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Los desafíos epistemológicos de la cognición 
corporeizada a la pedagogía musical 

Favio Shifres 

Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical
Facultad de Bellas Artes

Universidad Nacional de La Plata, Argentina

Introducción
Existe en Occidente un modo particular de trasmitir el cono-

cimiento musical sistemático que ha recibido la denominación 
genérica de Modelo Conservatorio. En 1795, la inauguración, en 
París, del primer conservatorio de música implicó la instituciona-
lización estatal de modos de enseñar música, y por lo tanto tam-
bién de aprenderla, que se fueron modelando a través de siglos, 
recogiendo elementos provenientes de fuentes que van desde el 
artesanado medieval hasta el racionalismo y la filosofía iluminis-
ta. El conservatorio como institución paradigmática de la con-
cepción de música en la Modernidad ha logrado, más allá de su 
objetivo fundacional de conservar la música de la cultura revolu-
cionaria como factor de identidad de ese programa político, per-
petuar sus modos de transmisión y producción de conocimiento. 
Esto implicó propiciar, desarrollar u optar por ciertos modos de 
involucrarse en la música, a través de la audición, composición y 
ejecución de música, en desmedro de otros. Este modelo privile-
gió el encuadre pedagógico diádico afectando de manera decisiva 
tanto la transmisión del conocimiento a través de las generacio-
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nes como los modos de comunicación implicados en la construc-
ción del conocimiento musical. Así, la instrucción musical más 
avanzada fue diseñada principalmente para un único estudiante 
cuya tarea central consiste en transitar (a menudo tutelado por 
un maestro, pero a veces incluso en soledad) un material didác-
tico graduado: el método. La calidad del método y observancia 
de todos sus aspectos a lo largo del recorrido, garantiza en ma-
yor o menor medida el logro de los objetivos de la instrucción. El 
emblemático título que utilizaron Muzio Clementi, Carl Czerny, 
Jakob Dont, Franz Simandl, entre otros, para sus respectivos mé-
todos de ejecución instrumental, Gradus ad Parnassum, sintetiza 
esta convicción.

El ideario del modelo está basado la dialéctica que domina el 
pensamiento hacia finales del siglo XVIII. En ese marco, la dua-
lidad cuerpo-espíritu (actualizada en el siglo XX en la dicotomía 
zmente) resultó crucial en el modo de encarar el estudio de la 
música de acuerdo con el modelo conservatorio.1 De tal forma, el 
modelo se basó en dos pilares interconectados cuyos orígenes pe-
dagógicos se remontan varias centurias más atrás en la formación 
de los músicos prácticos: Por un lado, el desarrollo de destrezas 
técnicas (instrumental y/o vocales), y por el otro un corpus de 
conocimiento teórico que describe el funcionamiento de los ele-
mentos constituyentes de la música conforme ésta es entendida 
como lenguaje. Estas dos vertientes de la formación musical devi-
nieron, en el marco institucional recién creado, en un proceso de 
conformación de disciplinas que se repartieron el saber musical 
señalando el recorrido académico considerado fundamental para 
la formación de los músicos. Así, el dualismo mente – cuerpo co-
bró vida en la dialéctica teoría – práctica que separó a las nuevas 
disciplinas musicales en esas dos categorías. Esta dualidad buscó 
una resolución en la presencia de un elemento común a ambas: la 

1. M. Hunter, «‘To play as if from the soul of the composer’: the idea of the performer 
in early romantic aesthetics», en Journal of the American Musicological Society, vol. 
58, 2005, pp. 357-398.
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notación musical. El sistema de notación musical permite transi-
tar el puente entre teoría y práctica porque brinda un lenguaje co-
mún para ambas. Así, el sistema notacional que indica al práctico 
«qué notas poner», le brinda al teórico las categorías conceptuales 
para pensar la música. El sistema notacional le permite a teóricos 
y prácticos compartir categorías sobre las cuales articular un dis-
curso único. De este modo la alfabetización musical se constituyó 
en el eje del modelo porque es el factor que cohesiona todos los 
conocimientos que éste articula. No es casual, entonces, que el 
uso del sistema de notación musical se haya convertido en el cen-
tro de pensamiento musical académico y que las categorías que de 
él se desprenden sean las que privilegian los discursos de todo el 
saber musical así disciplinado.

La escisión mente-cuerpo planteó, asimismo, un derrotero 
pedagógico que concibió una división de los problemas de tocar 
música en técnicos e interpretativos o expresivos, anteponiendo 
aquellos a estos últimos. Los primeros fueron abordados a través 
de aquella retórica académica basada en la notación musical. De 
este modo la mayor parte de los métodos, en tanto vertebradores 
de la intencionalidad pedagógica, abordaron problemas mecáni-
cos de la ejecución, a través de una lógica a menudo sujeta a las 
categorías de la notación musical, asumiendo que el conocimien-
to que permite desempeños musicales expertos es fundamental-
mente de naturaleza enactiva (se conoce en el hacer). Asimismo, 
muchos de estos métodos reconocían que dicho conocimiento es 
solamente un pre-requisito para acceder a una instancia superior 
del conocimiento alcanzando los problemas interpretativos y ex-
presivos que, paradójicamente, la mayoría de ellos eludía. Durante 
el siglo XIX, esta dualidad se resolvió por la ratificación de un 
prototipo de sujeto artístico, que proviniendo del Renacimiento, 
se extendió a todos los ámbitos de la cultura en esa centuria: el 
Genio2. El mito del Genio brindó las condiciones de posibilidad 

2. K. S. Jaffe, «The concept of genius: its changing role in eighteenth century French 
aesthetics», en Journal of The History of Ideas, vol. 41 No. 4, 1980, pp. 579-599. Cfr. 
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para reunir la técnica con la expresión interpretativa. El genio 
romántico era aquel sujeto que alcanzó la cima del Parnaso reci-
biendo la revelación de la verdad artística a través de su superla-
tivo dominio de las capacidades técnicas fundamentales adquiri-
das. La psicología del siglo XIX tampoco realizó un esfuerzo por 
explicarlo.3 En definitiva ni la pedagogía ni la psicología pudieron 
articular un discurso acerca de la expresión musical. 

