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TENER 0iDO: DE LA DIMENSION DESCONOCIDA A LAS
DIMENSIONES RECONOCIDAS

Favio Shifres
Universidad Nacional de La Plata — Escuela de Arte Leopoldo Marechal

Al hablar de saber un lenguaje se alude en general a las capacidades de, significar, imaginar, articular enunciados
y reconocerlos como propios del idioma, ademds de crear enunciados nuevos admisibles en ese lenguaje. Sin em-
bargo, en nuestra cultura saber musica implica operar mds o menos concientemente con al menos algunas de las
categorias de la teoria musical -principalmente aquellas que se vinculan directamente con la escritura. Esa su-
premacia de la teoria musical que la modernidad ha privilegiado fija las bases de la denominada audicion estruc-
tural que se establece como modo de involucrarse con la miisica escuchdndola que goza de gran prestigio social y
se muestra como un indicador académico del "buen musico". Asi, la profesionalizacién del musico pasa por inten-
tos sistemdticos por orientar ese tipo de escucha. Ademds de las enormes dificultades que se encuentran en la ex-
periencia de este proceso, a menudo se generan situaciones paradojales que dan cuenta de las contradicciones en-
tre ambas acepciones de saber expuestas. Por ejemplo, personas con capacidades notables para producir enun-
ciados musicales nuevos y admisibles en un determinado idioma musical, tienen fuertes dificultades para operar
con aquellas categorias tedricas.

En este trabajo argumento que la supremacia de la audicion estructural se basa en la carencia de un metalen-
guaje para dar cuenta de la adquisicion de esos saberes. Se piensa la teoria musical, y por transicion la escritura
musical como el metalenguaje disponible, siendo ésta una de las razones principales por las que la profesionaliza-
cién musical estd aferrada a ellos. Sin embargo, propongo aqui que ni el metalenguaje tedrico ni la escritura mu-
sical resultan exitosos para dar cuenta del dominio del lenguaje musical porque no alcanzan tres puntos clave de
la experiencia musical: (i) su naturaleza temporal; (ii) su naturaleza afectiva; y (iii) su naturaleza intersubjetiva.
Discuto cada uno de estos puntos sugiriendo lineas para su incorporacion en la formacién musical que al mismo
tiempo permitan tender puentes con los aspectos de la audicion estructural que resultan verdaderamente rele-
vantes para el desarrollo musical.

acerca del. No obstante, desde la antigiiedad se ha
asumido que es dificil hablar acerca de la musica. Los
musicos son elocuentes en ello al recurrir a cantar o
tocar, es decir a hacer musica, cuando se les pide que
hablen de ella. Algunos pensadores consideran la
imposibilidad de usar las palabras para hablar de la
musica: el lenguaje natural parece no alcanzar a ex-

PUNTOS DE PARTIDA

Se entiende por saber un lenguaje al desempefio des-
envuelto en significar, imaginar, articular enunciados
y reconocerlos como propios del idioma, ademas de
crear enunciados nuevos admisibles en ese lenguaje.
Un hablante competente ademads es capaz de llevar a

cabo todo eso de manera adecuada al contexto en el
que esta inmerso adaptando su produccién lingiiis-
tica a las circunstancias y propésitos actuales (Luque
y Cerino, 2009). Esta competencia también abarca la
capacidad del hablante para emitir juicios acerca de
su propia lengua (Cabré, 2001)

Como asumimos que la musica es un lenguaje,
podriamos aplicar esa misma nocién de experticia
(Sloboda, 1991). Sin embargo, a excepcién de ciertos
ambitos disciplinares muy reducidos, tales como la
etnomusicologia, la psicologia de la musica y los es-
tudios culturales en misica, generalmente este crite-
rio de competencia no es considerado. Por el contra-
rio, dificilmente se pueda encontrar alguna idea dife-
rente de la tan arraigada en nuestra cultura de que
saber misica implica operar mas o menos conciente-
mente con al menos algunas de las categorias de la
teorfa musical, principalmente aquellas que se vin-
culan directamente con la escritura musical.

Esta acepcion particular de saber que se aplica
a la musica de manera diferente que al lenguaje, apa-
rece asi muy ligado a la idea de saber es poder hablar

plicar el lenguaje musical. Por ello se dice que la
musica no tiene metalenguaje.

