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:QUE ES L.O QUE LA EJECUCION
PIANISTICA HACE SABER ACERCA
DE LA ORGANIZACION DE LA
TEXTURA MUSICAL?
UN ESTUDIO PRELIMINAR
Favio Shifres

Universidad Nacional de La Plata
Costa Rica 4469 D.3 - (1414) Buenos Aires - Argentina

Resumen

Como etapa preliminar en el examen de las acciones que debe realizar el ejecutante a los Jines de lograr la comunicacién de
su concepto de la estructura musical al auditor, se estudié la habilidad de auditores para establecer jerarquias en el nivel de
pregnancia del plano principal de diversas texturas del repertorio pianistico conforme estos se enfrentan a diferentes
ejecuciones de un mismo fragmento musical en las que se ha puesto en juego un criterio interpretativo distinto (entendiendo
por tal al conjunio de acciones interpretativas del ejecutante). Los fragmentos grabados jpor un pianista de primer nivel se

presentaron en dos versiones (correcta y plana) de acuerdo a la intencidn del ejecutante de jerarquizar el plano principal de

la textura o de realizar una ejecucion neutra (sin énfasis alguno). Se compararon las respuestas dadas por sujetos (N= 160)
no musicos y misicos, y dentro de este grupo las dadas por los pianistas y los no pianistas. Los datos hallados corroboran que
la accion del ejecutante es de importancia en el esclarecimiento de la jerarguia textural y circunscriben las diferencias en las
respuestas correspondientes a cada grupo de sujetos. Los resultados obtenidos constituyen una fuente de miltiples hipdtesis

para emprendimientos futuros.

WHAT DOES PIANISTIC PERFORMANCE HELP TO KNOW ABOUT
THE ORGANIZATION OF MUSICAL TEXTURE ?
A Preliminary study

Abstract

As a preliminary stage in the examination of the actions a

his musical structure concept to the listener, it was studied the
of the principal plain on different textures from the piano repe
fragment with different interpretative criteria (this is understood as the

yer must accomplish in order to achieve the communication of
listeners’ ability to establish hierarchies in the pregnancy level
rtoire, when fucing different performances of the same musical
whole of the performer’s interpretative actions).

Fragments recorded by a first level pianist where presented in two versions (correct and plain) according to the performer’s
intention to highlight the main texture plane or to make a neutral performance (with no emphasis ar atl). The answers given

by non musician and musicians (N=

160} were compared, and within this group, those answers given by pianists and non

planists. The data obtained corroborates the importance of the performer’s action for clearing up the textural hierarchy and
circumscribe the differences in the answers corresponding to each group of subjects. The results obtained constitute a source

of mudtiple hypothesis in future research.

Introduccion

En miisica, la comunicacién entre el creador y el
espectador estd mediatizada por la labor del ejecutante
quien tiene por meta reflejar en su ejecucién la
comprensién del pensamiento del compositor y
transmitirla al auditor, sin caer en una realizacién banal
o sobreactuada (Cone, 1968).

Actualmente se estima que el andlisis musical es el
mediode acceso mds adecuadoatal conocimiento (Berry,
1989; Shifres, 1995 a). ;Qué acciones especificas debe
realizar el intérprete para revelar su “construccién”
interpretativaal auditor? Por ejemplo: cuando una textura
establece una relacicn de figura-fondo entre sus partes
simultdneas habitualmente se aconseja a los estudiantes
enfatizar la linea de figura. Sin embargo, segin otros
opiniones, la apropiada disposicién de las notas en la
textura posibilita la configuracién de_ !a rclac1_<$n figura-
fondo independientemente de la accion del ejecutante.

