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PROLOGO

Por Favio Shifres

LOS SABERES Y LAS EXPERIENCIAS PREVIAS EN EL CONTEXTO DE LA PRACTICA

AUTONOMIA MAS QUE AUTOMATISMO

Al prologar la primera parte de las Practicas de Educacion Auditiva (Shifres 2012) pusimos el énfasis
en la oposicion entre entrenamiento y reflexion como fundamento de la concepcién de practica en la
Educacién Auditiva. Sefialamos basicamente que la nociéon de entrenamiento implica un tipo de
practica musical que posee una serie de caracteristicas que inciden negativamente en una
comprension profunda y significativa del fendémeno musical. Entre estas caracteristicas, el
entrenamiento promueve explicitamente el establecimiento de automatismos. Es por ello que se asume
que este tipo de practica tiene como objetivo el logro de respuestas rdpidas y automaticas. Al hablar de
respuestas automaticas nos referimos particularmente a manifestaciones inconscientes, involuntarias
y espontaneas. De ese modo las estrategias principales de ese tipo de practica se dirigen a acortar los
tiempos de respuesta, y reducir los margenes de error. Un ejemplo tipico de esta practica es aquella
que apunta a reconocer y calificar con precision el mayor nimero de intervalos melddicos en el menor
tiempo posible. Es importante notar que el automatismo entendido de ese modo conduce por un lado a
una simplificacién artificiosa de la complejidad musical, ya que reducimos la musica, en general a un
Unico atributo musical, el que es objeto de entrenamiento - en el ejemplo anterior seria el intervalo -, y
por otro lado a una atomizacién del discurso ya que interesa la respuesta que se ajusta al discurso
momento a momento, mas alld de cdmo cada constituyente se vincula en el contexto de la cadena
discursiva - siguiendo el ejemplo anterior nos preocupa mas las relaciones intervalicas entre las notas
sucesivas que otros rasgos importantes de la melodia, como lo tematica, lo tonal, etc.

Como se sefiald en aquella ocasion, la nocién de practica que proponemos se opone a la idea de
entrenamiento concebida de tal manera. Por ello, el objetivo principal de estas practicas es el de
promover la reflexion sobre aspectos de la musica tanto globales como puntuales, pero sobre la base
del reconocimiento de que la musica es compleja abarcando unidades de significado extensas que es
necesario comprender como un todo.

Sin embargo, el énfasis puesto en la reflexion no nos impide reconocer también la busqueda de
procesos progresivamente mas veloces y que puedan involucrar componentes implicitos. ;Qué
diferencia a los automatismos que resultan del entrenamiento mecanico de aquellos que nos
proponemos alcanzar como producto de la reflexion? En primer lugar, éstas ultimas no pueden
considerarse como totalmente automaticas. Por el contrario, es solamente una parte de esas
respuestas basadas en el analisis, que es deseable que sean rapidas, implicitas y cuasi automaticas. En
segundo lugar, al pensar la musica de esta manera se involucran atributos estructurales complejos de
modo que, a diferencia de los automatismos psicologicos basicos, implican en realidad procesos
cognitivos de alto nivel.

Algunos automatismo, adicionalmente, resultan mds bien inevitables. Por ejemplo, cuando estamos
aprendiendo a leer a partir de la notacién en pentagrama, podemos plantear una estrategia basada en
la reflexién que vincule los nombres de las notas escritas con la referencia que da la clave escrita al
comienzo de cada pentagrama. Sin embargo, si la practica se orienta a la lectura en una tnica clave en
particular mas que en las otras, el sujeto inevitablemente establecera una asociacién directa entre el
lugar que cada nota ocupa en el pentagrama y el nombre respectivo, dejando de lado la guia de la clave
como estrategia reflexiva - algo parecido a lo que nos ocurre con la lectura de la lengua materna y las
ortografias que regulan la relacién entre los signos escritos y los fonemas codificados.
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De este modo, el conjunto de practicas que se presentan en este libro como parte del desarrollo de la
Educacion Auditiva, se basan en la posibilidad de establecer respuestas rapidas y mas o menos
implicitas concernientes a una serie de contenidos estructurales abordados en la primera parte.
Algunas de ellas son:

1) la caracterizacién de la estructura métrica a partir de la identificacion del pulso de nivel basico y las
relaciones con los niveles subordinados y superordinados mas salientes;