Al explicar o simplemente referirnos a un
hecho del lenguaje estamos produciendo un metalen-
guaje (Cobley, 2001). En un metalenguaje un evento
lingiiistico se refiere a si mismo para explicarlo. Este
es el origen de la intuicién de que sdlo la musica
puede hablar acerca de la musica. Pero, al mismo
tiempo, la musica se niega a constituirse en un dis-
curso erudito acerca de ella misma por el modo en
que esquiva toda referencialidad ;Como puede hacer
un discurso que no sabemos a qué se refiere para
convertirse en metalenguaje? De este modo, el meta-
lenguaje es la dimensién desconocida de la musica.

Es posible que, a falta de un metalenguaje, las
categorias descriptivas de la musica acufiadas por la
teoria musical, y su correlato en el sistema de escri-
tura musical, se hayan establecido como expresiones
metalingiiisticas ampliamente aceptadas por la co-

1 Esta cuestion remite a las conocidas dicotomias del campo
de la filosofia de la mente, entre saber proposicional y no
proposicional, o entre saber qué y saber cémo, o entre

contenido conceptual y 1o conceptual,
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munidad epistémica. Hablamos de ellas como expre-
siones metalingliisticas porque sin llegar a ser meta-
lenguaje en sentido estricto, son enunciados que
cumplen la funcién de referirse al lenguaje. Asi, los
musicélogos usan las categorias tedricas y la escri-
tura musical para hablar acerca de la musica, de
modo que el dominio del metalenguaje fue convir-
tiéndose paulatinamente en el dominio de la musica,
en el conocimiento musical autorizado.

Asi, el dominio de las categorias de la teoria
musical y la escritura ostenté en la modernidad un
estatus diferencial respecto de otros modos de cono-
cimiento. Esta supremacia de la teoria musical fijo las
bases de la denominada audicién estructural
(Subotnik 1996, Dell’Antonio 2004) que se establece
como modo de involucrarse con la musica escuchan-
dola que goza de gran prestigio social - los textos y
cursos de “Aprenda a escuchar musica” son ejemplo
de ese prestigio (Machlis, 1999; Aguilar, 2002)- y se
muestra como un indicador académico del "buen
musico” (Karpinsky 2000, Hallam 1998). Basica-
mente, la audicidn estructural es un tipo de audicidon
idealizada orientada a la produccién de respuestas en
términos de la estructura musical tal como ésta es
descripta por la teoria musical. La audicién estructu-
ral, es una nociéon de fuerte arraigo positivista. Su
caracter moderno no radica tanto en las categorias de
las que se vale, sino mas bien en su pretension de
mirada cientifica del fenémeno musical. Esta mirada
considera a la musica como un objeto del mundo que
se nos presenta para ser contemplado (escuchado) y
comprendido a través de un sistema tedrico erudito
(cientifico). De este modo, supone que al examinar la
musica de acuerdo a tales estructuras tenemos una
medida objetiva de sus atributos. La audicién estruc-
tural ha tenido una poderosa influencia en las multi-
ples disciplinas musicales. Por ejemplo, la musico-
logia se ha ocupado de indagar el fendmeno musical y
transmitir sus hallazgos siguiendo esta idea. Pero es
en el campo de la pedagogia dénde su predominio ha
tenido consecuencias desfavorables. Toda la educa-
cién musical en occidente, pero en particular la pro-
fesionalizacidn del musico pasa por intentos sistema-
ticos por orientar ese tipo de escucha destacandola
como un rasgo de privilegiado de musicalidad. Tener
oido es sefialado por musicos y no musicos como un
atributo sine qua non de la excelencia musical
(Willems, 1940/1985; Sebastiani y Malbran, 2003;
Anta et al, 2003; Larrubia et al. 2004) que implica
claramente dominar la Audicién Estructural (Aguilar
1978; Malbran et al, 1994; Karpinski, 2000). Sin em-
bargo, son numerosas las personas que se enfrentan a
una gran frustraciéon por no alcanzar el desarrollo
deseado para brindar, a partir de la audicién musical,
el tipo de respuestas estructurales esperadas. Pero,
ademas de enormes dificultades en este desarrollo, la
predilecciéon académica por la audicién estructural
como rasgo de musicalidad a menudo da lugar a si-
tuaciones paradojales que exponen las contradiccio-

nes entre los dos significados de saber que se men-
cionaron arriba. Tipicamente, personas con capaci-
dades notables, por ejemplo, para producir enuncia-
dos musicales nuevos y admisibles en un determi-
nado idioma musical, tienen fuertes dificultades para
operar con aquellas categorias tedricas.

