizacion de este estudio se elabor6 un experimento en base al analisis
de los vinculos entre la intencion gestual del ejecutante y la simulacién ideomotora de
oyentes — musicos y no musicos — de distintos tipos articulatorios del sonido, mediante
descriptores lingtisticos relativos a la calidad del movimiento. Los descriptores
propuestos obedecen a las categorias descriptivas cinéticas del sistema de notaciéon y
analisis de Rudolf Laban LAM (1879-1958) dirigido al estudio del movimiento corporal
humano en términos de su calidad, como expresion de los procesos internos del
individuo. En tanto que, los tipos articulatorios de la musica contemplan las versiones
legato y staccato, correspondientes a tipos diferenciados de la dinamica — sea, continua o
articulada — del discurrir musical. Finalmente, se considerd la participacién de grupos
de oyentes distinguidos segun el grado de experiencia y conocimiento técnico
interpretativo musical, a fin de evaluar la determinacién o no de su experticia en la

resolucion de la tarea.

Participantes

Participaron del experimento: 1 pianista profesional, a quien le fue
encomendada la interpretacion de las piezas seleccionadas para la conformacion del
estimulo y 60 oyentes repartidos en 2 grupos: 1) musicos o estudiantes de musica que
hubieran cursado y aprobado, formalmente, al menos cuatro anos de la asignatura
Instrumento Piano (15 varones y 15 mujeres, entre 18 y 74 anos de edad, media =
36.17); y 11) no-musicos o personas sin ninguna experiencia con el instrumento, muchas
de ellas, inclusive, completamente ajenas a la musica académica (9 varones y 21

mujeres, entre 15y 50 anos de edad, media = 27.33).

Estimulo

El estimulo consisti6 en variaciones de 4 obras musicales ejecutadas al piano
segun los tipos articulatorios del sonido: legato o staccato, dando un total de 8 ejemplos

musicales.

Las piezas seleccionadas para la realizacion de la tarea: “Pequenio Vals” Op.27

No.l1, “Cancién de cuna” Op.39 No.4, “Juego” Op.39 No.5 de Dmitri Kabalevsky, y
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“Pequena pieza” Op.68 No.5 (c.1-16) de Robert Schumann (ver referencias) son obras
originales para piano y estan escritas cada una en una tonalidad tnica, en el registro
central, con ritmo uniforme y mismo modo de articulacién — legato o staccato — a lo largo
de toda la pieza, presentando singularmente una textura de melodia (“Juego”), melodia
octavada (“Cancion de cuna”), melodia con acompatniamiento imbricado (“Pequefio
Vals”) o acompanamiento continuo (“Pequena pieza”), en métrica de 3/4, 2/4, 4/4y

3/8, respectivamente.

Aparatos

El estimulo fue creado en un piano eléctrico Yamaha P250, y simultaneamente
registrado como tracks independientes en formato .wav con grabador digital Zoom 7.2,
y.wrk mediante programa Cakewalk Pro Audio 9.0, permitiendo visualizar y cuantificar
ataques, duracién e intensidad del sonido. En tanto que, el analisis de los datos se realizo

con el programa estadistico SPSS 17.0 para Windows.

Procedimiento

Tras una breve instruccion, los oyentes participaron voluntariamente de una
audicion de los 8 ejemplos musicales propuestos como estimulo, respecto de los que se
les solicité que imaginaran el movimiento corporal de ejecucién — movimiento de las
manos del pianista — y describieran el movimiento imaginado mediante una lista de 20
pares de adjetivos opuestos (figura 1) valorados en una escala de 5 grados. La lista de los
adjetivos propuestos responde a las categorias LAM — 5 pares por categoria — relativas a
la descripcion del movimiento corporal segun: Tiempo, Espacio, Peso y Flujo. No
obstante, su presentacion en la realizacion de la tarea tuvo lugar en orden variado y sin
especificacion de categorias. Una vez finalizada la tarea, se consulté a los participantes
acerca de su grado de identificacion que con los pares de adjetivos propuestos y se les
pregunt6 por alternativas descriptivas mas adecuadas a la experiencia de audicién.

Por su parte, el pianista interpret6 en el piano los ejemplos musicales, y luego
participd de la misma tarea de categorizacion que los oyentes, a fin de obtenerse

conocimiento explicito de sus acciones intencionadas hacia la musica.
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Pausado  Precipitado
Corto  Largo
Regular  Irregular
Continuo  Discontinuo
Anticipado  Repentino
Horizontal ~ Vertical
Chico  Grande
Recto  Curvilineo
Directo  Indirecto
Contraido  Expandido
Liviano  Pesado
Flotante ~ Aplomado
Débil  Fuerte
Blando  Duro
Amortiguado  Acentuado
Suelto  Sujetado
Calmo  Agitado
Distendido  Tenso
/\gil Torpe
Libre  Controlado

Figura 1. Lista de pares de adjetivos opuestos propuestos para la realizacion de la tarea. Los primeros cinco pares

2

corresponden a la categoria” tiempo™, los segundos a la categoria “espacio™, los terceros a la categoria “peso™ y los iltimos a
la categoria “flyjo™. Los diferentes pares_fueron presentados entremezclados y en distinto orden para cada participante

RESULTADOS

REGISTRO MIDI

Para el procesamiento de los datos obtenidos en registro MIDI se calculo,
inicialmente, el intervalo de tiempo entre ataques sucesivos (ITEA) y estimo la diferencia
entre la duracion de la nota y el ITEA correspondiente, obteniéndose, de este modo, el
tiempo de superposicion entre los sonidos (T'SES). La figura 2, muestra los resultados

para cada una de las obras tomadas como estimulo.

En segundo lugar, se realizé un analisis de varianza de medidas repetidas para
los factores articulacion, intensidad y obra que arroj6 diferencias significativas para la
articulacion (F= 946.400, p <.000) y la intensidad (F= 175.609, p <.000); al igual que
para las interacciones entre articulacion y obra (F=28.299, p <.000) (grafico 1), e
intensidad y obra (F=16.812, p <. 000) (grafico 2) que, también, resultaron significativas.
Esto quiere decir que el ejecutante vari6 consistentemente la intensidad y el tiempo de
superposicion entre los sonidos segtn la articulacién y que, al mismo tiempo, la
variabilidad fue diferente en cada obra. A modo de ejemplo, el grafico sobre

articulacion legato correspondiente a la “Cancion de cuna” de D. Kabalevsky (figura 2)
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exhibe el modo en que el TSES se organiza en un patrén de superposiciéon/no-

superposicion entre pares de sonidos a lo largo de toda la pieza.
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Figura 2. Andlisis del TSES de los 4 ¢jemplos musicales de version legato (grdficos de la columna izquierda) y stacatto
(erdficos de la columna derecha). Los valores positiwos corresponden a la produccion del legato y los valores negativos a la del
stacatto.

Finalmente, con el fin de indagar la relacion entre la intensidad y la produccion
articulatoria, se estudi6 la asociacion entre ambas variables realizandose una prueba de
correlacion bivariada cuya R de Pearson resulto significativa tanto para legato (175, p
<.01) como para stacatto (.121, p <.05); indicando que el ejecutante varia
consistentemente la intensidad para la generacién de la articulacion deseada, a la vez
que informa acerca de la manifestacién de un mecanismo de cuya complejidad no
alcanzan a dar cuenta las denominaciones de uso frecuente relativas al campo de la

expresion musical. Esto confirma hallazgos de estudios anteriores y proporciona
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evidencia acerca del control estratégico que ejerce el ejecutante sobre los tiempos de
superposicion del toque y la dinamica, entre otros factores, en tanto dimensiones que

informan sobre la complejidad expresiva de la performance interpretativa.

Articulacion

1 legato; 2 stacatto
|
—_—2

3 3 3
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Grafico 1. Medias estimadas para los TSES segin el tipo articulatorio y la obra.
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Grafico 2. Medias estimadas para la Intensidad segiin el tipo articulatorio y la obra.

RESPUESTAS DE LOS SUJETOS

Un analisis de varianza de medidas repetidas para las variables obra,
articulacion (legato, staccato) y palabra (adjetivos), como factores intra-sujetos, y
experiencia musical, como factor entre sujetos arroj6 diferencias significativas para obra
(F=12.491, p<.000), articulacion (F=67.225, p<.000) y palabra (F=19.499, p<.000), en
tanto que la experiencia musical fue marginalmente significativa (F'= 4206, p<.048). De
igual modo, las interacciones entre obra y articulacion, obra y palabra, articulaciéon y
palabra, y palabra y experiencia musical también fueron significativas, en tanto no lo

fueron: obra y experiencia musical, y articulaciéon y experiencia musical. Y, finalmente,
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la interaccion: obra, palabra y experiencia musical fue significativa, contra: obra,
articulacion y experiencia musical, y articulacién, palabra y experiencia musical, que no
lo fueron. Con ello, los resultados reflejan que: (1) en términos generales, la experiencia
de movimiento corporal de los sujetos asociada a legato es diferente de la asociada a
staccalo, (11) la valoraciéon de los pares de adjetivos es independiente una de otra, v (iii) la
experiencia de recepcion de estas variables es diferente en relacion a las obras,
independientemente de la condicién musico o no-musico. Asi como, respecto de las
interacciones entre los factores: (iv) las palabras se valoran de modo diferente de acuerdo
al tipo articulatorio y la obra, siendo esta valoraciéon independiente de la experiencia
musical. Al respecto, el grafico 3 muestra los resultados de la interaccion entre
articulacion y palabra, representando con valor negativo las respuestas que se inclinaron
por los adjetivos que en la figura 1 se ubican a la izquierda, con valor 0 las centrales, y
con valor positivo las que se inclinaron por los adjetivos que en la figura 1 se ubican a la
derecha. Como puede verse, la adjetivacion de la experiencia de movimiento asociado a
legato o a staccalo en relacion a los pares 1, 5, 6, 8, 10, 11,12 ;13,14 ,15,16,17 ,18 y 20
es opuesta; de forma tal que, por ejemplo, el movimiento asociado a legato resulta
“expandido”, en tanto que el asociado a staccato, “contraido”. Asi como, en relacion a los
restantes pares, muestra diferencias de grado, reflejando una experiencia de movimiento

mas largo, regular, continuo, grande, indirecto y agil en legato que en staccato.

Estimated Marginal Means of MEASURE_1
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Grafico 3. Medias estimadas para cada par de adjetivos (Palabra) segin legato (azul) y staccato (verde), correspondiendo:
1-pausado/precipitado, 2-corto/largo, 3-regular/irregular, 4-continuo/discontinuo, S-antictpado/repentino, 6-
horizontal/vertical, 7-chico/grande, 8-recto/curvilineo, 9-directo/indirecto, 10-contraido/expandido, 11- liviano/pesado,
12-flotante/aplomado, 13-débil/fuerte, 14-blando/duro, 15-amortiguado/acentuado, 106-suelto/swetado, 17-
calmo/agitado, 18-distendido/tenso, 19-dgil/torpe, 20-libre/controlado.
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Aunque con una significacién marginal, la experiencia musical parece tener
algin efecto en el modo en que los sujetos valoran las palabras segtin la articulacion del
sonido. Las medias de las respuestas de los musicos contrastadas con las de los no-
musicos revelan que, por un lado, cada uno se basé en distintos pares de palabras y que,
por el otro, valor6 de modo diferente los mismos pares para la caracterizacion de su
experiencia de movimiento asociada bien a legato, bien a staccato. La tabla 1, muestra los
resultados en relacion a los pares de adjetivos que resultaron excepcionalmente
significativos. Como en el grafico anterior, el valor negativo remite a las respuestas que
se inclinaron por los adjetivos que se presentan a la izquierda, y el positivo a las que se
inclinaron por los adjetivos que se presentan a la derecha. De este modo, para los musicos
el movimiento corporal es largo, anticipado, horizontal y liviano en legato, y corto,
repentino, vertical y pesado en staccalo, en tanto que para los no-musicos es, por ejemplo,

marcadamente liviano en legato y mas pesado en staccato.

Corto/ Largo | Anticipado/ Repentino | Horizontal/ Vertical | Liviano/ Pesado
Misicos 0.1; -1.2 -0.45; 0.075 -0.45; 0.37 -0.6; 0.02
No-musicos -0.2;-1.1 -0.82; -0.22 -0.77; -0.4 -0.8; 0.20
Tabla 1. Medias estimadas para misicos y no-misicos respecto de las versiones legato (azul) y staccato (verde) para los
pares de adjetivos que se indican en cada columna.