2) la vinculacién de los eventos del ritmo con un nivel métrico de referencia de acuerdo a la cantidad y
velocidad de esos eventos y a criterios de economia cognitiva;

3) la configuracion del contexto tonal de largo plazo identificando la ténica y los niveles del espacio
tonal basico a partir de la audicién de un contexto musical melédico-armoénico relativamente breve;

4) la caracterizacidén de los contornos melddicos globales y puntuales en términos de ascensos y
descensos;

5) la adjudicacién de nombres de notas a los grados de la escala en ejecuciones en tiempo real;

6) el establecimiento de las condiciones de estabilidad de notas, acordes y contextos arménicos de
corto plazo (funciones armdnicas), en relacion a la tonalidad y a la marcha de arménico-funcional;

7) el reconocimiento de las unidades discursivas y sus vinculaciones temadticas en un nivel basico de
organizacion;

8) el reconocimiento y categorizacion de los signos mas usuales de la notaciéon musical convencional.

No es dificil comprender la importancia de estas bases para el desarrollo de lo que se propone en este
libro. Si, por ejemplo, a lo largo de estas practicas se busca hacer un adecuado uso del cddigo de
notacién musical tanto para la lectura como para la escritura de enunciados musicales propios y ajenos
(uno de los objetivos explicitos de la Educacién Auditiva), serd inevitablemente necesario que el
tiempo que se emplea en el reconocimiento y la categorizacion de los signos usuales de la notacion
musical convencional sean fuertemente reducidos para poder llevar a cabo la lectura en el tiempo real.
El automatismo entonces no apunta a producir una mayor cantidad de respuestas en menor tiempo,
sino a proporcionar mayor seguridad sobre la base de conocimiento necesaria para sostener las
habilidades mas complejas que se pretenden desarrollar.

Esto implica que no sera un criterio cuantitativo el que nos permita valorar la adecuacién de la
practica. No se trata ni de trabajar sobre el monto de practica en si mismo, ni sobre el monto de
respuestas correctas en relacidn al tiempo de resolucién, como lo sugeriria cualquier abordaje basado
en la nocioén clasica de entrenamiento. Como reseiiamos en el prélogo de la primera parte, los estudios
sobre practica musical sistematica suelen poner el énfasis no solamente sobre la cantidad de practica,
sino también sobre su calidad. Sin embargo, muchas veces no queda claro a qué nos referimos por
calidad. Pensamos en una practica variada, sostenida y pertinente en relacion al contenido a aprender
como criterios basicos de calidad. Aqui vamos a sostener que no es tanto la variedad y pertinencia de
las acciones en si lo que determina la calidad de la practica, sino que sera la ligazon entre la reflexion
que la practica puede llegar a ofrecer con el contenido en cuestion, lo que garantice un desarrollo
adecuado. Por ejemplo, si se busca desarrollar la habilidad para configurar explicitamente el contexto
tonal a partir de la audiciéon de una melodia, es posible desarrollar una miriada de actividades de
caracteristicas muy variada. La calidad de la practica dependera de cémo esas actividades dan lugar a
una reflexion directamente ligada a esa configuracién. De ese modo, no deberemos buscar la
pertinencia en las actividades en si, sino en las estrategias metacognitivas que desarrollamos a partir
de ellas. En otros términos, en como reflexionamos sobre ellas.