En este trabajo, procuraré mostrar que esta impotencia de la 
pedagogía y la psicología se debió a que sus procedimientos y ar-
gumentaciones así como la gran mayoría de los discursos acadé-
micos acerca de la música, están colonizados por el pensamien-
to musical alfabetizado y las categorías de la notación musical. 
Asimismo, propondré que ciertos cambios conceptuales impor-
tantes operados en las últimas décadas en el seno de algunas dis-
ciplinas (como la etnomusicología, los estudios culturales, entre 
otras) alientan a buscar categorías de análisis de los fenómenos 
musicales que tienden a independizarse de esa lógica. En ese con-
texto, el caso de las ciencias cognitivas de segunda generación, 
que promueven un cambio de paradigma en la concepción de la 
mente superando el dualismo mente-cuerpo, servirá para mos-
trar que es posible pensar la ejecución musical de una manera 
consistente e independientemente de la impronta notacional de la 
música de tradición académica, de las que la pedagogía musical 
puede beneficiarse.

La cultura musical alfabetizada
El desarrollo del sistema de notación musical en occidente 

permitió conservar aspectos esenciales de la cultura musical de 

J. Castro; N. Pizarroso & M. Morgade-Salgado, «La psicologización del ámbito 
estético entre mediados del siglo XIX y principios del Siglo XX», en Estudios de 
Psicología, 26 (2), 195-219, 2005 ;  M. Hunter, «‘To play as if from the soul of the 
composer’: the idea of the performer in early romantic aesthetics», en Journal of the 
American Musicological Society, vol. 58, 357-398, 2005 ; F. Shifres,  «Relaciones entre 
psicología y musicología en el derrotero de la interpretación musical», en Revista de 
Historia de la Psicología, Vol. 27, N° 2/3, 2006.
3. Castro et al., op.cit.
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épocas pasadas. Pero al mismo tiempo ha sido un factor impor-
tante para pensar la música y construir sus significados. 

Desde la década de los ’60, numerosos lingüistas y filólogos 
han propuesto que los sistemas de escritura no solamente sirven 
para representar la lengua sino también para estructurarla. Así 
la escritura selecciona aquellos aspectos del habla que la cultura 
considera relevantes, los jerarquiza y los conserva para utilizarlos 
como categorías de pensamiento en el habla y acerca de ella.4 A 
su vez, estas categorías son la base para nuevas formas de discur-
so. Para estos teóricos la escritura ha ejercido un notable impacto 
en la cultura viabilizando el desarrollo de instituciones funda-
mentales para las sociedades complejas y modos de pensamiento 
fundamentalmente diferentes de aquellos que predominan en las 
sociedades ágrafas. De esta manera, las consecuencias del adve-
nimiento de la escritura superan ampliamente el alcance de la 
lengua extendiendo su incumbencia más allá de aquello referido 
específicamente al lenguaje.

David Olson5 mostró que la diferencia entre los modos de 
pensar alfabetizados y ágrafos radica en el desarrollo de un me-
taleguaje que contiene categorías que son propias de la escritura 
y no del lenguaje oral en sí. Tal discrepancia implica contrastes 
en las destrezas mentales comprometidas en tipos de discursos 
diferentes. Por su parte cada tipo de discurso privilegia un me-
dio –el visual o el sonoro– sobre el cual se manifiesta o se aprecia 
mejor. Así, la partitura puede ser vista como un discurso visual 
sobre la música que desarrolló categorías para construir su propio 
metalenguaje. Es interesante destacar que tanto la teoría como la 
práctica musical comparten ese metalenguaje. Así es que solemos 
decir, por ejemplo, «la armonía del compás 5 es de tónica», o «el 
violinista tocó cuatro corcheas desparejas». Tanto compás como 

4. E. A. Havelock, The Muse Learns to Write: Reflections on Orality and Literacy from 
Antiquity to the Present. New Haven: Yale University Press, 1986.
5. D. R. Olson, «Literacy as a metaliguistic activity», en Olson, David R. & Torrance, 
Nancy. Literacy and orality. Cambridge: Cambridge University Press, 1991.
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corchea son categorías de la notación, y nos referimos a la música 
a través de ellas. En otras palabras, nos referimos a un evento de 
naturaleza sonora a través de categorías de índole visual. El uso 
de tales categorías implica que procedemos a través de mecanis-
mos que las contemplan como unidades operativas. Por ejemplo, 
hablamos de notas porque somos capaces de discriminar notas o 
de pensar en notas. Inés Burcet6 demostró que las personas que 
no están alfabetizadas musicalmente y por lo tanto no utilizan las 
categorías de la notación para referirse a la música, no identifican 
espontáneamente la nota como unidad de análisis. Por esta razón, 
los enunciados musicales que realizan las personas musicalmente 
alfabetizadas hacen foco sobre aspectos del discurso musical que 
no son considerables para los que no manejan el sistema de no-
tación. En línea con eso, diseñamos un experimiento en el que le 
pedímos a sujetos incipientemente alfabetizados en música que 
memorizaran y reprodujeran una melodía cantando.7 Un grupo 
accedió a la melodía leyendo la partitura mientras que el otro lo 
hizo escuchando una grabación. Encontramos que, en sus repro-
ducciones, las personas que habían leído la partitura privilegia-
ban aspectos diferentes que los que la habían aprendido escu-
chando y que sus criterios para determinar unidades de análisis y 
para ajustar la ejecución eran diferentes. En definitiva, el acceso 
a la melodía a través de una forma discursiva que articula uni-
dades cuya distinción se ve privilegiada por la naturaleza visual 
del medio, permitía operar con categorías que no estaban presen-
tes en el pensamiento de los que no tenían esos indicios visuales. 
Recíprocamente, los que escucharon la melodía favorecieron un 

6. M. I. Burcet, «La nota como unidad perceptual y operativa del pensamiento 
musical. El caso de una violinista de 6 años», en F. Shifres; M. de la P. Jacquier; D. 
Gonnet; M. I. Burcet & R. Hererra (Eds.), Actas de ECCoM. Vol. 1 No2, «Nuestro 
Cuerpo en Nuestra Música. 11o ECCoM». Buenos Aires: SACCoM, 2013.
7. M. I. Burcet, & F. Shifres, «Selección y uso de unidades musicales en una tarea 
de transmisión oral», en A. Pereira Ghiena; P. Jacquier; M. Valles & M. Martínez 
(Eds.), Musicalidad Humana: Debates Actuales en Evolución, Desarrollo y Cognición 
e Implicancias Socie-Culturales. (Actas del X Encuentro de Ciencias Cognitivas de la 
Música). Buenos Aires: SACCoM, 2011.
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pensamiento centrado en otras categorías. 
A partir de esto es posible pensar que al escuchar música, una 

persona alfabetizada musicalmente utiliza imágenes visuales más 
ligadas a los conceptos del código notacional que quien no cono-
ce la notación musical. En tal sentido junto con Romina Herrera8 
encontramos que personas sin conocimiento del código de no-
tación musical no utilizaban las representaciones espaciales fijas 
(de naturaleza visual) convencionalizadas por éste y sin embargo 
utilizaban representaciones espaciales en movimiento (de natura-
leza kinéticas). 

