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LA COOPERACION INTERPRETATIVA DE EJECUTANTES Y OYENTES.
HACIA UN MODELO INTERPRETATIVO DE LA EJECUCION MUSICAL
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Universidad Nacional de La Plata
shifres@abaconet.com.ar

Introduccion

Cuando escuchamos musica tiene lugar una experiencia muy particular. La musica nos
conmueve, nos estremece; Nnos evoca emociones, imagenes, historias; nos sugiere
movimientos; nos incita a pensar en nosotros y en nuestras experiencias o simplemente en ella
misma, su estructura, su organizacion y su funcionamiento. Cualquiera sea el efecto que tenga
sobre nosotros, la musica surge de una intenciéon comunicativa y por lo tanto, el modo en el
que nosotros la experimentamos es el resultado de algin modo de realizacién de tal intencion.
El compositor comunica su intencion escribiendo una partitura. La partitura es una
representacion grafica de esa intencidn que obedece a un cddigo desarrollado por la cultura
musical occidental a lo largo de los siglos. Sin embargo, si le pedimos a una computadora que
ejecute una partitura de acuerdo a las reglas explicitas de dicho cédigo dificilmente podamos
tener algun tipo de experiencia como las que mencionamos. La version de la computadora
carece de naturalidad, expresividad e individualidad.

Nuestra experiencia musical no puede comprenderse plenamente sin la consideracion
del ejecutante (o de la ejecucion) ya que es el resultado también de su intencidon. Es sensato
pensar que el modo en el que el oyente aprecia la obra musical depende de lo que el
ejecutante hace. Por eso preferimos un artista a otros interpretando la misma obra. El
ejecutante, entonces, no solamente descodifica la partitura de acuerdo a las reglas explicitas
del codigo — tal como lo haria la computadora -, sino que ademas logra desentrafiar aspectos
implicitos de dicha representacion y operar creativamente sobre ellos. Los dominios de accion
del ejecutante son dependientes del medio de ejecucion y fundamentalmente del estilo
musical. La tradicion interpretativa ha restringido los dominios de intervencion del ejecutante
de musica académica a algunos atributos de la ejecuciéon que por ello se denominan
expresivos. Por ejemplo, para el repertorio académico del siglo XIX, los dominios de
intervencion para un pianista son la agogica, la dinamica, la articulacion, el pedaleo. ;De qué
modo las acciones expresivas le brindan a la ejecucion las cualidades de natural, expresiva y
personal? Dicho de otro modo, ;como comprendemos la intencion del ejecutante?

Los estudios que vinculan la ejecucion musical con la experiencia del oyente se
remontan al menos a los afios 30 (Seashore, 1938). Pero es a partir de la década de los 80 y en
especial en los ultimos 10 afos que se produjo un avance significativo en este campo
principalmente a través del desarrollo del paradigma generativo en el sentido chomskiano del
término (Clarke, 1988; Sundberg, 1993; Palmer, 1997). Este paradigma reune teorias que
explican la comunicacion de la ejecucion de acuerdo a un sistema de reglas, o instrucciones,
cuya aplicacion mecénica produce formas expresivas admisibles. La estructura musical tal
como queda sugerida en la partitura genera el conjunto de reglas para la ejecucion expresiva.
Estas reglas permiten que el ejecutante construya una representacion mental organizada de la
musica. Esta organizacion — que es de naturaleza jerarquica - se ve reflejada en la en el
caracter sistematico de las desviaciones expresivas. Las reglas no solamente organizan la
ejecucion sino que ademas sirven de base a un cédigo comun de intérpretes y oyentes, a través
del cual estos ultimos capturan los atributos de la estructura musical y se los representan
jerarquicamente.

