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La ejecucion musical en términos interpretativos

Reflexiones en torno al estado actual de su ensefianza en instituciones especializadas de

;1
nuestro pais
FAVIO SHIFRES
UNIVERSIDAD NACIONAL DE LA PLATA

La Formacion Musical Profesional en nuestro medio esta dirigida principalmente a la preparacion de instrumentistas. La educacion
de los intérpretes, sin embargo, sigue dominada por los modelos caracteristicos de la época en la que se generalizaron tales estudios
en el pais. El presente trabajo indaga la evolucion de los criterios que gobiernan la ejecucion instrumental y sus correlatos
instruccionales, con el objeto de echar luz sobre las dificultades corrientes y proponer alternativas de cambio. Para ello se analizan
los roles del instrumentista y del maestro de instrumento de acuerdo a los enfoques tradicionales y las tendencias actuales y su
insercion en las estructuras institucionales. En tal sentido se intenta dar respuesta a interrogantes tales como: ;En qué medida se
halla presente la formacion interpretativa en la preparacion del miuisico profesional? Cudles son las perspectivas analiticas mds
adecuadas para la resolucion de problemas de interpretacion? Es incumbencia del maestro de instrumento brindar las
herramientas de andlisis necesarias para establecer criterios interpretativos solidos, o éstas debieran estar proporcionadas a
través de los cursos de Armonia, Contrapunto, Morfologia y otras asignaturas vinculadas? Como se insertan en la Formacion
Musical Profesional los modelos consumados?, entre otros.

consistente, de acuerdo a lo que es de esperar en un

Introduccion ~ . . . .

desempefio profesional. Surge aqui el primer interrogante:
La Formacion Musical Profesional en nuestro pais estd JSe halla presente la formacion interpretativa en la
dirigida, en un alto porcentaje, a la preparacion de preparacion del musico profesional?

instrumentistas. Por las modalidades de los planes de
estudios, los habitos, pensamientos y creencias docentes y
otros aspectos idiosincrasicos de nuestro medio, la ensefianza
instrumental se centra en la preparacion de solistas virtuosos
para la musica “académica” o “de escuela”. Si bien es cierto
que en muchos aspectos surge hoy una tendencia mas
abarcativa de la formacion musical profesional, al menos en
los niveles oficiales, se mantiene esta limitacion de enfoque.
Gran parte de los alumnos de instrumentos en las
instituciones son adolescentes. Durante las adolescencia se
operan importantes cambios en la relacion entre los jovenes
y su actividad musical: por un lado tocar el instrumento deja
de ser una ocupacion ludica y comienza a considerse como
practica formal. Ademds, en muchos casos ya se plantea
como una decisién vocacional o al menos como una clara
posibilidad de realizacion profesional. Es también durante la
adolescencia que los estudiantes, por lo general, alcanzan
niveles cuasi profesionales de desempefio: muchas veces
comienzan sus actuaciones en publico, sus presentaciones en
concursos; y es el periodo en el que més se intesifican los
estudios.

Una de las dificultades practicas mas importantes que
aparecen a primera vista es que el instrumentista musical
profesional - contrariamente a lo que ocurre en otras
disciplinas artisticas - se coloca en el centro de la relacion
comunicacional entre el creador y el publico que consume la
obra de arte. Por ello, es necesario definir el rol que juega el
instrumentista en dicho proceso; es decir ; Qué debe hacer el
instrumentista, y como?; para luego trazar un area de
incumbencia de la ensefianza instrumental; es decir: ;Qué y
como debe ensefiar el maestro de instrumento?. En funcion
de ello realizaremos una breve recorrida cronoldgica sobre
algunas concepciones al respecto, con el objeto de situar
nuestra realidad actual - ya que consideramos que la
ensefianza instrumental en nuestro medio esta anclada a
canones decimononicos, segun los cuales se forman
ejecutantes que responden a modelos perimidos, propios del
momento en el que se crearon las principales instituciones
oficiales y se generalizo la formacion musical tradicional en
nuestro pais- y sefialaremos posteriormente algunas de las
aproximaciones actuales como aportes a una superacion de
dicho status quo.