De esa forma, el modelo conservatorio amarró la formación 
de los músicos al desarrollo de una modalidad de pensamiento 
restringida por las categorías de la notación ya que los sistemas 
de representación privilegian aspectos selectos de la realidad que 
representan.9 No obstante, esa prerrogativa encierra el germen de 
la distorsión de la propia representación. Por ejemplo, un mapa 
físico privilegia la representación de la altura de los territorios 
respecto del nivel del mar, y la utilización convencionalizada de 
colores responde a eso. Sin embargo, las representaciones subjeti-
vas de los colores no necesariamente se ajustan a esa convención, 
y por esa razón tendemos a imaginarnos todas las llanuras ver-
des y las montañas marrones. Es decir que tendemos a confundir 
el territorio con el mapa. Del mismo modo tendemos a reificar 
la música y pensarla como la partitura. Así es que consideramos 
importantes los rasgos musicales que han sido capturados en la 
partitura en menoscabo de los que no. La cultura musical alfabe-
tiza es entonces la que considera que los atributos musicales que 
se corresponden con rasgos de la notación son los que permiten 
identificar el hecho musical, sin atender suficientemente al he-

8. R. Herrera, & F. Shifres, «La construcción espontánea de la representación 
temporal», en A. Pereira Ghiena; P. Jacquier; M. Valles & M. Martínez (Eds.). 
Musicalidad Humana: Debates Actuales en Evolución, Desarrollo y Cognición e 
Implicancias Socio-Culturales. (Actas del X Encuentro de Ciencias Cognitivas de la 
Música). Buenos Aires: SACCoM, 2011.
9. D. R. Olson, op.cit.
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cho de que éstos pueden estar invisibilizando otros que no son 
representados notacionalmente. Desde esta lógica, lo que define 
la ontología de la obra musical es la identidad de las marcas sobre 
la partitura. Esta reificación ha conducido a que se asuma una on-
tología de la música como texto. Es decir que la música sea el tex-
to musical tal como está expresado en la partitura. Esta ontología 
domina la escena en el campo del análisis musical y tiene podero-
sa influencia en la pedagogía, la composición y la ejecución musi-
cal. Asimismo, como hemos visto, extiende su influencia incluso 
al campo de la audición musical. Para Shepherd y Wicke

(...) parecería que los procesos de composición en música del 
canon occidental establecido dependen significativamente de 
modos cognitivos de conciencia, una dependencia amplia-
mente facilitada por el rol de la notación en esta tradición. 
Existe, tal vez, un sentido en el que la música creada con la 
ayuda de la notación se puede construir, así como probar y 
‘repensar’ en tiempo real. Esta dependencia de la cognición 
y de la notación parece extenderse también a varias prácticas 
de ejecución dentro de esta tradición así como a ciertas otras 
músicas occidentales, notablemente a varios géneros en la 
tradición de la música popular.10

Para esos autores, el pensamiento académico-musical moder-
no plasmado en el desarrollo del análisis y la teoría musical como 
disciplinas independientes, adhiere a este modo de concebir la 
música. Pero, a diferencia de la composición y la ejecución mu-
sical, que ha sabido utilizar las categorías de pensamiento que le 
proporciona la notación sin desprenderse del dominio afectivo de 
la música, la teoría y el análisis musical, no han logrado establecer 
ese puente y por lo tanto ven cuestionado su verdadero rol en la 
contribución a la comprensión de los procesos de producción de 
sentido a través de la música.11

10. J. Shepherd, & P. Wicke, Music and cultural theory. Cambridge: Polity Press 
Cambridge, 1997, p. 142.
11. Shepherd, & P. Wicke, op.cit.
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Como se ve entonces, el desarrollo de los discursos acerca de la 
música que se articulan en el seno del modelo conservatorio (que 
van desde los discursos de las disciplinas teóricas, hasta los de la 
formación práctica y el desarrollo instrumental) tiene lugar alre-
dedor de la partitura como punto de referencia fundamental. En 
otros términos, la necesidad de articular el conocimiento musical 
en términos proposicionales obliga al desarrollo de un metalen-
guaje que encuentra un tratamiento formal en las categorías de 
la notación musical. De esta manera, el tratamiento de la música 
como texto, y el lugar central que ocupa el texto en los discur-
sos académicos, o partiturismo12, ha sido sostenido por el mode-
lo conservatorio brindando tecnologías de enseñana de la nota-
ción musical que se institucionalizaron a través de los programas 
de Solfeo y más recientemente de los cursos de Entrenamiento 
Auditivo y Audioperceptiva. Al mismo tiempo generó discursos 
musicales institucionalizados para todas las áreas de la formación 
musical, como por ejemplo la ejecución instrumental, basados en 
las mismas categorías y conceptos. De este modo la partitura y los 
conceptos que ella ostenta se consolidan como las categorías de 
pensamiento con las que los músicos profesionales se ven obli-
gados a operar y que supuestamente los distingue de las personas 
no alfabetizadas.

Los discursos respetados para la ejecución 
musical respetable

Con la evolución de la tecnología de construcción de los ins-
trumentos musicales, a través de la cual durante el siglo XIX los 
instrumentos de orquesta modernos alcanzaron las característi-
cas que tienen en la actualidad, la atención pedagógica se centró 
también en la descripción de los problemas técnicos de la ejecu-
ción. Junto al avance en el conocimiento de la mecánica del cuer-

12. R. Monelle, The Sense of Music: Semiotic Essays. Princeton - NJ: Princeton 
University Press, 2010 ; K. Agawu, Music as Discourse: Semiotic Adventures in 
Romantic Music. Oxford University Press, USA, 2009.