En trabajos anteriores (Shifres, 2001a; 2001b, 2002b) observamos que, aunque arroja
luz acerca de la naturalidad y la expresividad de la ejecucion musical experta, el paradigma
generativo no contribuye a dilucidar su individualidad. Las acciones del intérprete experto
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parecen no obedecer por completo a una gramatica para mapear la estructura musical en la
ejecucion. Por el contrario, el ejecutante examina la estructura musical como un todo, dando
lugar a una representacion de alto orden a la que el conjunto de desviaciones expresivas
responden globalmente —no en un estricto apareamiento entre un rasgo estructural y una
accion interpretativa especifica — Esa vision de conjunto deviene en a una jerarquizacion
personal de los matices interpretativos. De este modo el ejecutante coopera
interpretativamente con la obra musical. Desde esta hipotesis cooperativa, propusimos un
Paradigma Interpretativo, en el que el concepto de gramatica para la ejecucion (Friberg y
Sundberg, 1995) es reemplazado por el de Criterio Interpretativo definido como el conjunto
de desviaciones expresiva puestas en juego por el ejecutante de acuerdo a particularidades de
la estructura musical, cuyo examen, jerarquizacion y organizacion resulta alterado por su
propia intervencion como modo de imposicion de su intencion. Se demostré que la Hipotesis
Cooperativa podia brindar una explicacion relativa al uso de la desviacidon expresiva en
vinculacion con aspectos de la estructura profunda de la musica (Schenker, 1977 - [1935]).
Como tal explicacion no es proporcionada por el Paradigma Generativo, se estim6 que el
Paradigma Interpretativo mas que reemplazar al generativo podria complementarlo. Asi, una
hipotesis psicoacustica perteneciente al primer paradigma podria explicar la calidad de
natural de la ejecucion; otra hipotesis expresiva perteneciente al mismo enfoque tenderia a
esclarecer su calidad de expresiva; y la hipotesis cooperativa como parte de la segunda
perspectiva brindaria intelecciones acerca de la calidad de individual de una interpretacion
musical.

Asimismo recogimos evidencia empirica (Shifres, 2001b; 2002a) a favor de que las
gramaticas derivadas del Paradigma Generativo tampoco pueden explicar todos los aspectos
de la experiencia del oyente de la interpretacion musical. Esta debilidad se debe a que no
contempla la interaccidon entre la estructura musical y las peculiaridades de la interpretacion,
ni el modo en el que el oyente considera el contexto de la escucha. El logra comprender la
accion del intérprete de acuerdo al contexto. Como con un texto literario, el oyente desarrolla
la habilidad de cooperar con el intérprete. Por eso escuchar musica es también un acto
interpretativo y pensar musicalmente es, de igual forma, una tarea cooperativa. Sin embargo,
es poco lo que sabemos acerca de esta cooperacion y del modo en el que el contexto actia en
ella. Para ello, es necesario lograr una caracterizacion mads exhaustiva del contexto
interpretativo. El presente trabajo pretende mostrar que algunos conceptos derivados del
Principio Cooperativo enunciado por H. P. Grice puede servir de marco para estas
indagaciones.

Una pragmatica de la interpretacion musical

H. P. Grice (1975) propuso, en su estudio acerca de como las persona dan sentido a una
conversacion, el denominado Principio Cooperativo. Este principio puede enunciarse asi:
“Contribuye a la conversacion del modo solicitado, en la fase requerida, aceptado el
proposito y la direccion de la conversacion en la que estas comprometido”. Cuando el
oyente, que tiene conocimiento de este principio escucha un enunciado “reforzado” como éste
«Para mi este es el Preludio en Si menor de Chopiny, entiende que el hablante tiene cierta
duda de que asi sea. El «para mi» presenta un significado manifiesto en este contexto — y no
inherente a su caracterizacion intrinseca -, si el hablante no tuviera una buena razon para
decirlo, de acuerdo al Principio de Cooperacion, no lo diria. Grice formaliza esa buena razon
a través de una serie de Maximas o subprincipios. El significado que obtiene el oyente a partir
de adherir al principio de Cooperacién es una implicatura conversacional — un tipo de
inferencia que surge de la interaccion y que “se debe poder calcular y explicitar a través de un
razonamiento: aunque pueda intuirse, no es valida como implicatura conversacional si no es
posible sustituirla por un razonamiento” (Bertucelli Papi, 1996). Grice establece una serie de
condiciones para que una implicatura sea entendida como conversacional. Estas condiciones



las diferencian de otro tipo de implicaturas, las convencionales, que no surgen del principio de
cooperacion y que estan adheridas a elementos 1éxicos por convencion.

