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Revisando algunas categorias
para pensar la musica:

Contra el desperdicio de nuestra
experiencia musical

FAVIO SHIFRES*

Resumen

Este trabajo parte de la necesidad de reconsiderar las bases epistemologicas sobre las
que la Psicologia de la Musica se ha desarrollado, particularmente durante las ulti-
mas décadas del siglo XX. Se centra en una critica a la pretension universalista de los
enfoques que hegemonizan sus abordajes sobre la base de considerar que por ser
herederos de la monocultura del rigor del saber que impone la Ciencia Moderna
como la tinica via para la construccion de un conocimiento legitimo resulta inevita-
blemente sesgado. Este sesgo se define por la necesidad de la ciencia moderna de
establecer distancia epistemoldgica entre el sujeto (investigador) y el objeto de cono-
cimiento (la experiencia musical), y el consecuente alejamiento de la multiplicidad de
experiencias subjetivas, intersubjetivas y comunitarias a las que la musica da lugar.
Se destaca la importancia de que el investigador en psicologia de la musica asuma su
locus de enunciacién en el Sur Global, especificamente en Sudameérica, con el objeto
de ejercer una investigacién que evite el confinamiento de las experiencias locales a
la no existencia. Del conjunto de supuestos que caracterizan la ontologia moderna/oc-
cidental de musica, se analizan dos, con el objeto de articular una critica y sugerir
algunas posibilidades para reformularlos desde una mirada pluriversalista. Ellos
son: la nocién de musica como lenguaje, y la supremacia del sonido en la experiencia
musical. Se propone contribuir a una redefinicién del campo de las ciencias cogniti-
vas de la musica para contribuir a la inteligibilidad de nuestra experiencia musical.

Palabras clave: psicologia de la musica, epistemologia, modernidad/colonialidad,
lenguaje musical

Resumo

Este trabalho parte da necessidade de reconsiderar as bases epistemoldgicas sobre as
quais a psicologia da musica se desenvolveu, particularmente durante as tltimas dé-
cadas do século XX. Centra-se em uma critica a pretensao universalista dos enfoques
que hegemonizam suas abordagens sobre a base de considerar que por ser herdeiros
da monocultura do rigor do saber imposto pela Ciéncia Moderna como tnica via
para a construcdo de um conhecimento legitimo sao inevitavelmente preconceituo-
sos. E importante que o pesquisador em psicologia da musica assuma seu locus de
enunciagao no Sul Global, especificamente na América do Sul, para realizar pesqui-
sas que evitem o confinamento das experiéncias locais a inexisténcia. Do conjunto de
pressupostos que caracterizam a ontologia da musica moderna/ocidental, dois sao
analisados: a nogao de musica como linguagem e a supremacia do som na experién-
cia musical. Propde-se contribuir para uma redefini¢do do campo da ciéncia cogni-
tiva da musica, visando a inteligibilidade de nossa experiéncia musical.

Palavras-chave: psicologia da musica, epistemologia, modernidade/colonialidade,
linguagem musical
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Introduccion

La psicologia de la Musica nacio en el siglo XIX en el marco general
de surgimiento de disciplinas cientificas que se asumen como la via
legitima para encontrar respuestas puntuales a problemas especificos
de la experiencia humana. Surge del interés por explicar el vinculo de
los seres humanos en calidad de sujetos cognoscentes con un resultado
particular de la necesidad expresiva humana que llamamos musica.
Asi, con el correr del tiempo, la nueva disciplina se fue haciendo cargo
del estudio de la multiplicidad de aspectos teodricos y practicos que
describen la experiencia de la musica y su desarrollo en la vida coti-
diana, sus condiciones psicogenéticas, su aprendizaje como modo de
conocimiento disciplinar, sus vinculaciones con las otras experiencias
expresivo-artisticas y con aspectos generales de la cognicion y los mo-
dos en que su practica adquiere sentido en los contextos sociales y cul-
turales que la albergan.