Este trabajo se propone reflexionar sobre las
posibles causas del fracaso del uso exclusivo de este
metalenguaje, basado en el lenguaje de la teoria mu-
sical y en la lectoescritura y por ende la imposicién de
la audicién estructural, como medida de experticia
musical en las etapas iniciales de la profesionaliza-
cién musical.

CONTRIBUCION

METALENGUAJE TEORIA Y 0iDO

La teoria musical tal como la conocemos hoy esta
vinculada a la nocién de Teoria Prdctica, es decir
aquella teoria que es necesaria para normalizar una
determinada praxis. La teoria practica de la musica
fue desarrollada a lo largo de los siglos para regular
la praxis de los ejecutantes (cantores) y los composi-
tores (Wason, 2002). De tal modo, ya desde su origen,
la teoria musical es tomada como prescriptiva mas
que como descriptiva. En este estado, la teoria explica
patrones de comportamiento generalizables siendo el
desarrollo del oido vinculado a esa perspectiva, una
suerte de estrategia de validacion de hipotesis. A
través del oido obtenemos evidencia empirica acerca
de las hipotesis de andlisis teérico. Por ello se puede
decir que la audicién estructural impone un modo de
escuchar.

Pero, por esto mismo, esos analisis llevados a
cabo para desarrollar el oido no abarcan todo lo que
hacemos con y a través de nuestro oido en la expe-
riencia musical. Es necesaria, entonces, una perspec-
tiva de analisis y, en consecuencia, de desarrollo del
oido que apunte no tanto a validar las hipdtesis de la
teorfa practica y especulativa y derivar patrones
normativos de practica composicional sino mas bien
a ganar comprension de como el individuo interactia
con las particularidades de la obra de arte. En otras
palabras, qué conocimiento de la obra musical, de su
funcionamiento en la interaccién con el oyente, éste
necesita obtener para predecir su comportamiento, y
comprometerse cognitivamente con ella (a través de
la memoria, expectativa, ejecucién, interpretacién,
modos de contar, etc.).

Del amplisimo abanico de tales conocimientos
propongo tres dimensiones de la experiencia musical
que son capitales y que no han encontrado lugar en
las expresiones metalingiiisticas teéricas. Ellas des-
criben: (i) lo emocional, (iii) lo intersubjetivo, y (i) lo
temporal.
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L0 EMOCIONAL

Los aspectos emocionales de la musica son tal vez los
de mayor impacto en la experiencia. La musica puede
representar emociones, pero también suscitarlas
(Juslin, 2005). Sin embargo, debido a que los rasgos
emocionales no forman parte de la escritura, la emo-
cion ha sido desterrada de las descripciones estructu-
rales. Como la emocién no puede ser descripta objeti-
vamente a través de la escritura musical, la emocién
no forma parte de la experiencia musical y por ende
del oido que interviene en esa experiencia. Sin em-
bargo, la musica produce efectos emocionales de
todos modos (Scherer y Zentner, 2001). La respuesta
emocional es basica y primaria, por lo tanto es impo-
sible dejarla de lado.

En tal sentido, un enfoque auditivo superador
de la Audicién Estructural, lejos de ignorarlo, procu-
rara comprender, describir y dilucidar ese impacto.
Las aplicaciones pedagdgicas de la Audicién Estructu-
ral tienden a que el oyente no se comprometa afecti-
vamente con la musica, desnaturalizando asi la ma-
nera mas conspicua de involucrarse en la mausica.
Esto trae importantes desventajas a nivel cognitivo,
como por ejemplo incidir negativamente sobre la
memoria (Martin y Metha, 1997; Balch et al, 1999).
La respuesta emocional a la musica no es una activi-
dad inferencial a través de la cual se accede al conte-
nido emocional que conlleva la musica. Por el contra-
rio, uno puede inferir una intencién, una actitud, e
incluso un concepto a partir del registro corporal de
una determinada emoci6on (Damasio, 1994).Ese regis-
tro depende de una serie de factores que, por su-
puesto, exceden la estructura musical. Sin embargo,
como lo sefialan Scherer y Zentner (2001) es impor-
tante escudrifiar el peso que estos factores pueden
tener en la respuesta obtenida.

