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LA EDUCACION AUDITIVA EN LA ENCRUCIJADA
ALGUNAS REFLEXIONES SOBRE LA EDUCACION AUDITIVA EN EL
ESCENARIO DE RECEPCION Y PRODUCCION MUSICAL ACTUAL

FAVIO SHIFRES
UNIVERSIDAD NACIONAL DE LA PLATA - ARGENTINA

Introduccién

Hace casi quince afios atrds me encargaron dar un curso titulado 6Como escuchar misica?El curso estaba
“destinado a personas sin conocimientos musicales’ y su objetivo principal era el de proporcionar a los
asistentes al curso estrategias para una ‘correcta” recepcién de la miisica académica. Su programa estaba
organizado en dos partes: forma y textura respectivamente. Yo esperaba que al terminar el curso los
asistentes pudieran por ejemplo identificar la forma sonata al escuchar la obertura de Don Giovanni o la
forma de rondé al escuchar Para Elisa. También se suponia que podrian diferenciar la textura de una fuga de
Bach de la de una pieza de cardcter de Schumann. La mia no era una tarea original, muchisimas propuestas

de este tipo han surgido de una inmensidad de fuentes.

El pensamiento bésico que da lugar a este tipo de propuesta es el que ve a la musica (en particular a la
musica académica) como una actividad culturalmente sofisticada cuyas claves de entendimiento son
patrimonio de una elite de iniciados. Por ello, en general, cualquier propuesta que “ensefia a escuchar
musica  es vista como un intento de democratizacién de la cultura, un intento por poner la cultura “al
alcance de todos". Yo lo creia asi. Sin embargo hoy asumo que en realidad son un modo de imponer un
control hegemonizante sobre los modos de escucha que redunda en el alejamiento de mucha gente de
ciertos productos culturales que van fortaleciendo progresivamente su tinte elitista. En este articulo voy a
argumentar gue la misma icleologia contribuge a muchos de los prolalemas de aprendizaje gue tienen los
estudiantes de musica al abordar su Educacién Auditiva, en particular al vincular la problematica de la
lectoescritura al desarrollo de las capacidacles auditivo-musicales. Para eso, propongo iniciar un recorrido
gue combine una mirada histérica de la educacién musical profesional con algunas reflexiones acerca de la
teoria musical y la psicologia de la musica. Confio en que esta excursién no sea demasiado extensa y que

pueda brindar elementos para comprender mi punto de vista actual ante los problemas de la Educacién

Auditiva.

Consideraciones iniciales
Prototeoria y representacion

La teoria de la musica es un estuerzo epistemolégico dirigido a explicar total o parcialmente un fenémeno
musical. La Teoria de la Misica como disciplina, en realidad, estd integrada por numerosisimos abordajes
mas 0 menos {ragmentarios a los que denominamos Modelos Teéricos (Cook 1087, Dunsby y Witthall 1088).
Los modelos teéricos que aluden a la misica académica occidental presentan por lo general un alto grado

de sofisticacién y desarrollo gue no todas las especulaciones sobre diversas expresiones musicales han
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alcanzado. Sin embargo, cualquier intento de reflexién sobre la musica (particularmente sobre su
funcionamiento intrinseco) implica algfm orden de teorizacién. Por ejemplo, en el modo en el gue una
cultura musical construye sus instrumentos musicales se puede ver una cierta teoria que no solamente le
permite la construccién de esos instrumentos sino ademads posibilita describir su musica, ensefiar sus
précticas y transmitir su conocimiento de una manera particular. En otras palabras siempre que haya
reflexién sobre la musica existe al menos rudimentariamente la aplicaciéon o el desarrollo de un modelo
debido a que cualquier clescripcién en el lenguaje natural de aqueﬂo gue ocurre en le lenguaje musical
requerird un cierto nivel de abstraccién.

El cédigo de escritura musical occidental no escapa a esta consideraciéon. Es un dispositivo creado por una
determinada cultura musical que se basa en formulaciones teéricas, que permite un nivel de descripcién de
la musica y contribuye a la comunicacién y la transmisién de la misica como bien cultural. La escritura
musical expone estructuras modélicas bésicas, que tienen un poder descriptivo y explicativo muy limitado
gue por lo general son utilizadas por modelos mas complejos. Cominmente, tales estructuras bésicas gozan
de un amplio reconocimiento y se hallan establemente alojadas en el lenguaje natural utilizado para hablar
acerca de la miusica. Ej emplo de éstas son los conceptos de nota, escala, intervalo, acorde, etc.

Estas estructuras teéricas basicas o prototedricasestan tan arraigadas en el metalenguaje que han adquirido
un estatus cognitivo de percepto: nosotros decimos que escuchamos o percibimos las notas, las escalas, los
intervalos, etc. sin advertir que en realidad el proceso cognitivo implicado en ello es de alto nivel y requiere
de ciertas construcciones prototedricas. Pongamos como ejemplo la nocién de acorde. Nosotros percibimos
algunos sonidos sonando en simultaneidad y los escuchamos como acorde. Mas aun, si ese acorde se halla en
un contexto musical tonal, percibimos un rasgo tnico y particular: su funcionalidad. Sin embargo una
psicologia comparacla de la musica nos poclria decir qgue tal modo de escuchar ese conjunto de sonidos no es
universal sino propio de nuestra cultura. En otras culturas ese conjunto de sonidos no constituye un percepto
integrado.