Este programa tan ambicioso presenta un problema fundacional
que motiva que a algunas personas que nos hemos dedicado a la in-
vestigacion en este campo nos resulte incomodo asumir ciertos su-
puestos de la disciplina a la luz de nuestra propias experiencias musi-
cales situadas en los margenes de los centros hegemonicos de produc-
cion de conocimiento. El problema consiste en que la psicologia de la
musica combina una nocion de conocimiento con un concepto de mu-
sica que no pueden abarcar la infinitud de las experiencias que los se-
res humanos consideramos musicales. En tal sentido, la disciplina tal
como fue planteada originalmente (planteo que determina los enfo-
ques que la rigen hasta la actualidad), asume una ontologia de musica
que es funcional a su pretension de legitimarse en tanto ciencia mo-
derna.

De acuerdo con Hilary Putnam (1987, 1990), la ciencia moderna se
asienta sobre el realismo metafisico que asume que las categorias y
estructuras del mundo externo son independientes de la existencia de
una conciencia que las asume. Asi, los objetos existen al margen de los
conceptos puros y de nuestra sensibilidad.

La verdad involucra una suerte de relacién de correspon-
dencia entre palabras o signos pensados y las cosas y con-
juntos de cosas externas. Denominaré a ésta como la pers-
pectiva externalista, debido a que su punto de vista favo-

rito es el punto de vista de la Mirada de Dios (Putnam,
1981; p. 49)

Esta perspectiva, desmesurada segtin Santiago Castro-Gémez (2005),
implica tanto la posibilidad, como investigadores, de acceder a un punto
de vista omnisciente, como el hecho de que la verdad de los enunciados,
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en ultima instancia, estd sujeta a una ontologia tltima y fundamental.
Al situarnos en este punto de observacidén consolidamos la distancia
con el objeto que nos permite examinarlo por encima de €l. A partir de
alli, la dicotomia sujeto-objeto establece la distancia epistemologica que
la ciencia moderna demanda como condicion de validez del conoci-
miento (Santos, 2003).

Para la experiencia europea, esta distancia no fue un problema, ya
que resultaba afin a la idea de musica de la modernidad. Desde esta
cosmovision, la musica forma parte del concierto de las Bellas Artes.
Asi es concebida como objeto de contemplacion. La musica que esta
alli, en el mundo, nos impacta en cuanto sujetos cognoscentes y la ex-
periencia musical es el resultado de ese impacto.

Como, ademas, la nocién de musica en occidente ya viene cargada
de consideraciones valorativas, ese objeto de contemplacion tiene li-
mites relativamente estrechos. La palabra musica misma no es neutra.
Decimos, por ejemplo, "tus palabras han sido musica para mis oidos",
y queremos decir que tus palabras han sido muy positivas, bellas, es-
timulantes, para nosotros. Lo que no goza de esa valoracion positiva
es mas dificil que entre en la categoria musica: "Eso no es musica", de-
cimos cuando escuchamos algo que no nos agrada. Esta connotacion
valorativa permea la teoria y las metodologias de estudio musical,
pero ademads, tiene implicancias epistemoldgicas importantes. Si el ob-
jeto de estudio, por definicion esta tan entramado con nuestra subjeti-
vidad, la distancia objeto-sujeto como requisito de base resulta tan di-
ficil que se intenta compensar esta imposibilidad con el estableci-
miento de una aceptable distancia metodologica (véase Santos, 2014).
La psicologia de la musica recurrié entonces a una equilibrada articu-
lacion entre distancia epistemoldgica y distancia metodologica en la
institucion de sus principios de estudio.

Para poder estudiar la musica como objeto externo (garantizando
la distancia adecuada) fue necesario encontrar aquellas propiedades o
magnitudes (en el sentido que la fisica le otorga a la palabra) que pu-
dieran ser medibles. La nocion de magnitud conduce inmediatamente
a la tradicidn tedrica especulativa de la musica occidental (Wason,
2002). Asi, esas magnitudes fueron las senaladas por la Teoria de la
Musica occidental, y en particular por su nave insignia: la notacion
musical.

De este modo, las magnitudes favoritas resultaron ser aquellas que
estan presentes en la notacion: alturas y duraciones del sonido. "La
musica es una combinacion de sonidos de diferentes alturas y dura-
ciones" es, en definitiva, la definicion mas o menos explicita que per-
mite objetivar los problemas de la experiencia musical que se han ve-
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nido estudiando. Esto se entronca con los fundamentos sobre los cua-
les la cultura occidental erigi6 su idea de superioridad por encima de
otras experiencias musicales al abrigo de la empresa conquistadora
que ya desde el siglo XVI tom¢ la escritura como principio para esta-
blecer la inferioridad del sujeto conquistado!

