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Relaciones entre psicologia y musicologia
en el derrotero de la interpretacién musical

Favio Shifres
Universidad Nacional de La Plata (Argentina)

Resumen

En este articulo s exploran las relaciones entre psicologfay musicologfa en cuantoa la ¢jecucién

musical en tres momentos diferentes su historia: (i) en el pasaje del lluminismo al Romanticismo,

(ii) en la crftica positivista al mito del genio romdntico con el movimiento de Autenticidad en
Ejecucidn, y (iii) en la actualidad reanudando la cuestién de la individualidad en la ejecucién a
partir de diversas propuestas. Se sugieren los conceptos de transposicion y dialéctica de los mare-
riales para caracterizar la relacién en el contexto actual. Se proponen biisquedas musicolégicas
vinculadas a la musica, vista como suceso mds que como texto, y desde la psicologfa, se plantea
entender la ejecucién musical en términos de intersubjetividad en ranto suscita la experiencia

compartida del tiempo.

Palabras clave: ejecucién musical, musicologfa, psicologfa.

Abstract

In this article the relations between psychology and musical theory concerning musical perfor-
mance are examined at three different moments: (i) at passage from the Enlightenment to the
Romanticism, (ii) at the positivistic critic to the myth of romantic genius with the movement
of Authentic Performance, and (iii) nowadays, retaking issues of individuality in performance
from diverse approaches. Concepts of TRANSPOSITION and MATERIALS DIALECTICS are su-
ggested as characterizing the current context. Musicological searches involving music as evens
(vs. music as text) as well as, psychological explorations understanding performance in terms
of intersubjectivity (as it elicits shared experiences of time) are proposed.

Keywords. Music Performance, Musicology, Psychology.
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. INTRODUCCION

Los estudios en ejecucién constituyen una arena de encuentro entre musicolo-
fa y psicologfa. Este cruce ha sido desigual a lo largo del tiempo dependiendo de la
ocién misma de ejecucién que ha imperado en las diversas épocas y culturas, acorde
las ideologfas dominantes (Grembis y Davison, 2002) que también operan sobre las
gendas musicolégicas y psicolégicas de cada momento.

Viendo al ejecutante como un intermediario entre las intensiones del compositor
la recepcién del oyente (Hargreaves ez al., 2005), su rol estarfa impulsado por dos
pos de motivaciones diferentes que acarrean una Funcidén Servicial -motivada por
srvir a un otro—y una Funcién Artistica—motivada por servir al propio impulso creativo
expresivo. Es posible afirmar que la historia de la ejecucién musical es la historia de
s tensiones entre ambas funciones. .

En este artfculo revisaré parte de estas tensiones en tres momentos claves en la
istoria de la ejecucién de la musica académica occidental con el objeto de (i) identi-
car el modo en el que la musicologfa y la psicologfa dominantes han influido en el
srrotero de dichas funciones y (ii) aventurar una resolucién de dichas tensiones en
contexto actual.

EL EJECUTANTE ROMANTICO: EL MITO DEL GENIO

En la transicién del Iluminismo al Romanticismo se amplié la brecha entre
ecutante y compositor; los cambios econémicos y tecnolégicos demandaron un eje-
itante altamente habilidoso y especializado, y qued$ planteado un escenario estético
:upado por dualismos que caracterizaron el mundo musical del siglo xix (Hunter,
)05). El dualismo ejecutante-compositor hallé en el mito del genio una solucién que
2rmitié desarrollar la idea de una artisticidad en la ejecucién musical que trascendié
| propia época. El genio es un arquetipo presente en todo el campo intelectual del
glo XIX, pero, como sefialan Castro y colaboradores (2005), en el arte se mueve con
ayor holgura. Particularmente, el genio en ejecucién es un sujeto caracterizado por
1a capacidad psico-fisica de transformarse en otro; el propio compositor, creando una
1eva subjetividad. La genialidad del ejecutante radica en la versatilidad de poder ad-
tirir multiples alma-espritus en diferentes momentos creando una individualidad
iginal cada vez.