La prototeoria tiene un valor metalingiiistico fundamental. Nos permite describir el fenémeno en si. Sin los
conceptos de notas, escalas, acordes, intervalos, etc. no poclriamos describir la musica de modo gue se facilite
su transmisién en nuestra cultura. En otros términos, los prototeéricos nos brindan un modo para representar
y hacer perdurar la musica. La escritura musical es el caso arquetipico de esto. Sin embargo, es posible que
no solamente las representaciones externas (como es el caso de la escritura musical) dependan de estos
prototedricos, sino también muchas representaciones internas. De este modo, la prototeoria ha tenido un

valor heuristico importantisimo para explicar ciertos procesos psicol6gicos de la experiencia musical.

Los elementos prototeéricos habitan todos los dominios de conocimiento y son los responsables de que
podamos establecer un contacto con la realidad gue nos circunda en cuanto a esos dominios. Por ejemplo,
cuando en el dominio de la fisica intuitiva medimos una distancia lo hacemos basandonos en una teoria
fisica muy primitiva que da cuenta de que las unidades que tomamos en un patrén (cligamos por ejemplo los
cm. de una regla) representan distancias en el objeto de la realidad que medimos, que esas unidades tienen
propiedades aritméticas determinadas (se pueden sumay, multiplicar, etc.) asi como otras consideraciones

tedricas. Logicamente, estas consideraciones tedricas estan tan instaladas en la cultura que las usamos sin
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conciencia de su naturaleza. Lo hacemos asi porque estos elementos prototedricos nos sirven para medir la
realidad. Los elementos prototedricos de la misica no escapan a esta funcién. Son dispositivos que utilizamos

para realizar una medicién objetiva de la realidad y representarla de algin modo.
Olbjetivismo y subjetivismo en la Educacién Auditiva

El realismo es una posicién filoséfica que sostiene que las entidades asociadas a un determinado dominio del
discurso son reales. En particular, el realismo objetivista, implica que tales entidades poseen propiedades
gue son objetivas, es decir que son “iuc]epeuc]ieu tes de las actitudes epistémicas y de las afirmaciones acerca
de ellas’ (Kistler 2003, P. 370). El realismo objetivista asume gue hay una realidad fija que es
independiente de la mente “con simbolos arbitrarios gue adguieren significado al mapearse directamente
sobre esa realidad o]ajetiva” (Johnson 1087, P. xxii). En otros términos, el realismo objetivista asume que la
realidad esta en el objeto independiente, es una realidad que trasciende las limitaciones humanas, y que por
lo tanto su conocimiento es por descubrimiento. Las categorias y los conceptos por los cuales entendemos el
mundo se corresponden con propieclacles inherentes y relaciones de los obj etos (Lako{{ y Johnson 1980) En
este marco la tinica realidad es aguella que es susceptible de ser explicada o]oj:etivameu te. Esta perspectiva
filoséfica ha sido fundamental para el establecimiento de la ciencia moderna. Esta descubre la realidad y se
vale para su comprensién principalmente de estrategias de medicion de esa realidad. De ahi quela idea de
medicion esté casi axiomaticamente asociada a la compresion en el campo del realismo objetivista.

El planteo epistemolégico de la musicologia moderna a través de los modelos de andlisis musical esta
fuertemente enraizado en el realismo objetivista. De acuerdo con esto existe una obra musical que es
independiente de la mente que la experimenta y que puede ser escrutada objetivamente. Para ello es
necesario que se pueclan establecer modos de medirla y los modelos de analisis proporcionan ni mas ni
menos que eso: un modo de medir esa realidad. En este marco, la partitura musical es un mapa directo (para
seguir con las palabras de J ohnson) de la obra musical gue tiene realidad objetiva. Las notas, las figuras, etc.
son elementos prototedricos que sirven para la medicién y la representacion de esa realidad objetiva.

Es interesante notar como en la transicién del siglo XIX al XX coincide el desarrollo de las disciplinas del
campo de las humanidades bajo la normativa de paracligmas mas afines a la ciencia con el surgimiento de
una musicologia que busca escrutar la obra de arte como un hecho del mundo que tiene realidad objetiva.
Asi, los modelos de andlisis que hasta ese entonces habian sido mas bien modelos normativos de la actividad
compositiva, se tornan en modelos explicativos de esa realidad. La practica analitica de la musicologia

tradicional descansa en un texto musical {ijo (8eneralmente la partitura) como un todo o en partes, incluso

alterando su propia linealidad (Dell’Antonio ?004)

Esta mirada objetivista alcanza todos los recovecos de la actividad musical a lo largo del siglo XX, desde la
composicién en las vanguardias del periodo de entreguerras, pasando por la ejecucién a partir de la
posguerra hasta la educacién musical a partir de la década del los '60 y en particular a partir del
movimiento de la denominada Tecnologia Educativa.La Educacién Auditiva se afianza como disciplina en
ese escenario. Antes gue eso, el desarrollo del oido musical era un aspecto de la musicalidad gue no entraba
dentro de las preocupaciones peclagégicas. Las personas tenian oido o no, y esa era un rasgo gue definia su
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musicalidad intrinseca. De este modo la Educacién Auditiva tiene un fundamento fuertemente objetivista.
La musica es un objeto del mundo objetivo que puede ser escudrifiado auditivamente de manera objetiva.
Esta es la base de lo gue la musicologia postmoclerna denomina audicién estructural (Sul)otnik 1996), de
acuerdo a la cual el significado musical se halla “dentro de” la estructura musical. A partir de alli, el examen
auditivo de la musica consiste, entonces, en la realizaciéon de mediciones del objeto, a través del uso de los
prototedricos gue se tienen a mano: notas y figuras, compases e intervalos, escalas y acordes, etc. Como la
musica es inmaterial, la escritura musical, la partitura brinda el marco de fisicalidad necesario para
objetivar esa realidad. La audicién estructural requiere de un objeto musical que pueda ser leido en su

despliegue lineal organico: el texto (Dell’Antonio 2004)