Por todo esto, el estudio de la experiencia musical es el estudio de
lo que el canon musicologico occidental considera como musical. Esto
restringe pensar la experiencia en términos de categorias tedricas de
caracter racionalistas—derivadas de los razonamientos logico-forma-
les, que impregnan la teoria musical occidental —que encuentran hacia
tinales del siglo XVII su validacion a través del perfeccionamiento y la
consolidacion de la notacion musical como forma perfecta de repre-
sentacion de la musica.

Sobre esta base musicoldgica se desarrollo la psicologia de la mu-
sica desde las uiltimas décadas del siglo XX, a partir de la denominada
Revolucion Cognitiva, tutelada por los estudios en el campo del len-
guaje. La psicologia cognitiva clasica de la musica delimitd su objeto
de estudio sobre la base de postulados sobre qué es y qué no es musica
sesgados por la experiencia del sujeto europeo occidental moderno.
De este modo, cuando la psicologia de la musica habla de experiencia
musical se refiere al impacto que un objeto del mundo, suficiente-
mente distante del sujeto que lo experimenta, y que puede ser repre-
sentado en términos de notacién musical occidental, impacta en el su-
jeto cognoscente directamente a través de los sentidos o involucrado
en procesos de pensamiento, memoria, expectacion, etc. Tan amplia
como pueda parecer, esta delimitacion del objeto de estudio, deja fuera
de su alcance a infinitas experiencias que en diferentes partes del
mundo consideramos musicales, y reciprocamente, nos convoca a asu-
mir erréneamente desde la ldgica de la musica occidental a practicas
que se entraman de manera compleja e inextricable con otros factores
culturales.

La pretension de superioridad de la ciencia moderna impone cate-
gorias de pensamiento de los fendmenos sociales afines al sentido co-
mun occidental que se alejan de las experiencias de vida de las perso-
nas en otros contextos. Por ejemplo, aunque la recitacion del Coran
puede ser analizada en los términos antes descriptos (conforme cate-
gorias de alturas y duraciones de los sonidos), para la experiencia mu-
sulmana, no es musica justamente por la definicion de los textos sa-

! La superioridad de la cultura escrita es central en el debate acerca de la justicia sobre el so-
metimiento de los indios en el siglo XVI, y se constituye en un imperativo fundacional de la
modernidad (Dussel, 2014, Grosfoguel, 2014, Martinez Castilla, 2006, Zufiiga Nufiez, 2007)
que se consolidara en el campo de la musica con la Ilustracién (Russeau, 1781 [1984]; véase
Tomlinson 2003).
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grados. Ahi donde la ciencia musical observa dos componentes (diria-
mos letra y miisica) la experiencia culturalmente situada entiende una
unidad indivisible. Analogamente hemos observado en el noroeste de
Argentina, en la tradicion del canto con caja, modos de transmision de
coplas en las que las caracteristicas de aquello que, desde una mirada
tedrica occidental, llamamos melodia, depende de los detalles del
texto, su prosodia y su significado (Audisio et al., 2015). Ademas, pu-
dimos comprobar esa indivisibilidad en el proceso de adquisicion del
canto con caja, al pedirle a los aprendices que quitaran o cambiaran el
texto de las coplas. Comprobamos que diferentes textos promovian
diferentes giros melddicos. Como sugiere Kwabena Nketia,
[l]as tradiciones africanas tratan deliberadamente los can-
tos como si fueran enunciados de habla. La distincion en-
tre el habla y el canto, importante en muchas sociedades
para establecer la existencia de un concepto de musica, es
borrosa en algunas sociedades africanas, en las que es im-
portante el habla elevada, las recitaciones solistas y corales
habladas y cantadas, y el uso de rapidas emisiones de tex-

tos, sonidos explosivos, grufiidos vocales y susurros.
(1974, p. 177)

De este modo se puede ver que lo que en el marco de cierta expe-
riencia puede ser estudiado como dos categorias aislables, para otra
cultura puede ser un todo indivisible y por ello, estudiarla como el
resultado de la composicion de dos fendmenos diferentes, implica des-
naturalizarlo. Mas profundamente, ese estudio pierde la posibilidad
de explicar la experiencia. En su afdn de validar sus supuestos sobre
las regularidades sobre las que los humanos nos comportamos, la cien-
cia moderna impone légicas que muchas veces exceden el fendmeno
estudiado. Asi, por ejemplo, partiendo de esa ldgica, en un estudio re-
ciente hemos podido encontrar un desarrollo historico en la musica de
occidente del trigrama, un concepto tedrico ad hoc, que la teoria de la
musica nunca planted (Rodriguez Zivic et al., 2013). Una evolucion
que surfea por encima de toda experiencia de la musica occidental, y
por lo tanto es impotente de explicarla.