Por tltimo, a los fines de confrontar las respuestas de los musicos y los no-

musicos con las del pianista, se construy6 el siguiente indicador:

2
Ilj\4 :;ZEI{aikj —ay, >1}

siendo 1{-} una funcién que vale 1 cuando se cumple la condicién requerida

entre las llaves, ajj la respuesta de los oyentes respecto del par de atributos 1 (1 a 20) para

k (obra) segun j (legato o staccato « la respuesta del ejecutante respecto del atributo 1
gun j (¢eg: Y ay P J P

para k segiin j. De este modo, I; es un indicador de las diferencias entre las respuestas de
los oyentes y la del pianista. Si la respuesta del sujeto-oyente coincide en todos los
atributos con la del ejecutante, es decir, que sus respuestas no difieren en mas de una

unidad, entonces I; = 0, en tanto que si no coinciden en ninguno, I; = 80
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(correspondiente a los 20 pares de atributos para las versiones legalo o staccato de las

cuatro obras, indistintamente).

Los resultados obtenidos para legato (tabla 2) indican una diferencia de medias

entre las respuestas de los musicos y los no-musicos de 2.37, lo que significa que los

primeros se aproximaron mas que los no-musicos al ejecutante. Esto mismo puede

apreciarse graficamente por estimacion de las densidades mediante aplicacion del

método no paramétrico de Kernel (grafico 4) que muestra un corrimiento a la izquierda

en la distribucién de las respuestas de los musicos respecto de las de los no-musicos. En

relacion a ello, si bien los musicos tuvieron una apreciaciéon en promedio mas cercana a

la del ejecutante, ambas distribuciones fueron muy similares en esta version. Y, si se

realiza un test de diferencia de medias entre la media musicos y de no-musicos se tiene

que el estadistico es igual a tsg = 1,0388 que indica que no habria diferencias

estadisticamente significativas entre los grupos para la version legato.

Observaciones Media Desv. estandar | Minimo | Maximo
Musicos 30 17.60 8.74 3 39
No-musicos 30 19.97 8.91 7 40
Diferencia 2.37

Tabla 2: Indice de diferencias para las versiones legalo

T
10 20
Indice

30 40

No musico

== Musico ‘

Grafico 4: Funcion de densidad del indice por Kernel para las versiones legato

En cuanto a los resultados obtenidos para staccato, la diferencia de medias entre

grupos fue claramente notoria: 6,13 y, al igual que en el caso anterior, la cercania

respecto del pianista se dio a favor de los musicos (tabla 3, grafico J).
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Observaciones Media Desv. estandar | Minimo | Maximo
Musicos 30 18.77 8.60 1 36
No-musicos 30 24.90 10.86 6 55
Diferencia 6.13

Tabla 3: Indice de diferencias para las versiones staccato.

.04
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.01

Indice
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Grafico 5: Funcion de densidad del indice por Kernel para las versiones staccato.

Adicionalmente, puede decirse que los no-musicos se alejaron en promedio
mucho menos del pianista en legalo que en staccato, mientras que los promedios de los

musicos fueron similares en ambas versiones.

Si repetimos el test de diferencia de medias para staccato se tiene que el estadistico
es igual a tsg = 2,4257, lo que indica una diferencia significativa entre musicos y no-

musicos en un grado significatividad del 99%.

SOBRE LOS PARES DE ADJETIVOS

Finalizada la tarea, se consult6 a los participantes acerca de su grado de
identificacion con los 20 pares de adjetivos propuestos. Como resultado, se destaca el
hecho de que s6lo se obtuvieron observaciones relativas a los adjetivos referidos a la
caracterizacion espacial del movimiento corporal [6-horizontal/vertical, 7-
chico/grande, 8-recto/curvilineo, 9-directo/indirecto, y 10-contraido/expandido].
Respecto de estos 5 pares, muchos musicos y la mayoria de los no-musicos solicitaron
explicacion en relacion al par 9-directo/indirecto y, atin asi, declararon haber
respondido sin llegar a comprender exactamente a qué referia dicha caracterizacion.

Luego, en segundo orden, el par nimero 6-horizontal/vertical fue el mas criticado por
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los no-musicos bajo la idea — segiin manifestaron — de que la musica es horizontal (N=9,
M=2) y, subsiguientemente, los pares: 8-recto/curvilineo (N=6), 7-chico/grande (N=3)

y 10-contraido/expandido (N=2), sin mayores observaciones.

Finalmente, ante la demanda de alternativas descriptivas mas ajustadas a su
experiencia de movimiento corporal, sélo se obtuvieron 2 sugerencias, los pares:

redondo/angular, y saltarin/arrastrado.

DISCUSION

El presente trabajo se propuso estudiar a través de la experiencia perceptiva de
los oyentes su conocimiento acerca de las intenciones expresivas del intérprete,
materializadas en la produccién articulatoria de la ejecuciéon musical. Para ello, se
postul6 que en la experiencia perceptiva intervienen mecanismos de simulacion de
indole ideomotora con los que el oyente decodifica la informacién emergente de la
parametrizacion que el intérprete utiliza para producir y comunicar la articulaciéon en la
ejecucién. Se utilizd6 como herramienta de testeo un conjunto de 20 pares de
descriptores verbales que comunican atributos del movimiento, relativos al tiempo, al
espacio, al flujo y al peso, todos ellos entendidos como susceptibles de dar cuenta del
registro ideomotor aludido. Ademas, se consider6 el potencial efecto que el grado de
formacion musical podia tener en la experiencia del participante durante la tarea. Se
encontrd que la simulaciéon motora puesta en juego en la estimacion de los tipos
articulatorios, tal como es expresada mediante el uso de los descriptores citados, es
independiente de la condiciéon de musico/no musico del participante, a juzgar por las
respuestas brindadas por ambos blancos de poblaciéon. Una posible explicacién podria
estar vinculada al hecho de que la herramienta de testeo aludida — descripcién verbal, o
adjetivacién — podria no ser lo suficientemente precisa, o bien no dar cuenta de
cuestiones técnicas especificas como para reflejar diferencias de apreciacion entre
musicos y no-musicos. Sin embargo, cuando se compar6 la experiencia de los
participantes con la experiencia del intérprete acerca de su propia performance —
comunicada a los investigadores por medio de los mismos descriptores que los

participantes en el estudio — se hallé6 mayor cercania de los musicos al ejecutante, en
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particular en las repuestas referidas a la version legato, que a la staccato. Esto sustenta la
hipétesis de que la experiencia musical favorece un acceso a las claves distales de la
ejecucién, porque permite, gracias a la adquisicion y prediccién de las trayectorias de
movimiento intencional que brinda la experiencia de la practica especifica, decodificar
la calidad del movimiento a través de las claves proximales emergentes de la audicion de
la forma sonica. Asi, a partir de la experiencia de las sefales auditivas se accede por el

desarrollo ideomotor, a las claves distales antes mencionadas.

Por otra parte, los resultados mostraron que la variable Palabra, vale decir, los
20 adjetivos preseleccionados se usaron o funcionaron de manera independiente unos
de otros. Podria esto referir al hecho de que los adjetivos propuestos como descriptores
para las cuatro categorias Laban son susceptibles de admitir subcategorias que habrian
de funcionar con independencia, combinandose, como sugiere el propio Laban, para
producir matices particulares del movimiento expresivo. De hecho, los analisis del
timing y la dinamica de las ejecuciones de los tipos articulatorios muestran que el
ejecutante controla estratégicamente un conjunto de parametros para producir legalo y
staccato, de cuya complejidad no informan las denominaciones estandar utilizadas en el
campo musicologico. Por otro lado, si atendemos al uso que hace del tiempo de
superposicion entre sonidos el ejecutante cuando elabora el tipo articulatorio en cada
pieza, encontramos un grado de variabilidad tal que indica que el concepto articulacién
no es univoco para el intérprete, en los sentidos wira-, ni wnler-opus. Por lo tanto, no
sorprenden las diferencias encontradas en las valoraciones entre palabras, como

tampoco entre los grupos de sujetos.

El hecho de que no se hallaran regularidades entre las respuestas, no invalida la
existencia de una experiencia corporeizada de la audicién musical, puesto que los
resultados si evidenciaron diferencias relativas a la experiencia de movimiento corporal
asociado a los tipos articulatorios legato y staccato. Esto se ve, por ejemplo, (i) en los
contrastes u oposiciones encontrados para ambos tipos articulatorios en relacion a 14 de
los pares de adjetivos o atributos, y (i1) en las diferencias de grado en la valoracion de las
palabras para la descripcién de la experiencia de movimiento de los musicos y de los no-

muslcos.
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Curiosamente, la adjetivacion contrapuesta u opuesta se da mayormente en los
pares de adjetivos relativos a las categorias “peso” y “flujo” (grafico 3), categorias con las
que los sujetos se identificaron mas — de acuerdo con lo que declararon cuando les fue
requerida su opiniéon — lo que podria sugerir que estas categorias son mas generales y
permiten una mejor descripcion de la idea general de movimiento corporal asociado a la
musica, y no de la idea especifica de movimiento corporal relativa a la ejecucion
musical. A diferencia de los no-musicos, los musicos describieron su experiencia de
movimiento asociado utilizando los adjetivos de la categoria “espacio” relativos a la
direcciéon 6-horizontal/vertical, asi como los de la categoria “tiempo”, referidos a la
preparaciéon S-anticipada/repentina y la duracién 2-corto/largo del movimiento
corporal intencionado, mientras que los no-musicos no lo hicieron. De hecho, muchos
musicos refirieron, a su vez, a la idea de que la musica es horizontal, evidenciando un
Modelo Cognitivo Idealizado (Lakoff 1987) de LA MUSICA ES MOVIMIENTO EN EL
TIEMPO, y LA MUSICA RECORRE UN CAMINO (Johnson 2007). Lo que muestra que no
pudieron separar la musica del movimiento, hecho que en lugar de interpretarse como
una dificultad de percepcién o imaginacion — como podria eventualmente ocurrir en un
enfoque cognitivista clasico — puede ser interpretado aqui como el resultado de las
proyecciones metaforicas realizadas por los oyentes para entender la forma soénica de
una obra musical, en términos de las formas que adopta y requiere el movimiento del

cuerpo al desplazarse en el espacio.
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CAPITULO 5

GESTO EXPRESIVO EN LA EJECUCION DE PIANO SOLO

En este capitulo se presentan dos estudios sobre gestualidad o fuerza expresiva y
comunicacional en la ejecucion de piano solo. El primero de ellos, enfocado en la
recepcion y caracterizacion cualitativa de la dinamica corporal del intérprete mediante
indicadores del caracter musical. El segundo, en cambio, basado en la captura y el
analisis cuantitativo de variables fisicas descriptivas del desplazamiento, con posterior

derivacion del movimiento intencionado de la mano del pianista durante la ejecucion.

Como se ha precisado mas arriba, los gestos musicales obedecen a las
correlaciones culturales que se negocian con los elementos estilisticos tanto discretos —
métrica, ritmo, melodia y armonia — como analogos — articulacion, fraseo y dindmica.
No obstante, su significado se funda biol6gicamente en la estrecha interaccién de una
gama de dispositivos perceptivos y motores que sintetizan intermodalmente la forma
energética sonoro-kinética a través del tiempo (Hatten, 2006). De este modo, cuerpo y
movimiento dan forma y sostienen el proceso de significacion (Varela y col., 1991). El
cuerpo no sélo hace posible la accién que produce, sino que al mismo tiempo moldea la
expresion y es moldeado a través de las sensaciones y de las emociones que experimenta
en los permanentes ajustes corporales que tienen lugar en el acto de percepcion
multisensorial (auditiva, visual, cinética propio- y exteroceptiva, entre otras). De manera
tal que, accion y percepcion conforman sistemas indisociables, mutuamente
informativos y determinantes en la construccién y desarrollo de nuestras

representaciones y modelos mentales. La integracion es clara: en términos funcionales,
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el sistema corporal requiere y se retroalimenta de informacién multisensorial y motora,
desarrollando y monitoreando dindmicamente su desempefio. De ahi que, la realizacion
de nuestras intenciones expresivas, también en la musica, resulte y se revele en la

experiencia interactiva sensoriomotora con el ambiente fisico y con los otros.