De este modo, los multiples enfoques pedagogicos de Educaciéon Auditiva son estrategias para la medicién
de la realidad musical objetiva materializada en la partitura en los términos de los prototedricos. De
acuerdo a esto, la escritura musical gue es un dispositivo metalingiiistico para transmitir y conservar algunos
aspectos del lenguaje musical y de las obras de arte elaboradas a partir de ese lenguaje comienza a
confundirse con el lenguaje en si mismo. Tanto es asi, que en muchos medios, aprender la lectoescritura
musical es sinénimo de aprencler el lenguaje musical y del desarrollo auditivol

Finalmente digamos gue el realismo objetivista juzga la realidad en términos de valores de verdad. Desde
esta perspectiva cualguier medicién de la realidad es siempre verdadera o falsa. En otras palabras, las
categorias que inventamos para escrutar la realidad siempre son susceptibles de entenderse en esos
términos. Por ejemplo, en el campo de la teoria musical, la categoria intervalo que da cuenta de la relacién
entre dos alturas nos permite decir si cnando escuchamos una sucesién de dos alturas es verdadero o es falso
atirmar que configuran un intervalo, digamos por ejemplo, de quinta justa.

De todo lo anterior se desprende que las descripciones que la audicién estructural (asentada en el concepto
de la obra musical como texto) realiza por medio del uso del cédigo de lectoescritura, guedan fuertemente
atada la nocién modernista de {i’c]e]ic]acl De acuerdo con esta, lo importante es el modo en el gue la
descripciéon es fiel a un original. Este puede ser el texto original, o un texto surgido de interpretaciones
tedricas originales de la experiencia musical?. Por esta razén, en la Educacién Auditiva, las diferencias entre

la partitura original y cualqguier tipo de representacién emergente son consideradas un error en el proceso

1 Esta vinculacién entre la escritura musical y la experiencia de audicién en 8eneral es una imposicion de una perspectiva dela recepcion musical
ligada al oido absoluto. Fl oido absoluto consiste en la habilidad para denominar las alturas (en los términos acufiados por la prototeoria) sobre bases
absolutas en vez de referenciales, es decir sin acudir a ningun tipo de punto de referencia (Butler 199?). Es posi]ole afirmar gue los poseeclores de oido
experimentan la altura musical en términos de los prototedricos sobre los que se basa la escritura de las alturas. Pero para el resto de las personas, y aun
para aquellos que tienen oido absoluto, en lo que se refiere a otros componentes de la estructura musical, dificilmente se pueda generalizar
espontdneamente esta afinidad entre experiencia y cédigo gréafico. A pesar de la brecha existente entre experiencia musical y escritura, lo cierto es que,
en 8eneral, guienes nos dedicamos a la educacién auditiva, tenemos como tarea, también desarrollar las capaciclacles de manejo del cécligo 8ré{ico
musical. Por ello, todo intento de reconsiderar aspectos de la ontologia de la escucha musical y del desarrollo de la musicalidad a través de habilidades
de audicién tendra gue tener en cuenta un rol para la lectoescritura.

2 Fsta nocién de fidelidad es la misma que rige en el &mbito de la ejecucién musical gue promete lealtad a los supuestos deseos del compositor, o las
normativas de un estilo. También es posible rastrearla en la adhesién a los métodos de trascripcién utilizados en el campo etnomusicolégico. Es decir que
es un concepto musicolégico general que se extiende més alla del campo de la Educacién Auditiva.
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de aprendizaje. La Educacion Auditiva estd, en este sentido, sometida a fuertes cdnones musicolégicos
tradicionales.

Aungue no esté muy aceptada en el campo de la Educacién Auditiva, en la vereda opuesta al objetivismo
tenemos la idea de subjetividad, que da cuenta de que para muchas de nuestras acciones cotidianas nos
conformamos con un conocimiento privado, no compartido, del mundo, a través del cual obramos. En general
el dominio expresivo y estético suele estar alineado con esta mirada. La idea basica de esta perspectiva es
gue la realidad est4 en nuestros sentimientos y emociones, que son circunstancias internas, en vez de en los
objetos del mundo. De tal modo, la realidad subjetiva es incomunicable.