En la ejecucion musical el intérprete contribuye a la conversacion a través de un rasgo
expresivo — por ejemplo un ritenuto o un crescendo. Estos no solamente tienen un valor
semantico sino que tienen un valor de uso. Por ejemplo, el alcance semantico de un ritenuto,
sujeto a una convenciéon como elemento léxico, es el de indicar la estructura de unidades
agrupamiento de los eventos musicales (Todd, 1985; Clarke, 1988). Asimismo, el oyente
posee un conocimiento implicito de la estructura musical. Por ejemplo el oyente conoce
principios — reglas de buena conformacién y preferencia (Lerdahl y Jackendoff 1983;
Temperley 2001)- con los que establece, al escuchar una pieza, su segmentacion en unidades.
Si el rasgo expresivo que el ejecutante realiza, no responde a la expectativa que genera el
acuerdo entre dicho conocimiento implicito y la convencion semantica del rasgo expresivo
entonces el oyente puede bien presuponer que “existe — o el ejecutante tiene — una buena
razon para hacerlo”. Por ejemplo, si el oyente advierte el uso de un ritenuto, pero no en el
cierre de una unidad de agrupamiento, podra suponer que el ejecutante, tiene una buena razoén
para hacerlo y estd queriendo implicar algo, por ejemplo, expresar un determinado caracter,
brindar un sentido de unidad a la composicion, etc. Esa buena razén puede constituir la base
de la estrategia comunicativa del ejecutante.

Estamos sugiriendo que el oyente infiere convencionalmente y conversacionalmente. La
implicatura convencional surge cuando existe acuerdo entre los rasgos de la estructura
musical y la convencion 1éxica del rasgo expresivo. Por ejemplo, una cadencia conclusiva (I1
— V- 1) que acuerda con la accion de un ritenuto. Este enunciado musical implica que cierra
una unidad de agrupamiento musical. La implicatura conversacional surge de aplicar el
Principio de Cooperacion cuando no existe acuerdo entre el rasgo estructural y la convencion
de uso del rasgo expresivo. Por ejemplo un ritenuto sin una cadencia conclusiva. Este
enunciado implica (1) que el intérprete quiere que prestemos atencion a este pasaje; (2) que en
este pasaje hay elementos estructurales que valen la pena tener en cuenta, (3) que estos
elementos se vinculan con otros elementos que el intérprete quiere que tengamos en cuenta,
etc.

Como Grice establece, existe una serie de pardmetros para diferenciar las implicaturas
conversacionales de las convencionales. Por una cuestion de espacio nos dedicaremos aqui
solamente a mostrar como ocurre uno de ellos en contextos musicales: La cancelabilidad. Una
implicatura conversacional siempre se puede cancelar por adicion de informaciéon que la
interrumpa o que deje en claro que el hablante esta desconociendo el Principio de
Cooperacion. Por el contrario, una implicatura convencional no puede cancelarse.

Evidencia Empirica

De un ntimero de versiones del Preludio en Si menor de Chopin seleccionamos las de Alfred
Cortot (1934) y la de Martha Argerich (1977), como representantes de dos Criterios
Interpretativos diferentes. Primero se le pidido a los oyentes que segmentaran la obra de
acuerdo al nivel jerarquico superior (esto es, que indicaran los segmentos de orden superior en
los que la obra puede ser dividida), luego se les solicitd que indicaran los segmentos de nivel
jerarquico inferior, es decir la minimas unidades de agrupamiento (para una descripcion
detallada de la metodologia experimental véase Shifres, 200la y 2001b). La figura a
continuacion muestra la partitura completa del preludio. En los graficos de lineas se
representan las desviaciones expresivas de ambos artistas (Argerich en negro y Cortot en gris)
en cuanto a dinamica (linea curva) y tempo (linea recta) —los puntos por encima del eje de
abscisas indican mas fuerte y mas lento respectivamente -. Los graficos de barras indican la
frecuencia de segmentacion de los oyentes por compds —las barras negras indican como
segmentaron los oyentes las version de Cortot y las blancas la de Argerich-, el grafico de
arriba corresponde a la segmentacion de nivel superior y el de abajo a la de nivel inferior.