Las evidencias dan cuenta de que los movimientos de los ejecutantes conllevan
informacion que ayuda a clarificar e intensificar el significado de la interpretacion
musical (Davidson, 1993; 1994; 2002; 2007), y que la intencién emocional especifica
(Dahl y Friberg, 2004, 2007; en Dahl y col. 2010; Camurri y col., 2003), como las
formas de la vitalidad humana (Martinez y Pereira Ghiena, 2013), pueden ser
comunicadas al observador usando s6lo movimientos. La indagacion alude aqui a la

comunicacion y al reconocimiento de distintas formas de caracter musical; tal es el caso

del estudio 2.

Por otro lado, los trabajos sobre movimiento en la ejecuciéon musical,
inicialmente concentrados en la descripcion y el desarrollo de diferentes tipologias
gestuales (Gibet, 1987; Delalande, 1988; Cadoz, 1988; Cadoz y Wanderley, 2000),
permitieron rapidamente avanzar en el estudio de las funciones instrumentales,
expresivas y comunicacionales que éstos adquieren en la practica, proveyendo un
importante marco teorico relativo a la elaboracion de categorias analiticas aplicables a
la vinculacién de las particularidades del movimiento con las componentes de la

estructura musical, entre otras, como es el caso del estudio 3.
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ESTUDIO 2: Ejecucion e interpretacion del movimiento corporal

expresivo del cardcter musical en el piano.

A'la luz de los aportes de la neurociencia, la nocién de intencionalidad gestual
asume una nueva perspectiva conforme a la idea de que nuestro entendimiento del
mundo y la atribucién de significado remiten a una intencionalidad corporeizada que
orienta y organiza la interaccién con el ambiente fisico. El dispositivo descripto
(Iacoboni y col., 2005; Fogassi y col., 2005) entiende que el reconocimiento de las
acciones ejecutadas y la interpretacion de la razon por la cual se las ejecuta, son
fenémenos relacionados, respaldados — en gran medida — por el mismo mecanismo
funcional neuronal. Esto ofrece una alternativa al estudio del movimiento corporal, por
cuanto la comprension de la intencién materializada en la transformacion de la energia
fisica se nos revela tanto a través de las particularidades expresivas del discurrir musical
— corriente sonora — como de las acciones y de los gestos del ejecutante. Los hallazgos
sugieren que el conocimiento del significado intencional de la accién es intrinseco al
proceso perceptivo/ejecutado y no derivado de este, consecuencia de la evidencia
holistica que cada acto motor refleja en la secuencia de acciones y de situaciones

particulares por éste implicadas.

En lo particular, el estudio de los gestos pianisticos que pueden guiar las
percepciones de espectadores respecto de una ejecucion expresiva en el piano reveld que
los movimientos de la region alta del torso/cabeza del ejecutante son suficientes para un
juicio del observador respecto de las intenciones expresivas, pero cuando se los combina
de manera general con la observaciéon de los movimientos de las manos, la informacion
es ain mas precisa (Davidson 1994, 2002). También, se buscé elaborar un repertorio de
movimiento gestual asociado a los modos particulares o a las indicaciones dadas por el
autor al ejecutante (Davidson, 2007). Sin embargo, los resultados evidenciaron que tal
vez sea la calidad del movimiento, y no el movimiento especifico la que guia la

deteccion de los diferentes modos intencionales expresivos.
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Respectivamente, este trabajo ofrece una investigacion empirica sobre
percepcién musical focalizada en la visualizacion y la caracterizacion del movimiento
corporal de un ejecutante de piano solo, a fin de estudiar en qué medida los
movimientos del pianista revelan en la interpretacion las intenciones expresivas relativas
a las indicaciones de caracter dadas por el compositor. Se trata en verdad de una doble
interpretacion: de un lado, la que refiere a la transformacion de la energia y realizacion
fisica de las ideas musicales en la ejecucion — a cargo del pianista — del otro, la que
traduce perceptivamente las acciones observables y las asocia a las imagenes y a la
experiencia corporal que los conceptos sobre “caracter” evocan o significan para el
espectador. Mas especificamente, se pretende encontrar posibles correspondencias entre
el movimiento corporal del ejecutante y la interpretacion “corporeizada” de los
receptores en base a términos especificos indicadores del caracter musical tomados de la
partitura original, y detectar si la experiencia musical favorece la inferencia de indicios

distales relativos a la interpretacion del caracter musical.

METODOLOGIA

Participantes

Participaron de este experimento 46 jovenes y adultos, de los cuales: 1) 23 son
musicos egresados de la carrera de Instrumento-Piano de diferentes institutos de
formacién académica clasica de la Provincia de Buenos Aires, algunos de ellos musicos
profesionales (7 varones y 16 mujeres, entre 32 y 60 afios de edad, media = 45.36) y 1)
23 no-musicos con baja o nula familiaridad con la musica académica (9 varones y 14
mujeres, entre 26 y 69 aflos de edad, media = 39.65), 4 de los cuales tomaron clases
particulares de instrumento — no piano — durante 5 afnos o menos, y otros 6 no

culminaron, siquiera, el ler afio de estudio.

Estimulo

El estimulo consistio en 10 cortes de video de una misma interpretaciéon a cargo

del pianista Daniel Barenboim de la obra: “Tras una lectura de Dante. Fantasia quasi
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Sonata” de Franz Liszt, presentados en orden diferente a cada participante segin tres
modalidades: 1) auditiva, 11) visual, y 1i1) audiovisual, lo que hizo un total de 30 cortes. La
seleccion de los mismos, remiti6 a distintos momentos expresivos de la obra segin se
indica en la partitura, y su duracién vari6 a fin de preservar la unidad de significado
musical en cada fragmento (compases 35-47; 54-66; 103-115; 115-123; 124-135; 157-
166; 179-184; 222-236; 276-292; 369-376).

Los cortes representan ejemplos musicales contrapuestos en rango dinamico “/-
177 (egemplos 02, 03, 04, 07, 08, 10) o “p-ppp” (01, 05, 06, 09), tempo rapido (01, 02, 03,
07, 08) o lento (04, 05, 06, 09, 10), y motivos tematicos desarrollados: introductorio (c.1)
(ejemplos 04, 08, 10), tema A (c.35) (ejemplos 01, 02, 05, 06, 09) y tema B (c.103)
(ejemplos 03, 07). Dos de los cortes poseen igual indicaciéon de caracter (ejemplos 01 y
09) en tanto que, un tercer fragmento carece de indicacion escrita (ejemplo 08), a fin de
poder contrastar los resultados. En cuanto a las tomas, éstas permitieron la observacion
del teclado y del pianista desde la banqueta hacia arriba, siempre desde un mismo

angulo.

Respecto de la obra: “Tras una lectura de Dante. Fantasia quasi Sonata”, como
se la conoce desde 1858, muy probablemente en alusiéon al poema homoénimo de Victor
Hugo contenido en “Las voces interiores”, no se tienen detalles de una composiciéon mas
alla de la musica pura, aun considerando los titulos inicialmente sugeridos por el autor
para la version de 1849: Paralipémenos o Prolegémenos a la Divina Comedia, y la
ilustracion del autor que acompaiié la primera edicion y que representaba a una mujer
meditando (;una musa?) con un arpa. Mas proxima a una fantasia que a una sonata,
desde el punto de vista formal, la obra se compone de un solo movimiento en el que se
entrelazan los elementos motivicos siguiendo la técnica de la transformacion tematica,
segun la cual éstos alcanzan estados de condensada vehemencia para devenir, poco
después, en melodias de apacible serenidad y dulzura. La unidad organica que se
desprende de la metamorfosis de los temas, asi como su extraordinaria intensidad
dramatica, convierten a la pieza en una obra de gran envergadura y virtuosismo
pianistico. Por lo demas, las indicaciones en partitura son todas originales y
representativas del estilo de uno de los compositores del romanticismo musical por

excelencia.

85



Los diez cortes de video realizados para este trabajo se explicitan a continuaciéon
mediante sus marcas de tiempo inicial y final respecto del video original, los compases a
que corresponde el fragmento musical pertinente, y el caracter indicado por el
compositor en cada uno de los pasajes: Video 01: 1.19.26 - 1.20.00 (c. 35-47)
“lamentoso”; Video 02: 1.20.13 - 1.20.38 (c.54-66) “disperato”; Video 03: 1.21.45 -
1.22.13 (c.103-115) “precipitato”; Video 04: 1.22.13 - 1.22.40 (C.115-123) “maestoso”;
Video 05: 1.22.46 - 1.23.43 (c.124-135) “dolcissimo con intimo sentimento”; Video 06:
1.25.16 - 1.26.07 (c.157-166) “dolcissimo con amore”; Video 07: 1.26.36 - 1.26.54
(c.179-184) “appassionato assai”’; Video 08: 1.22.10 - 1.28.36 (222-236); Video 09:
1.29.58 - 1.30.29 (c.276-292) “lamentoso”; Video 10: 1.33.44 - 1.34.21 (c.369-376)

“marcatissimo’.

Los cortes y su procesamiento se realizaron mediante el programa de edicion de

videos Sony Vegas Pro 10, y el analisis de los datos por medio del programa estadistico

SPSS 20.0 para Windows.

Procedimiento

A fin de dar inicio a la tarea, se les pidi6 a los participantes que vieran los videos,
sin especificaciones acerca de la obra, el autor o el estilo musical interpretado, y que
estimaran el caracter del movimiento corporal del ejecutante en cada corte, puntuando
una lista predeterminada de 8 términos indicadores del caracter musical, segiin una
escala de 7 niveles donde: O=nula correspondencia y 6=correspondencia absoluta. Los
términos que conforman la lista — originalmente escritos en italiano y traducidos al
espafiol, pensando en que los no-musicos desconocen el vocabulario musical académico
convencional — fueron relevados de las secciones de la partitura concernientes a los
cortes, por lo que constituyen indicaciones originales del propio Liszt, bajo
interpretacion del maestro Barenboim — dato que si fue revelado a los participantes.
Sigue aqui la lista ordenada de los términos relevados: “lamentoso”, “dolcissimo con

3 < bbb RN 1

intimo sentimento”, “dolcissimo con amore”, “appassionato assai”, “maestoso”,

3 < 3 <

w1 .. C e,
disperato”, “precipitato”, “marcatissimo”.
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RESULTADOS

Para el estudio de los datos se realiz6 un analisis de varianza con factores
multiples de medidas repetidas, atendiendo a las variables: video (corte), condicion
(auditiva, visual y audiovisual), indicacion de caracter y tipo (musico o no-musico), el
cual arrojé diferencias significativas para los factores: video (F=12.898, p=,000) e
indicacion de caracter (F=36,471, p=,000); del mismo modo que para las interacciones
entre: video y condiciéon (F=3,6355, p=,002), condicién e indicaciéon de caracter (F=5,334,
£7,000), y condicién y tipo (F=5,301, p%,000); en tanto que, las diferencias en la
interaccién entre indicaciéon de caracter y tipo resultaron marginalmente significativas

(F=2,160, p°,062).

De los resultados anteriores, se destaca la relevancia de la condicion o modalidad
de presentacién de los cortes de video en la interpretacién de cada uno de los grupos de
participantes, sean éstos musicos o no-musicos; lo que habla de diferencias en la
percepcién de la condicién segtin el tipo. Esto puede apreciarse también en el grafico 1,
que representa las particularidades de tal interaccion, evidenciando similitudes entre los
grupos en la percepcion de la condicién visual y atin audiovisual, asi como que los
resultados promedio para los musicos son similares en las tres condiciones, en tanto que,
para los no-musicos, existe una marcada diferencia en la condicién del audio solo, al
punto de ser ésta estadisticamente distinta de la respuesta promedio brindada por los
musicos, donde las medias estimadas a través de un intervalo de confianza del 95% no

S€ superponen €n sus valores.