Para la mayoria de las personas en nuestra sociedad? la miisica es un campo cultural en el gue priman este
tipo de consideraciones. Sin embargo, en el campo de la misica institucionalizada, la experiencia subjetiva
es desvalorizada. De este modo cualquier experiencia musical qgue se desvincule del obj eto y se centre en el
sujeto, es considerada como de menor valor. En general el conocimiento, estd vinculado a lo objetivo, por lo

gue la subjetividad es casi tomada como una sefial de desconocimiento o incultura.
Psicologia de la Miisica y el fundamento de la Educacién Musical objetivista
y )]

La psicologia cognitiva de la musica emergié del mismo ambiente cultural. En ese sentido, adscribe
claramente a la ciencia cognitiva clasica que constituye una muestra elocuente del realismo objetivista.
Para la psicologia cognitiva de la musica la clave de la comprensién musical se puede encontrar en un
adecuado examen de la estructura musical. Durante sus inicios, la psicologia experimental de la musica
representd un conjunto de emprenclimientos emplricos vinculados por un lado a los prolalemas
psicoactisticos y por otro a teorias basicas de la percepcién humana (en particular la Gestalt). Pero luego
supo encontrar en la prototeoria musical, inicialmente, y en teorias objetivistas mas sofisticadas, mas
adelante, un fundamento tedrico que la proyecté como disciplina cientifica independiente. De esta manera,
asi como la prototeoria ha sido muy importante para el desarrollo de la educacién musical moderna, lo ha
sido para el avance de la psicologia de la musica. La experiencia musical pasé a ser inclagacla de acuerdoa
las categorias que emergen de la teoria musical: melodia, ritmo, alturas, intervalos, etc. (Deutsch 1999) La
metafora de la mente computacional encontré en estas categorias un terreno fértil para el desarrollo de sus
hipétesis mas generales. De este modo, la primera etapa de la Psicologia Cognitiva de la Musica tendié a
validar los conceptos prototeéricos tales como intervalos (Deutsch 199?), patrones ritmicos y estructura
métrica (Lee 1991), contorno melddico (Dowling 1994), tonalidades (Krumhanls 1990) y a indagar sus
fundamentos ontogenéticos (Trehub 2003). Mas adelante sell6 una alianza con la musicologia dando lugara
una musicologia cognitiva o una ciencia cognitiva de la musica (Lerdahl y Jackendoff 1983, Serafine 1088,

Narmour 1990, 199?, Deliege 1987, Krumhansl 1995, Temperleq c2001, Lerdahl 9001, entre otros).

3 Al hablar de “nuestra sociedad” me refiero a las culturas urbanas occidentales u occidentalizadas, y particularmente dentro de este contexto a los
niveles socioeconémicos medio y medio alto.
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Este desarrollo de la Psicologia de la Misica resulté mas que seductor para la pedagogia de la Educacién
Auditiva. La disciplina realiza con esto un gran salto: pasa de ser un ciimulo de experiencias y propuestas
pedagodgicas mas o menos sisteméaticas, basadas en la experiencia personal a constituirse en una disciplina
académica con un fundamento cientifico. Al mismo tiempo este fundamento da lugar a un desarrollo mas
profundo de las propuestas pedagdgicas. De esta alianza salié fortalecida la perspectiva objetivista:
educacién auditiva y psicologia de la musica manejan las mismas categorias y los mismos principios
objetivistas. Y en ambos casos, la escritura musical sigue siendo el marco regulador, ambas disciplinas
piensan sus problemas en términos de las categorias de la lectoescritura. La teoria es el marco desde el cual

pensar la misica (Malbran 2004).

Creo gue este es el estado actual de la educacion auditiva. En estos términos podriamos definir a la
especialidad como un dmbito en el cual se ponen en practica estrategias para orientar la escucha musical en
términos de teorias musicales (0 modelos de andlisis musical) basadas en la nocién de texto musical y en
teorias psicolégicas gue se hallan fuertemente relacionadas a aguellas teorias musicales. Aqui la escritura
ocupa un lugar mas intercedido. Las representaciones graficas de la escritura ya no son /as representaciones,
sino que se atiende a las representaciones mentales tal como las describe la psicologia cognitiva de la

musica y luego se las relaciona con aquellas representaciones gra{icas (Shi{res ?004).

Sin embargo, la tensién que por siempre ha existido entre el campo de la teoria y de la praxis musicales esta
dando cuenta de gue la misica, como fenémeno altamente complejo, sitta su significado y su entendimiento
mas alla de cualquier forma de conocimiento que puecla aclquirir un formato proposicional. Por ello, muchas
veces tenemos la impresién de que, por ejemplo, un ejecutante que puede mapear objetivamente un texto
musical en una ejecucion no comprencle cabalmente la pieza. O, pox el contrario, qgue alguien puecla
expresar una idea musical magistralmente tocando, por ejemplo, aunque no guarde fidelidad al texto o no
pueda dar cuenta de su propia accién en términos proposicionales. Esto nos lleva a explorar otros modos de
entender la musica superando la dicotomia objetividad-subjetividad, que representa un conflicto

tipicamente modernista, a la luz de indagar en una perspectiva postmoderna de la audicién musical.
Aporte Principal
Otro modo de entender la experiencia musical

Como una sintesis a la dialéctica objetivismo-subjetivismo algunos filésofos hablan del experiencialismo
(Putnam 1981). A diferencia del realismo objetivista que propone una realidad externa (razén por la cual se
dice gue es una mirada externalista), el realismo experiencial postula una visién internalista de la realidad
en la gue no solamente los procesos perceptuales y las operaciones l6gicas efectuadas sobre los productos de
estos procesos sino también la imaginacién resultan importantes para la construccién del conocimiento. La
tesis central de Putnam es que el sujeto también es parte de la realidad y por lo tanto no puede estar ausente
en cualquier interpretacién de ella.