El problema puede analizarse desde:

L. Las acciones del ejecutante. Los dominios de la accién
de ejecucién son: tempo, dindmica y articulacién
(Berry, 1989; Sloboda, 1994; Stein, 1989). Tales
acciones pueden ordenarse de acuerdo a reglas que
actian en el pensamiento del intérprete organizando
la ejecucién (Palmer, 1989: Friberg et al., 1987;
Kronman y Sundberg, 1987; Sundberg et al 1983;
Shaffer, 1976). Algunos patrones especificos de accién
expresiva se vinculan a caracteristicas de la factura
musical (Gabrielsson, 1987), que actian como
informacién de entrada y son responsables de dicha
organizacién, ilamada por Shaffer programacion
motora (1976, 1981; Shaffer y Todd, 1987). Esta
constituye unaconfirmacién de los aspectos expresivos
yaque posibilitalaréplicade las acciones, construyendo
representaciones de contenido y vinculando Ja respuesta
motriz a la obra musical en si misma.

Segiin Clarke (1985), las variabilidad de unaejecucion

depende de las propiedades estructurales de la misica y
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los procesos organizadores del ejecutante, sin embargo

es dificil precisar el rol que juega la estructura en el

proceso de gjecucion: existirfan tantodesde laejecucién
como desde la composicion en sf misma patrones de
accién inconsciente que gobiernan la ejecucién musi-

cal (Palmer, 1989; Clynes, 1983, 1987).} .

IL. La percepcion de la estructura musical. Algunos
enfoques analiticos (Meyer, 1956 y 1973; Lerdhal y
Jackendoff, 1983) se basan explicitamente en leyes
gestélticas (principios de clausura y de
completamiento)®. Se considera que la percepcidn
de los planos sonoros tiene lugar de acuerdo al
principio de proximidad (Butler, 1979 -citado por
Sloboda 1985- p.157; Deutsch, 1982); entendida no
solo en términos fisicos, sino también psicoldgicos
-vinculado al “espacio tonal™ - (Gregory, 1990).

El grado de pericia del auditor condicionarian la
representacién interna de la estructura: Meyer (1973;
p.44 y 88) estima que expertos y novatos experimentan
en forma diferencial los atributos primarios y
secundarios de la musica - confirmado por Eastlund
Gromko (1993). Sloboda (1985-166 y ss) alude a tal
diferencia en un estudio sobre foco de atencién sobre
planos diferenciados de la textura.

Otros investigadores (Deligge, I. y El Ahmadi, A,
1990; Welker, 1982; Cuddy y Badertcher, 1987 y
Palmer y Krumhansl, 990 - en Cuddy y Upitis, 1992-
335) no han encontrado diferencias significativas entre
ambos grupos expertos y novatos en la percepcion de
distintos aspectos de! lenguaje musical, Para Cuddy y
Upitis (1992) las diferencias entre auditores son de
vocabulario descriptivo de la teorfa musical (implicito
en la naturaleza de las tareas experimentales), mas que
de las capacidades de percibir, recordar e interpretar
contextos musicales en términos de conocimientos de
las regularidades musicales que escuchan.

Es posible que ademds existan otros condicionantes
del nivel de comprensién: Dowling (1973) alude a la
influencia de las instrucciones especificas previas a la
audicion; investigaciones recientes indagan algunos
componentes -visuales y actitudinales- que intervienen
en el proceso de audicién critica - (Davidson, 1993;
Elliot, 1994; Price, 1994).

I1.Elrolde las acciones del ejecutante en lapercepcion
de la estructura musical. L.a expresién es una
actividad racional, relacionada con la estructura
musical, que tiene un claro efecto sobre lapercepcion
(Sundberg, Friberg y Frydén, 1991). Posiblemente
las reglas que gobiernan las acciones de ejecucion
organizan también la sefial perceptual, de modo de
que las actuaciones interpretativas comunicadas
exitosamente a los auditores (Sloboda, 1983; Clarke
& Baker-Short,1987) no difieran tanto en su
estructura psicolégica de los estimulos percibidos
(Palmer, 1989). Segiin Sundberg (Sudberg, et al.,
1991) existiria un conjunto de reglas (de
Diferenciacion y de Agrupamiento), de relevancia
en el andlisis del proceso de comunicacién, que
jugarian un rol importante en la audicién musical.
Asf, laexistencia de una percepcién categoérica, y las
acciones especificas del ejecutante -variacién del
grado de énfasis en la aplicacién de cada regla-,
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pondrian en alerta at auditor acerca del modo en el que

la comunicacién puede ser mantenida estableciendo

cierto grado de predictibilidad respecto de ella.