El dilema que queda planteado, es el de reconocer o no la subjeti-
vidad como parte de la experiencia musical. ;Coémo explicarla, si des-
conocemos el sujeto que la experimenta? En otros términos, ;como ex-
plicar la experiencia musical si ignoramos la manera en la que tiene
lugar la practica de sentido (véase De Jaegher & Di Paolo, 2007) e im-
ponemos la nuestra, desde nuestra perspectiva omnisciente? ;Como
entender nuestra experiencia musical si asumimos que las categorias
necesarias para eso surgen de la experiencia musical de y en Europa
occidental? Parafraseando a Nilma Gomes, desarrollar una psicologia
de la musica desde nuestra propia experiencia nos enfrenta al desafio
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intelectual de "construir nuevas categorias de analisis y no solo incor-
porar al lenguaje las categorias colonizadoras o hegemonicas, sino
problematizarlas y sefalar sus limitaciones" (2014, p. 418).

Me propongo aqui avanzar en dicha critica, sefialando dos supues-
tos teoricos transformados en sentido comdn que, a mi juicio, ignoran
una parte sustancial de la experiencia musical en el marco de nuestras
culturas subalternizadas.

Axiomas y supremacia cultural en la
psicologia de la musica

La musica es un lenguaje

Arraigado profundamente en el sentido comun, esta el reconoci-
miento de la musica como un lenguaje. Una consideracién que podria
ser simplemente retorica, implica en el marco de una ciencia cognitiva
que privilegia los procesos lingiiisticos, un sesgo considerable al atri-
buir a la musica tres rasgos esenciales del lenguaje: discretitud, com-
posicionalidad gramatical, composicionalidad semantica.

De acuerdo con la condicion de discretitud la musica es entendida
como la combinacion de unidades sonoras discretas conforme dos mag-
nitudes del sonido: la altura y la duracién (Merker, 2002; Brown, 2000).
El tono musical, definido por un valor de altura y un valor de duracion
es tomado como unidad representacional-operativa, es decir la unidad
de informacion con la que la mente opera en el conjunto de procesos
cognitivos involucrados en la experiencia musical. La tradicion cogni-
tivo-estructuralista de la psicologia de la musica se basa en este su-
puesto, todos sus hallazgos se vinculan con el punto de origen del tono
como la entidad minima objetivable. Recientemente, Inés Burcet (2014,
en prensa) desarrolld un exhaustivo estudio en el que aporta evidencia
ontogenética y comportamental mostrando que el tono como unidad
operativa no es una categoria natural. Esto quiere decir que dicha uni-
dad se torna aisladamente perceptible por accion de la cultura. En par-
ticular, la accidn cultural es ejercida a través de la notacion musical en
cuanto fuente de las principales categorias tedricas que impregnan el
metalenguaje musical. Burcet (2014) mostro que las personas que no es-
tan alfabetizadas musicalmente, o no integran activamente una cultura
musical oral secundaria, tienen menos chance de utilizar el tono como
unidad de pensamiento musical. Ademads, en un estudio con nifios no
alfabetizados (ni lingtiistica ni musicalmente) observo el modo en el que
el tono se incorpora como unidad operativa en la medida en que las
categorias notacionales van configurando los procesos de pensamiento.
A su vez, observo que adultos musicalmente analfabetos pueden tomar
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otras magnitudes como discretas, y operar cognitivamente (esto es lle-
var a cabo procesos cognitivos: como memoria, representacion, jerar-
quizacion, etc.) con otras magnitudes, que no son las consideradas por
la teoria para configurar la unidad operativa (por ejemplo la sonoridad,
la calidad sonora, entre otros).