“En el realismo metafisico el mundo consiste en un tipo de totalidad fija de objetos independientes de
la mente. Hay sélo una verdadera y completa descripcién de ‘el modo en gue el mundo es. [Por el
contrario] la verdad, desde un punto de vista internalista, es un tipo de aceptabilidad racional
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(idealizada) — algun tipo de coherencia ideal entre nuestras creencias y las creencias de los otros, y con
nuestras experiencias tal como dichas experiencias se representan en nuestro sistema de creencias — y

no un tipo de correspondencia con ‘estados de cosas’ independientes de la mente (Putnam 108]; PPp.

49-50).

Como vemos, para la perspectiva internalista del experiencialismo la idea de realidad no esta restringida a
relaciones entre simbolos y objetos exteriores sino que est4 intimamente vinculada a nuestra condicién de

individuos sociales cuya existencia tiene lugar en el ambiente de la cultura.

El experiencialimo propone que la construccién de significado depende de la naturaleza tanto de los
organismos pensantes y comunicativos, como de sus experiencias. De este modo el signi{icaclo de la

experiencia emerge dela relacién del sujeto con la experiencia en su conjunto (Lako{{ y Johnson 1980)

“Fl objetivismo se eguivoca en el hecho de qgue entender, y la verdad en consecuencia, es algo
necesariamente relativo a nuestro sistema conceptual cultural y no puede ser enmarcado en ningin
sistema conceptual absoluto o neutral (.) El subjetivismo, por su parte, niega especificamente que
nuestra comprension, incluso nuestra comprensién mds imaginativa se de en términos de un sistema
conceptual gque estd fundamentado en nuestro funcionamiento dentro de nuestro ambiente fisico y

cultural” (Lakoff y Johnson 1080, p.‘237)

En la constitucién de la experiencia interna ciertos elementos resultan esenciales. En particular la metéfora,
entendida en un sentido amplio, no retérico, como un modo de comprender un fenémeno situado en un
determinado dominio del conocimiento en términos de otro dominio que nos resulta mas conocido (Lakoff y
Johnson 1980). Este entendimiento surge de una operacién cognitiva denominada mapeo transdominio. En
particular, de acuerdo a Lawrence Zbikowski (?009), el mapeo transdominio juega un par de roles
fundamentales en la comprension musical: (1) proporciona modos de conectar los conceptos musicales con
conceptos propios de otros dominios; (ii) sienta las bases para comprender aspectos del fenémeno musical
gue resultan dificiles de explicar en términos de nuestras experiencias cotidianas. Esto se refiere
particularmente ala posi]ailiclacl de correlacionar el dominio musical con el dominio del espacio fisico y el
gesto, un dominio importantisimo en la experiencia musical. De este modo, por ejemplo, la
conceptualizacién del dominio de las alturas en términos de orientacién vertical estaria fuertemente

vinculada a este proceso de mapeo transdominio.

Nuestras experiencias fisicas primigenias, aquellas que nos sitian en un espacio fisico y qgue nos
proporcionan las nociones de atras y adelante, arriba y abajo, horizontalidad y verticalidad, camino y meta,
etc. organizan, de acuerdo a esto, gran parte de nuestra comprension del mundo, incluida nuestra
comprension de la musica. En ese sentido, el lenguaje para referirnos a muchos comyponentes musicales, que
hace uso de expresiones orientacionales, no es solamente un recurso retérico, sino gue encierra un lazo de
comprensién fundamental entre el dominio musical y el dominio fisico del espacio.

En el transcurso de nuestro desarrollo tanto individual, como de especie y cultura hemos adquirido ese
conocimiento del dominio fisico a través de nuestras experiencias corporales (Johnson 1987). Este es un

punto crucial para entender la diferencia entre el realismo objetivista, y su derivacién en la psicologia
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cognitiva, que supone una mente separacla del cuerpo, y el realismo experiencial, en el qgue la experiencia
fisica es crucial y por lo tanto entiende la cognicién como llevada a cabo por una totalidad cerebro-mente-
cuerpo. Esta idea de cognicién corporeizada captura muchas intuiciones que los misicos tenemos acerca de
cémo entendemos la misica (Salgado 1999, Zbikowski 2002) porque brinda una explicacién a los modos de
conocimiento no proposicional que en el dominio musical parecen cruciales (Stul)leg 1992). En otros
términos da lugar a los modos de comprender la musica de los gue solamente podemos dar cuenta tocando,
escuchando, moviéndonos, etc. pero no hablando, o utilizando otros cédigos légico-formales de
comunicacién musical (como puecle ser la escritura).