Los jovenes de esta edad se encuentran en proceso de
adquisicion de independencia respecto de los adultos. Esto se
relaciona con uno de los rasgos principales del musico Aspectos centrales del desempefio del instrumentista
solista: ser el Ginico responsable de la interpretacion que
hace de la obra que ejecuta. Asi, este instrumentista,
convertido en el arquetipo de musico profesional, deberia
estar capacitado para elaborar dicha interpretacion de manera

La ejecucion musical ha sido abordada, seglin las épocas,
desde diferentes perspectivas: ya los primeros tratados
presentaban diversas alusiones a la problematica de la praxis

! Este trabajo forma parte de un proyecto de investigacion, que desarrolla el autor en el marco del Programa de Incentivos al Docente
Investigador de la Secretaria de Politicas Universitarias del Ministerio de Educacion de la Nacion, denominado Criterio Interpretativo y
Comprension Musical, dirigido por la prof. Silvia Malbran, y que ha contado con la colaboracion del Mtro. Antonio de Raco.



musical. Sin embargo, ésta comienza a sistematizarse a partir
del siglo XVIII. C.Ph.E. Bach (trans. 1949) y J. Quantz
(trans. 1966) presentaron, en sus ya clasicos tratados de
ejecucion instrumental, algunos de los topicos principales
que conciernen a la labor interpretativa: la ornamentacion, la
articulacion, la inferpretacion ritmica de la escritura, entre
otros aspectos. El problema interpretativo aparece aqui
tratado bajo la forma de maximas que el ejecutante puede
seguir atentamente y de ese modo servir al espiritu de la idea
compositiva.

El siglo romantico convirtio al musico, en general, y al
intérprete, en particular en un ser mitico, capaz de advertir y
revelar el misterio de la musica de un modo casi magico. La
critica y la teoria musical -muchas veces ejercida por los
propios compositores-intérpretes - introdujeron la idea de
que la verdadera interpretacion musical es la que se realiza
yendo mas alla de lo que estd escrito en la partitura en un
afan de encontrar y expresar el significado inmanente que la
obra encierra. Nace en este momento el concepto de que es
necesario que el ejecutante comprenda la obra, para
transmitir adecuadamente su contenido expresivo: el
ejecutante deja de ser un mero intermediario mecanico.
A partir de aqui, la tarea de ejecucion se bifurca en dos
grandes ejes de andlisis, que durante mucho tiempo
aparecieron como dicotomicos: la técnica (aspecto
mecanico-motriz) y la interpretacion propiamente dicha
(aspecto  expresivo-comunicativo). Como veremos, la
ejecucion musical durante el siglo XX ha estado
condicionada en muchos aspectos por la influencia
romantica.

En este marco, el aprendizaje de un instrumento se ha
abordado, por lo general, desde estas dos areas, -“¢écnica” e
“interpretacion”-, que se presentan, segin los casos,
integradas en diversos grados. No hay espacio aqui para
analizar la intrincada trama de vinculaciones existentes entre
ambas. Los cierto es que aparentemente la dicotomia
técnica-interpretacion estaria, hoy en dia, superada. De este
modo se reconoce la interaccion de ambas areas en la
resolucion de la labor interpretativa: Dice John A. Sloboda:
“Los pianistas vivencian considerables dificultades si se les
pide transponer una pieza de una clave a otra. Su
conocimiento de una accion motora especifica parece
interferir con sus esfuerzos de transposicion.(...). Lo que
(esto) sugiere es (que hay) una jerarquia de niveles de
abstraccion tal que , de acuerdo a las circunstancias o
situaciones, los planes de ejecucion puedan desarrollarse en
un nivel mas alto o mds bajo de dicha jerarquia. (aparte)
En general, lo que nosotros podriamos llamar "musicalidad"
parece estar vinculado a la habilidad para movilizar el mas
alto, mas abstracto nivel en una amplia variedad de
circunstancias. "Técnica" seria, entonces, la eliminacion de
"ruido" en la transformacion del plan a través de niveles
sucesivamente mas bajos. Por ejemplo, el rubato es
solamente posible para ejecutantes que saben donde quieren
la variacion como asi también poseen un control suficientes
sobre la regulacion temporal del movimiento de los dedos
para efectuar esa variacion ajustadamente” (1982; p.482).