Por la atribucion de composicionalidad gramatical la musica puede
entenderse como una estructura jerarquica de combinaciones de los ele-
mentos discretos descriptos arriba en la que la mayor complejidad es-
tructural supone una mayor cantidad de procesos de combinacion y de
niveles jerarquicos sobre los que esos procesos tienen lugar. Una conse-
cuencia asumida en la psicologia cognitivo-estructuralista de la musica
es que las jerarquias establecen la estabilidad relativa de los elementos
dentro del sistema, y que los procesos cognitivos se complejizan cuanto
mas alta es la jerarquia estructural sobre la que dicho proceso tiene lu-
gar. Asi, por ejemplo, ajustar una conducta a un pulso dado, implica
atender a un nivel de la estructura métrica, mientras que ajustar una
accion a un patrén ritmico que opera sobre mas de un nivel de la estruc-
tura métrica, implica un proceso de mas alto nivel, y por lo tanto de
mayor demanda de los recursos cognitivos. A partir de un microanalisis
del desempeno de un nifio de 26 meses de edad tocando un set de tam-
bores acompanando la ejecucion de diferentes canciones cantadas por
sus padres observamos que la ejecucion de los patrones ritmicos teori-
camente mas complejos resulto significativamente mas ajustada que la
de los patrones ritmicos mas simples (Shifres, 2014). Ademas, dentro de
los mismos patrones, las unidades que la teoria predice como mas esta-
bles resultaron, inversamente, mas desajustadas. El analisis en su con-
junto aporto evidencia de formas de procesamiento holisticas como pre-
cursoras en la ontogenia, que se oponen a los principios de discretitud
y composicionalidad gramatical. Los resultados mostraron que las es-
tructuras ritmicas culturalmente mas familiares para el nifio resultaban
mas estables independientemente de la complejidad tedrica que pare-
cian revestir. Ademas se pudo mostrar que el grado de ajuste notable
con el que el nifio ejecutaba los diferentes patrones ritmicos no provenia
de estados previos de estabilidad motora en respuestas discretas y ba-
sicas, como lo predeciria la hipdtesis basada en la composicionalidad
gramatical.

Finalmente la nociéon de composicional semantica alude a la cons-
truccion del significado del enunciado lingtiistico. Basicamente asume
que cada elemento del sintagma aporta su propio significado al enun-
ciado del que forma parte. De este modo, dicho significado es el resul-
tado de la adecuada combinacion de los significados individuales de los
componentes. El tema del significado musical es altamente elusivo y
controversial por lo que tratarlo adecuadamente excede los objetivos de
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este trabajo. Sin embargo, en un sentido amplio, los comportamientos
que las personas realizan como resultado de su involucramiento en la
musica pueden tomarse como evidencias de la construccion de sentido
que hacen (De Jaegher & Di Paolo, 2007, Di Paolo 2016). Asi, se podria
asumir que si los componentes de un hecho musical son entendidos en
un determinado sentido, la combinacion de ellos deberia remitir a la
composicion de esos sentidos y dar lugar a respuestas relativamente
analogas. Un estudio reciente (McDermott et al., 2016) aporta evidencia
contraria a esta hipotesis. Con el objeto de investigar la incumbencia
cultural del concepto de disonancia, este estudio recogio las respuestas
de personas de la cultura Chiman (Amazonia boliviana), cuya musica
es monofdnica y no presenta simultaneidad de sonidos (ni consonantes
ni disonantes), que tenian minimo contacto con la cultura occidental.
Los resultados del trabajo mostraron que aunque estas personas podian
reconocer las relaciones de roughness, inarmonicidad, y asincronia
(como las personas expuestas a la musica occidental), no integraban es-
tas cualidades en una cualidad de "agrado" (vinculada al sentido de
consonancia) como lo hacian los occidentales. En ese sentido, el trabajo
mostro la indiferencia de los chimanes a la cualidad de disonancia. Asi,
se puede estimar que el sentido que construyen en la experiencia de
esas sonoridades, es diferente al de los occidentales, aunque los compo-
nentes de las mismas sean considerados de igual modo.