Por ejemplo, de acuerdo con Karpinski (2000)
“la identificacion de intervalos es tal vez la mas ubi-
cua de todas las actividades atomistas de entrena-
miento auditivo” (p. 52). Un componente importante
en la caracterizacion del intervalo es la disonancia,
una nocioén afectiva. Si bien, la disonancia depende de
ciertas variables fisicas, en realidad, es una respuesta
emocional culturalmente dependiente a dichas cuali-
dades fisicas. La tendencia objetivista de la audicion
estructural procurara medir objetivamente los inter-
valos para identificarlos con alguna de las categorias
disponibles. A través de ese procedimiento no es
dificil, por ejemplo, confundir una séptima de una
octava (algo bastante comun entre los estudiantes).
Sin embargo, esta confusién es menos plausible si se
tiene en cuenta ese contenido emocional. Por su-
puesto que tal respuesta emocional aun en relacidn a
un evento tan atomizado se construye en un contexto
de interaccion y por ende se requiere la considera-
cion de los diferentes componentes que afectan dicho
contexto. Para enfrentar este problema, la perspec-
tiva objetivista, en vez de considerar dichos factores,
decidié desconocerlos.

Una dificultad para establecer algin tipo de
correspondencia con la informacién afectiva tiene
que ver con el hecho de que, aunque existe abundante
evidencia respecto de la consistencia en la atribucién
emocional a la musica por parte de los oyentes, no
existe un trabajo tedrico ni empirico que permita
establecer un exhaustivo mapeo emocidn-estructuraZ.
Surge aqui, probablemente, un problema de incompa-
tibilidad entre las unidades de la teoria, y las candida-
tas a unidades del sentido emocional (lo que Scherer
y Zentner llaman “episodio emocional”). Es posible
que la organizacion de unidades de la teoria (exten-
sién, categorias analiticas, etc.) no tenga nada que ver
con las organizaciones supraestructurales capaces de
comunicar emociones inferidas de manera consis-
tente. Por ejemplo, al leer una novela, uno es capaz de
inferir una emocién intencionada. Sin embargo, no es
posible determinar en qué elementos estructurales se
encuentra esa emocion: ;se da en el 1éxico, en la sin-
taxis, en la semantica de ciertas palabras? Probable-
mente sea una combinacién de todo eso, pero que a la
hora de entenderla como un todo no funciona el ana-
lisis de las partes. Existe alli algiin tipo de propiedad
emergente que no esta todavia suficientemente estu-
diada.

LO INTERSUBJETIVO

Como se dijo, la musicologia objetivista de mediados
del siglo XX, se interesé e impulsé fuertemente la
teoria musical. Sin embargo no se detuvo a reflexio-
nar sobre los procesos de produccién musical. De
este modo, privilegi6 los aspectos estructurales de la
musica por considerarlos los tnicos susceptibles de
una mirada objetiva. La nueva musicologia (Clayton et
al. 2003, Cook y Everist 1999), influida por los estu-
dios culturales y la etnomusicologia ha comenzado a
reconocer los elementos sociales y culturales como
propios de la musica misma, y no solamente en tanto
elementos contenidos en las estructuras musicales
(como lo sugiri6 tempranamente Adorno, 1958).
Como lo sefialan John Shepherd y Peter Wicke (1997)
“esta tendencia puede ser trazada en el modo en el
cual el énfasis tradicional sobre el positivismo que ha
caracterizado el estudio de la musica desde finales de
los cincuenta ha derivado en la cuestién de la relacion
entre los procesos musicales y los procesos de la
subjetividad siendo estudiosa y a menudo conscien-
temente evitada” (p.8). Asi se deja de pensar a la obra
musical como un objeto auténomo, que tiene una
existencia independientemente de los acontecimien-
tos sociales. Por el contrario la obra musical incluye
inevitablemente un acto social en su realizacién e
integra un sistema en el que diferentes actores (com-
positor, ejecutantes, oyentes) contribuyen a su reali-
zacion (Small, 1998). El oyente, entonces no es el

2 A pesar de los intentos tanto desde el campo de la
musicologia (Coocke, 1959) como de la psicologia (Sloboda,
1992)
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dltimo eslabon de una cadena comunicacional que
comienza en el compositor, sino que es un nodo mas
en una compleja red de relaciones intersubjetivas que
conforma la experiencia musical.

La idea positivista de experiencia musical so-
lipsista alimenta la demanda de una repuesta obje-
tiva, porque la objetividad se convierte en el Unico
modo de comunicacion. La perspectiva objetivista no
podia hacer lugar a aquellos componentes no estruc-
turales, por no ser susceptibles de una medicién obje-
tiva y por ende por no ser comunicables. Por ello
valord los aspectos mensurables a través de la teoria,
y confind al resto a una enorme caja de cuestiones
extra musicales. La nueva musicologia, por el contra-
rio, repiensa la nocién de componentes musicales y
extra musicales de la experiencia, porque es la expe-
riencia misma la sustancia de la obra musical.