Es frecuente que la division entre técnica e interpretacion
se mantenga a los fines de un analisis sistematico de los
desempefios de los ejecutantes. La problematica técnico-
instrumental, si bien esta regulada por ciertos principios que
podriamos llamar “universales” , presenta caracteristicas
netamente diferenciadas segun sea la naturaleza del
instrumento en cuestion -basta pensar que cada modo de
accion requiere destrezas claramente diferenciadas- . La
técnica ha encontrado a lo largo de la historia de la
pedagogia musical, cientos de modelos sistemdaticos de
realizacion, que organizados de maneras muy diversas, han
constituido las escuelas instrumentales. Precisamente por su
naturaleza, dependiente del instrumento, y por la enorme
cantidad de bibliografia existente al respecto, su estudio
escapa al alcance de este trabajo. Nos limitaremos a analizar
la ejecucion musical en términos interpretativos, aludiendo a
aquella s6lo cuando sirva para esclarecer aspectos
vinculados a la expresion y la comunicacion. (Existe una
excelente sintesis de trabajos en torno al analisis de los
desempefios instrumentales en términos de procesos
biomecanicos y fisiologicos en Wilson y Roehmann, 1992).

Es necesario, antes de proseguir, definir claramente en
qué consiste la labor del ejecutante/intérprete. Hasta este
momento hemos venido utilizando indistintamente ambos
miembros de este término dual para referirnos a quien esta
encargado de mediar entre el compositor y el auditor. Sin
embargo una observacion detallada de ambos conceptos nos
servird para alcanzar dicha definicion: Entendemos por
interpretacion a la “explicacion del sentido de un hecho, un
fenomeno o de una situacion” (Sanchez Cerezo,S. et al.;
1983, pag 822) -en nuestro caso la obra musical. Para B.
Bloom (1971) la interpretacion es una subcategoria de la
comprension, que consiste en la habilidad para recibir
significativamente el material comunicado. La ejecucion se
define como una “conducta especifica emitida por un
organismo a través del cudl un aprendizaje determinado se
manifiesta” (Sanchez Cerezo, S et al.; 1983 p.515) -En el
caso del musico, la obra musical es el objeto de su
aprendizaje permanente. Se puede concluir entonces que la
ejecucion es la puesta en accion de la comprension de la
obra.

Esta puesta en accion se presenta, desde el punto de vista
de los procesos de pensamiento involucrados, como un
operacion de resolucion de problemas que deviene en una
toma de decisiones (Moore, 1989). Entender la labor
interpretativa comprometiendo mecanismos de resolucion de
problemas demanda un modelo de ensefianza que favorezca
el desarrollo de dichos procesos y su correspondiente
actuacion docente. Profundizaremos en este sentido
sefialando el modo en el que evolucioné este concepto
interpretativo a través del tiempo y desarrolld su correlato
instruccional.

La interpretacion a la luz de los enfoques tradicionales

Durante este siglo, las corrientes interpretativas mas
tradicionalistas adjudicaron la habilidad interpretativa a