La musica es sonido

El segundo supuesto de la ciencia cognitiva clasica de la musica
que me propongo interpelar aqui es un poco mas resbaladizo desde el
punto de vista tedrico, por estar mucho mas sedimentado en nuestro
sentido comun. Se refiere al confinamiento de la experiencia musical a
la vivencia del sonido y su explicacion reducida a las implicancias de
éste en la cognicion. El punto fundamental aqui es considerar de qué
modo este confinamiento suprime aspectos claves de la experiencia
musical por fuera de las practicas musicales occidentales, y los sub-
sume en la categoria general de lo no musical o lo extra musical. Esto
no solamente oprime al sujeto de la experiencia por la negacion de la
relevancia que tales aspectos subaltenizados puedan tener, sino que
ademas impide que esas experiencias sean epistemoldgicamente apro-
vechadas.

En primer término resulta oportuno recordar el lugar que ocupa el
cuerpo y el movimiento en la experiencia musical como un todo. Al
respecto es ampliamente reconocido que son muchas las culturas (en-
tre ellas culturas tempranas indias y chinas) que tienen un solo térmi-
nos para practicas que abarcan lo que en occidente se conoce como
musica, por un lado y danza, por otro (Massey & Massey, 1996). Del
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mismo modo, muchas culturas del sur de Africa diferencian las expe-
riencia musicales que comprometen la ejecucidén de instrumentos de
aquellas que involucran el movimiento del cuerpo. Asi, para los shona
de Zimbabwe tamba es una experiencia que implica el sonido pero
también el cuerpo en movimiento junto con el cuerpo del otro en mo-
vimiento. Aunque para la mirada occidental, sonido y movimiento
puedan ser cientificamente separados, la experiencia es una totalidad,
de modo que la separacion desnaturaliza el fendmeno en si.

También es significativo el hecho de que muchas culturas han
desarrollado categorias propias para lo que concebimos como musica
que en realidad estan relacionadas con otros dominios de la experien-
cia. De acuerdo con Lewis Rowell (2015) en el Norte de la India sangita
es una categoria de pensamiento—un modo de pensar —y de creacion.

El Ras puede describirse como una experiencia, emocion o
sentimiento engendrado tanto en los performers como en
los oyentes: este constructo estético también define par-
cialmente el concepto de rag. La evocacion de ras es una
meta conjuntamente observada de todos los participantes
en el evento musical: de este modo, las "reglas" de cual-
quier rag dado proveen bases comunes para la interaccion

social tanto como para las estructuras musicales (Moran,
2011, p. 7).

Del mismo modo en muchos otros pueblos, la experiencia musical
no se vincula con una sonoridad definida sino con una determinada
emocionalidad. Por ejemplo, los basongye de Zaire al igual que la cul-
tura Tiv de Nigeria no tienen en sus lenguas una denominacion para
referirse al hecho musical en cuanto combinacién de sonidos, sino
para la experiencia emocional involucrada. Por lo tanto, el foco expe-
riencial no estd puesto en el modo particular en el que el sonido varia
a lo largo del tiempo sino en la vivencia emocional y las consecuencias
expresivas que suscita. El sonido es un epifendmeno de dicha expe-
riencia (“cuando uno esta alegre canta”; “cuando uno piensa canta”),
del mismo modo, por ejemplo, a cuando estamos nerviosos y realiza-
mos golpeteos sobre la mesa. En sintesis no es posible considerar una
determinada realidad sonora sin tener en cuenta el contexto emocional
y cognitivo en el que tiene lugar; su sentido emerge de él.

Asi como estas dimensiones del sujeto (su estado emocional, la dis-
posicion de su pensamiento, el propio cuerpo y su movimiento) son
constituyentes de la experiencia musical mas alld e independiente-
mente del sonido que producen o que las motiva, el vinculo del sujeto
con su entorno socio-cultural y natural, también es su sustancia. Tho-
mas Turino (2008) caracteriza uno de las cuatro clases de enlaces entre
lo sonoro y los vinculos sociales como miisica en cuanto participacion.
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Esta ontologia se realiza cuando lo sonoro es un epifenémeno del en-
cuentro social. Las dimensiones de la experiencia no dependen tanto
de las particularidades del sonido y sus relaciones como del encuentro
social y los detalles de los vinculos intersubjetivos. Esto que es vital
durante los primeros meses de vida (Imberty, 2002; Papousek, 1996),
permanece en la vida adulta y en muchas culturas ocupa un lugar pri-
vilegiado. Por ejemplo la lengua hausa de Nigeria posee un ntimero
considerable de términos que aluden a particularidades y detalles del
hecho musical (Ames & King, 1971). En tal sentido su vocabulario mu-
sical especifico es muy rico y refiere a la relaciones entre instrumentos,
agrupaciones de musicos, tipos de ejecucion, entre otros. Sin embargo
ninguna de las palabras refiere directamente al sonido y su organiza-
cion. Esto revela que todas las decisiones realizadas en torno de las
practicas que nosotros identificamos como musicales son mas el reflejo
de sus actitudes sociales hacia el musico y su contexto que hacia el
producto sonoro en si.