Clarke identific6 tres funciones expresivas y los
correspondientes cddigos acusticos que permiten la
comunicacidn entre el ejecutante y el auditor: "t) la
indicacion de la direccidn estructural a través de
gradientes paramétricos; 2) la indicacion de grupos de
estructuras a través del pardmetro de continuidad/
discontinuidad; 3) la acentuacion de los eventos
individuales por medio de la intensificacion o contraste
paramétricos.” (citado por Sundberg et al. 1991). Pero,
{dichos cédigos son adquiridos a través de un proceso de
aprendizaje? ;su conocimiento es funcidn del grado de
formacién musical del auditor? Los estudios que vinculan
la. percepcién con el grado de entrenamiento musical
recibido, lo hacen desde la perspectiva de los atributos
compositivos de la obra musical, y no desde las variables
interpretativas.

Resulta una carencia importante la falta de estudios
acerca de la incidencia de la ejecucién en la comprensién
musical.

El presente estudio constituye el primer empren-
dimiento de un proyecto mayor que examina la com-
prension perceptual del auditor en torno a la continuidad
de los planos sonoros de una estructura musical, y su
relacién con fa intervencién mds o menos activa del
ejecutante de acuerdo a las caracte-risticas propias de la
textura.

Metodologia

La manipulacion de las Variables Independientes

La Calidad de la Textura. Se seleccionaron seis
fragmentos de literatura pianisticade repertorio académico
de lenguaje arménico tonal representando seis tipos de
texturas diferentes, de acuerdo a un estudio previo en el
que se construy$ una organizacién categorial con el objeto
de establecer criterios para el andlisis de las texturas
(Shifres, 1995b), tomando categorias de autores que
abordaron especificamente el andlisis textural (Berry,
1987), otras adaptadas de otros anilisis (Salzer, trad.
1990; Forte & Gilbert; trad. 1992), y otras originales. Esta
categorizacidn, aunque incompleta e incapaz de brindar
una tipologia cerrada permitié hallar diferentes tipos de
texturas, que fueron tomados como casos para su estudio.
En ellos era posible identificar una relacion de figura-
fondo.

El Criterio Interpretativo. Se solicité a un prestigioso
pianista de nivel internacional la ejecucién de los seis
fragmentos en tres versiones para cada uno - |*) con el
plano principal puesto en relieve de acuerdo a su criterio
(versidn correcta); 2*) sin diferencia entre planos (versidn
plana); y 3*) enfatizando otro plano de la textura que no
fuera el principal (version patolégica) - y del plano
principal aislado con las mismas caracteristicas
interpretativas (de tempo, cardcter y articulacién) que
cuando estaba integrado al resto de la textura. Las
ejecuciones fueron evaluadas por un panel de expertos,
quienes determinaron las que resultaron diferenciadas y
representativas de'cada uno de los tres tipos, indicando el
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grado de seguridad de la respuesta. Los fragmentos y las
versiones seleccionadas tuvieron un minimo del 60% de
acuerdo entre los panelistas y acuerdo total con

el pianista, y un minimo del 60% de promedio de
seguridad. Se seleccionaron asf cuatro fragmentos en
dos versiones cada uno: la correcta (A) y la plana (B).

CuaAbro 1.
Juicio de Claridad dado por los sujetos de la prueba (N=160) y
el panel de expertos (N=5), en la comparacién de versiones.

Juicio de claridad (en poroentajes)

‘Panel do Expertos Snjelos de la Procba
Ne<S N=160
Pares Difarmates *

Pares [guales**

=286 r<0,001

4 uloo 60 as 37

&7 67 39 29 32 c'=3522 <01 49 5
100 80 68 13 19 ¢=1733 r<0001 |S1 49
28 no resultd significativa | 30 30

* Se consideraron los juicios emitidos por cada sujeto para cada par de versiones
diferentes (A-B y B-A) por lo tanto N= 160 x 2 .
* *Para los pares iguales los resultados no fueron significativos, sin embargo
se presentan por ser valores sumamente alejados de los hipotetizados.