En esta revalorizacion, la refomulacién de al-
gunos paradigmas psicoldgicos ha contribuido nota-
blemente. En primer lugar esta el cuestionamiento a
la idea de comunicacién como una cadena unidirec-
cional que va de un emisor hacia un receptor
(Shannon y Weaver, 1949) comenz6 a ser reempla-
zada por la idea de una comunioén intersubjetiva en la
los contenidos pueden circular en multiples direccio-
nes (Shanker y King, 2002; Trevarthen, 1998;
1999/2000). En segundo lugar figura la idea de que el
contenido de la comunicacién no esta siempre codifi-
cado en un mensaje, sino que puede compartirse
directamente a través del compromiso directo en los
sujetos en la energia fisica que la musica implica
(Leman, 2008).

Las consecuencias directas de esto, en las
practicas pedagoégicas, en relaciéon al desarrollo del
oido musical son al menos dos: En primer lugar se
cuestiona la dicotomia entre musical y extra musical,
entre objetivo y subjetivo dando lugar a todos los
sujetos de la experiencia en la conformacién del sig-
nificado. En segundo lugar, es posible valorar formas
de comunicaciéon que no sean verbalmente codifica-
das, para dar cuenta de la experiencia musical. Por
ejemplo, la interacciéon entre el canto de un estu-
diante y el gesto de otro puede ser una expresion
clara del entendimiento no sélo de aspectos melodi-
cos de la musica que estén construyendo, sino tam-
bién de aspectos dindmicos y expresivos (afectivos).

La dimensién intersubjetiva de la audicién esta
inextricablemente enlazada con la dimensiéon emo-
cional. A través de la empatia emocional, las reaccio-
nes del otro en la interaccién, el modo en que se
mueve, toca, canta, etc. producen indicios que actian
inmediatamente sobre las emociones, pero también
sobre la intencionalidad del otro. Esto tiene implican-
cias directas sobre la comunicacién que esta teniendo
lugar. Por ejemplo, es reconocido que cuando esta-
mos comunicandonos en una lengua que no domina-
mos lo suficiente, ver a la persona que habla nos
permite capturar indicios en su comportamiento que
son importantes para entender lo que estd diciendo.

Del mismo modo el compromiso directo con la ejecu-
cién musical en el contexto de interaccion introduce
nuevos componentes que pueden ser descriptos
como parte de la musica que esta teniendo lugar.

L0 TEMPORAL

El enlace intersubjetivo y el registro del estado emo-
cional, dependen absolutamente del desenvolvi-
miento temporal de la experiencia musical. La musica
se desarrolla en el tiempo, y el registro emocional y
comunicacional de la experiencia varifa momento a
momento de ese transcurrir. Las respuestas emocio-
nal han sido tradicionalmente rechazadas como des-
cripciones de la experiencia musical, ademas de por
las razones esgrimidas arriba, porque las herramien-
tas disponibles para caracterizarlas en general son
estaticas y dan cuenta solamente de instanciaciones a
lo largo del tiempo. Aunque la musicologia ha des-
arrollado abundantemente el tema del tiempo en la
musica, las herramientas descriptivas de las que dis-
pone en la actualidad y, particularmente, los disposi-
tivos disponibles para tales descripciones en el sis-
tema de escritura son por demas insuficientes para
dar cuenta del devenir de la musica

La psicologia de la misica, asimismo, no ha
podido contribuir mas que con el estudio de procesos
cognitivos reactivos (atencién), retroactivos (memo-
ria) y proactivos (expectacién) para explicar como la
mente se orienta en la experiencia musical hacia el
presente, el pasado y el futuro respectivamente
(Reybrouck, 2004). Ambas disciplinas entonces, recu-
rrieron a dar cuenta del tiempo a través de ventanas
temporales. Asi, las descripciones tedricas sobre el
transcurrir del tiempo en la musica congela el conte-
nido de las ventanas temporales. El andlisis de la
estructura de agrupamiento es un ejemplo de este
proceder.