Finalmente, es posible considerar incluso lo musical por fuera de
toda organizacion sonora efectiva. La provocativa apuesta intelectual
de John Cage en su conocida obra 433" ha llevado el debate acerca de
la supremacia de lo sonoro en la experiencia musical al ambito del co-
razén de la vanguardia musical de occidente. Despojada de las preten-
siones de las vanguardias estéticas, la percusionista Evelyn Glennie
(1990, 1993) nos recuerda la naturaleza multimodal de la experiencia
musical, que puede incluso prescindir del sonido. A partir de su sor-
dera, Glennie propone una audicion musical vinculada a lo visual, tac-
til y kinético. Claramente, su idea de musica esta alejada de los mode-
los de mussica que impulsan la investigacion en el marco de la ciencia
cognitiva cldsica, basadas en la premisa de un input auditivo. Nume-
rosos estudios actuales sobre las experiencias multimodales en musica
dan cuenta de la preeminencia que pueden tener otras modalidades
sensoriales (visual, kinética, vestibular, tactil y haptica) por sobre lo
sonoro (Anzil, 1017; Phillips-Silver & Trainor, 2007; Sanchez et al.,
2009; Shifres, 2008).

Discusion

La psicologia en cuanto ciencia del hombre no es independiente de
las concepciones de ser humano que tenemos; como parte de las hu-
manidades, y preocupada por la racionalidad expresivo-estética, la
musicologia mucho menos. Las ciencias cognitivas de la musica, por
lo tanto, operan dentro de un campo ideolégico determinado. Este esta
vinculado al camulo de experiencias del investigador, y el sitio geo-
grafico, politico, cultural y corporal en el que esta situado. La investi-
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gacion en psicologia de la musica ha sido enunciada desde ciertos cen-
tros hegemonicos de produccion de conocimiento. Asi, sus problemas,
fundamentos tedricos, métodos y los lenguajes y las formas de argu-
mentacion dejan ver asuntos de rivalidad epistémica que son propios
del Norte global. Lamentablemente, como parte de la estrategia de co-
lonialidad epistemoldgica, la ciencia moderna siempre ha ocultado el
locus de la enunciacion asumiendo que el cientifico habla desde un
sitio ubicado mas alla de toda consideracion corpo-politica y geopoli-
tica (Grosfoguel, 2014). Este ocultamiento del locus de la enunciacion
es parte de la estrategia colonizadora porque "todo conocimiento si-
tuado aspira a transformarse en sentido comun" (Gomes, 2014, p. 422).
De modo tal que la estrategia de la musicologia y la psicologia occi-
dentales ha sido transformar en sentido comun global su propio cono-
cimiento situado. Esta es una de las bases del epistemicidio del siglo
XX ejercido desde las Universidades y la Academia.

Esta breve argumentacion sobre algunos supuestos acerca de la
musica instalado por esa via en el sentido comin no sélo del campo
pedagdgico formal en musica en Latinoamérica sino también en el &m-
bito de la investigacion musicoldgica y psicoldgica, pone en evidencia
la magnitud del epistemicidio. La psicologia de la musica, al dar por
sentado la naturaleza lingtiistica del hecho musical y el confinamiento
de la musica al ambito de lo sonoro impone ciertas categorias para
pensar y estudiar los procesos comprometidos en la experiencia mu-
sical, y ademas deja afuera del campo de estudio otras que pueden
resultar cruciales en contextos diferentes.