Existe un cuerpo creciente de evidencia empirica que da cuenta del modo en el gue entendemos ciertas
particularidades de la musica en términos de estructuras abstractas, denominadas esquemas-imagen que

son el resultado de aquellas experiencia primigenias del dominio fisico y que sirven como dominio de

llegada en el proceso de mapeo transdominio (Johnson y Larson 2003, Larson 2005, Martinez 20006)

Ademas de la inclusién del cuerpo en la cognicién, la perspectiva del realismo experiencial considera a la
imaginacién y el pensamiento metaférico (como un modo de entender un hecho de un dominio del
conocimiento en términos de otro dominio) como actividades importantes en la comprensién relacional del
mundo, esto es no la imaginacién aislada de los hechos del mundo, como lo postula la mirada subjetivista. En
otros términos, el modo en el qgue los hechos del mundo aclquieren significaclo para nosotros no es
independiente de su estructura, ni de la organizacién del contexto en el que ellos se dan, ni de nuestra propia
imaginacion. En ese sentidola imaginacién juega un rol central en la cognicién musical. De acuerdo a Isabel
Martinez (2009) la imaginacién se activa para atribuir significado a la misica, pero la misica “conto una
forma de actividad humana, estda embebida de las cualidades que hacen posible la transferencia de
conocimiento entre diferentes dominios de la experieucia” (p. 50). El lenguaje que utilizamos para
conceptualizar cuestiones musicales refleja la trascendencia del la modalidad metaférica e imaginativa en
la teorizacién musical

Apuntes para una renovacion de la Educacién Auditiva

Hemos visto que tradicionalmente la educacién del oido musical, tal como es abordada en la formacién
musical profesional es de una profunda adscripcién objetivista. Para ella, entender la miusica implica
objetivarla. Y para esto proporciona técnicas y herramientas para medir una realidad objetiva que es
independiente de la experiencia del sujeto. Estas mediciones se realizan en términos de los dispositivos
prototedricos que en la mayoria de los casos se ven reflejados en los diferentes atributos de la escritura
musical. La musicologia basada en el andlisis musical y la psicologia cognitiva de la musica brindan el
soporte tedrico para estas practicas, soporte gue a menudo es considerado como prescriptivo del modo de
audicién gue modeliza la perspectiva objetivista, la audicién estructural Asiseda por sentado que escuchar
musica en términos estructurales, esto es medirla, describirla y dibujarla de acuerdo a las reglas del cédigo

de escritura, de la manera més fiel posible al modelo considerado, da cuenta de la comprension musical.

Sin embargo, tenemos suficiente evidencia anecdética para suponer que existen otros modos de comprender
la musica. Esto se pone de manifiesto en el modo en el gue personas gue no pueclen realizar las clescripciones

antes mencionadas, pueclen, sin eml)argo, componey, tocazr, recordar y utilizar informacién relevante relativa
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a la musica. En otros términos, existen otros &mbitos de significacién musical, gue la educacién auditiva deja

delado y que son claves para el cabal entendimiento de la musica

Entiendo entonces que el enfoque de la Educacién Auditiva basado en el objetivismo y el mito de la
audicion estructural, que se manifiesta a través de un papel preponderante de la lectoescritura resulta en

principio

1) autori tario, porque supone que existe un inico modo de entender la realidad, que ese modo es el que esta
prescripto por la teoria (o prototeoria) musical, que dicho conocimiento puede ser juzgado en términos de
verdad, y gue dicha verdad se recuesta en la nocién de fidelidad al modelo y ajuste al canon;

2) ineficaz, porque quiebra la conexién que existe entre la experiencia musical cotidiana y el conocimiento
musical formalizado por la teoria, de modo de impeclir, mas gue facilitar, el acceso a dicha formalizacién

(dela gue la escritura musical es parte importantisima); y

3) fragmentario, porque supone el examen de solamente aquellos aspectos de la experiencia musical que
pueden ser capturados por el texto y el andlisis musical tradicional como modos exclusivos de
recoleccién de informacién musical. De este modo deja fuera de consideracién aspectos fundamentales
de la comunicacién musical gue a menudo son patrimonio de la transmisién oral en el seno de la cultura,
entre muchas otras cuestiones (cuestiones gue, por su parte, también reviste una importancia sustancial

para el hacer musical en el senodela cultura))

En consecuencia, propongo comenzar a revisar los fundamentos y practicas de la Educacién Auditiva. No
obstante esta es una tarea mas que dificil. No solamente por la dificultad que reviste cualquier tipo de
reconsideracién tedrica o practica sino también porque la gran paradoja de la Educacion Auditiva es que es
un campo disciplinar gue se supone que enseria a escucharhaciéndose cargo de la lectoescritura, que, como
hemos visto entra en colisién con muchos de los modos de escucha. Sin embargo, algo se puede hacer. A

continuacién propongo algunas lineas de accién.
Valorizar la misica como ejecucién

La audicién estructural se basa en la practica analitica. Y la préctica analitica descansa en la nocién de
musica como un texto fijo que puede ser leido de multiples maneras. La practica analitica, por tanto, carece
de la experiencia temporal. Esta carencia priva a la experiencia en si de la posibiliclacl de construir el
signi{icaclo en la con{iguracién del tiempo (Ricoeur 1985), pero poy el otro puecle proporcionar cierta
informacién que la audicién no brinda. En un trabajo anterior (Shifres 2005) indagamos en el modo en el
gue la configuracién del tiempo puede dar lugar a la recoleccién de diferente informacién. Alli constatamos
la influencia de la organizacién temporal en tareas de recuerdo que resultan vitales en el contexto de la
Educacién Auditiva.