122 Los desafíos epistemológicos de la cognición corporeizada...

po humano y en un ambiente cultural de creciente prestigio de las 
ciencias naturales, los aspectos biomecánicos de la práctica vocal 
e instrumental brindaron categorías para organizar los discursos 
académicos, esta vez reflexionando sobre la ejecución en sí como 
un lenguaje corporal autónomo. Particularmente durante la se-
gunda mitad del siglo XX el abordaje del dualismo técnica-inter-
pretación (expresión) dispuso de un metalenguaje cada vez más 
sofisticado para el tratamiento de la técnica. De esta manera fue 
posible hablar no solamente de las notas a tocar sino también de 
los movimientos y las disposiciones corporales para hacerlo. El 
cuerpo y la partitura fueron así soportes físicos sobre los cuales 
se articularon discursos adecuados para la enseñanza de la ejecu-
ción musical. Sin embargo, durante las primeras décadas del siglo 
pasado, todavía lo expresivo permanecía como inefable. Por esa 
razón, a lo largo del siglo XX los discursos académicos sobre la 
ejecución musical fueron delineando metalenguajes que pudie-
ran dar cuenta de esos aspectos expresivos. Siempre sobre la base 
de la ejecución como mediadora entre el compositor (que escribe 
una partitura) y el oyente (que escucha los sonidos), se generaron 
discursos analíticos de la performance que, siguiendo la tradición 
del análisis y la teoría musical, se constituyeron sobre las catego-
rías de la notación. En el marco de la musicología sistemática, 
básicamente dos modalidades adquirieron relevancia: una que se 
vinculó con la musicología histórica –la ejecución históricamente 
informada– y la otra que se vinculó con el análisis musical –la eje-
cución analíticamente informada– (Shifres 2006). Sin embargo, 
aunque ambos abordajes interpretativos y el tratamiento pedagó-
gico concomitante lograron que la expresividad de la ejecución 
musical pudiera ser conceptualizada, por su origen en las disci-
plinas musicológicas, no pudieron configurar un metalenguaje 
independiente de los categorías notacionales musical. 

Análogamente, la psicología de la música, una disciplina de 
desarrollo exponencial durante las últimas décadas del siglo XX, 
preocupada por comprender los procesos psicológicos que go-
biernan aquello que para la musicología era inefable y que po-
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sibilitan la comunicación musical, generó categorías de análisis 
de atributos de la ejecución musical que no eran capturados por 
la notación musical convencional. Así basó su análisis principal-
mente en el estudio de la regulación del tiempo (timing), de la 
intensidad relativa de los sonidos (dinámica) y de las duraciones 
relativas de los sonidos y los silencios (articulación). A partir de 
la descripción de cómo el ejecutante es capaz de operar sobre 
esos atributos de la ejecución, explicó su variabilidad en términos 
de comportamientos sistemáticos. Para ello, explicó la sistema-
ticidad de la performance expresiva en términos de patrones de 
desviación respecto de la norma escrita (la partitura) que tienen 
lugar regularmente en correspondencia con las regularidades de 
la estructura musical. De tal suerte, por ejemplo, el alargamiento 
de sonidos hacia el final de una frase representa un caso típico y 
básico de comportamiento sistemático.13 Es claro cómo estas ex-
plicaciones vuelven a caer en la dependencia de las categorías de 
la notación musical para articularse como discursos válidos. 

Para la psicología cognitiva clásica, esta idea resultó muy 
atractiva por una serie de razones. En primer lugar porque puede 
explicar la ejecución musical en términos de patrones de compor-
tamiento organizados jerárquicamente y que obedecen a reglas 
(gramáticas) que dan cuenta de su sistematicidad.14 En segundo 
lugar porque encuentra el fundamento disciplinar en los discur-
sos musicológicos dominantes que señalan que el objetivo prin-
cipal de la ejecución musical es esclarecer el contenido musical 
codificado en la partitura al oyente, en correspondencia con la 
ejecución analíticamente informada.15 Y en tercer lugar porque 
considera que esa comunicación establecida entre el ejecutante y 
su oyente, y a través de la cual éste es esclarecido respecto de la 
estructura musical, puede explicarse conforme de la teoría clásica 

13. J. Sundberg, & V. Verrillo, «On the anatomy of the retard: A study of timing in 
music», en The Journal of the Acoustical Society of America, 68(3), 1980.
14. C. Palmer, «Music performance», en Annual Review of Psychology, 48 (1), 1997.
15. W. Berry, Musical structure and performance. New Haven: Yale University 
Press, 1989.
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de transmisión de la información.16 De acuerdo con esta teoría la 
comunicación musical se se entiende a través de la intervención 
de un ejecutante que descodifica un mensaje codificado en una 
partitura por el compositor-emisor y lo envía a través del canal 
de la producción sonora al oyente-receptor. El rol del ejecutan-
te como mediador también coincide con el típicamente asigna-
do por la musicología dominante. Estos discursos se basan en 
la lógica del procesamiento de la información como sistemas de 
cómputos. En ella, la información musical requiere ser enunciada 
en términos de proposición lógica para poder ser procesada, de 
manera que las categorías de la notación y las expresiones lógicas 
que las vinculan a las mediciones de los parámetros de ejecución 
(timing, dinámica, articulación, etc.), brindan el soporte proposi-
cional para que dicho procesamiento pueda llevarse a cabo. Es de-
cir que la psicología de la ejecución musical toma de los discursos 
musicológicos su metalenguaje para hablar de la expresividad sin 
contribuir con categorías propias  comunicacionalmente confia-
bles que emerjan de sus propios hallazgos. 

Por su parte, la pedagogía musical se hizo eco de estos discur-
sos dominantes y adoptó la idea de que la información científica 
(histórica, analítica, acústica, fisiológica, etc.) es un fundamento 
para elaborar la performance y enseñar lo que está escrito detrás 
de las notas. De este modo, en la enseñanza contemporánea de la 
interpretación musical se combinan el discurso basado en la no-
tación musical con los discursos de las disciplinas musicales cien-
tíficamente perfiladas. Un caso paradigmático es el de la denomi-
nada Pedagogía Vocal Contemporánea17 que ha sido por entero 
colonizada por el discurso de la investigación en fisiología vocal.

Sin embargo, la crítica postmoderna a la ejecución musicoló-
gicamente informada, que ha surgido desde la propia musicolo-

16. C.-W. Shannon & W. Weaver, The mathematical Theory of Communication. 
Urbana: University of Illinois Press, 1949.
17. N. Alessandroni, «Pedagogía Vocal Contemporánea y Profesionales prospectivos: 
hacia un modelo de Diagnóstico en Técnica Vocal», en Boletín de Arte, Vol. 13, Nº 
13, 2012.
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gía, apunta a que ese metalenguaje no puede dar cuenta de la na-
turaleza de la experiencia performativa tanto del ejecutante como 
de su audiencia.18 Básicamente, sostienen que tales discursos, por 
tener su dependencia con el lenguaje, no pueden penetrar profun-
damente en el particular mundo de significado musical. Ellos son 
impotentes para capturar las prioridades de la experiencia musi-
cal de la interpretación porque han tomado a la música como una 
estructura autónoma que es capaz de contener su sentido en tér-
minos de su propia notación. Dado que estos discursos, pedagó-
gicamente autorizados, «están más comprometidos con cómo las 
notas son ‘puestas’ que con su efecto una vez que son puestas»19, 
se tornan normativos y no permiten la identificación intersub-
jetiva de los sujetos de la performance (compositor, ejecutante, 
audiencias) en la experiencia musical. Esto podría dar lugar a ten-
siones psíquicas tanto en intérpretes como oyentes para fluir entre 
la experiencia real de la música y los estados cognitivos regulados 
por esos discursos. Tales tensiones estarían inhibiendo tanto la 
exploración del sentido «sentido» de la experiencia20 como de su 
comunicación intersubjetiva. Hemos recogido evidencia de tales 
tensiones al observar los problemas comunicacionales que surgen 
en el contexto de la pedagogía científicamente informada21, don-
de pudimos constatar la impotencia de su discurso pedagógico 