Audioy | !
video ! m Msicos
Video i i
Audio (*) :11
0,0 1,0 2,0 3,0 4,0

Grafico 1. Valoracion promedio de las condiciones auditiva, visual y audiovisual para los misicos y los no-miisicos, donde
(*) sefiala una diferencia estadisticamente significativa con un nivel de confianza del 95%.
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En cuanto al uso de los términos, aun cuando la interacciéon entre las
indicaciones de caracter y la condicion de presentacion de los cortes es marginalmente
significativa, se observa mayor homogeneidad en las apreciaciones de los musicos que
en las de los no-musicos, a la vez que una leve aproximacion entre los resultados
concernientes a las condiciones audiovisual y auditiva respecto de los obtenidos bajo la

condicion solo imagen. Los detalles de tal interaccion se aprecian en el grafico 2.

MUSICOS

Grafico 2. Estimaciones promedio de las valoraciones de los misicos y los no-misicos de las 8 indicaciones de cardcter
propuestas bajo las condiciones audiovisual, visual y auditwa (1= lamentoso; 2= dolcissimo con amore; 3= dolcissimo con
intimo sentimento; 4= appassionato assay; 5= maestoso; O=disperato; 7=precipitato; 8=marcatissimo).

A propésito, un analisis pormenorizado de los valores medios obtenidos a partir
de las apreciaciones de los participantes en relacion a cada uno de los términos
propuestos, permite sefalar que la indicaciéon de caracter mayormente puntuada por los
musicos para caracterizar cada uno de los fragmentos de video coincide con el caracter
musical indicado en la partitura en 7 de los 9 cortes presentados bajo las condiciones
audiovisual y auditiva (videos: 01, 02, 05, 06, 07, 09 y 10) y s6lo en 2 de los cortes en los
que la imagen se presenta sin sonido (videos: 05 y 10); mientras que, en los no-musicos,
las coincidencias se dan en apenas 3 de los cortes bajo las modalidades audiovisual y
auditiva (videos 05, 09 y 10, y 01, 09 y 10, respectivamente) y en 2 de los cortes
presentados segin la modalidad visual (videos: 05 y 10). Recordemos que el video 08 no
presenta indicacion de caracter. Con lo cual, los resultados revelan mayor distincion y
precision en el uso de las palabras por parte de los participantes, particularmente de los
musicos cuando el sonido se hace presente; asi como un acuerdo en la caracterizacion
de los videos 05 y 10, independientemente de la experticia y de la condicién; lo que,
probablemente, remita a una mayor claridad expresiva e interpretativa de la actuacion

del pianista, singularmente manifiesta en estos dos ejemplos de video. Las respuestas
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referidas a los videos 03 y 04, por ejemplo, en los que la opciéon mas puntuada no

coincide con la indicacién en partitura, muestran, sin embargo, similitudes entre los

grupos bajo las condiciones audiovisual y auditiva. En tanto que, las restantes respuestas

mas puntuadas tendieron a recaer sobre las indicaciones: “dolcissimo con intimo

sentimento” o “marcatisssimo”, revelando la existencia de opciones mas significativas o

representativas, asi como una estimacion polarizada de las mismas en razoén de una

apreciacion contrapuesta o contrastante del caracter expresado (Ver tablas 1 y 2).

Video Indicacion de caracter
Dolcissimo DOlc.iSS.imo con Appassionato . . -
Lamentoso con amore 1111.1!1'10 Assai Maestoso Disperato Precipitato Marcatissimo
Sentimento
RMS DS RMS DS RMS DS RMS DS RMS DS RMS DS RMS DS RMS DS
3,60 | 0,42 1,64 | 0,40 2,46 0,45 2,50 | 0,36 | 0,86 | 0,30 | 2,46 | 0,34 1,41 0,29 | 0,68 | 0,27
01 2,23 | 041 3,77 | 0,42 4,14 0,44 2,5 042 | 0,68 | 0,31 0,73 | 0,28 | 0,68 | 0,31 0,45 | 0,30
3,46 | 0,46 1,05 | 0,35 1,82 0,43 3,40 | 0,41 1,00 | 0,35 | 3,40 | 0,46 1,64 | 044 | 0,64 | 0,34
1,00 | 0,41 0,10 | 0,21 0,19 0,27 4,46 | 039 | 1,77 | 048 | 473 | 048 | 3,32 | 0,48 | 2,18 | 0,35
02 0,14 | 0,14 | 0,05 | 0,06 0,09 0,21 423 | 039 [ 1,64 | 0,38 | 3,50 | 0,44 | 3,41 0,40 | 3,27 | 0,44
1,36 | 0,39 [ 0,23 | 0,18 0,36 0,30 4,73 | 034 | 1,74 | 0,37 | 4,73 | 0,41 4,00 | 040 | 2,50 | 0,44
0,14 | 0,19 | 0,09 | 0,19 0,09 0,19 528 | 029 | 2,73 | 042 | 296 | 044 | 3,68 | 0,40 | 4,18 | 0,37
03 0,27 | 0,18 | 0,01 0,44 0,05 0,19 4,60 | 040 | 2,68 | 047 | 409 | 040 | 432 | 042 | 496 | 0,32
0,05 | 0,22 | 0,01 0,24 0,09 0,25 4,41 0,40 | 0,46 | 042 | 2,41 0,36 | 2,87 | 043 | 3,68 | 042
1,23 | 0,33 | 0,05 | 0,11 0,01 0,19 3,73 | 0,35 | 3,18 | 040 | 2,90 | 0,38 | 2,05 | 0,39 | 5,09 | 0,41
04 1,86 | 042 | 0,27 | 0,24 0,31 0,32 3,565 | 044 | 3,50 | 045 | 2,32 | 0,45 1,32 | 0,35 | 4,59 | 0,44
1,40 | 047 | 0,18 | 0,24 0,14 0,22 2,68 | 040 | 3,59 | 041 2,00 | 043 1,27 | 0,40 | 4,09 | 0,43
2,77 | 045 | 4,46 | 0,38 4,90 0,41 1,73 | 0,38 [ 0,55 | 0,32 | 0,64 | 0,30 | 0,32 | 0,23 | 0,27 | 0,24
05 2,27 | 042 | 4,77 | 0,40 4,96 0,35 1,59 | 0,37 [ 1,09 | 0,37 | 0,14 | 0,26 | 0,05 | 0,06 | 0,09 | 0,09
2,59 | 047 | 4,73 | 0,37 5,09 0,36 1,68 | 040 [ 0,32 | 0,34 | 0,23 | 0,23 | 0,05 | 0,12 | 0,14 | 0,12
1,14 | 0,38 | 4,91 0,40 4,73 0,39 1,91 036 ] 0,73 | 0,28 | 0,86 | 0,31 0,73 | 0,28 | 0,36 | 0,24
06 1,05 | 0,33 | 3,64 | 042 3,86 0,42 1,96 | 0,40 [ 0,96 | 0,37 | 0,86 | 0,27 | 0,55 | 0,23 | 0,14 | 0,10
1,77 | 0,43 | 5,36 [ 0,30 5,00 0,31 1,59 | 042 [ 0,18 | 0,31 0,23 | 023 | 0,14 | 0,16 | 0,36 | 0,25
1,00 | 0,31 0,18 | 0,21 0,23 0,27 4,63 | 037 | 2,36 | 045 | 2,68 | 0,40 | 2,36 | 0,36 | 3,36 | 0,40
07 0,32 | 0,14 | 0,01 0,08 0,01 0,15 3,91 043 | 3,32 | 046 | 2,41 043 | 2,46 | 0,47 | 4,05 | 0,35
1,14 | 0,36 | 0,32 | 0,28 0,14 0,26 3,86 | 039 | 2,18 | 0,35 | 2,09 | 0,36 | 2,00 | 0,42 | 3,09 | 0,48
0,23 | 0,19 | 0,01 0,05 0,05 0,20 4,68 | 037 | 2,36 | 0,47 | 5,00 | 0,41 4,86 | 038 | 4,55 | 0,37
08 0,09 | 0,13 | 0,01 0,09 0,01 0,11 4,50 | 040 | 2,36 | 045 | 4,09 | 0,44 | 473 | 0,44 | 450 | 0,42
0,05 | 0,23 | 0,01 0,20 0,05 0,26 4,00 | 037 | 2,86 | 043 | 3,82 | 0,43 | 482 | 0,36 | 4,36 | 0,35
4,09 | 040 | 3,14 | 0,46 4,05 0,40 1,27 | 0,32 [ 068 | 029 | 0,68 | 025 | 0,18 | 0,70 | 0,23 | 0,13
09 314 | 048 | 4,05 | 041 4,50 0,44 1,05 | 0,35 [ 1,23 | 0,39 | 0,05 | 0,25 | 0,05 | 0,10 | 0,18 | 0,18
4,09 | 0,27 | 2,91 0,48 3,13 0,45 2,27 | 040 | 0,55 | 0,31 1,14 | 0,37 | 0,46 | 0,25 | 0,48 | 0,22
0,91 0,30 | 0,01 0,08 0,14 0,23 3,46 | 043 | 414 | 042 | 3,14 | 044 | 2,09 | 0,40 | 4,77 | 0,33
10 1,05 | 0,36 | 0,05 | 0,10 0,09 0,16 3,86 | 0,41 3,59 | 049 | 409 | 044 | 2,68 | 0,45 | 4,68 | 0,40
0,59 | 0,36 | 0,01 0,19 0,01 0,27 3,14 | 042 | 5,32 | 0,34 1,23 | 0,39 1,23 | 0,38 | 4,41 0,42

Tabla 1. Valores medios y desviacidn estdndar del puntaje asignado por los miisicos a cada indicacion de cardcter segin el
video y la condicién (de arriba hacia abajo): audiovisual, visual y auditiva. Los casilleros sombreados corresponden al cardcter
indicado en la partitura. En rojo, se sefiala la opcion mayormente puntuada.
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Video Indicacion de caracter

- Dolcissimo con .
Dolcissimo L Appassionato
Lamentoso intimo .
con amore . Assai
Sentimento