Si bien la escritura musical posee modos de
representar aspectos temporales - métrica y ritmo-
estas representaciones estan siempre supeditadas a
la sujecién a categorias - las de la musica mensurabilis
(Cohen, 2002; Fuller, 2002)- que no necesariamente
reflejan el flujo del tiempo en la experiencia. De este
modo el tratamiento tradicional que se le da a los
aspectos temporales en los programas de formacion
del oido musical se limita a encorsetar el tiempo de la
experiencia en esas categorias conocidas, que permi-
ten una suerte de acercamiento cuantitativo -por
brindar criterios de medicién- a la comprensién del
tiempo. Ellas no alcanzan a establecer cdmo proce-
demos en la experiencia a la demarcacidn del tiempo,
y cdmo se integra el presente, el pasado y el futuro en
la representacién del paso del tiempo. Es decir un
acercamiento cualitativo a la explicacion del tiempo.
Como lo sefiala Mark Reybrouck (2004) procesar la
musica implica elaborar la transicién entre presenta-
cién y representacion. La estrategia de reconstruir la
dindmica temporal del todo a partir de la demarca-
cion del tiempo puede ser insuficiente: algunos fil6-
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sofos coinciden en considerar que pensar el tiempo
como una concatenacion de elementos discretos deja
de lado el caracter dindmico y cinético de su conti-
nuidad y desarrollo en el que el presente se mezcla
con el futura y el pasado en una unidad organica
(Reybrouck, 2004)

En la formacion del oido musical se trabaja con
ese criterio de demarcacion y medicidon del tiempo.
Para ello se recurre a representaciones de un tiempo
proyectado en un plano pasado. Al representar la
cuarta dimension (la del tiempo) en el espacio de dos
(el plano), la calidad de su devenir se pierde en las
proyecciones realizadas. De este modo, ese tiempo
representado no permite dar cuenta del devenir, por
ejemplo, de los contenidos expresivos en general
(emocionales, dinamicos, cinéticos, etc.). Una Educa-
cién Auditiva que contemple el aspecto cualitativo del
tiempo en la experiencia musical deberia procurar
mantener la cualidad del tiempo en las actividades de
comprension. Para esto se deberia atender la concor-
dancia entre el fluir temporal de la musica y el fluir
temporal de las repuestas que se buscan. En un ex-
tremo esto implicaria, por ejemplo, transcribir en
tiempo real, es decir lograr recuperar el tiempo del
discurso en la accién de transcripcién. Pero en el
medio hay alternativas mdas accesibles, tales como
graficar en tiempo real con movimientos, o dibujos,
etc.

En ese sentido, el uso del cuerpo, y el conse-
cuente registro corporal de la experiencia (como
secuencia de accion, mas que como secuencia de uni-
dades escritas) resultan mas espontaneos y pueden
servir para mediar con representaciones en el plano
mas abstractas.

ALGUNAS REFLEXIONES FINALES

En este trabajo intenté mostrar que el uso de la
escritura musical y las categorias de la teoria musical
como metalenguaje resulta insuficiente capturar
todos los aspectos de la experiencia musical que son
significativo en las etapas iniciales del desarrollo
musical. Estos aspectos son probablemente los mas
relevantes para el registro somato-mental de la expe-
riencia y la posibilidad subsecuente de operar sobre
ella y comunicarla.

De ahi es que se propuso buscar nuevas formas
de metalenguaje o expresiones metalingiiisticas que
sean capaces de disputarle aunque sea en el contexto
de la formacion inicial la supremacia a los metalen-
guajes instituidos.

La supremacia de la Audicién Estructural se
basa en el mal entendido de considerar sus categorias
como categorias naturales. Al pensar las categorias
tedricas como categorias naturales, resulta natural
escuchar de acuerdo a esas categorias. Por ejemplo,
Karpinsky (2000) sugiere diferenciar la idea de “pen-
sar en musica” de la de “pensar sobre musica” y sos-

tiene que la habilidad de audicién musical descansa
en la primera. Estas dos ideas exponen la dicotomia
lenguaje-metalenguaje. El objeto de conocimiento en
ambas es la musica, sin embargo, en una la mente
opera lingilifsticamente mientras que en la otra lo
hace metalingiiisticamente. Sin embargo luego, esta
pedagogia requiere que el estudiante articule sus
respuestas en términos tedéricos asumiéndolos como
naturales (lingiiisticos). De tal modo, los procesos
cognitivos se reifican en las respuestas teoricas y lo
de “pensar en musica” suena mas a slogan que a obje-
tivo de ensefianza.