La mistica del ejecutante romdntico halla su fundamento en el pensamiento her-
ético que penetra en la escena occidental hacia el siglo 11 d.C., donde la iluminacién
la revelacién reemplazan al razonamiento y la discusién (Eco, 1992). En la ejecu-
4n musical esta comprensién sibita surge de otra dualidad: la escisién entre Técnica

*
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y Expresién. La revelacién de la verdad del compositor arriba misteriosamente a tra-
vés de la facilidad técnica (Fetis y Moscheles, 1840; McDonald, 2002). La eclosién de
mérodos de ensefianza de la técnica instrumental en el siglo XIX es un reconocimiento
implicito en la época del valor heuristico de la practica. Sin embargo, entonces slo
podifa ser explicado a través del mito del genio. La pedagogfa musical del siglo XIX
encontré la via de sintesis de este dualismo en la sistematizacién de la ensefianza dela
expresién a través de las ediciones y las escuelas, que se convierten, en tanto escrituras
y rituales sagrados, en instrumentos de dogma (Bellman, 2000).

Aunque como afirmaba Hegel (1818), el genio interpretativo tenfa «algo mds»
que su habilidad técnica. La psicologfa del siglo XIX no avanzé en su dilucidacién,
teniendo reservado un sitio para lo inefable y conformdndose con caracterizar al genio
como un ser introspectivo, preocupado en sus propias reflexiones, independiente del
impacto exterior de sus pensamientos y resignado a recibir la incomprensién por parte
del mundo (Castro et al., 2005).

Mientras tanto, la musicologfa del siglo XIX reservé sus desarrollos tericos mis
sofisticados (en particular, las teorfas sobre la tonalidad) para el campo compositivo.
Asf, la ejecucién musical sélo se vinculd al problema de la tipificacién de las estructuras
discursivas musicales (la morfologfa musical como disciplina analitica) y a las propuestas
de hermenéutica musical (Kramer, 2002) provenientes principalmente del campo del

andlisis musical amateur (Bent, 1987).

3. EL EJECUTANTE MODERNO: LA BUSQUEDA DE LA OBJETIVIDAD

La reaccién a los excesos del Romanticismo que invadié la escena musical en el
perfodo entre guerras llegé al drea de la ejecucién en la generacién siguiente (Taruskin,
1995). Los compositores pedian a los ejecutantes que «no expresent» (Stravinsky, 1970;
Van den Toorn, 2003), en un ambiente intelectual en el que las disciplinas tedrico-
musicales (la musicologfa histérica y la teorfa musical) adquieren un estatus académico
de ciencia y comienzan a manejarse con sus estdndares. De una puja de poderes entre
compositores y ejecutantes, la idea de esta nueva tendencia en la ejecucién surge para
bloquear la hegemonfa del ejecutante y promover relaciones més horizontales entre
los actores involucrados.

E! nuevo ejecutante es un sujeto psicolégico diferente, relacionado a una psicologfa
que pasa de lo introspecrivo a la bisqueda de evidencia empfrica (Castro ez al., 2005).
En educacién y desarrollo, esta psicologfa reemplaza la nocién de genio por el concepto
de talento y la idea de don por la de desarrollo de capacidades (Sloboda, 2006).

Desde el punto de vista musicolégico, la nueva ejecucién, que tiene una profunda
rafz filolégica (Cook, 2003), es vista como ciencia, y el lugar que antes ocupaba el genio
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ahora lo ocupan las disciplinas cientffico-musicales. Se basa en la idea de la correccién
artfstica y de canon (Goehr, 1992), que representan la voluntad del compositor, es
susceptible de aprehenderse objetivamente y encarna lo auzéntico (Kivy, 1995). Asi, Ia
balanza se inclina hacia la funcién servicial. Esta nueva préctica de ejecucién adquiere
»dsicamente dos modalidades: la ejecucién historicista, que busca recrear las condiciones
onoras de la época del compositor; y la ejecucién analitica, en la que la misién del
jecutante es explicar la estructura musical. En ambos casos, determinados rasgos de
Lestructura musical se vinculan a particulares acciones performativas como solucién
1erpretativa prescrita por el canon (histérico o analftico) (Berry, 1989; Lawson y
owell, 1999).