A menudo, esta hegemonia se traviste en forma de preocupacion
social y multiculturalidad. Por ejemplo, Michel Tenzer (2008) en su
trabajo sobre analisis de las musicas del mundo, propone:

[h]ablaremos del analisis como del encuentro entre la
mente que busca jerarquias y el evento sonoro—musical, a
menudo (como aqui, pero no necesariamente) inscripto en
algiin modo que pueda ser fijado para el estudio. El en-
cuentro consiste en escuchas estructurales—escuchas con
atencion explicita al disefio musical y arquitectura— se-
guido de la reflexién y la sintesis, y es soportado por la
habilidad y la experiencia musical del analista [...] El re-
sultado central del analisis es la identificacion y agrupa-

miento de patrones sonoros manifiestos y sus relaciones
con los esquemas gobernantes en una obra, repertorio, o

género [...] (p. 6)

A pesar del cuidado puesto en la utilizacion de los términos y los
conceptos con el objeto de evitar sesgos tedricos propios de los marcos
desarrollados para el estudio de la musica occidental, el autor no logra
evitar sus categorias del sentido comun: jerarquias, "encuentro” entre
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la mente y la musica (como dos ontologias independientes), disefio y
arquitectura (asumiendo la ontologia de la muisica como objeto), entre
otras. Asi, aunque probablemente mas alla de sus propias intenciones,
reivindica una construccion de conocimiento hegemonica que consiste
principalmente en lo que Boaventura de Sousa Santos (2003) deno-
mina el conocimiento-orden. La epistemologia occidental privilegio
esta forma de conocimiento, buscando el orden en un campo de cono-
cimiento caotico.

La tradicion cognitivo estructuralista en psicologia de la musica es,
del mismo modo, etnocéntrica aunque debido a su condicion hegemo-
nica coloniza el estudio de la experiencia musical del mundo, asu-
miendo que lo que ella observa en esas experiencias musicales es lo
que las gobiernan, explican y justifican. Es el resultado de la exigencia
de distancia epistemologica de la ciencia moderna, la capacidad de ob-
servar los fendmenos del mundo desde una perspectiva omnisciente
(la Hybris del Punto Cero, Castro Gémez 2005). Sin embargo, nosotros
como psicologos de la musica, preocupados por estudiar como las per-
sonas conocen no podemos suprimir por ignorancia personal la propia
la existencia de otros modos de conocimiento. ;Qué mente musical es-
tudiamos nosotros en Latinoamérica? ; Estudiamos una mente domes-
ticada, colonizada, por la ciencia moderna, el conocimiento - orden y
su sentido comun?

Las condiciones del conocimiento cientifico de la musica, estable-
cidas arbitrariamente por las convenciones derivadas de la teoria y las
practicas musicales (el sentido comtn) europeas, motivaron la legiti-
macion de la investigacion sobre musica (en general, no sobre una ex-
periencia musical en particular, la europea), basadas en ellas. En par-
ticular, la psicologia clasica de la musica es heredera del pensamiento
musical alfabetizado de occidente a través del sistema de notacion oc-
cidental consolidado durante el siglo XVII, el siglo de la racionalidad
europea, y del giro representacional en el pensamiento (Olson, 1994).
Sin embargo, aun desde el interior de esa racionalidad, los estudio en
psicologia genética, etnomusicologia, antropologia cognitiva y musi-
cologia critica ponen en evidencia la arbitrariedad de esas convencio-
nes. A pesar de esas evidencias, no logran todavia generar alternati-
vas. La gran paradoja de la supresion de las experiencias humanas
como requisito para conocer las experiencias humanas, ha generado
una psicologia de la musica que choca con nuestro sentido comun en
su afan por colonizarlo definitivamente.

[La] deshumanizacion del objeto fue crucial para consoli-
dar una concepcion del conocimiento instrumental y regu-
lador, cuya forma de saber era la conquista del caos por el

orden. Desde el punto de vista del conocimiento emanci-
pador, la distincién entre sujeto y objeto es un punto de
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partida, y nunca un punto de llegada. Se corresponde con
el momento de la ignorancia, o colonialismo, que consiste,
nada mas ni nada menos, en la incapacidad de establecer
relacion con el otro, a no ser transformandolo en un objeto.
(Santos, 2003, p. 92)

En ese sentido, nuestra propia experiencia musical abre una puerta
a la exploracién de otras epistemologias que puedan dar cuenta del
conocimiento musical en la vida de las personas que vivimos, goza-
mos y sufrimos en este lado del mundo.
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