En el compas 22 del Preludio de Chopin se produce una fuerte cadencia que marca el
final de un agrupamiento de nivel superior. Lo que sigue es una coda, y por lo tanto no puede
ser considerado como un grupo del mismo nivel jerarquico, simplemente es una extension de
dicho agrupamiento uno vez arribado el reposo armoénico. Ambos pianistas realizan ahi el
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ritenuto mas marcado de la obra. Ambos estdn implicando que alli se produce la articulacion
de dos agrupamientos del mismo nivel. La informacién que da Cortot luego (c. 24) acuerda
con esa implicatura: vuelve a retomar el tempo inicial, como si volviera a empezar y mantiene
la dindmica. Por el contrario, Argerich incorpora informacion que cancela esa implicatura:
continua el ralentizando hasta el final incorporando el ritenuto a un proceso mas global de
detencion y disminucion que abarca hasta la wltima nota. Obsérvese como los oyentes
comprendieron que se cancelaba la implicacion en el compas 22 de la version de Argerich y
tendieron a segmentar mucho menos que a la version de Cortot.

En el compas 8 ambos artistas hacen un importante ritenuto, implicando que alli finaliza
un agrupamiento de nivel jerarquico superior. Esto acuerda con la informacién estructural:
finaliza el primer término de la forma interrumpida (Schenker, 1935). La implicatura de que
alli se produce un punto de segmentacion no puede ser cancelada, se trata de una implicatura
convencional. La informacion contraria que llega mas tarde en la version de Marta Argerich —
un ritenuto mas pronunciado en el compds 13- no logra cancelar esa implicatura y los oyentes
no dudan en segmentar en el compds 8. De acuerdo al principio de cooperacion Argerich tiene
una buena razon para hacer ese ritenuto tan pronunciado con un forte importante en el
compas 13, aunque esa razon no es demarcar un punto de segmentacion.

Finalmente, obsérvese el compés 13. Alli tienen lugar dos gestos melodicos ascendentes
iguales seguidos. A. Cortot toca el segundo mucho mas piano y un poco mas lento. Para el
oyente experimentado esto puede implicar que Cortot esta aplicando el criterio de «eco
barroco» ejecutando suavemente la repeticion. Sin embargo, la informacion que sigue (en el
final del c.14) cancela la implicacion anterior, ya que no retoma los valores iniciales y se
pierde el caracter de «eco». Da a entender que tiene una buena razon para hacer ese piano en
el gesto anterior. Esa buena razon, puede ser «contribuir a la unidad del pasaje en un punto en
el que muchos atributos de superficie parecen atentar contra esa unidad». Esta seria su
implicatura conversacional. La escasa segmentacion mayor de los oyentes a esa altura indica
que los mismos tendieron a entender el pasaje como una unidad. La diferencia en la tendencia
de segmentacién minima (en el ¢ 14 es alta y baja en el 15) indica como la implicatura de
segmentacion a esa altura queda cancelada.

Conclusiones

En el presente trabajo hemos tratado de explicar los resultados de un experimento
anterior de acuerdo al Principio de Cooperacion de H. P. Grice. Al tiempo que permite
caracterizar el contexto de la ejecucion, el marco tedrico de Grice habilita una descripcion de
las relaciones entre estructura musical y estructura de la expresion y el modo en el que tales
relaciones operan sobre las representaciones de los oyentes. De esta manera, el oyente
considera el contexto de la ejecucion de acuerdo a como una accion expresiva se vincula 1)
con la estructura musical (por ejemplo una cadencia, una repeticion, etc.) y ii) con otras
acciones expresivas de la misma ejecucion (un crescendo, un ritenuto, etc.).

Esta doble modalidad de las vinculaciones contextuales es una evidencia del modo en el
que la misma ejecucion musical va operando sobre el background cognitivo del oyente (y
probablemente del ejecutante) y modelando la experiencia. La diferenciacion entre
implicaturas convencionales y conversacionales contribuye a elucidar cémo el Paradigma
Interpretativo puede complementar al Generativo, en tanto éste Ultimo podria contribuir a
explicar el modo en el que el oyente procesa la informacion estructural y la informacion
expresiva establecida 1éxicamente como convencion, mientras que la Hipodtesis cooperativa
echaria luz sobre los procesos inferenciales comprometidos en la entendimiento musical.

Creemos que la comprension de la comunicacion entre intérpretes y oyentes en términos
inferenciales contribuye a dilucidar una parte importante del complejo proceso
comunicacional que tiene lugar cuando escuchamos musica y que denominamos
genéricamente Ejecucion Musical.
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