Maestoso Disperato Precipitato Marcatissimo

RMS DS RMS DS RMS DS RMS DS RMS DS RMS DS RMS DS RMS DS
241 | 042 | 2,36 | 040 | 2,77 | 045 | 2,55 | 0,36 | 1,46 | 0,30 | 1,27 | 0,34 | 0,50 | 0,29 | 0,82 | 0,28
01 1,55 | 041 | 2,00 | 042 | 2,86 | 044 | 2,32 | 042 | 1,77 | 031 | 0,82 | 0,28 | 0,96 | 0,32 | 1,91 | 0,30
3,77 | 046 | 1,91 | 035 | 272 | 043 | 314 | 041 | 2,86 | 035 | 2,50 | 046 | 1,82 | 0,44 | 1,86 | 034
1,82 | 040 | 0,73 [ 021 | 1,41 | 027 | 391 | 038 | 2,32 | 038 | 327 | 043 | 2,73 | 0,48 | 2,86 | 0,35
02 | o027 014 ] 009|006 059 021 |323]038]1,96 | 038|296 | 044 | 423|040 332] 044
1,86 | 039 | 0,77 | 0,18 | 1,73 | 030 | 4,36 | 034 | 3,05 | 037 | 336 | 042 | 3,86 | 040 | 418 | 044
0,59 | 1,19 | 0,55 | 0,19 | 0,73 | 0,19 | 4,50 | 029 | 3,50 | 0,42 | 2,91 | 044 | 3,27 | 0,44 | 4,23 | 037
03 | 0,36 ] 018 ] 0,09 ] 004 055] 019|464 040291046 ] 364 039]336] 042|468 ] 032
068 | 021 | 114 | 024 | 1,46 | 024 | 409 | 040 | 3,23 | 043 | 1,91 | 036 | 2,86 | 043 | 423 | 042
1,59 | 033 | 0,32 [ 011 ] 0,77 | 019 | 3,73 | 0,36 | 2,96 | 0,40 | 2,73 | 0,38 | 1,77 | 0,39 | 4,46 | 0.41
04 | 1,18 | 041 | 046 | 024 | 1,05 | 032 | 350 | 044 | 2,59 | 045 | 2,46 | 045 | 1,86 | 0,35 | 4,09 | 044
3,09 | 047 | 0,82 | 024 | 0,96 | 022 318 039 | 3,00 | 041|273 | 043|223 ] 041 | 368 | 024
3,00 | 045 | 4,00 | 0,38 | 4,05 | 0,41 | 1,91 | 038 | 1,50 | 0,32 | 0,64 | 0,30 | 0,27 | 0,23 | 0,55 | 0,24
05 | 2,38 | 041 | 332 | 040 | 405 | 035 | 2,32 | 037 | 2,46 | 037 | 0,77 | 026 | 0444 | 0,06 | 0,32 | 0,10
2,64 | 047 | 477 | 037 | 450 | 036 | 2,64 | 040 | 1,82 | 034 | 0,82 | 027 | 0,41 | 0,12 | 0,46 | 046
1,86 | 215 | 3,55 | 141 | 427 | 194 | 1,77 | 169 | 1,14 | 169 | 0,68 | 1,37 | 0,27 | 0,74 | 0,50 | 0,88
06 | 200 033296 | 042 [ 305 042 | 1,86 | 040 [ 1,32 [ 037 | 046 | 027 [ 0,36 | 0,23 [ 0,32 | 0,10
3414 | 043 | 496 | 030 | 523 | 031 | 3414 | 041 | 2,00 | 031 | 0,86 | 023 | 0,59 | 0,16 | 1,05 | 025
1,23 | 031 [ 0,73 [ 020 | 1,23 | 027 | 314 | 0,38 | 2,86 | 045 | 2,23 | 040 | 1,96 | 0,36 | 3,82 | 0,40
07 | o032 014|018 | 008 | 046 | 0,15 | 391 | 043 | 2,82 | 046 | 2,91 | 043 | 2,82 | 047 | 496 | 035
164 | 036 | 0,91 | 028 | 0,96 | 026 | 405 | 039 | 350 | 035 | 2,50 | 033 | 2,59 | 042 | 3,36 | 048
0,50 | 0.19 | 044 | 0,05 | 0,64 | 020 | 432 | 0.37 | 2,68 | 0,47 | 3,64 | 041 | 3,82 | 0,39 | 4,36 | 0,37
08 | 041013018 | 009 | 0,23 | 0,11 | 414 | 040 | 2,59 | 045 | 3,68 | 044 | 4,00 | 043 | 477 | 042
1,05 | 023 | 0,73 | 020 | 1,09 | 026 | 400 | 038 | 3,36 | 043 | 3,73 | 043 | 450 | 036 | 496 | 0,36
4,22 | 0,40 | 2,64 | 046 | 4,00 | 040 [ 1,36 | 0,32 [ 1,09 | 029 | 0,59 | 0,25 | 0,23 | 0,10 | 0,41 | 0,13
09 | 323048 391|041 | 3.96 | 0,44 | 1,64 | 035 | 1,32 | 0,39 | 0,82 | 0.25 | 0,23 | 0,10 | 0,46 | 0,19
5,00 | 028 | 341 | 048 | 3,68 | 045 | 327 | 040 | 1,86 | 0,31 | 2,14 | 037 | 0,82 | 0,25 | 1,27 | 0,22
0,77 | 030 | 018 | 0,08 | 0,77 | 022 | 3,46 | 043 | 3,05 | 0,42 | 2,82 | 044 | 218 | 0,40 | 5,00 | 0,32
1,36 | 0,36 | 0,23 | 0,10 | 0,50 | 0,17 | 3,50 | 0,41 | 3,05 | 0,49 | 3,00 | 0,44 | 2,00 | 0,45 | 4,86 | 0,41

10
1,46 | 0,36 | 0,69 | 0,179 | 1,00 027 | 432 | 042 | 400 | 034 | 3,41 | 0,39 | 1,23 | 0,37 | 4,96 | 0,42

Tabla 2. Valores medios y desviacion estdndar del puntaje asignado por los no-milsicos a cada indicacion de cardcter segin
el video y la condicion (de arriba hacia abajo): audiovisual, visual y auditiva. Los casilleros sombreados corresponden al
cardcler indicado en la partitura. En rojo, se sefiala la opcidn mayormente puntuada.

Por otra parte, una consideracion general e integrada de las valoraciones
realizadas sobre las indicaciones de caracter indica mayor determinacién en el descarte
de las opciones que en la eleccién de una tnica alternativa, al tiempo que evidencia una
tendencia a la agrupacion de los términos, conforme a: “lamentoso”, “dolcissimo con
amore” y “dolcissimo con intimo sentimento” vs. “disperato”, “precipitato” y
“marcatissimo”, en tanto que “appassionato assai” y “maestoso’” resultan mas
independientes (Ver grafico 3). Esto da cuenta de una valoracion relativa y contrapuesta
del caracter, aparentemente, referida a un mayor o menor monto de energia o
intensidad expresiva. De ahi que, segin las veces, las adjetivaciones funcionen, también,

de manera mas o menos neutral. Respectivamente, los videos 05, 06 y 09, e inclusive el
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01 — menos claro — en los que los términos “maestoso”, “disperato”, “precipitato” y
“marcatissimo” recibieron valoraciones cercanas o inferiores a 1, corresponden a
fragmentos musicales con indicacion de caracter “lamentoso” o “dolcissimo”, e

indicacion dinamica dentro del rango p-ppp.

VIDEO 01 VIDEO 02 VIDEO 03 . VIDEO 04 . VIDEO 05
6 6

VIDEO 06 . VIDEO 07 . VIDEO 08 . VIDEO 09 . VIDEO 10

Grafico 3. Visualizacion de las estimaciones promedio realizadas por los participantes para cada uno de los 10 videos.
Sobre el gje x se representan las 8 las indicaciones de cardcler valoradas (1= lamentoso; 2= dolcissimo con amore; 3=
dolcissimo con intimo sentimento; 4= appassionalo assai; 5= maestoso; 6=disperato; 7=precipitato; 8=marcatissimo)

segtin una escala de 0 a 6.

DISCUSION

El propésito del presente trabajo ha sido estudiar, a través de la experiencia
perceptiva de espectadores musicos (pianistas) y no-musicos, el conocimiento y la
comprension de la intencion expresiva en la ejecucion de piano solo, relativa al caracter
de la interpretacién musical. Para ello, se disefié un trabajo focalizado en la audicion y
visualizacién de una interpretaciéon pianistica bajo tres condiciones (sonido-imagen,
imagen sola y sonido solo), a fin de obtener evidencia empirica a favor de la hipotesis de
que el significado intencional se nos revela consustancial a los procesos y a los modos
(sonoro/kinético) de produccién implicados en la realizacién del evento. Se utiliz6 como
herramienta de testeo una lista de 8 “indicaciones de caracter” tomadas de la partitura,
puntualmente, de los fragmentos correspondientes a los cortes, abriendo a su vez juego a
la interpretacion de las palabras cuyo elemento mas importante es, en este tipo de
indicaciones, una calidad y, en consecuencia, su valor de uso. Por otra parte, se

considero el potencial efecto que el conocimiento musical experto podia tener en la
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experiencia del participante durante la tarea. Los resultados muestran que las
percepciones de los participantes son similares frente a las condiciones visual y
audiovisual. Lo que de ningtin modo implica un comportamiento idéntico entre los

grupos de participantes.

En efecto, musicos y no-musicos configuraron de manera diferente su
apreciacion de los aspectos expresivos, tal como lo revelan las distintas valoraciones de
los términos realizadas por ambos grupos (grafico 2). Respecto de lo que, los primeros
mostraron un ajuste y mayor precision en la caracterizaciéon de los estimulos audiovisual
y auditivo, referido al hecho de que sus descripciones de los videos y condiciones,
remitidas a la opcién de cardcter mas puntuada, recurrieron al uso de una mayor
variedad de términos, reflejando la indicacién en partitura en 7 de 9 videos (recordemos
que el video 08 no presenta indicacién escrita) contra 3 respuestas coincidentes en
relacion a la caracterizacion de los no-musicos. Una posible explicacion podria
vincularse al hecho de que el sonido ofrece, al experto, una informaciéon que permite, no
ya una resonancia corporal intencionada a partir de las claves proximales emergentes,
sino la comprension de la técnica especifica de movimiento corporal funcional al estilo
musical, sustentando la hipétesis de que el conocimiento especializado favorece la
inferencia de claves distales relativas a la ejecucion e interpretacion de la intencion
expresiva en la musica. Siendo asi, este conocimiento permitid, también, a los pianistas
interpretar con exhaustividad las implicancias técnico-expresivas relativas a las
indicaciones de caracter propuestas, caracteristicas y propias del estilo musical

romantico de Liszt.

En los restantes casos, en cambio, las repuestas mas puntuadas tendieron a
polarizar las opciones entre las mas representativas de un caracter mas o menos
enérgico, limitando la caracterizacion de los videos al uso de, preponderantemente, dos
indicaciones: “marcatissimo” y “dolcissimo con intimo sentimento”. Esto podria deberse
al hecho de que la herramienta de testeo aludida —indicaciones de caracter, o adjetivos
— s1 bien sugiere una intenciéon que puede ser descripta, opera, en realidad, calificando,
o des-objetivando una idea de manera relativa. A proposito, algunos de los participantes
manifestaron hallarse frente a la complejidad de repensar el significado de las

indicaciones en funcién de lo que veian y/o escuchaban en los videos, pudiendo
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establecer distintas relaciones de proporcién o asociaciones entre éstas. De ahi que, las
opciones de caracter funcionasen a manera de grupos contrapuestos — algunas veces,
mas neutrales — conforme al monto de energia implicado. Dicha no univocidad entre la
palabra y la musica, sin embargo, no invalida la experiencia corporeizada de los
espectadores quienes, por otra parte, valoraron de manera diferenciada las intenciones
expresivas del ejecutante en cada corte segin lo refirieron en la caracterizaciéon de los

mismos.

Puntualmente, el fragmento musical correspondiente al video 08, sin indicaciéon
en partitura, arroj6 resultados concordantes a los obtenidos en las restantes
descripciones respecto de la esimacion de las condiciones y la valoracion de las
indicaciones de caracter por parte de los grupos. Esto evidencia, por un lado, el modo
particular de operar de las adjetivaciones antes descripto, como también la cuestion de
que el caracter de la interpretacion pianistica, mas alla de las palabras, se trasluce tanto
en lo visual como en lo sonoro, brindando, en cualquier caso, las pistas para la
decodificacion de los significados y de la intencionalidad expresiva, contenidos en las

formas de movimiento sénico y corporal.

Por otra parte, la descripcion en términos coincidentes con que los musicos
caracterizaron los videos 01 y 09 —ambos con indicacion “lamentoso” — dio cuenta de la
apreciacion de aspectos expresivos comunes a estos dos cortes; pese a las diferencias
entre los fragmentos que, también, quedaron reflejadas en la estimacion del total de las
opciones elaborada por los participantes para cada video. Esto favorece, una vez mas, la
nocion de que el saber experto facilita el acceso a las claves distales, al mismo tiempo
que sugiere la existencia de indicadores dinamicos globales de la calidad, asociados al
significado de la expresién musical. El dato se cine, en principio, exclusivamente, a la
respuesta dada por los pianistas frente a las condiciones auditiva y audiovisual. No

obstante, las observaciones anteriores sustentarian igualmente esta premisa.

Para terminar, si bien los resultados referidos a la adjetivacion muestran
similitudes en la apreciacion de las condiciones auditiva y audiovisual por parte de los
musicos, evidenciando el peso del conocimiento experto en la interpretacion de las
indicaciones de caracter en relacion al estilo de ejecucion musical; la caracterizaciéon de

los videos considerada en términos generales, sin embargo, revela tendencias comunes
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entre las condiciones visual y audiovisual para parte de los dos grupos, reflejada tanto en
el modo en que los participantes asociaron y contrapusieron las palabras, como en lo
relativo a la interpretacion de las condiciones de presentacion de los videos. De este
modo, la percepcién del caracter musical y de su realizacion fisica dio cuenta de
aspectos expresivos comunes entre las modalidades expresivas sonora y corporal, por
cuanto la sola visualizacion de los gestos del ejecutante permiti6, igualmente, al

espectador descubrir el caracter de la interpretacién musical en el piano.
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ESTUDIO 3: Movimiento corporal expresivo en la ejecucion solista del

piano. Trayectoria de la mano sobre el eje vertical: un estudio de caso.