Es evidente la inclinacién cientificista de esta préctica: las decisiones interpretativas
basan en demostraciones inductivas o deductivas (Epstein, 1995), los problemas de
cucién son planteados como hipétesis cientfficas que requieren validarse a través

evidencia empfrica (Berry, 1989), la estética es vista como légica (Schoemberg,
45) y muchas soluciones interpretativas adquieren la forma de modelos matemdticos
»stein, 1995). La ejecucién objetivista estd en sintonfa con la agenda psicolégica de
evolucién cognitiva: en ella la ejecucién musical es vista como un sistema jerdrquico
el cual ciertas acciones gobiernan a otras (Levy, 2001; Honnig, 2005) y se estable-
como reglas que conforman sistemas de reglas o gramdticas (Kivy, 1995; Palmer,
Y7), las acciones de ejecucién se generalizan como patrones expresivos de desviacién
idos en una norma (generalmente el texto musical) (Sloboda, 1983; Cone, 1968)
basan en una teorfa musical jerdrquica representacional en la que la recursividad

stituye el rasgo m4s conspicuo (Lerdahl y Jackendoff, 1983; Clarke, 1988).

A CRITICA AL OBJETIVISMO

Contrariamente a lo que el objetivismo hubiese previsto, las audiencias actuales
arquizaron el rol del ejecutante en el negocio musical, valorizando los aspectos de
vidualidad y originalidad m4s que la adhesién al canon (Cook, 2003). El rebrote
15 tensiones ha conducido a una meticulosa crftica de la ejecucién objetivista que  *
ipresa bdsicamente en cuatro vertientes.

1) Laalteracién del rol: ignorando al ejecutante, la ejecucién objetivista no lo-
esolver la tensién entre las funciones servicial y artistica (Dunsby, 1995). Como
eta del compositor, la individualidad del ejecutante sélo depende de su capacidad

comportarse compositivamente (Kivy, 1995).

2) Ladescontextualizacién: el contexto de ejecucién es reemplazado por generali-
mes estructurales e histéricas (Taruskin, 1995), desconociendo que el pensamiento
colégico (que generaliza) es opuesto al performativo (que particulariza). Asimismo

T s b R g
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considera que las respuestas a la musica son independientes de los contextos en los que
tienen lugar. Por el contrario, las criticas proponen una perspectiva etnografica para la
ejecucién, en la que el contexto interviene en la construccién del significado (Cook,
2003).

3) Ladespersonalizacién: el objetivismo rechaza la intuicién y prefiere la autoridad
(objetiva) a la identificacién (subjetiva) (Lester, 1995). Al establecer la jerarquia compo-
sitor-ejecutante-gyente es autoritaria y etnocéntrica, y se asienta en principios fundamen-
talistas tales como lealtad y fidelidad. Es conservador al ver al ejecutante como curador
(frente a creador). La crftica sugiere evaluar las ejecuciones a la luz de sus obligaciones
intelectuales y sociales para con las circunstancias de la ejecucién (Hunter, 2006).

4) Laatemporalidad: si la misica es vista como texto ~como normativa mds que
como heurfstica—, sélo intervendrfa un pensamiento tipo proyectual que es independien-
te del tiempo real. El objetivismo desconoce las contingencias del tiempo real y, por
ende, un pensamiento performativo que ademis incorpora a la actuacién los resultados
del impacto que la propia actuacién produce en el tiempo real (Schmalfedlr, 1985). La
critica propone ver la ejecucién musical como teatro (Schmalfeldt, 1985; Rothstein,
1995), tomando el texto como guién (Cook, 2003) y reemplazando el valor de verdad

por el de verosimilitud.

5. HACIA LA CONSTRUCCION DE LA EJECUCION

Se observa que el escenario actual reclama la artisticidad de la ejecucién y cuestiona
una ontologfa de la obra musical que desconoce la actuacién basindose en la nocién
de obra de arte como objeto. Pero si la misica es la ejecucién, ;cudl es el rol, entonces,
que la composicién cumple en esa ontologfa?