18. Cfr. J. Schmalfeldt, «On the relation of analysis to performance: Beethoven’s 
Bagatelles Op. 126, Nos. 2 and 5», en Journal of Music Theory, 29(1), 1985 ; J. Dunsby, 
«Guest editorial-performance and analysis of music». Music Analysis, 8 (1-2), 1989 
; R. Taruskin, Text and act: Essays on music and performance. New York: Oxford 
University Press, 1995.
19. J. Shepherd, & P. Wicke, Music and cultural theory. Cambridge: Polity Press 
Cambridge, 1997, p. 139.
20. E. T. Gendlin, «Crossing and dipping: Some terms for approaching the interface 
between natural understanding and logical formulation», en Minds and Machines, 
5(4), 1995.
21. N. Alessandroni; M. I. Burcet & F. Shifres, «De libélulas, elefantes y olas marinas. 
La utilización de imágenes en pedagogía vocal: un problema de dominio», en F. 
Shifres, M. de la P. Jacquier; D. Gonnet; M. I. Burcet & R. Herrera (Eds.), Actas 
de ECCoM. Vol. 1 No1, «Nuestro Cuerpo en Nuestra Música. 11o ECCoM». Buenos 
Aires: SACCoM, 2013.
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por sus limitaciones metaligüísticas para referirse a las experien-
cias más profundas del sentido de la música. 

Otros discursos sobre la expresión musical 
El giro corporal en psicología

Paralelamente a la crítica musicológica de los discursos co-
lonizados por las categorías de la notación musical22, el campo 
de la psicología también comenzó a operar un cambio de pers-
pectiva en relación a los abordajes de la cognición humana. Ya 
desde la década de los ’70, el trabajo pionero de Francisco Varela 
y Humberto Maturana23 sugirió que el conocimiento no se cons-
truye a través del procesamiento de información simbólica, es 
decir como representaciones de hechos y eventos del entorno en 
formato proposicional, sino a través de cómo interactuamos con 
y en él (enacción). Así se hechó a andar un cambio radical de 
paradigma caracterizado por una noción de mente que no puede 
ser reducida a series de cómputos operados a partir de represen-
taciones cerebrales del mundo. En ese contexto una concepción 
diferente de mente se extiende de los procesos que se operan en 
el sistema nervioso central a el cuerpo y el entorno en el que ellos 
se encuentran.

Con relación al cuerpo, Raymond Gibbs propuso una premisa 
de corporalidad, según la cual

Las experiencias subjetivas de las personas, sentidas por ellas, 
acerca de sus cuerpos en acción proveen parte del basamen-
to fundamental para el lenguaje y el pensamiento. La cogni-
ción es lo que tiene lugar cuando el cuerpo se engarza en el 
mundo cultural y físico y debe ser estudiado en términos de 
las interacciones dinámicas entre las personas y el entorno. 
El lenguaje y el pensamiento humano emergen de patrones 
recurrentes de actividad corporeizada que restringen la con-
ducta inteligente resultante. No debemos suponer que la cog-

22. J. Shepherd, & P. Wicke, op.cit.
23. F. J. Varela, & H. R. Maturana, De Máquinas y Seres Vivos: Una teoría sobre la 
organización biológica. Santiago de Chile: Editorial Universitaria, 1973.
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nición sea puramente interna, simbólica, computacional e 
incorpórea; por el contrario, debemos buscar maneras tanto 
generales como detalladas en las que el lenguaje y el pensa-
miento están inextricablemente conformados por la acción 
corporeizada.24

De igual forma, desde esa perspectiva, el cuerpo no está aisla-
do, de modo que los procesos cognitivos dependen de su vincu-
lación con el mundo, el que, a su vez, se ve modificado por ellos. 
De ahí se destaca la importancia de la situacionalidad. Según esta 
posición situada, un organismo no responde a los estímulos si-
guiendo un programa de acción (como lo asumía el enfoque cog-
nitivista clásico), sino que su modo de responder dependerá de 
cómo interactúa con la situación y con el contexto.25 Ambos con-
figuran, de acuerdo con Rohlfing et al.26, la situacionalidad. En 
ella la situación es vista como el entorno físico del aquí y ahora del 
proceso, y el contexto, considerado como un complejo que invo-
lucra tanto un nivel sitaucional global, de carácter socio-cultural, 
por ejemplo la cultura musical de pertenencia, como un nivel lo-
cal, por ejemplo una actuación en concierto. 

Este cambio de paradigma nos impulsa, entonces, a elaborar 
nuevos discursos que puedan dar cuenta de aspectos interpreta-
tivos de la música recogiendo el compromiso corporal en el en-
tendimiento musical y vinculando el lenguaje musical (estructura 
y función) tanto con las formas de hacer música más allá de las 
vinculaciones triviales, como con las relaciones del sujeto musical 
con el entorno. En el marco de dicho planteo, es necesario re-
formular las categorías con las cuales se piensa los problemas de 
tocar música, y cómo se conciben los aspectos claves de los apren-

24. R. W. Gibbs, Embodiment and cognitive science. Cambridge: Cambridge 
University Press, 2006, p. 9.
25. D. Beer, «The Dynamics of Brain_Body-Enviroment systems: A Status Report», 
en P. Calvo y A. Gomila (Eds.) Handbook of Cognitive Science: An Embodied 
Approach. San Diego: Elsevier, 2008.
26. K. Rohlfing; M. Rehm, & K. U. Goecke, «Situatedness: The Interplay between 
Context(s) and Situation», en Journal of Cognition and Culture, 3(2), 2003.
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dizajes musicales. En tal reformulación, las categorías de técnica 
y expresión pierden así sus significados asumidos y por ende se 
requiere de otras nuevas que puedan generar modelos pedagó-
gicos adecuados a otras ontologías musicales, que trasciendan la 
noción de música como texto.