El estudio del rol de los gestos en el dominio de la ejecucién musical representa
un area incipiente en la investigacion. Sin mas, la gama de los gestos posibles resulta tan
vasta como compleja su definiciéon, por cuanto el comportamiento gestual no es sino
intrinsecamente una cuestion de la dinamica misma del movimiento expresivo humano
(Cadoz y Wanderley 2000). Respectivamente, puede considerarse gesto en la ejecucion
musical a la técnica usada para tocar un instrumento, abarcando desde las acciones
efectivas, o directamente productoras de sonido a — superando la nocién que excluye
cualquier manipulacién instrumental — los movimientos o las acciones con sentido, o
significativas — incluidos los movimientos realizados con las manos vacias — dependientes
tanto de las acciones efectoras primeras como de las posturas que, de hecho, permiten
su correcta ejecucion. De este modo, el concepto de gesto musical corresponde al
conjunto de toda la gama de caracteristicas dindmicamente perceptibles, comprendidas
entre el nivel de analisis de produccion de la senial elemental y el de maxima abstraccion

de la intencién musical.

En relacion a ello, deviene necesario explorar en detalle el modo en que los
movimientos efectores y aquellos que no estan directamente comprometidos en la
produccion sonora son utilizados durante la performance, a fin de obtener informacion
acerca de las claves sonoro-kinéticas implicadas en la significacién del movimiento
corporal. Las nuevas tecnologias ofrecen hoy la posibilidad de una aproximacién al
concepto de gesto basado en la cuantificacion de variables fisicas especificas, tales como:
direccioén, velocidad, aceleracion, presion y ubicacion espacial del movimiento;
descripcion que se adjunta al analisis funcional gestual, y del sistema organico en
movimiento y contexto de producciéon musical. Luego, el siguiente trabajo ofrece un
microanalisis exploratorio cuantitativo del movimiento de la mano derecha del pianista

en una ejecucion solista, a fin de analizar claves kinéticas emergentes de la morfologia
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de los movimientos usados por el e¢jecutante para comunicar aspectos expresivos, €
identificar — en la medida de lo posible — correspondencias entre formas de movimiento

y rasgo expresivo comunicado en la interpretacion.

METODOLOGIA

Estimulo y procedimiento

El estimulo consistié en 7 cortes de video de una misma interpretacion musical
de la obra: “I'ras una lectura de Dante. Fantasia quasi Sonata” de Franz Liszt a cargo
del pianista Daniel Barenboim, los cuales representan ejemplos musicalmente
contrapuestos en dinamica (forte/ prano), tempo (lento/rapido) y densidad de los motivos
tematicos: introductorio (c.1), tema A (c.35) y tema B (c.103), remitiendo a distintos
momentos expresivos de la interpretacién musical segun la indicacion en partitura y los
resultados obtenidos en un estudio sobre percepcion y caracterizacién del movimiento
corporal del ejecutante (ver estudio 2). Las imagenes permiten la visualizacion del
teclado completo y del pianista de la banqueta hacia arriba, tomados desde el costado

derecho mediante camara fija, sin utilizaciéon del recurso de zoom.

Finalizados los cortes, se procedié a la elaboracion de un microanalisis
cuantitativo de la trayectoria, velocidad y aceleracién del movimiento efectuado por la
mano derecha del intérprete sobre el ¢je vertical, en base a marcadores externos
colocados en el dorso de la misma y la consiguiente representaciéon de dichas
trayectorias. La eleccion del eje vertical responde a la importancia del componente de
altura en la ejecucién del piano, siendo que los movimientos horizontales de la mano se
cifien principalmente a los desplazamientos obligados sobre el teclado y que el toque es
esencialmente en direccién arriba — abajo: la energia recibida por la tecla depende de la
velocidad V del movimiento determinada por la fuerza F y la altura H del mismo, unida

ala masa M que, en este caso, esta representada por los dedos, la mano, el ante-brazo,

etc. (Neuhaus, 1958).

Segtn las marcas de tiempo inicial y final respecto del video original y el nimero

de compas, los 7 fragmentos de video corresponden a: Video A: 1.19.26 - 1.20.00 (c. 35-
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47); Video B: 1.20.13 - 1.20.38 (c.54-66); Video C: 1.21.45 - 1.22.13 (c.103-115); Video
D: 1.22.13 - 1.23.04 (c.124-128); Video E: 1.26.36 - 1.26.54 (c.179-184); Video F:
1.29.58 - 1.30.29 (c.276-292); Video G: 1.33.44 - 1.34.21 (c.369-376).

En cuanto a la obra: “I'ras una lectura de Dante. Fantasia quasi Sonata” no se
tienen detalles de una composicion mas alla de la musica pura. Mas préoxima a una
fantasia que a una sonata desde el punto de vista formal, la pieza se compone de un solo
movimiento en el que los motivos se entrelazan siguiendo la técnica de la
transformacion tematica. La unidad organica que se desprende de la metamorfosis de
los temas, asi como su extraordinaria intensidad dramatica, la convierten en una obra
de gran envergadura y virtuosismo pianistico. Por lo demas, las indicaciones en partitura
son todas originales y representativas del estilo de uno de los compositores del

romanticismo musical por excelencia.

Aparatos

Los cortes de video se realizaron con el programa Sony Vegas Pro 10, y el
estudio de movimiento corporal mediante el programa de edicién de videos Kinovea
0.8.15 que permite seguir y leer cuadro a cuadro trayectorias de objetos en movimiento
(o articulaciones corporales) en las coordenadas horizontal y vertical. Para el analisis de

los datos y la elaboracién de los graficos se us6 Mathematica 9.0, y el paquete

Matplotlib de Python.

RESULTADOS

Un analisis cuantitativo de los movimientos de ascenso y de descenso de la mano
derecha permiti6 estudiar su relacién con ciertos requerimientos de ejecucion de la
obra. De este modo, se observé que la altura (H) alcanzada por la mano no siempre se
encuentra asociada a: 1) los desplazamientos en el teclado [Ej.: en el ms 3.602 del video
E, se registr6 una elevacion de la mano de 95,82 cm entre un final de frase y el inicio de
otra a distancia de unisono (Ver grafico 4)]; 11) las exigencias del Tempo [Ej.: el video C

(c.103-115) presenta saltos de hasta 30,45 cm en un lapso de tiempo promedio de
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192ms]; 111) la valoracion ritmica y la articulacion [Ej.: se observo que las variaciones
temporales expresivas favorecian excepcionales elevaciones de la mano entre ataques en
pasajes de notas de igual valoracion y articulacién — (Ver grafico 5)]; iv) la direccion
ascendente o descendente de los saltos [Ej.: video C —¢.108-110 (Ver grafico 3)]; y v) el
matiz dindmico general [Ej.: basta considerar las diferentes alturas alcanzadas en el
contexto de indicaciéon de un mismo matiz dinamico entre acordes iguales, tal como se

observa en el video G; (Ver grafico 1)].

No obstante, H se ha visto asociada a: 1) la acentuacion expresiva, en razéon de
que ésta crece o decrece segun la acentuacién melodica, métrica o armoénica [Ej.: video
G (Ver grafico 1)]; 11) la pretension de poner en relieve una voz determinada en el
contexto de una textura de polifonia [Ej.: video C (Ver grafico 3)]; v, 1) la articulacién
del fraseo [Ej.: video E (Ver grafico 4); video D y video A]. Por otra parte, se observaron
particularidades en los desplazamientos realizados en pasajes rubato [Ej.: videos D (Ver
grafico 5) y F] y las elevaciones relacionadas con distintos tipos de ataques [Ej.: videos G
y G (Ver graficos 1 y 3, respectivamente]. Lo que dio cuenta de un comportamiento de
altura de la mano, ligado a aspectos valorativos e interpretativos que expresa
intencionalidad en la realizacion pianistica antes que una respuesta a la exigencia

técnica estrictamente requerida.

En el grafico 1 se muestran los resultados correspondientes al video G, los que
permiten analizar las formas de elevacion de la mano en relacién al peso relativo de
distintos tipos y niveles de acentuacién: métrica, melédica y armonica. En el
pentagrama, se transcribe el fragmento musical ejecutado por la mano derecha, siendo
que, la mano izquierda, concomitantemente, duplica los acordes de la derecha, pero en
estado fundamental, proyectando, a partir del compas 372, el acorde de ténica sobre un
trémolo en valor de fusas. Conforme a la evidencia, los picos parecen acompanar la
acentuacion melodica en el primer tramo, primando, por el contrario, el acento
armonico en el compas 371 y los acentos métrico y armoénico en los dos tltimos
compases en los que se pone en relieve la cadencia final y cierre de la obra. De este
modo, el crecimiento de H no es ni estrictamente proporcional al intervalo, ni al peso de

las funciones tonales. Por lo que, las elevaciones de la mano reflejan distinta valoracién
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de los parametros estructurales de la acentuacion musical por parte del ejecutante,

segun el caso.
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Grafico 1. Movimiento ascendente y descendente de la mano derecha - video G (c. 369-376).

Asimismo, el registro de la velocidad del movimiento aport6 nueva informacion

relativa a la elevacion de la mano y el ataque de la tecla, confome al cambio de

direccién — ascendente/descendente — del movimiento, o cambio de valencia —

positivo/negativo (ver grafico 2).
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Grafico 2. Velocidad del movimiento de ascenso y descenso de la mano derecha - video G (c. 369-376).

Los resultados muestran que los acordes no encadenados, ni precedidos por
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apoyatura son atacados tras un movimiento de preparacion en altura que se interrumpe,

o atenta previo al ataque para el cual se los ejecuta. Lo que sugiere un movimiento
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indirecto de preparacién del ataque, y probablemente, también, del sonido. Considérese
el hecho de que, por tratarse de acordes no encadenados, las elevaciones tampoco
responden a un impulso de salida o rebote anterior. De donde surge la pregunta acerca
de, ¢Cual podria ser la “funciéon” de estos importantes movimientos de preparacion en

altura, reducidos al momento mismo de atacar el acorde?

El video C, por su parte, ofrece en su primer tramo (c.103-107) un ejemplo de
elaboracién polifonica, en el que es posible advertir (grafico 3) la diferencia de alturas y
de lapsos temporales que los movimientos de elevacion de una misma mano alcanzan en
funcion de la realizaciéon de distintas voces implicadas. Cierto es que las diferentes
elevaciones podrian verse asociadas a la necesidad de prolongar y acentuar el sonido,
como lo pide la partitura, en relacion a la voz primera. No obstante, esto tltimo no

invalida la evidencia de una construccion fisica elaborada en dos planos.

Mov. vertical [cm]

Grafico 3. Movimiento ascendente y descendente de la mano derecha - video C (c. 103-111).

Por otro lado, un analisis de las curvas correspondientes a la representacion de la
trayectoria de la mano derecha en el video C precisa diferencias relativas a los ataques.
De este modo, la morfologia del movimiento revela particularidades conforme al tipo:
sea éste realizado en altura, sea proximo al teclado. Luego, como puede leerse en el
grafico 3, las curvas cuya altura maxima es sefialada por medio de una linea punteada
roja, refieren a elevaciones con caida mas rapida que su ascenso, correspondientes a los
movimientos preparatorios al ataque en altura; en tanto que, las curvas con altura

maxima sefalada en color verde, muestran elevaciones con ascenso mas rapido que su
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caida, las que corresponden a movimientos de rebote como consecuencia de un ataque
proximo al teclado. De esta manera, la descripcién dada permite la distincién entre
elevaciones de entrada y de salida de la mano, proporcionando indicios para la lectura y
el estudio del movimiento en relacién al toque, y eventualmente, también, al sonido

resultante.

Subsiguientemente, los datos correspondientes al video E evidenciaron un
comportamiento de H asociado a la articulacion del fraseo. El mismo permite la
apreciacion de un fraseo musical por repeticion, segin se traduce en la periodicidad de
la trayectoria representada, o patron de movimiento de la mano; ver grafico 4. Lo que
da cuenta de una construccién de la realizacion fisica que — mas alla de la trasposicion
de los intervalos — remite a la proyeccion de una forma o concepcién expresiva del

movimiento por repeticion.

Lo propio pudo apreciarse también en los analisis concernientes a los videos A,

B,CyF.
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Grafico 4. Movimiento ascendente y descendente de la mano derecha - video E (c. 179-183).