Una alternativa para superar la nocién tan arraigada de misica como texto, es la de musica como ejecucién
(Cook ?003). Esto lleva a pensar en cada ejecucion como la obra musical en si. Por lo cual, cada ejecucion

tendrd atributos estructurales propios de los que emergera el significado que el oyente podra atribuirle.
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Al mismo tiempo, la ejecucién, como modo de conocimiento musical, brinda la posibiliclacl de reeditar las
experiencias corporales que permitan la significacién. Una significacién que se realizara en la accién. Por
ello, es importante considerar la ejecucién como una expresion del entendimiento que el estudiante tiene de
la musica. En otros términos, puede ser no solamente un modo de entender, sino también un modo de dar a
entenderla musica.

Contrariamente a la idea de musica como texto, la musica como ejecucién no puede prescindir de su
estructura temporal y se su completitud. En tal sentido, un fragmento no podra ser significaclo del mismo
modo que el todo. La obra musical como totalidad serd vista, por tanto, de manera diferente a la
concatenacién de sus fragmentos. De ahi la necesidad de considerar la totalidad de la pieza como una

apariencia tipica de la misica (en vez de la presentacién de sucesivos {ragmentos).
Valorizar la imaginacién y la creacién

Como hemos sefialado, decir qgue la imaginacion es un modo de conocer implica admitir que la realidad no
es totalmente externa. Al aceptar la imaginaciéon como modo de conocer debemos profundizar en sus
proceclimientos de verificacién. De acuerdo con Jerome Bruner (1986) existen dos modalidades de
pensamiento: un pensamiento 168ico (como los qgue habitan el campo del analisis musical) se verifica por su
valor de verdad y un pensamiento imaginativo que convencera por su verosimilitud y su belleza Para esto
serd necesario que el oyente pueda entender relaciones causales entre los enunciados (musicales) gue
escucha. La tradicién del entrenamiento auditivo atiende més bien a los elementos como unidades discretas

maés allé de una preocupacién genuina por encontrar relaciones causales.

La idea de réplica tal como es trabajada en la Educacién Auditiva, atenta contra la comprensién
imaginativa. Es decir gue no se puede pretender que las respuestas de los estudiantes sean réplicas de la
realidad sino gue sean muestras imaginativas de los modos de comprenclerla. Siguienclo a BPruner (1986)
(quién asuvezsigue a [ser y Toclorov) es posible pensar gue en la audicién de musica (entendida desde una
perspectiva postmoderna, mas alla de la audicién estructural) brinda al oyente los tres aspectos claves que
le permiten producir significado con la guia de la estructura musical® (i) la presuposicion, los eventos son
tomados como significados implicitos; (ii) la subjetivificacion, esos significaclos yemiten no a una verdad
acerca de la realidad sino gue son tomados como una mirada de esa realidad; y (iii) la perspectiva m il tip]e,
los hechos pueden ser vistos desde miltiples perspectivas (LJ por ende ejecutados de multiples maneras). A
través de esto, el oyente subjuntiviza la realidad (subjuntivo en el sentido de posibilidad, de deseo, de

4Bruner propone, en realidad, gue el pensamiento imaginativo persuacle Jpor su similitud con la vida. Sin eml)argo, la verosimilitud de una obra musical
se apoya, como se dijo, en la configuracién del tiempo, pero también en otras consideraciones de indole estética. En otros términos una obra de arte no
tiene gue convencer de su semejanza con la vida (como lo propone Bruner) sino de su belleza. La verosimilitud en este caso es vista no solamente como
un asunto de causacién légica, sino que implica el establecimiento de relaciones causales a mﬁltiples niveles (incluso no proposicionales, propias del
lenguaje artistico)

5La idea de secuenciar la dificultad de la trascripcién melédica, por ejemplo, de acuerdo a la extensién de los estimulos es una muestra de esto. En una
perspectiva preocupacla por la l)ﬁsquecla de relaciones un criterio de progresion de dificultad seria el tipo de relaciones causales, la saliencia de las
mismas, etc. en vez de la cantidad de elementos discretos gue tiene la secuencia.

6 Nétese gue no se trata de una significacién subjetiva desvinculada de la realidad.
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realidad no consumada). La obra musical proyecta aspectos estructurales como parte de la realidad (s6lo
una parte de la realidad, ya que pueden entrar en consideracién muchos otros factores) y los presenta de
manera su])juu tiva. Es decir qgue la obra se presenta como transformaciones que hacen qgue la realidad no sea
indicativa, explicita sino subjuntiva, posible. El oyente se hace cargo de las transformaciones, les asigna
significado, las captura y las usa y transforma en sus propios enunciados de acuerdo a su propia perspectiva
cultural de esa realidad. No se trata entonces de una realidad impuesta desde afuera, sino que es creada de
acuerdo a necesidades propias que surgen del balance entre el afuera y el adentro. Al respecto, en un
original experimento Elisa Gémez Pérez (2000) demostrd gue las transformaciones que los oyentes realizan
a partir de los atributos que capturan en la escucha, estan dando cuenta del significaclo gue les asignan en el

contexto de sus propias experiencias y expectativas culturales.