El cuerpo interpreta la música
Esta nueva perspectiva de los problemas de la mente desafía 

la lógica de los estudios en cognición musical. La estructura ló-
gica de la partitura musical y las categorías metalinguisticas que 
emergen de la notación ya no son suficientes para explicar pro-
cesos que por definición van más allá de esos enunciados pro-
posicionales, y en los que la situacionalidad y el involucramiento 
del cuerpo obliga a pensar en nuevas variables. Los estudios en 
expresión musical que surgen de la mirada corporeizada aportan 
explicaciones que requieren articular nuevos discursos. 

En nuestro laboratorio estudiamos las articulaciones corpora-
les asociadas al proceso de elaboración interpretativa de una fra-
se musical en la ejecución cantada27. Le pedimos a una cantante 
de ópera profesional que cantara el aria O mio babbino caro de 
Puccini cuatro veces seguidas «como si la estuviera ensayando», 
es decir realizando los ajustes que considerara necesario entre 
ejecución y ejecución con el objeto de lograr la interpretación 
deseada. Nuestro objetivo era observar qué articulaciones corpo-
rales podían estar asociadas a los detalles interpretativos que se 
iban configurando a lo largo de los ensayos. Encontramos una 
secuencia de elaboración del movimiento muy sutil al comparar 

27. F. Shifres,  & V. Wagner,  «Movimiento, Intención y ‘Sentido Sentido’ en la 
Ejecución Musical Cantada». En M. de la P. Jacquier & A. Pereira Ghiena (Eds). 
Objetividad-Subjetividad y Música. Actas de la VII Reunión Anual de SACCoM.  
Buenos Aires: SACCoM, 2008 ; F. Shifres, «Movement and the Practice of Meaning 
in Song». En Jukka Louhivuori; Tuomas Eerola; Suvi Saarikallio; Tommi Humberg 
& Päivi-Sisko Eerola (Eds). Proceeding of the 7th Triennial Conference of European 
Society for the Cognitive Sciences of Music (ESCOM 2009). Jyväskylä, Finlandia: 
University of Jyväskylä, 2009.
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dos frases del aria que son estructuralmente muy similares pero 
dramáticamente diferentes (Figura 1 a y b). 

En primer lugar vimos que movimientos que en apariencia 
eran diferentes al ser examinados microanalíticamente presenta-
ban rasgos comunes de ejecución en ejecución. Básicamente, a lo 
largo de los 4 ensayos ciertas características topokinéticas28 – es 
decir relativas al lugar en el que se produce el movimiento, sea 
referido al espacio esferoidal que lo rodea o a la parte del cuerpo 
que se mueve – variaban, mientras que las características morfo-
kinéticas – relativas a la forma del movimiento – se conservaban. 
El punto dramáticamente culminante – en el que la protagonista 
dice «… me atormento!», un movimiento de expansión hacia la 
nota más aguda y una susbsiguiente contracción tuvo lugar en 
los 4 ensayos. Sin embargo en algunos fue sobre el eje vertical 
mientras que en otros sobre el horizontal o sobre la trayectoria de 
rotación del cuerpo. Luego, pequeñas variantes del movimiento 
que eran realizadas en un ensayo, se incorporaban al movimiento 
general en el siguiente. Por ejemplo movimientos de rotación del 
cuerpo hacia un lado y otro siguiendo el nivel básico de pulso que 
no aparecían en el ensayo 1 y que se probaron en el ensayo 2, se 
mantuvieron presentes en los siguientes ensayos. Por otro lado 
se pudo observar que algunos de esos sutiles movimientos eran 
aplicados inicialmente como un modo de refuerzo corporal de 
algún rasgo del discurso o de algún detalle de la contingencia de 
la comunicación (Figura 2). 

28. S. Gallagher, How the body shapes the mind. Cambridge: Cambridge University 
Press, 2005.

Figura 1. Partitura O mio babbino caro (Puccini), fragmento
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De acuerdo con Gallagher algunos gestos que acompañan el 
habla en la conversación tienen por objeto reafirmar rasgos del 
discurso o de la intencionalidad comunicativa, es decir que ac-
túan a modo de feedback propioceptivo para el hablante que le 
permite de algún modo controlar los contenidos del discurso que 
está jerarquizando. En general estos gestos son inconcientes pero 
resultan cruciales en la comunicación. La cantante de nuestro es-
tudio realizó gestos con función de feedback prosódico (acompa-

Figura 2. Detalle de los cuatro ensayos para la frase culminante.
Segunda fila: feedback semántico
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ñando, por ejemplo, el diseño de las alturas, o el pulso de base de 
la estructura métrica – Figura 3), de feedback semántico (lleván-
dose las manos unidas hacia el pecho cuando el texto se refiere 
al sufrimiento de la propia protagonista – figura 2 panel 2), y de 
feedback pragmático (referidos a la intencionalidad comunicati-
va). Así, por ejemplo mientras que en el giro (a) de la figura 1 
predominaban gestos de adelantamiento con las manos y brazos 
manteniendo la distancia entre sí, en el giro (b), el movimien-
to tendía a separar ambas manos durante la ejecución de la nota 
larga – como abriendo. Mientras que la mayor rigidez en el giro 
a podría estar aludiendo a la rigidez de la trágica decisión de la 
protagonista (arrojarse al río desde el Ponte Vecchio) en combi-
nación con cuestiones de compromiso técnico (especialmente en 
relación al registro del salto), la amplitud del giro b podía estar 
remarcando la intención de destacar el pico dramático de la pieza, 
el punto en el que el corazón de la protagonista se abre y deja ver 
que realmente «sufro». 

Figura 3. Feedback prosódico en relación con la altura melódica (a) 
y la estructura métrica (b)
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Resultó evidente que la intencionalidad de la cantante no es-
taba puesta en los movimientos en sí, sino que se refieren a al-
guno de los contenidos musicales (técnico vocales, estructurales, 
emocionales, dramáticos) de acuerdo al modo en el que el cuerpo 
estaba puesto en la situación de interacción (actuación) en ese 
momento. A lo largo de los ensayos se observó cómo su esquema 
corporal –entendido como el sistema de capacidades sensorio-
motoras que regulan las acciones intencionales del cuerpo de un 
modo pre-reflexivo – se va refinando, ajustando y complejizando 
aplicándose a la acción dramática y brindándole el soporte físico 
que conlleva (articula) el dramatismo. 