Finalmente, la aceleracién del movimiento de la mano puso en evidencia cierta

relacion entre la elevacion de la misma y la variacion expresiva del tiempo musical
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ITEA en fragmentos en los que la indicacién en partitura especifica tempos libres:
“tempo rubato”, o “quasi improvisato”. Tal es el caso de los videos D y F,
respectivamente. En efecto, las mediciones muestran como las elevaciones de la mano
por encima del teclado — favorecidas por la propia elasticidad del tiempo expresivo —
crecen acompanando las variaciones temporales, de manera tal que la aceleracion se
mantiene constante (0,00025). Lo que sugiere una accién “compensatoria” de la mano
en altura respecto de la variacion temporal ITEA, dando lugar a un movimiento
sostenido y controlado de ejecucién durante todo el pasaje. El siguiente grafico sobre
movimiento vertical, velocidad y aceleracion correspondiente al video F (Gréafico 5)

permite comparar y apreciar los resultados.
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Grafico 5. Altura, velocidad y aceleracion del movimiento de la mano derecha - video I (c. 276-23)5).
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DISCUSION

El propésito del presente trabajo ha sido explorar cuantitativamente el
movimiento de la mano en la ejecucién de piano solo a partir de un estudio de caso, a
fin de indagar las claves kinéticas implicadas en la comunicacion de los aspectos
expresivos. Para ello, se llevo a cabo el seguimiento y la medicion de la trayectoria,
velocidad y aceleracion segtn las coordenadas horizontal y vertical del movimiento de la
mano derecha en base a marcadores externos colocados en el dorso de la misma. Por
razones técnicas, el analisis verso en los resultados concernientes al plano vertical. Los
datos muestran que la mayor o menor altura de elevaciéon de la mano se relaciona
indirectamente con requerimientos técnicos especificos tales como la realizacion de los
intervalos de altura entre notas, la duraciéon de las mismas, la direcciéon del salto, el
Tempo, el matiz dinamico general y la articulacién, aun cuando estos factores
combinados participan imprimiendo restricciones en el toque. No obstante, se la ha
visto estrictamente asociada a la realizacion de la acentuacion expresiva, la articulacién
del fraseo y la pretension de poner en relieve una voz en un contexto implicitamente
polifénico, lo que da cuenta de un comportamiento de la mano en altura ligado a un
desarrollo valorativo de distintos elementos del discurrir musical y no automatico, en

tanto expresion de una intencionalidad en la realizacion pianistica de la musica escrita.

Referido a ello, un analisis morfologico de las elevaciones de la mano reveld
diferencias relativas a la funcionalidad del movimiento — sea ésta prefijo, o sufijo de la
accion efectora (Godoy 2008) — del mismo modo que dio lugar a la identificacion y la
descripcion de un movimiento anticipatorio no-prefijo en el que la acciéon preparatoria
al ataque diferido sugiere la representacion espacial del sonido contextualmente
proyectado. Por otra parte, se observo la realizaciéon de un fraseo musical por
transposicién motivica en base a patrones de movimiento repetidos, asi como la
elaboracién de distintos planos sonoros a partir de la composicion de gestos
proporcionalmente diferentes. Los resultados sustentan la hipétesis de que el
movimiento corporal expresivo parece ser parte integral de la ejecucion musical, asi
como la cuestion de que —aun cuando no es producido para generar sonido — el

movimiento es expresion de significado intencional. Los datos obtenidos en relacién a la
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ejecucién “rubato” senalan, a su vez, que la variacién temporal ITEA no implica
variacion de la tasa de cambio del movimiento corporal, advirtiendo que este tltimo es
un continuo que se proyecta y construye en funcion de, y mas alla, de toda accién

efectora.

En términos generales, las evidencias sustentan la hipétesis de que el movimiento
corporal provee informacion visual al espectador para el reconocimiento y la
interpretacion de las intenciones expresivas del ejecutante de piano. En proximos

estudios, estas primeras aproximaciones seran extendidas con tecnologias de mediacion.
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CONCLUSION

El propésito de la presente tesis ha sido el de contribuir al estudio de la expresion
en la interpretaciéon musical en el piano, en el marco de una perspectiva psicolégica
corporeizada y situada, destacando la particular relevancia de la dinamica corporal en
la participacion y la interacciéon humana significativa y sintonica con la musica, y la
importancia que, extensivamente, ésta asume en relaciéon a la comprension y la
modelizacion de los procesos psicologicos implicados. De este modo, hemos realizado
un recorrido de la evolucién del concepto de expresion musicologica en la investigacion
de la performance, entendiendo que los distintos momentos de desarrollo del mismo —
antes de resultar excluyentes — han ido, cada uno, agregando al significado, y
engrosando y enriqueciendo, hasta pretender integrar, las diferentes perspectivas de su

consideracion y de su enfoque.

Como se ha detallado en la primera parte, el abordaje sistematico en la literatura
acerca del concepto de expresion, inicialmente descripta en términos del modo en que
las componentes estructurales, potencialmente, articulan y se afectan conforme a su uso,
permiti6 el delineamiento de distintos perfiles y modelos de generacién y de control de
la expresividad relativos a la transformacién de la estructura musical subyacente. Los
perfiles expresivos, surgidos en el seno de los sistemas estilisticos y culturales, convienen
y se funden, de hecho, a las especificidades predeterminantes de los materiales y la
organizacion de la propia estructura musical. No obstante, la estabilidad y —al mismo
tiempo — la flexibilidad de las interpretaciones remite a la naturaleza de la experiencia
estética. La estabilidad como resultado de la representacion y la configuracion de la
estructura musical profunda en la interpretacion. Las variaciones o las “desviaciones”

expresivas sean éstas espontaneas o instruidas, en cambio, como consecuencia del hecho
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de que las estructuras a nivel de superficie, también pueden interpretarse de diferentes

maneras (Meyer, 1956; Repp, 1992a; Clarke, 1999).

Mas tarde, el fortalecimiento de los enfoques corporeizados y situados
pertenecientes a la nueva matriz interdisciplinaria recientemente denominada ciencia
cognitiva de segunda generaciéon (Gibson, 1979; Varela, 1988; Varela y col., 1991,
Clark y Chalmers, 1998; No¢, 2004; De Jaegher y D1 Paolo, 2007), inscribi6 al cuerpo
como estructura viva en la reflexion en torno a la experiencia humana, segun la
afirmacién basica de que la relacion o la modalidad mente-cuerpo no esta sencillamente
fija y dada, sino que puede ser cambiada. Por lo que, la moderna perspectiva dio lugar a
una vision de cémo nuestro mundo percibido — que normalmente damos por hecho —
esta constituido por delicados y complejos patrones de actividad sensoriomotora, donde
el movimiento corporal es tanto la respuesta, como la contribucién a nuestra percepcién
activa y, a medida que en la interaccién cambian las propias acciones, cambia la

implicacién y nuestra construccion de sentido del mundo.

Las experiencias de la musica, en tanto dominio de la experiencia humana, se
revelan intrinsecamente ligadas al movimiento en relaciéon con nuestro cuerpo, tal que
una variedad de practicas de interaccién participativa con el entorno cultural cuya
consideracion ha de remontarse a los inicios del ciclo vital (Malloch y Trevarthen, 2008;
Espafiol, 2016). De ahi que, las formas de la musica se nos presenten como reflejo y
manifestacion del valor corpoéreo y del placer experiencial directo, adquiriendo
significacion a través de la accion y la gestualidad que nos invitan a entrar en resonancia

conductual y a disfrutar y a compartir sus formas dinamicas en el tempo (Leman, 2008).

El enfoque basado en la accién ofrece, de este modo, una alternativa a la
practica de significacion, en tanto el entendimiento del mundo y la atribucién de
significado aluden a una intencionalidad corporeizada que orienta y organiza nuestra
interaccién con el ambiente fisico. Los estudios sobre neuronas espejo demostraron que
el comportamiento de las mismas obedece especificamente a la intencionalidad u
objetivo distal y primordial al que la accion se encuentra asociada (Gallese y col., 2007)
y no privativamente a la identidad del agente, el objeto pretendido, los efectores
involucrados o la cinematica del gesto. Lo que sugiere, que el conocimiento del

significado en la accién es intrinseco al proceso perceptivo/ejecutado y no derivado de
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este, consecuencia de la evidencia holistica que cada motor refleja en la secuencia de
acciones y de situaciones particulares, permitiéndonos ver directamente en el gesto del
otro la emocioén o la intencion reflejada en su rostro, postura, movimiento o accion. Al
respecto, los psicologos de la emociéon han acordado apenas recientemente considerar la
amalgama de los procesos de valoracion y de emociéon de manera integrada (Colombetti
y Thompson, 2008). No obstante, los hallazgos dan cuenta de que los infinitos
significados se presentan indistinguiblemente fusionados a los procesos de produccion;
por lo que, la comprensién de la intencién materializada en la transformacion de la
energia fisica ha de revelarse, potencialmente, a través de las particularidades expresivas
del discurrir musical, como asi también de las acciones y de los gestos de los

participantes.

Respectivamente, la emergencia de la cogniciéon musical relativa a la experiencia
sensorial y motora remite al concepto de transmodalidad — o capacidad humana de
enlazar y usar informacién invariante a través de diferentes modalidades sensitivas
(Meltzoff y Borton, 1979; Stern, 1985) — como fundamento en la construccién del
conocimiento y la asignacion de significado. Permitiendo derivar de ello la nocién de
que las estructuras cognitivas basicas, desarrolladas por medio de la interaccién corporal
temprana con los aspectos dinamicos de la experiencia, intervienen en la transferencia
mediante metafora y comprension inter-dominio de nivel mas abstracto como en la
musica y el lenguaje (Lakofl'y Johnson, 1980, 1999). De esta suerte, las formas o
patrones expresados en una modalidad pueden resultar facilmente transferibles y
traducidos a otras modalidades, comunicando en términos dinamicos y cinéticos — léase,
a través de los gestos, en tanto complejo sonoro-kinético (Lidov, 1987; Hatten, 2004;
Leman, 2008) — cualidades emocionales y cognitivas que de otro modo podrian resultar

esquivas.

Consiguientemente, en relacion a lo antes expuesto y conforme a desarrollar los
objetivos planteados en esta tesis, hemos considerado diferentes aspectos de la
problematica en base a los cuales diseiamos una serie de estudios empiricos presentados

en tres capitulos (capitulos 3, 4y 5).
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En el capitulo 3, de los estudios preliminares, abordamos una hipétesis de la
emergencia de significaciéon musical en la experiencia perceptiva del complejo
multimodal indisoluble: movimiento y musica en la danza. Con lo que, atento a analizar
el modo en que diversas configuraciones temporales erigen perceptivamente un nexo
relacional, llevamos a cabo un primer estudio acerca de cémo la imagen audiovisual
provee informacién que puede ser transmodalmente comprendida en términos de la
expresion musical. De este modo, estudiamos las relaciones de sincronizacion entre
musica y movimiento corporal en coreografias de ballet clasico e improvisacion libre
bajo una hipédtesis de coarticulacion entre ambos componentes, y vimos el modo en que
la preparacion del movimiento de danza anticipa el ataque sonoro y contintia hasta
alcanzar su fase de ataque o golpe a posteriori, indicando que la segmentacion entre
ambos no muestra concordancia temporal estricta, aun cuando el complejo multimodal
resultante se percibe como altamente sincronizado. Asimismo, abordamos el analisis y la
descripcion de la calidad de movimiento en la danza en relacion a la estructura musical,
encontrando relaciones de coherencia entre la construcciéon formal coreografica y la
organizacion de la musica a gran escala, pese a las particularidades de los distintos
juegos interpretativos. Y observamos una logica de correspondencia a nivel estructural
mas profundo, manifiesta tanto en relaciéon a la coarticulacion fraseolégica entre
modalidades expresivas, como al acoplamiento de las formas dinamicas de la danza y la

tension musical relativa a la gravedad armoénica y melodica sea de la frase o la seccion.

En relacion a esto altimo, debe destacarse la relevancia de las categorias
descriptivas de la calidad del movimiento referidas a la forma y la energia (Laban, 1994
(1988)) por sobre aquellas categorias mas especificas y literales, como cuerpo y espacio,
respecto de las que se obtuvieron menos acuerdos, no resultando de por si
determinantes en la caracterizacion. Por fin, el testeo del efecto que la informacion
sonoro-kinética tiene en la capacidad del receptor/espectador para determinar el punto
climatico, indic6 que los participantes resultaron sensibles a la naturaleza jerarquica de
la estructura musical tonal, en tanto esta ofrece un marco anticipatorio para los eventos
en el tiempo, asi como el hecho de que los aspectos individuales de la performance no

influyeron en la recepcién y la corroboracion del punto climatico o golpe como factor
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co-expresivo y concurrente, aun cuando los modos artisticos — musica y danza —

pertenecen a universos separados.