Sin dudas, aceptar las transformaciones implica para la Educacién Auditiva un gran desafio hermenéutico.
A través de esa actividad interpretacional el maestro podré evaluar en qué medida la transformacién da

cuenta dela comprension o dela incomprension dela pieza musical.
Valorizar el signi{icaclo emocional

En reaccién a la tradicién romadntica, el objetivismo ha menospreciado las expresiones de significado
emocional de la musica. Tanto es asi que la musicologia de finales del siglo XIX denominaba andlisis
amateur a las explicaciones gue incluian algin tipo de expresién o vocabulario alusivo a aspectos
emocionales, dramaticos o narrativos (Bent 1987). Por el contrario, una perspectiva experiencialista debera
incluir toda alusién emocional, como parte del bagaje experiencial (no simplemente retérico) gue
contribuye a la atribucién de significado. Existe abundante evidencia conductual y neurolégica acerca de
el modo en el que la impronta emocional contribuge a la realizacién de tareas que involucran el recuerdo, la
atencién y la expectaciéon como caminos hacia la produccién de signi{icaclo (Young y Saver c2001). De modo
gue despojar a la experiencia musical de su costado emocional es privarla de una de las fuentes de
significado mds importante. La Educacién Auditiva debera encontrar el modo utilizarlo para favorecer la

comprensioén de la musica en los términos en los que la tiene fijada.
Valorizar la escritura musical como dispositivo metalingiiistico

Como hemos visto, la escritura fue ocupando el centro de la escena en la Educacién Auditiva. Este proceso
no es casual, sino gue obedece, como hemos visto al rol qgue la escritura ha ocupaclo en la comyposicion
moderna (Deliege 2000, Mountain 2001) y en la musicologia contemporanea (Cook 2003). Asi, la escritura
pasé de ser un instrumento para la transmisién del conocimiento musical a ser considerada como el
conocimiento musical en si. La revisién del paradigma objetivista de la Educacion Auditiva impone revisar
el rol que se le asigné a la lectoescritura. En tal sentido es necesaria reconsiderarla como un dispositivo
metalingiiistico, esto es, como un modo de dar cuenta de un andlisis del lenguaje. Por ello, el conocimiento no
radica en la lectoescritura en si, sino en lo que ella esta representando en un determinado momento.

Esto implica, entre otras cosas, abandonar la concepcién de la Educacién Auditiva en torno a los problemas
de la lectoescritura. La gran mayoria de los programas de formacién auditiva estan organizados de acuerdo
a los elementos del cédigo grafico. Y la realidad es que tanto maestros como estudiantes tienden a
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considerarlo no solamente como el foco del aprenclizaj e sino también como el contenido de la experiencia de
audicién (Véase Vargas ef alen este volumen)

Vista como instrumento metalingiiistico, la convencién de la escritura se actualiza en cada contexto. Esto
guiere decir gue no existen maneras universales de expresar por escrito lo gue se comprencle. Por el
contrario, cada situacién presentara sus propios problemas y sus propias soluciones a esos prolalemas.
Muchos de éstos deberan resolverse al amparo de la transmisién oral, como ha sido a lo largo de la historia

dela musica.’

Consideraciones Finales

La audicién estructural es uno de los modos de audicién musical. La tradicién académica modernista la
presenté como Ja manera valida de escuchar musica. La idea de Cémo escuchar nnisica supone que la
audicién estructural estd por encima de las demés formas de audicién. En ese sentido es regresiva: deja
afuera a muchos gue no la tienen. Todos poclemos citar casos de musicos maravillosos gue parecen no pocler
dar cuenta de ella. Yo he tenido estudiantes que no podian identificarlas armonias de ténica y dominante
en el contexto de una obra tonal pero que eran capaces de improvisar, arreglar, recrear, componer, etc.
maravillosamente. Seguramente esa identificacién estaba muy distante del significado que ellos podian
asignar a lo qgue escuchaban. Lo regresivo es suponer que el escribir un niimero romano indicando I o V es

una verdad mds contundente que otros tipos de significacién.

Sin embargo, el costado mas negativo de esta mirada autoritaria de la escucha musical es suponer que
aquellos que si logran traducir la musica en los términos tedricos o prototedricos estipulados y ademas le
asignan un significado en los términos de la lectoescritura convencional comprenden la musica. Todos
también podemos dar cuenta de gente que parece tener un dominio cabal de la lectoescritura y sin embargo

sus actuaciones musicales (tocanclo, componiendo, cantando, etc.) parecerian estar vacias de significaclo.

En ese sentido, la lectoescritura musical ha sido utilizada como instrumento de poder y ha servido para
disimular faltas importantes en una comprensién dindmica y creativa del lenguaje musical. La tarea de
revisar los paracligmas de la Educacién Auditiva bajo una mirada postmoclerna que incluga los modos de
recepcién actual de la misica, no es una tarea facil. Tenemos que encontrar la manera de contener dichos
modos pero sin desconocer la tarea de la adquisicién del cédigo de lectoescritura y de las teorias que les
permitan a los estudiantes proseguir sus estudios y desarrollar sus habilidades interpretativas, compositivas

y técnicas.

La propuesta es propiciar una zona de desarrollo (en el sentido vigotskiano del término) gue contemple de
manera horizontal los diferentes acercamientos, de modo de construir el conocimiento desde la experiencia,
sin desatender las multiples teorias, pero no como modos de prescribir la escucha sino como formas de
organizarla. En esta zona de desarrollo, la imaginacion juega un rol esencial y, al mismo tiemypo, enfrenta al
maestro al desafio de interpretar las transformaciones creativas como evidencia de la comprensién musical.

7 Aun en los perioclos en los gue se procurd por todos los medios hipercocli{icar el sistema de escritura, o en los estilos en los gue la escritura aparece
como normativa de la Composicién (como en el serialismo integral)
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