procesos metacognivos que tienen lugar en el momento de la
ejecucion y que son dependientes de la corriente empatica
establecida entre el intérprete y la obra: Decia Alfred Cortot:
"De la comprension cada vez mds intima del misterio
profundo del arte, nacerd, tal vez, en algun momento
sagrado de sus estudios ese estremecimiento interior que
hace presentir la proximidad de la verdad artistica” (Trad.
1954). Esto conduce a interpretaciones arbitrarias, en las
que el criterio principal para la toma de decisiones
interpretativas es “el buen gusto” del ejecutante -buen gusto
que, por otro lado, se presenta como un don innato y no
como el resultado de un proceso de refinamiento de la
musicalidad- y ademas, bajo esta Optica es poco lo que la
enseflanza puede brindar al estudiante: como opinaba
Riemann, “Interpretar una obra de arte no significa traducir
simplemente los signos grdficos en sonidos efectivos; sino
compenetrarse profundamente con la obra, sentirla
intensamente e infundirle nueva vida sonora. Es evidente
que esto no se ensefia ni se alcanza por ningun sistema
pedagogico” (trad. 1928 p.103).

Encontramos algunos intentos validos por sistematizar la
problematica  interpretativa desde una  perspectiva
pedagodgica en la obra de Leimer y Gieseking. Estos autores
estiman que "cuando la reflexion y la légica nos han
indicado qué notas deben ser acentuadas, donde viene el
punto de crescendo (...) y cuando esa concepcion es puesta
en prdctica con toda precision, veremos que el sentimiento
recibe una influencia considerable de todo ello, que
aprendemos a sentir con mds calor"” (trad. 1950 - p.35-36).
Se sefiala aqui la relacion entre intelecto y sentimiento-
Existen (...) leyes de ritmo y de estilo, como también de
forma, que es necesario conocer y sentir” (op.cit. p 35)-
destacando la importancia de la reflexion para el desarrollo
de la musicalidad.

Para Keller (trans. 1973), la interpretacion musical
involucra dos grados distintos de realizacion: el primero es el
de los aspectos estructurales de la musica -ritmo, armonia,
melodia, construccidon tematica, interrelaciones tematicas,
texturas, etc. El analisis de éstos revela el significado de la
musica. Pero no su expresion La expresién estd
determinada en el segundo de los grados considerados: el de
los atributos superficiales -dindmica, calidad sonora, tempo,
agogica, etc.- Sobre estos opera el interprete. El significado
es el dominio del compositor, la expresion el del intérprete.

Tanto para Gieseking como para Keller, los atributos de
la ejecucion musical, son atributos de la factura musical; de
modo que necesitan ser comunicados de algin modo desde
la partitura al interprete. Puede ser esta una primera
aproximacion a la concepcion interpretativa basada en el
analisis: la descripcién analitica de la obra, a través de
asociaciones psicologicas profundas, se convierte en una
suerte de disparador del insight que revela el significado
de la obra.

Todas estas posiciones derivan en la aplicacion didactica
de enseflanza modélica. El estudiante aprende a partir de la
contemplacion de un arquetipo ideal. Sus modelos pueden

ser el propio maestro, grandes maestros consagrados,
opiniones del compositor u otros intérpretes o simplemente
un esquema abstracto conformado por una serie de reglas
que surgen de lo que se suele hacer. La resolucion de
problemas y su consiguiente toma de decisiones, en ninguno
de estos casos es responsabilidad del estudiante. Este modelo
instruccional tampoco brinda oportunidades para la
identificacion de problemas de interpretacion, la definicion y
exploracion de multiples soluciones y procedimientos y la
observacion de los resultados del esfuerzo propio. En él, el
maestro no es capaz de brindar oportunidades al alumno para
trabajar con problemas mas o menos claramente definidos, y
el estudiante pierde de vista el objetivo que fuerza la
necesidad de que una decision sea tomada. Este punto esta
vinculado a la problematica del adolescente estudiante de
musica: “En cuanto a sus relaciones con los adultos, la
autoridad de los mismos es necesaria para los adolescentes
siempre y cuando se mantenga dentro de limites razonables.
La creacion de una atmosfera permisiva, basada en la
participacion responsable y el intercambio de puntos de
vista, asi como la facilitacion de mayores y mejores
oportunidades para la toma de decisiones amplia las
posibilidades para un desarrollo armonico. A menudo las
determinaciones que se toman respecto de los adolescentes
en el medio familiar, educacional y social no sélo descuidan
sus opiniones, sino que se comunican sin las razones que las
Jjustifican. Esto menoscaba su individualidad y puede
conducirlos a refugiarse en grupos y actividades en los que
desarrollen una mayor autonomia aun cuando éstas puedan
no resultar provechosas miradas desde otra perspectiva”
(Malbran, Maria 1988)