La asuncién de las categorias tedricas como
naturales fue reforzada por la psicologia cognitiva de
la musica que instal6 la idea de que la musica se escu-
cha en términos de ciertas categorias tedricas (notas,
intervalos, etc.). El viraje del paradigma cognitivista
clasico hacia otros que involucran la extension de la
mente al cuerpo y el entorno (Gomila y Calvo, 2008),
y el reemplazo del modelo comunicacional clasico por
otros que contemplan otras vias y formatos para la
circulacién de contenidos (Shanker y King, 2002)
permite encontrar otros modos de suponer el funcio-
namiento de la mente. Junto a estos cambios, los
cambios en las concepciones musicolégicas que van
desde la pretension objetivista de mediados de siglo a
los enfoques inclusores de la diversidad musical y la
amplitud de la capacidad musical, abren el camino
para reformular tanto la tradicién pedagogica en la
formacion del oido musical como el conjunto de valo-
res y creencias que la sustentan

En ese sentido, el gran desafio de la educacion
auditiva es trascender el cuestionamiento a los me-
talenguajes, hacerse cargo de ellos en todos los aspec-
tos que sean necesarios para garantizar el desarrollo
de la comunicacion y la comprension de la experien-
cia musical, rescatando otras teorias importantes que
tienen (o han tenido) poder descriptivo de la musica
y que no tienen incumbencia estructural - como la
Affektenlehre o el andlisis hermenéutico - y gene-
rando metodologias que no priven a los estudiantes
de las categorias que verdaderamente pueden ser
consideradas como categorias naturales por antece-
der a toda reflexion tedrica. Para eso sera necesario
generar nuevos metalenguajes (tal vez incluso
haciendo uso de enunciados lingiiisticos) en los que
los componentes dindmicos de la musica sean inclui-
dos de manera creativa y semanticamente pertinente.

REFERENCIAS

Adorno, T. W. (1958). Philosophie der Neuen Musik [Filo-
sofia de la Nueva Musica (A.L. Bixio, trans.) Buenos Ai-
res: SUR, 1966]. Frankfurt/Main: Europdische
Verlagsanstalt GmbH.

Aguilar, M. del C. (1978). Método para leer y escribir miisica
a partir de la percepcion. Buenos Aires: M del C Aguilar
ed.

55



SHIFRES

Aguilar, M. del C. (2002). Aprender a Escuchar Musica. Ma-
drid. Visor/Machado.

Anta, F.; Flamenco, |.; Gonzalez Scotti, V.; Jacquier, M. de la
P.; Pefia, M.; Rey, D.; Rezzdnico, M. E.; Ripa Alsina, M.
(2003) Los Musicos de Rock y sus juicios acerca de las
habilidades musicales. Trabajo presentado en el
ENIAD 2003. Universidad Nacional de La Plata. Facul-
tad de Bellas Artes, octubre de 2003.

Balch, W.; Myers, D. M. y Papotto, C. (1999). Dimensions of
mood in mood-dependent memory. Journal of
Experimental Psychology: Learning, Memory and
Cognition, 25, 70-83.

Cabré, M. T. (2001) Fundamentos de Lingiiistica en Logo-
pedia. En Jordi Pefia-Casanova (Ed.) Manual de Logo-
pedia. 3ra Edicién, pp. 87-110. Barcelona. Elsevier.
Masson

Clayton, M; Herbert, T. y Middleton, R (Eds.) (2003) The
Cultural Study of Music. New York and London:
Routledge.

Cobley, P. (2001). The Routledge Companion to Semiotics
and Linguistics. Londres y Nueva York, Routledge.
Cohen, D. (2002). Notes, scales, and modes in the earlier
Middle Ages. En T. Christensen (Ed.) The Cambridge
History of Western Music Theory, pp. 307-363.

Cambridge: University Press.

Cook, N. y Everist, M. (Eds.) (1999) Rethinking Music.
Oxford: University Press.

Cooke, D. (1959). The Language of Music. Londres. Oxford
University Press.

Damasio, A. (1994). Descartes’ Error: Emotion, Reason, and
the Human Brain. Nueva York. G. P. Putnam’s Sons.
Dell’Antonio, A. (2004) Introduction: Beyond Structural
Listening?. En A. Dell’Antonio (ed.). Beyond Structural
Listening? Postmodern Modes of Hearing, pp. 1-12.

Berkeley: University of California Press.

Fuller, S. (2002). Organun -discantus-contrapunctus in the
Middle Ages. En T. Christensen (Ed.) The Cambridge
History of Western Music Theory, pp. 477-502.
Cambridge: University Press.

Gomila, T. y Calvo, P. (2008). Directions for an embodied
cognitive science: toward an integrated approach. En
P. Calvo y T. Gomila (Ed.) Handbook of cognitive
science. An embodied approach, pp. 1-25. San Diego:
Elsiever Ltd.

Hallam, S. (1998). Instrumental Teaching. A Practical guide
to better teaching and learning. Oxford: Heinemann.