La medicién de la Variable Dependiente

Consideraciones Generales. Se procuré una maxima
conservacién de las condiciones naturales para la
tecoleccion de los datos-por ejemplo, la del con-
cierto-. En dichas situaciones el oyente escucha sélo una
vez cada fragmento de la obra, salvo que existan en Ia
obra repeticiones textuales de alguna seccién. Por otro
lade se estimé que tanto la percepcién como la
representacion interna de la melodia varian de acuerdo
a la cantidad de exposiciones al estimulo.

La prueba. De acuerdo a lo expresado, los sujetos
escucharon la linea melddica aislada seguida de dos
ejecuciones del mismo fragmento. Debian responder en
cudl de las dos ejecuciones se percibia mds claramente la
melodia principal (véase protocolo en apéndice). Los 4
ejemplosmusicales se presentaron en tres pares: versiones
A -B;versiones B - A; y repeticién de una misma versién
(A o B). Los 12 pares fueron dispuestos en diversos
ordenamientos. La duracién de la prueba fue de 7
minutos, implementada en sesiones tanto indivi-
duales como grupales. Se testearon 160 sujetos
-62 no miisicos y 98 misicos, 57 pianistas y 41 no
pianistas-.

Resultados

Se analizaron las respuestas de los sujetos en
vinculacién al grado de seguridad declarado para cada
uno de los ejemplos de la prueba. En virtud de que los
resuitados no fueron significativos, fue desestimado
para los anélisis posteriores.

Se procesaron las respuestas dadas como juicio de
claridad y se obtuvieron los resultados presentados en el
cuadro 1. Para el andlisis presente se utilizé el total de
respuestas de los sujetos dadas para los dos pares de
versiones diferentes de cada obra dentro de la prueba, es
decir el par A-B y el par B-A.

Los resultados correspondientes al par igual fueron
analizados dicotomizando las respuestas (en iguales y
distintos) de este modo los mismos no resultaron
significativos (Cuadro 1). ;

Al comparar las respuestas de musicos y no misicos,
pianistas y no pianistas y los tres grupos entre sf sélo los
datos para el fragmento 3 resultaron significativos.
(Figura 1) :
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Eres distintos l
190,5%)
2.
Planistas
mag —
teaxy —
(48.0%) — @.4x)
No planistas
3.3%) ——4
i R
ey 12021
No muasicos (vom)
{843%) (5163
[Cliguales ET] diferentes [liguales 1 A mm B

Fig.l. Respuestas comparadas de los sujetos para los pares distintos
(c¢?=29,67; r < 0,01) y el par igual (¢*= 9,69; r < 0,01) del fragmento 3.

Discusion
Por la naturaleza exploratoria de este estudio, los

de la estructura seria menor en los auditores menos
calificados.

resultados obtenidos solo brindan algunos indicios para 6. Lasdiferencias nosignificativasencontradas al comparar

la realizacién de futuros emprendimientos:

1. Los resultados para los fragmentos 1, 2 y 3 revelan
que la intencién del ejecutante de hacer mds clara la
textura se realiza (en ninguno de dichos casos resulta
miés clara la versién B).

2. En el ejemplo 1 la mayor parte de los sujetos no
encontrd diferencias entre las versiones, aunque el
panel de expertos alcanzé un acuerdo considerable.
Probablemente las cualidades dela texturaestablezcan
un cierto grado de pregnancia per se del plano
principal mds all4 de la intervencién del ejecutante
(Shaffer, 1995, p.23).

3. El ejemplo 4 podria constituir un caso de textura para
la cual una accidn interpretativa enfética (aceptada
por los expertos), no resultara aun suficiente para
esclarecerla al oyente comiin.