La concepcion de la comprension musical como
desempefio  metacognitivo tiene dos consecuencias
pedagodgicas negativas: 1) Una enseflanza basada en un
proceso forzado de desarrollo de la intuicion
(frecuentemente a partir de la ensefianza mimética, como se
sefiald), que aun pudiendo ser factible, resulta en una
inevitable incertidumbre del estudiante respecto del grado de
acierto de sus propias acciones y decisiones interpretativas
ante la falta de una concepcién organica. Y 2) La
descalificacion como intérprete, de quienes no han alcanzado
ese nivel de comprension intuitiva, ya sea naturalmente o a
través de sus experiencias musicales y “es dable suponer
que pueden existir situaciones y habilidades que no se
ejercen porque no se han presentado como oportunidades
para los jovenes” (Malbran, 1988)

La interpretacion a la luz de los enfoques actuales

Solo en fecha mas reciente, el problema interpretativo ha
recibido un tratamiento sistematico desde dos perspectivas
de estudio diferentes:

La primera enfatiza el rigor estilistico en la ejecucion,
proponiendo acciones interpretativas que posibiliten recrear
las condiciones propias de la época en la que fue compuesta
la obra. Esta aproximacion musicolégica se basa en estudios
(por cierto rigurosos) de las caracteristicas de las ejecuciones



instrumentales de las diversas ¢épocas, pero, tomada
aisladamente, presenta una serie de limitaciones:

1. Parte del supuesto de que no soélo es posible recrear las
condiciones materiales de la ejecucion sino también que
para cada época la praxis musical fue unificada.(aspecto
que se pone cada vez mas en duda conforme ven la luz
nuevos trabajos musicologicos).

2. Ignora los cambios operados en las condiciones de
recepcion que la obra musical tuvo en su momento
respecto de la que puede tener en el momento actual,
desconociendo, asi el rol que juega en el proceso de
“realizacion” de la obra el background del ejecutante y
del auditor.

3. No logra dar solucion a los problemas interpretativos de
obras posteriores a 1800, en los cuales el interés del
ejecutante no radica en analizar cémo dichas obras
fueron ejecutadas en su época.

4. De los puntos anteriores se desprende que tampoco puede
dar cuenta de aspectos intrinsecos de la interpretacion de
las obras que posiblemente no fueron tenidos en cuenta
en su momento, por no formar parte del horizonte de
expectativas de la época, pero que hoy forman parte de
cualquier realizacion interpretativa.

No obstante estas limitaciones, el enfoque musicologico
permite  adecuar las ejecuciones a  determinadas
caracteristicas, propias del estilo, que son comunes a las
obras que comparten una época y un lugar de composicion, y
que definen su pertenencia al mismo.

De acuerdo a la segunda Optica, la interpretacion musical
ha sido abordado metddicamente desde la perspectiva
analitica, la cual se enfrenta a "el examen sistemdtico y
racional de la musica en vista a configuraciones
demostrables dentro de la estructura como significado
inmanente, para asi concretar realizaciones pragmadticas de
tempo y articulacion, reflejadas en una miriada de sutiles
detalles de ejecucion.” (Berry, 1989-p. ix). Desde Heinrich
Schenker (trans., 1976), numerosos analistas musicales han
emprendido, en distinto grado, la problematica del analisis
en vinculacion a la ejecucion musical (Salzer trad., 1990;
Salzer y Schachter, 1969; Forte y Gilbert trad., 1992; Kirby,
1966; Meyer, 1973; Lehrdal & Jackendoff, 1983; Berry,
1989). “Al analizar los sonidos musicales y su capacidad
para otorgar formas palpables, nos haremos conocedores de
los elementos que constituyen la musica. Combinados, los
elementos van a dar forma a la estructura de la musica. El
andlisis estructural serd nuestra principal ocupacion, a
causa de que la estructura revela el caracter de la musica.” -
sigue (Stein, 1989; p.21).