Juslin, P. N. (2005). From mimesis to catharsis: expression,
perception, and induction of emotion in music. En D.
Meill, R. MacDonald and D. Hargreaves (eds.), Musical
Communication, pp. 85-115. Oxford: Oxford University
Press.

Karpinski, G. S. (2000). Aural Skills Acquisition. The
Develompment of Listening, Reading and Performing
Skills in College-Level Musicians. New York: Oxford
University Press.

Larrubia, M.; Piacentini, A.; Schroh, V.; Soler, M. y Wagner,
V. (2004) Musicos de jazz: sus consideraciones acerca
de las habilidades musicales. En Actas de las I Jornadas
de investigacion en disciplinas artisticas y proyectuales.
La Plata - UNLP.

Leman, M. (2008). Embodied Music Cognition and Mediation
Technology. Cambridge, MA y Londres: The MIT Press.

Luque, L. y Cerino, C. (2009). Competencias lingtiisticas en
educacion a distancia. Relato de experiencia del Ciclo

de Nivelacién de la Facultad de Psicologia (2004-
2008). Publicacion de la UNC. En
http://www.saa.unc.edu.ar/PROED/experiencias/pdf
-res.-extensos/ Competencias%
20linguisticas%20en%20educacion%20a%20distanci
a.pdf/view . (Pagina visitada el 7-4-2010)

Machlis, J. (1999). The enjoyment of music. 8th edition. New
York: WW Norton & Co Inc.

Malbran, S; Martinez, C. y Segalerba, G. (1994). Audiolibro I.
La Plata: Ed. Las Musas.

Martin, M. A. y Metha, A. (1998). Recall of early childhood
memories through musical mood induction. Arts and
Psychotherapy, 25, 447-454.

Reybrouck, M. (2004). Music cognition, semiotics and the
experience of  time: Ontosemantical and
epistemological claims. Journal of New Music Research,
vol. 33 No. 4,411-428.

Scherer, K. R. y Zentner, M. R. (2001) Emotional effects of
music: Production rules. En P. N. Juslin y ]. A. Sloboda
(Eds.) Music and Emotion. Theory and Research,
pp.361-392. Oxford: University Press.

Sebastiani, A. y Malbran, S. (2003). Las Habilidades Musi-
cales “Clave”: Un estudio con musicos de orquesta. En
I. C. Martinez y C. Mauleén (Eds). Musica y Ciencia. El
rol de la Cultura y la Educacion en el Desarrollo de la
Cognicion Musical. La Plata: SACCoM. CD-Rom.

Shanker, S. G. y King, B. J. (2002). The emergence of a new
paradigm in ape language research. Behavioral and
Brain Sciences, 25 (5), 605-620.

Shannon, C. E. y Weaver, W. (1949). The Mathematical
Theory of Communication. Urbana, University of
Mllinois.

Shepherd, ]. y Wicke, P. (1997). Music and Cultural Theory.
Malden, MA: Polity Press.

Sloboda, J. A. (1991). Musical expertise. En K. A. Ericsson y J.
Smith (Eds.) Toward a General Theory of Expertise, pp.
Cambridge: University Press.

Sloboda, J. A. (1992). Empirical Studies of Emotional
Response to Music. En M. R. Jones y S. Holleran (Eds.)
Cognitive Bases of Musical Communication, pp. 33-46.
Washington: American Psychological Association.

Small, C. (1998). Musicking. The Meanings of Performing and
Listening. Hanover and London: Wesleyan University
Press.

Subotnik, R. R (1996) Deconstructive Variations: Music and
Reason in Western Society. Minneapolis: University of
Minnesota Press.

Trevarthen, C. (1998). The concept and foundations of
intersubjetivity. En S. Braten (ed.), Intersubjective
Communication and Emotion in Early Ontogeny, pp.15-
46. Cambridge: Cambridge University Press.

Trevarthen, C. (1999/2000). Musicality and the Intrinsic
Motive Pulse: evidence from human psychobiology
and infant communication. Musica Scientie, Special
Issue, 155-213.

Wason, R. W. (2002). Musica Practica: music theory as
pedagogy. En Thomas. Christensen (Ed.) The
Cambridge History of Western Music Theory, pp. 46-77.
Cambridge: University Press.

Willems, E. (1940/1985). L’Oreille Musicale. La Preparation
Auditive de I'Enfant. (5° Edition) [M. C. Medina (Trad).
2001. El Oido Musical. La Preparacién Auditiva del
Nifio. Barcelona. Paidés Educador]. Friburgo. Editions
Pro Musical.

56