Siguiendo a Johnson (1999) voy a sugerir que aquello que realizé el compositor
es material de la obra de arte performativa. La ejecucién entendida de esta manera no
es derivada del material, sino que es creada a partir de &, de tal manera que las particu-
laridades de la estructura musical tal como fueron planteadas por el compositor en la
partitura no resultan normativas aunque impongan sus propias restricciones. El valor de
la obra musical performativa depende del modo en el que los materiales sean usados.

Para comprender este valor sugiero dos nociones:

1) Transposicién: se refiere, en semibtica, al cambio del soporte significante de
una expresién operado principalmente en el campo artfstico (Steinberg, 1980;
Traversa, 1988). La transposicién impone sobre el material restricciones mucho
mds laxas que la nocién de versidn, destacando aquellas que se vinculan al nuevo
soporte estético. Ademds, la transposicién puede hacerse mds conspicua que
el material original (algo que ocurre muy a menudo en la misica popular).
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2) Dialéctica del Material: siguiendo a Adorno (1930), el ejecutante estableceria
una relacién dialéctica con el material. Una dialéctica entre «sentido original
del materiab y «ld postura de libertad del artista», en Ia que el ejecutante no es
simplemente un ejecutor de leyes, sino que es «el estructurador soberano de la
forman. Asi, el creador (el ejecutante) puede revitalizar el marerial que parecia
agotado. Asf, la libertad del artista no se halla al margen de la objetividad de
la obra, entendida como la imposicién del material (Adorno, 1930, p. 16).

La nocién de material es mds abarcadora que la de guién que sugiere Cook
(2003), porque el material estd constituido no solamente por «lo que hizo el compo-
sitor», sino también por la historia de ese material, las condiciones contextuales de
realizacién, etc.

Asf, las condiciones del contexto, las pautas estilisticas, las nociones de la época,
entre muchas otras cuestiones, no son restricciones impuestas sobre el material, sino
que son el material mismo. Por ejemplo, lo que Bizet hizo al incorporar a Micaela
en Carmen fue el resultado de una imposicién de la época de Bizer sobre un material
de otra época (era necesario para la moral decimonénica un personaje femenino que
representara la pureza para oponerse a la imagen pérfida de Carmen) y una imposicién
oropia del soporte de la transposicién (Bizet necesitaba a la soprano para equilibrar
os registros vocales).

La idea de una dialéctica del marerial permite capturar los aspectos dindmicos
le la obra de arte entendida como performance, como emergiendo de los contextos de
iignificacién propios. En este sentido, la interpretacion es el proceso de comprensién
lel material.

Sin embargo, el lugar que la perspectiva cognitivista, basada en una teorfa musical
jue ve la miisica como un sistema jerdrquico, le ha dejado a la accién del ejecutante es
lemasiado estrecho para comprender la artisticidad de la ejecucién. Se hace necesario,
sor lo tanto, redefinir la naturaleza de la accién creativa del ejecurante. Esta realizacién
‘reativa, en virtud de la naturaleza temporal de la performance, implica componentes
1arrativos y dramdticos. Pero, justamente debido a esa naturaleza temporal, el cambio
le una concepcién de misica basada en el texto (y en la dicotomfa obra-performance) a
1na concepcién basada en la ejecucién con una artisticidad que emerge de la relacién

lialéctica con los materiales (entendidos en un sentido amplio) requiere un cambio en
:t paradigma psicolégico que sustente su comprensién ¥y su comunicacién. Sugiero que
ina psicologfa que describa la comunicacién en términos de danza (Shanker y King,
1002), en lugar de la tradicional metifora de transmisién de la informacién, serd mds
decuada a nuestro problema. En tal sentido, la ejecucién musical es posible de ser
omprendida como una experiencia intersubjetiva en la que los actores involucrados
muisicos, audiencia) comparten un modo particular de organizar el tiempo en la
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accién y la percepcién musical poniendo en juego recursos cognitivos (en particular,
mecanismos interactivos de regulacién temporal conductual [Merker, 2002]), que
los remiten a las experiencias mds tempranas de comunicacién afectiva (Trevarthen y

Schégler, 2002).
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