Estos autores, profundizan la linea perfilada en los
anteriores, pero van un poco mas alla al plantear el siguiente
interrogante: “(los detalles de evidente contenido musical
son mejor proyectados en una realizacion relativamente
neutral...)...debido a que el ejecutante es conciente de los
elementos y procesos de la forma y la estructura?.(...) mi
respuesta a esta pregunta: si.” (Berry, 1989). Aqui, el

conocimiento de las estructuras significativas de la obra
musical no es intuitivo. La diferencia radica en la condicion
de conciente de este conocimiento.

Las derivaciones didacticas de estas posturas difieren,
obviamente, de las anteriores. Los aspectos principales de
esta diferencia son:

* La redefinicién de los roles de la interaccion didactica.
Desde esta nueva perspectiva: Cudl es el rol del maestro
de instrumento?

“Si el ejecutante realiza algo mds alld de la mera ejecucion,
el hacer no debe ser puramente intuitivo o mimético, debe
ser el resultado de un informado juicio y un control
deliberado. El andlisis atempera el impulso puramente
subjetivo, resuelve los inevitables dilemas, y ofrece medios
por los cuales el maestro puede articular ideas de modo
persuasivo y racional”. (Berry, 1989, p.2). Se redefine, de
este modo, el rol del maestro quien se convierte en un
regulador de la subjetividad del alumno a través de la
organizacion convincente de las vinculaciones significativas
que son posibles de establecer en la estructura musical.
Ademas el enfoque analitico, permite al maestro disefiar
estrategias de ensefianza en las cuales el estudiante se
enfrenta a problemas mas o menos bien definidos de acuerdo
a la realidad musical. Por otro lado el maestro puede
justificar sus acciones en las indagaciones que asimismo
puede compartir con sus alumnos.

* En la formacion del adolescente instrumentista esta
valorizacion del rol docente es capital. El maestro no se
presenta como ejemplar sino como una guia para el
analisis de sus propios desempefio y las posibles
alternativas para la eleccion de acciones interpretativas
concretas. Durante la adolescencia los modelos pueden
producir efectos contrarios a los deseados si no se
muestran adecuadamente: “En  tanto los adultos se
presenten  como personas poco falibles, que logran
superar todas las dificultades con éxito, como individuos
que poseen lo que a los jovenes les falta, la
comunicacion se dificulta y la brecha se amplia. Esta
situacion puede conducir a los adolescentes a aumentar
la tendencia a retraerse o mostrarse reacios a revelar
sus ideas y sentimientos...” (Malbran, 1988).

* Lo dicho conduce a redimensionar el valor de los
modelos: “No subestimo los ejemplos de los grandes
intérpretes. Los estudiantes dotados pueden aprender
mucho de ellos, pero a veces reciben sus vicios junto a
sus virtudes.” (Stein, 1989; p.12). Sin embargo, resulta
altamente positivo que los estudiantes frecuenten la
audicion del repertorio; y esto s6lo es posible a través de
los registros de versiones mas o menos consagradas. Se
plantea aqui un nuevo interrogante: No debiera formar
parte de la Formacion Musical Profesional el andlisis
comparado de versiones?

Este entrenamiento desarrollaria en el estudiante la
capacidad de enfrentarse a modelos consumados desde



una actitud critica, permitiéndole “filtrar” los atributos de
las respectivas versiones que considere desatinados.

Las herramientas de analisis

La instancia de comprender apoyada en el analisis goza hoy
en dia de un amplio consenso; pero: Cudles son las
perspectivas analiticas mds adecuadas para la resolucion
de problemas de interpretacion?.