Es interesante destacar aquí que esos movimientos están supe-
ditados a los que se requieren para la emisión del sonido cantado. 
A lo largo de los ensayos la cantante va explorando las necesi-
dades corporales de cada una de las notas, entendiéndolas como 
un todo, con todo su potencial dramático. Así es como dos giros 
estructuralmente iguales (el a y el b) son resueltos finalmente en 
el contexto de micromovimientos sutilmente diferentes (rígido y 
hacia delante, el primero; abriendo sobre el eje horizontal, el se-
gundo). Ambos movimientos le permiten a la cantante dominar 
la fuerza y trayectoria del sonido aunque los caminos tomados 
son diferenciados de entrada por su intencionalidad expresiva. En 
tal sentido, pudimos constatar que esa intencionalidad era parte 
de la comunicación que se podía establecer entre la cantante y el 
oyente en otro experimento posterior29, en el que exploramos de 
qué modo los oyentes ponderaban el tamaño de los intervalos de 
la melodía en relación a los atributos expresivos de su ejecución. 
Los sujetos de ese experimento consideraron significativamente 
más grande el intervalo del motivo b que el del motivo a. 

En un estudio reciente, Alejandro Pereira Ghiena encontró 
modos similares de elaboración de sentido en tareas de lectura 

29. F. Shifres & M. I.  Burcet, «Factores expresivos y dramáticos en la estimación 
subjetiva del tamaño de los intervalos melódicos». En Marques V. (Coord). Anais do 
IX Simpósio de Cognição e Artes Musicais – 2013. Belem: UFPA, s/p, 2013.
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musical cantada. En ese caso, claramente, por la naturaleza de 
la tarea observada, el sentido era elaborado en correspondencia 
directa entre el sonido y el movimiento en el que no mediaban 
gestos de acción dramática. Así, afirma que el lector piensa con 
el movimiento, y que éste no es una «representación del proceso 
interno, sino más bien es el proceso cognitivo mismo»30. El sig-
nificado expresivo surge así de los movimientos y percepciones 
corporales no concientes. El cuerpo va configurando, sintiendo 
y registrando las cualidades dinámicas y la organización de los 
movimientos (forma, trayectoria, etc.). Estas cualidades tienen 
que ver con el propio cuerpo, con el momento en particular en el 
que el cuerpo está actuando, y por supuesto con la música que el 
cuerpo está produciendo. 

La situacionalidad de la expresión musical
El caso que acabamos de discutir muestra cómo el cuerpo in-

terviene en el proceso de significación musical, en las decisiones 
que en consecuencia, de manera conciente o no, toma el ejecutan-
te con ese sentido, y en los procesos regulatorios que le permiten 
establecer la comunicación con la audiencia. Ahí, tratándose de 
una expresión de la cultura musical alfabetizada se pudo observar 
(a través de ciertos movimientos donde los brazos acompañaban 
el diseño de ascensos y descensos de la melodía) la incidencia de 
ciertas cuestiones que son propias de las categorías notacionales. 
Sin embargo, ¿qué ocurre con la elaboración del sentido expresivo 
en la ejecución en un medio no alfabetizado musicalmente? 

El tango Malena de Homero Manzi y Lucio Demare está orga-
nizado como la mayoría de los tangos en estrofas de cuatro ver-
sos, formando pares que alternan 7 y 5 sílabas:

Malena canta el tango/Como ninguna // Y en cada verso 
pone /Su corazón.

30. A. Pereira Ghiena, El Rol del Movimiento Corporal Manifiesto en Tareas de 
Lectura Cantada a Primera Vista. Tesis de Maestría inédita. Universidad Nacional 
de La Plata, 2014, p. 130.
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A yuyo del suburbio/Su voz perfuma//Malena tiene pena/De 
bandoneón.

La partitura (oficial) de la melodía refleja también esa organi-
zación (Figura 4) y muchos cantores de tango reflejan en sus eje-
cuciones esa forma de frasear. La Figura 5a muestra la duración 
relativa de los sonidos de los versos «a yuyo del suburbio / su voz 
perfuma», de acuerdo a lo que dice esa partitura (el eje vertical in-
dica la duración relativa de cada nota de modo que los puntos más 
altos indican sonidos más largos, los más bajos, sonidos más cor-
tos). Adriana Varela, una de las cantoras de tango más populares 
de la actualidad, rompe la regularidad del fraseo en 7 y 5 con un 
gusto pronunciado por el encabalgamiento de versos. La Figura 5 
(b) muestra las duraciones de cada sonido de los versos «A yuyo 
del suburbio/su voz perfuma» en dos ejecuciones de Varela, una 
de 2009 y la otra de 2012 ¿cuál es el sentido y la genealogía de ese 
modo tan particular de decir? Adriana Varela es considerada la 
heredera del estilo interpretativo de Roberto Polaco Goyeneche. 
Ella misma reconoce el impacto que tuvieron las interpretaciones 
de Goyeneche en su propia vocación tanguera y su estilo de eje-
cución. De hecho, si analizamos una de las últimas grabaciones de 
este tango que él dejó – de 1987 – podemos encontrar un patrón 
de regulación temporal y fraseo de una similitud asombrosa con 
el de Varela (2012) (Figura 5 (c)). 

Figura 4. Facsímil de la partitura oficial del tango 
Malena de Lucio Demare y Homero Manzi.
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En ambos patrones, la sílaba /voz/ aparece notablemente alar-
gada, mientras que las sílabas /bur/ y /bio/ tienen una duración 
muy similar a las de /a/ /yu/ /yo/ /del/ /su/. Así, se produce una 
cesura que da lugar virtualmente a las dos grupos: (i) a yuyo del 
suburbio su voz y (ii) perfuma. En grabaciones de dos décadas 
atrás, /voz/ aparecía alargada, aunuqe en menor medida, mien-
tras que /bio/ era acortada notablemente destacando en acto el 
encabalgamiento de los versos, eliminando la cesura prescripta 
entre ellos (Figura 5 d y e). 

La observación de los videos de 1970 y 1987 revela una difer-
encia importante. A diferencia de la ejecución de 1970, el video 
de 1987 muestra exactamente coincidiendo con la sílaba /voz/ 
un gesto emblemático,31 consistente en frotar el pulgar contra los 
otros dedos de la mano acercándola a la nariz que se va elevando 
durante la inspiración, que representa la idea de aroma agradable 
(Figura 6a). Este gesto emblemático se introduce en la cesura que 
dejaba marcada el encabalgamiento de los versos, y la amplía. La 
separación que se produce en la sílaba voz deja espacio para que 
el gesto se haga ostensible anticipando el concepto que va a venir 
(«perfuma»), generando una interesante expectativa expresiva. Es 
posible pensar, entonces, que la cesura después de /voz/ se con-
vierte metonímicamente en una expresión de aroma, una forma 
gestual de indicar el perfume presente. 