4. Los resultados hallados para el par igual revelan:
a) la dificultad de los auditores para comparar

versiones, actividad que se supone de practica
habitual en el oyente medio.

b) la existencia de otros factores en la elaboracién de
un juicio critico a partir de tal comparacién, que
darf{an lugar a posteriores estudios

5. El ejemplo 3 fue el que mayor acuerdo del panel de
expertos logré y al mismo tiempo el que mds altos
niveles de significacion mostré tanto en el andlisis
general como en las comparaciones entre los sujetos
de los diferentes grupos. Esto indicaria que la
incidenciadel criterio interpretativo en lacomprensién
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las respuestas de los distintos grupos estarfan
corroborando lo antedicho vinculando tales diferencias
a la naturaleza de la tarea experimental. Cook (1990)
hace referencia a esta igualdad entre misicos y no
musicos en relacién a lo que él denomina una capacidad
“universal” para adjudicar significado en la escucha.
Sin embargo los resultados obtenidos para algunos de
los ejemplos nos conducirian a pensar que esta igualdad
en ciertos casos se produce en la “incapacidad” de
asignar significados - al menos en términos de la
estructura musical. En este sentido las diferencias
halladas para el fragmento 3 -mencionadas en el punto
5 - podrfan estar indicando la incidencia del criterio
interpretativo en tal asignacidn. (incidenciaque pareceria
ser diferencial respecto de los grupos).

7. En referencia al punto anterior, las diferencias en los

juicios del panel de expertos y de los sujetos de la prueba
podrian explicarse segtin Cook (1990) a partir de la
“perspectiva” desde la cual se analiza el fenémeno - y
por supuesto en la consideracion de las diferencias en las
tareas propuestas.

Surgen también interrogantes en torno de diversos

aspectos del problema que pueden sentar bases para
futuros emprendimientos no enunciados arriba, como la
consideracién de otros disefios de pruebas que permitan
indagar més profundamente en la representacién interna
de los auditores, la utilizacién de ejemplos musicales que
circunscriban aun mds el problema de la textura, la
problemdtica de la extension de las audiciones, entre
otros.
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Notas

! En tal sentido, Sloboda distingue entre “una actividad que

es racional y (...)otra que es un aspecto del conocimiento
consciente explicito que tiene el ejecutante durante el
transcurso de la ejecucion” (1994, p154),
No obstante el auge que ha recibido en las Gitimas décadas
la relacién entre los enfoques musicales teéricos y la
psicologia experimental, ciertas perspectivas criticas
comienzan a cuestionar, hoy en dfa, la generalizacién de
tales vinculaciones (Cook, 1994).
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Apéndice 1
Modelo de Protocolo Utilizado en la Prueba

Proyecto: Criterio Interpretativo y
Comprension Musical

Este test forma parte de una investigacién
sobre los modos de percepcién musical de diversos
aspectos de la interpretacién instrumental. Es
muy importante para el desarrollo de éste trabajo
que las opiniones que se le piden sean auténticas,
es decir que sean el resultado de la audicion y no
de la especulacidn acerca de cual podria ser la
respuesta correcta. En este test no hay respuestas
correctas o incorrectas: todas ellas son validas si
se basan realmente en sus impresiones. La
resolucién del mismo es individual (evite hacer
comentarios en voz alta) y anénima, por lo que
sus opiniones serdn publicadas Gnicamente a
partir del procesamiento estadistico de los datos
ynode manera particularizada.Los responsables
de este proyecto agradecemos infinitamente
su colaboracidn.

Esta prueba consta de doce ejemplos. En
cada ejemplo usted escuchard en primer término
una melodia seola; e inmediatamente a
continuacién dos versiones del fragmento al que
pertenece dicha melodia (es decir lamelodfay su
“acompafamiento”). Deberd decir en cudl de las
dos versiones la melodia se percibe més
claramente: (Sefiale con una cruz). Indique
ademds ‘en el cuadro de al lado qué grado de
seguridad tiene su respuesta - sefialando con una
cruz en el casillero correspondiente de acuerdo
aunaescalade | a 5 que vade lo menos seguro
a lo mas seguro.

Apéndice 2
Fragmentos Musicales Utilizados en el Estudio
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