Subsiguientemente, en el capitulo 4 que se abre a las evidencias empiricas de esta
tesis, desarrollamos un estudio de recepcion y de descripcion de la ejecucion de distintos
tipos articulatorios — staccato/ legato — en el piano desde la perspectiva de la corporeidad
como proceso de simulacién ideomotora (Reybrouck, 2001b; 2005b) conforme al
supuesto de que la musica puede entenderse imaginativa y empaticamente a modo de
objeto intencional (Leman, 2008). Los resultados dan cuenta de la existencia de una
experiencia corporeizada multimodal de la audicién, evidenciada en la descripcion
diferenciada de los participantes, del movimiento imaginado asociado al tipo
articulatorio segun la parametrizacion realizada por el ejecutante para su comunicacion.
A proposito de lo que, un analisis comparado entre grupos de oyentes musicos y no-
musicos revel6 diferencias relativas a la valoracién y a la precision en el uso de los
descriptores, segtin el caso, sustentando la hipétesis de que la experiencia musical

favorece el acceso a las claves distales (Leman, 2008) de la ejecucion.

Una vez mas, la intencién gestual precisada mediante descriptores lingtiisticos de
la calidad de movimiento corporal (Laban, 1994 (1988)) evidencié mayor identificacion
de los participantes con aquellas categorias descriptivas — peso y flujo — que favorecen
una caracterizacion de la idea mas general, contra las categorias: espacio y tiempo, en
cambio, moderadamente utilizadas por los musicos en asociacion a las proyecciones y
los requerimientos de desplazamiento del propio cuerpo en la ejecucion. Las
preferencias parecen denotar el valor del aspecto cualitativo en relacion a la experiencia
de percepcion (estudios preliminares) y de simulacion (estudio 1) de la intencion
dinamicamente expresada, por sobre otras posibles descripciones relativas a
caracteristicas que — si bien operan también psicolégicamente — remiten fuertemente a

aspectos “visiblemente” fisicos y puntuales del movimiento corporal.

A su vez, en el capitulo 5, nos propusimos poner el foco en el concepto de gesto
expresivo en la ejecucién en el piano, entendido como forma energética significativa
susceptiblemente revelada a través de la agencia musical virtual (Leman, 2008; Hatten,

2004; 2006). Para lo cual, disenamos dos estudios vinculados a través del mismo tipo de
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estimulo, el primero centrado en la recepcion y descripcién cualitativa del movimiento
intencionado del ejecutante expresivo del caracter musical; en tanto que, el segundo
enfocado en el analisis cuantitativo mediante dispositivos tecnologicos con acceso a

datos hasta entonces, potencialmente, no obtenidos.

A proposito, el analisis de la implicacién del cuerpo en la comunicacion de
contenidos musicales a través del instrumento dio cuenta del impacto de las acciones
desplegadas por el ejecutante en la configuraciéon sonoro-kinética del caracter musical
tanto desde la percepcion sonora como visual, sustentando la hipotesis de que la sola
visualizacién del movimiento corporal provee informacién para el reconocimiento de la
intencién ejecutada (Davidson, 1993) y la significacion de la propia experiencia
corporeizada de recepcion. Por otro lado, la caracterizaciéon mediante indicadores
verbales revel6 un agrumapiento de los descriptores lingtisticos conforme a valores
contrapuestos de la energia implicada en los movimientos realizados por el pianista, a la
vez que, el andlisis comparado entre grupos de espectadores indicé mayor ajuste y
precision descriptiva en las respuestas de participantes pianistas contra no-musicos,
advirtiendo una identificacion de los primeros con las claves multimodales (Leman,
2008) relativas tanto a la comprension del movimiento técnico especifico de produccién
del sonido, como al conocimiento y la interpretaciéon corporeizada de los elementos
textuales relativos a las indicaciones de caracter, correspondientemente con el estilo

compositivo.

Finalmente, procedimos a la elaboracién de un microanalisis de movimiento de
la mano derecha del ejecutante sobre el eje vertical en base a marcadores externos, y
vimos como la morfologia del movimiento de la mano se relaciona sélo indirectamente
con los requerimientos técnicos relativos a la realizacion de los elementos estructurales —
tempo, duracion, intervalo, dinamica y articulaciéon — reflejando, en cambio, una acciéon
enfatica del ejecutante asociada, alternativamente, al tipo de acentuacion, la
configuracién de un fraseo por patrones de movimiento y la realizaciéon de distintos
planos sonoros. Vimos, también, que las medidas obtenidas a partir del uso de
herramientas computacionales indican que la relacién entre las magnitudes de la
velocidad de ascenso y de descenso de la mano pueden vincularse al tipo de ataque y/o

la direccién del impulso de la mano desde y hacia el teclado, y advertimos que los datos
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recolectados en relacién a la ejecucion “rubato” sefialan que la variaciéon temporal no
implica variaciéon de la tasa de cambio del movimiento corporal, dando cuenta de un
control motor biomecanico por parte del ejecutante de la aceleracién en favor del
sostenimiento del caracter particular, respecto del que la minima variabilidad pereciera

resultar determinante.

A modo de sintesis, el presente estudio de la expresion musical en la ejecucién
del instrumento muestra que la interpretacion y la configuraciéon sonora de los rasgos y
de los atributos musicales reconoce la implicacién evaluativa y afectivamente orientada
del ejecutante en su produccién. Lo que supone, como hemos visto, el despliegue de una
actuacion intencionada sustentada en el control dinamico multisensorial y motor, de la
que dieron cuenta: la aceleracion sostenida del movimiento corporal en funcién del
caracter, un perfil sonoro-kinético para destacar cada plano de la textura (estudio 3) y la
paremetrizacion relativa a la articulacion del sonido, segtin el tipo — staccato o legato
(estudio 1). Y es en razén del control biomecanico que el ejecutante modifica, ajusta y/o
reproduce patrones o esquemas de accion conforme a unidades sintacticas relevantes
(estudio 3, p. 101). Las evidencias sugieren que las acciones del ejecutante obedecen, por
un lado, al analisis y a la valoracion de las componentes en juego, reflejadas en el
desempeno deliberado y estratégico — en relacion al uso del instrumento — que permite,
eventualmente, la priorizaciéon de determinado tipo de acento con fines de
comunicacion expresiva (estudio 3). No obstante, revelan también ser el resultado de
una elaboracion corporeizada creativa por cuanto accién performatica y resultado
sonoro se proyectan en una forma soénica significativa y original. Al respecto, la
estimacion de la intensidad y del intervalo de tiempo entre ataques en la interpretacion
versionada legato de distintas piezas en el piano, mostré que el ejecutante varia el tempo
de superposicion entre sonidos, segin la obra (estudio 1, p. 72). Asi como, de manera
mas general, recrea indicaciones de caracter idénticas remitidas a distintos pasajes de
una misma composicién musical; dato que fue evidenciado por las descripciones de
espectadores musicos y no-musicos relativas a las presentaciones tanto audio como

audiovisual (estudio 2).
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Asimismo, la configuracion y la parametrizacion de la intencién musical
expresiva, asi como la observaciéon de los procesos dinamicos corporeizados a cargo del
ejecutante tuvieron su efecto en la recepcion diferenciada del tipo articulatorio y del
perfil sonoro y dinamico asociado al caracter musical. Es un hecho que, sonido y
movimiento brindan las pistas para el reconocimiento y la decodificacion de las acciones
intencionadas o la gestualidad musical del ejecutante en tanto efecto perceptivo distal —
antes que indicio fisico y sensorial — por medio del cual interactiian restricciones
naturales y culturales, como se vio reflejado, comparativamente, en las respuestas de los
participantes musicos y no-musicos, donde el conocimiento experto facilito6 el acceso a
las claves distales técnico-estilistico de la interpretacion. Al respecto, la comunicacion y
la comprension de la expresion musical pudo verse favorecida por la vinculacion de
configuraciones dindmicas transmodalmente concordantes — sonido y movimiento —
referidas tanto a la estructura composicional, como a la microestructura expresiva de la
musica y de la danza (estudios preliminares). No obstante, ésta no invalido la
configuracién de una experiencia personal particular (ver estudio 2). Por su parte, los
datos relativos a las tareas de simulacién ideomotora mostraron que los oyentes —y
extensivamente, los espectadores — son capaces de comprender la musica como forma
expresiva, cuya cualidad energética multimodal basada-en-la-accion permite establecer
una relacion de intercambio y de traduccién de mutua informacioén con el ejecutante vy,
consiguientemente, convalidar las experiencias de audicion, de imaginacion y de
significacion como ejemplo de asociacién multisensorial. Las preferencias concernientes
a los descriptores linguisticos de la calidad en términos generales ratificaron, en relacién

a ello, la especial consideracién de una percepcion cualitativa gestaltica.

De este modo, las conclusiones derivadas de los diferentes resultados validan el
supuesto de que la expresién musical en la ejecucion refiere a un complejo sonoro-
kinético de base bio-cultural sustentado en la urgencia de la interaccién estética entre
sujetos con el entorno, de la que emerge como cualidad perceptible. En relacion a lo
cual, insistimos sobre la condicién de emergencia, por cuanto dificilmente la expresién
pueda reducirse a la simple organizaciéon manipulativa de los rasgos de la musica y a su
decodificacion sistematica sin remitir, antes bien, a la naturaleza de su fuente, marco de

produccion y a la significacion y emocionalidad de su contenido compartido relativo.
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Respecto de lo que, se espera que futuros trabajos permitan profundizar el entramado
organico de las componentes dinamicas de su realizacién, dando asi lugar a la
indagacién de las condiciones y las particularidades interactivas de su construccion y

ejecuciéon en tiempo real.

skksk

Como corolario, un intercambio episcolar con el escritor Noé Jitrik, surgido de
una preocupacion lexical original en torno a ciertos vocables de particular trascendencia
en este estudio, nos hizo saber que el verbo “expresar” tiene la misma raiz
que “exprimir”, puesto que ambos derivan, a partir de formas distintas, del verbo
latino “exprimere” — un compuesto de la preposicién “ex-”, que indica procedencia:
“de”, “desde”, “de adentro hacia fuera”, y del verbo “prémere” o “apretar” — de suerte

[13 b 3 . 4 4 n 3 n 4 3
que “exprimere” derivo en algo asi como "apretar hacia afuera" o, mas alusivamente,

“exprimir”. Curiosamente, “expresar” se dice en francés “exprimer”.

Sin embargo, nuestro verbo “expresar” castellano no deriva directamente de ese
n < 141 < 141 : : 1 13 3 . [13 3
exprimir” primitivo, que es antiguo, sino del participio “expressum”, que dio “expreso
y que, en el siglo XVI, forj6 a partir de este aGltimo un verbo derivado culto “expresar”
con igual significacion: “empujar hacia fuera”. Al respecto, es de advertir que en aleman
“expresar” se dice “ausdriicken”, probablemente una traducciéon luterana de la forma
original latina, puesto que la formacion es la misma — preposicion “aus-” igual a la “ex-”

latina, mas el verbo “driicken”, “apretar” o “hacer presion”.

Por su parte, el sustantivo “emocion” es un galicismo de “émotion”, una forma
francesa derivada en el siglo XVI del verbo “émouvoir” — o “conmover” —y este, desde
luego, del latin “movére”, que tenia varios significados vinculados a “mover”:
“remover”, “agitar”, “hacer nacer”, “suscitar”, etc. “Emocién” ingresé al Diccionario
de la RAE en 1843, mientras que su derivado “emocionar” parece que fue resistido

como galicismo vitando — empleado durante ese ano —y recién pudo entrar por la
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puerta grande en 1925. Ha de apreciarse que la “emocion”, a diferencia de la
[13 g4 3 . b [13 3 ¢ . 3
expresion” es efecto de un verbo intransitivo — “conmoverse”, “emocionarse” —, es

decir, resultado de un “movimiento” — o “conmocién” — interior, de un estado.

En cualquier caso, la conceptualizaciéon de nociones que no parecen dar muestra

de haber evolucionado al margen de su naturaleza corporal.
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