Se entiende por analisis al examen o exploracion
minuciosa con vistas a un diagnostico (Sanchez Cerezo,S. et
al. 1983, p.84). Esta condicion de “con vistas a” constituye
el nudo del problema actual: jExiste un enfoque de analisis
interpretativo?

Para la psicologia, el andlisis es “la habilidad para
descomponer el todo en sus elementos constitutivos,
percibiendo las relaciones existentes entre las partes” (B.
Bloom, 1971). La percepcion de estas relaciones constituye
el aspecto capital de la problematica: existirian, de acuerdo a
algunos autores, ciertos enfoques analiticos que por su
naturaleza intrinseca contribuyen mas eficientemente a la
labor interpretativa: “Un ejecutante que ha abordado una
pieza extensa en términos schenkerianos puede ser capaz de
brindar a su ejecucion un mayor grado de conformacion
ritmica o dindamica a gran escala solo a causa de que tiene
un conocimiento reflexivo de la estructura musical que
excede a cualquier otro vivenciado ordinariamente por el
auditor. En otras palabras, el valor de una interpretacion
schenkeriana de una pieza radica precisamente en la
extension por la cudl difiere de la experiencias cotidianas de
los auditores.” (Cook, 1990; p. 4)

Cualesquiera sean los procedimientos y modelos
analiticos empleados ellos deben brindar una multiplicidad
de vistas, de modo de ofrecer numerosas alternativas a cada
uno de los problemas planteados. Cuanto mas abarcativo
sean las herramientas de analisis mayores posibilidades
tendra el ejecutante de arribar a una comprension cabal de la
obra, lo que le permitird trazar un plan interpretativo
coherente y sin contradicciones.

Sin embargo, en la bibliografia referida al tema,
encontramos gran escepticismo: “Los detalles de ejecucion
nunca han sido sistematicamente investigados. Tampoco los
analisis usuales ayudan al ejecutante. En el mejor de los
casos ellos muestran que una frase consiste de motivos, que
un movimiento estd construido por temas; tal vez describen
el curso de un desarrollo o modulacion. Pero no revelan por
qué un cierto giro melddico sin una cierta textura armonica
requiere de un cierto monto de rubato; por qué una melodia
particular es mas caracteristica en un tempo particular, o por
qué, y bajo qué condiciones, el término tempo giusto basta
para sugerir el tempo que el compositor tenia en mente”
(Stein, 1989; p.120). Tal vez esta aparente carencia
metodoldgica deba ser suplida, al menos momentaneamente,
por la labor del maestro: deberia ser capaz de rescatar de las
metodologias analiticas corrientes aquellas que puedan dar
respuesta a cada uno de los problemas interpretativos en el

momento adecuado, integrandolos en forma coherente. Claro
que esto, a la luz de la organizacion de los planes de estudios
en las instituciones especializadas, nos lleva a un nuevo
asunto:Es incumbencia del maestro de instrumento
brindar las herramientas de analisis necesarias para
establecer criterios interpretativos sélidos, o éstas
debieran estar proporcionadas a través de los cursos de
Armonia, Contrapunto, Morfologia y otras asignaturas
vinculadas?

Nos enfrentamos aqui a un problema bastante complejo.
Por un lado los ejecutantes y maestros de instrumento tienen,
en general, una formacion analitica limitada: las asignaturas
vinculadas al analisis musical estan subconsideradas dentro
sus sistemas de valores y forman parte de un paquete al que
globalmente se denomina materias complementarias, en el
que no se diferencia en importancia, de otras asignaturas, por
ejemplo, de cultura general. Por otra parte, en nuestro
medio, los cursos de asignaturas de formacion técnica en el
Lenguaje Musical, en general abordan el analisis a través de
enfoques restringidos por las respectivas areas de
incumbencia, sin realizar derivaciones al campo de la
interpretacién (ya que muchas veces estan a cargo de
compositores y no de intérpretes) y utilizan un repertorio
que, si bien le permite ejemplificar los contenidos que
integran sus planes, no siempre se vinculan con la practica
instrumental de los estudiantes. El estado de las cosas hoy en
dia no da respuesta a los problemas planteados.