La ejecución de Varela de 2012 muestra una cesura similar, 
aunque no realiza ningún gesto emblemático. Así la cesura, como 
significante, parece independizarse de su significado original ad-
quiriendo sentidos autónomos en las interpretaciones de Varela. 
Sin embargo, una observación detalla descubre un gesto similar 
aunque casi oculto en la cantora (Figura 6b). Notablemente, su la 
interpretación de 2009 no presenta ni el gesto ni la cesura luego 
de voz recuperando la división original de los dos versos luego de 
suburbio (Figura 5 f). Se ve entonces de qué modo esta particula-

31. P. Ekman, P. & W. V. Firesen, «The Repertoire of Nonverbal Behavior: Categories, 
Origins, Usage, and Coding». Semiotica, 1 (1), 1969.
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Figura 5. Perfiles de timing (duraciones relativas de cada sonido en porcentaje de 
la duración total de la frase) para las ejecuciones (a) teórica; (b) Varela 2012; (c) 
Goyeneche (1987); (d) Goyeneche 1968; (e) Goyeneche 1970; (f) Varela 2009.

ridad en la regulación temporal de la frase es co-construída por 
la articulación rítmica de la frase y los gestos de los intérpretes. 
Claramente, la ejecución de 2012 de esta frase es una construc-
ción situada. Su situacionalidad se caracteriza por una situación 
física particular – la intérprete está sentada cruzada de piernas 
con los codos apoyados sobre sus rodilla en una posición que in-
hibe la exhibición del gesto emblemático (Figura 6c)– con una 
clara intencionalidad de generar una proximidad íntima con la 
audiencia, y un contexto sociocultural particular – la herencia in-
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terpretativa de Goyeneche, el valor simbólico de este tango como 
representación de la mujer en el tango, que genera la disposición 
corporal que adopta Varela, la recepción que la cantora tiene en la 
audiencia de tango, etc.-. 

Consideraciones finales
Los ejemplos presentados en la sección anterior muestran 

perspectivas de análisis del sentido expresivo de la ejecución 
musical que augura una forma de explicar la fuerza expresiva y 
comunicacional de la performance musical liberada de los dua-
lismos decimonónicos. En otras palabras, las perspectivas musi-
cológicas actuales y las ciencias cognitivas de segunda generación 
habilitan la salida de la interpretación musical del mundo de lo 
inefable, brindando algunos fundamentos para su elucidación. 
Esa clarificación lejos de apelar a la disección del problema ba-
sado en dualismos tales como técnica-interpretación y estructu-
ra-expresión, entre otros, nos muestra que la interpretación de la 
música es una elaboración compleja de construcción de sentido 
en la acción y el contexto, en la que cerebro, cuerpo y entorno 
participan de manera inseparable e indistinguible. 

Figura 6. (a) Gesto emblemático en la ejecución de R. Goyeneche; (b) movimiento 
de características similares, aunque si el mismo carácter emblemático, en la 

ejecución de A. Varela. Ambos tienen lugar al cantar «…su voz… perfuma»; (c) 
postura inicial de la ejecución
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Así, se extiende la naturaleza del hecho musical a ontologías 
que recuperan el cuerpo y el escenario socio-cultural comprome-
tiendo componentes que exceden el campo sonoro. En tal sentido 
es interesante destacar que los ejemplos brindados nos mostraron 
la incumbencia multimodal de la participación en la música. Así, 
respecto del tango Malena, por ejemplo, el sentido expresivo que 
construyó Goyeneche (1987) es claramente multimodal (com-
binando la modalidad auditiva con la kinética que es trasmitida 
visualmente). Por su parte, la ejecución de Varela muestró que el 
sentido de la construcción es claramente kinético para ella, in-
dependientemente de que el gesto sea emblemático o no (de he-
cho, no lo muestra al público, sino que lo realiza de manera casi 
oculta). Del mismo modo, el sentido dramático en la ejecución 
de O mio babbino caro parecía estar elaborado por un complejo 
de acciones e ideas afines a la situación dramática, y conllevado 
por ellas a los oyentes, que interpretaron un rasgo estructural (el 
tamaño del intervalo) más allá de la objetivación de la estructura. 

Así, los cambios de paradigma tanto en la musicología como 
en los estudios sobre la experiencia humana, auspician un abor-
daje sistemático de la expresión musical que puede ser de gran 
utilidad para la enseñanza musical. Sin embargo, seguimos en-
frentados al problema de la naturaleza de los metalenguajes mu-
sicales. Es notable cómo aun en el contexto de la discusión en este 
artículo, la sujeción a la lógica notacional es muy fuerte. Así, nos 
hemos visto obligados a hablar de ciertas cuestiones mostrando 
partituras o utilizando términos que aluden a ellas (y de hecho, 
hemos estado tentados de hacerlo en más ocasiones de las que 
finalmente vieron la luz). La academia musical como institución 
necesita superar las limitaciones del modelo conservatorio para 
hacer frente al desafío de construir un discurso que permita co-
municar esta nueva comprensión del fenómeno expresivo. Para 
ello es necesario romper la hegemonía de la partitura y de sus dis-
cursos metaligüísticos con la idea de lograr formas sistemáticas 
de circulación de contenidos no necesariamente proposicionales. 
En tal sentido Robert Walser nos recuerda que:
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Los significados musicales siempre están siempre social e his-
tóricamente fundamentados, y operan sobre un campo ideológi-
co de intereses, historias e instituciones en conflicto. Se hace ex-
tremadamente difícil analizarlo, forzando al análisis a confrontar 
la complejidad y el antagonismo de la cultura. Esta es una pers-
pectiva post-estructuralista que considera que todos los signifi-
cados se producen por medio de la interacción de los textos con 
los lectores. Llevando esta idea más allá se puede sugerir que la 
subjetividad se constituye no solamente a través del lenguaje sino 
también a través de los discursos musicales.32

En esa línea es posible pensar que así como los discursos mu-
sicales pueden ser también discursos exegéticos per se, otras for-
mas discursivas pueden resultar de utilidad. La investigación en 
ciencias sociales ha incorporado la narrativa, la metafóra, la auto-
biografía, la imagen fija y en movimiento, e incluso el movimiento 
mismo, como soportes válidos para los discursos académicos. La 
enseñanza de la música tiene ahora la posibilidad de recuperarlos 
para sí, sin renunciar a su convicción de que és posible modelar 
de manera sistemática aspectos expresivos fundamentales de la 
experiencia musical. 
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