Planteados asi, algunos cauces posibles por los cuales
pasa el aspecto comprensiéon de la labor del interprete,
surgen los interrogantes acerca de la otra cara de dicha labor:
la ejecucién: ;Qué debe hacer el intérprete para dar
cuenta de su comprension de la obra musical?. La
complejidad del tema nos impide tratarlo en este espacio
(por otra parte ya ha sido expuesto en otro trabajo del autor -
ver Shifres, 1995), sin embargo es importante destacar de la
comprension su cualidad de prerequisito. Cualquier
aproximacion a la resolucion de los problemas de ejecucion
debera resolver previamente el discernimiento de la
estructura musical.

Conclusiones

Hemos intentado esbozar algunas posibles lineas que
permitan actualizar la labor del instrumentista profesional y
fundamentalmente del docente de formacion musical
profesional. Podriamos sintetizar diciendo que la
actualizacion profesional en el campo de la ejecucion
instrumental supone:

1. el reconocimiento de que:

1.1. La ejecucion musical basada en el entendimiento de
la obra a partir de fases de analisis previo representa
una modalidad que los instrumetistas y sus maestros
deben incorporar isoslayablemente. El mas
consistente argumento a su favor lo constituye el
hecho de que un corpus analitico correctamente
construido funciona como garantia de coherencia



organica de la version interpretativa mas alla, o a
pesar de la subjetividad del ejecutante.

1.2. La vigencia de la subjetividad del ejecutante esta
garantizada en la medida que la interpretacion esta
planteada como un proceso de resolucion de
problemas, en el cual las posibles soluciones se
presentan como alternativas creativas.

1.3. Existirian dos tipos de relaciones que vinculan el
analisis a la interpretacion: una global, a través de la
cual el ejecutante obtiene una representacion mental
de la obra de orden superior. Y otra puntual, que
permite determinar para cada instanste preciso de la
ejecucion que accion interpretativa poner en juego.

2. El vuelco de la situaciéon de estancamiento que se
presenta en las instituciones respecto de esta
problematica a través de:

2.1. La revision de los roles del maestro y de la
enseflanza, lo que involucra cambios en la formacion
docente de modo de capacitarlo, entre otras cosas,
para realizar planteos metodologicos coherentes y
modernos - en lo que pueda plantear la problematica
interpretativa desde una perspectiva analitica - y
analisis musicales de los cuales desprender planes de
accion interpretativa.

2.2. La articulacion de la formacion analitica (técnica)
con la instrumental a través de vinculaciones
organicas dentro de las instituciones y de los planes
de estudio, con el objeto de dotar al estudiante de las
herramientas que le permitan configurar su propio
criterio interpretativo. Esto requiere:

2.2.1.  Examinar los procedimientos y técnicas de
analisis ensefiadas adoptando aquellos que
posibiliten una adecuada transferencia a la
accion interpretativa, vinculando objetivos y
coordinando esfuerzos entre los docentes
responsables de las distintas areas.

2.2.2.  Seleccionar un repertorio de analisis que se
vincule directamente con el quehacer musical
de los estudiantes.

2.2.3. Revisar las estrategias de instruccion
instrumental, de modo de crear las
condiciones necesarias para entrenar a los
estudiantes en la resolucion de problemas de
interpretacion y la toma de decisiones
referidas a acciones interpretativas.

2.2.4. Revisar los criterios de evaluacion de los
desempeifios de los alumnos, contemplando la
formacion de un criterio interpretativo sobre
la base del analisis musical del repertorio.

3. La formacion instrumental del adolescente desde un
enfoque interpretativo de modo de fortalecer la relacion
de los jovenes estudiantes con la actividad musical

académica y contribuir a su proceso de adquisicion de
independencia. Esta formacion compromete:

3.1. La presentacion de problemas mas o menos
definidos a resolver.

3.2. Las herramientas de analisis critico que permitan al
estudiante operar constructivamente con los modelos
consumados.
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