Otro de los aspectos clave que caracteriza esta propuesta de practicas es entre ésta y la accién musical
cotidiana. Hemos propuesto una continuidad ontolégica de la practica como resultado de la actividad
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musical en los multiples dmbitos de la vida musical de las personas. Esta continuidad marca una
diferencia importante con la nociéon de prdctica deliberada tal como la propusieron Ericsson y sus
colegas (1993). Para ellos la practica deliberada es profundamente diferente de otro tipo de actividad
musical porque su finalidad es Unicamente la de producir el mejoramiento del desempeiio, toda vez
que al concentrarse en eso este tipo de practica brinda un nivel de dificultad adecuado para su
resolucién por parte del sujeto y oportunidades para la correccién de errores a partir de la
retroalimentacién informativa (Shifres 2012). Sefialamos ahi, y enfatizamos aqui, que la dificultad no
estd solamente vinculada a los atributos musicales comprometidos en si mismos sino
fundamentalmente al vinculo entre estos y las estrategias para la resolucidon que la persona posea. Por
lo tanto dependera de cémo la persona pueda configurar las actividades musicales que desarrolla
como espacios en los que tendra que resolver problemas especificos - a menudo basado en estrategias
metacognitivas - que esas instancias resultaran verdaderas oportunidades de practica. En ese sentido
es posible obtener adecuada retroalimentacién informativa a través de una atenta tarea de reflexion
sobre la accién y también sobre una rica interacciéon colaborativa con los otros sujetos con los que
desarrolla esa actividad musical (toda vez que consideramos la musica como un hacer de naturaleza
intersubjetiva). Ademads, sefialamos que la idea de que la practica tiene lugar sin ningtin otro fin que el
de producir el mejoramiento de los desemperios empobrece la accién misma desde una perspectiva
motivacional, comunicacional y artistica. La practica vista de ese modo resulta muy dificil de sostener,
exigiéndole al estudiante una motivacion de largo plazo muy fuerte que a menudo no es recompensada
ni comunicacional ni expresivamente. Por esta razén propusimos y sostenemos a lo largo de estas
practicas la necesidad de que sean abordadas como oportunidades para el desarrollo de expresiones
musicales ricas, lo mas vinculadas posible a la cotidianeidad de la experiencia musical. La reflexién y la
interaccion colaborativa con quienes se comparte tales experiencias - compafieros, docentes, etc.-
deberia llevar al estudiante a un autodiagnéstico de su propio desempefio como primera instancia en
el abordaje del presente material. Asi, el estudiante deberia sentirse seguro de poder, por ejemplo,
imitar ajustadamente, tanto tonal como ritmicamente, cantando las melodias escuchadas. Esto implica,
en primera instancia, ajustar la cantidad de sonidos escuchados en las imitaciones realizadas, y
contabilizarlos como unidades. Este ajuste puede requerir de recursos tales como la octavacion, el
transporte, la emisidn vocal en falsete, entre otros, para garantizar un seguimiento nota a nota del
modelo. Del mismo modo, elegir la tonalidad mas conveniente para la ejecucién vocal independiente
de una melodia de acuerdo a la tesitura propia de su registro vocal.

Finalmente, la concepcion situada de estas practicas y su relacion con la actividad musical cotidiana
del estudiante colocan en éste la responsabilidad primaria del suministro de la actividad. Por ello, por
ejemplo, es el propio estudiante quien podra valorar si el tiempo en el que resolvié una determinada
practica fue adecuado o excesivo en relaciéon a cémo evalia su compromiso con la actividad y la
relacién que esa actividad tiene con otras actividades de su cotidianeidad musical. Es légico que ciertas
intelecciones vinculadas a practicas que le resultan familiares puedan surgir en menor tiempo que si
esta realizando una accién musical relativamente extrafia en su experiencia. Cada estudiante sabe, en
funcion de la experiencia que tiene y que recoge a lo largo del trabajo mismo, cdmo se mueve en la
tarea a realizar. De este modo, por ejemplo, una persona que suele cantar en coros resolvera mas
rapidamente tareas que dependan de acciones de imitaciéon cantada; del mismo modo quien esté
acostumbrado a cantar canciones acompafandose con el rasgueo de su guitarra podra adjudicar
funciones armoénicas mas rapidamente a una melodia a capella escuchada. Por todo esto, el verdadero
monitoreo de estas practicas estara a cargo de cada estudiante, quien oportunamente desarrollara su
habilidad para evaluar los propios desempeiios en relacién a su experiencia y al esfuerzo realizado.
Este material es entonces patrimonio del propio estudiante, y dependera de sus conocimientos
previos, de la creatividad con la que lo aborda y de la expresividad puesta en juego para que resulte
plenamente util.

Estas son algunas consideraciones necesarias para contextualizar el rol de los conocimientos previos

en estas practicas. Esperamos que ellas puedan contribuir al importante trabajo que realizé Maria Inés

Burcet en la elaboracion de estas practicas cuya experiencia docente y bagaje de investigacion en estas

problemadticas garantizan una propuesta original y de calidad para el desarrollo de las habilidades de
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audicion en la formacion musical profesional. Con enorme beneplacito presento entonces este material
confiando en que sera de gran utilidad para estudiantes y constituira un interesante motivo de estudio
y profundizacién para docentes.
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PRACTICA 1

Actividades:

Percuta los niveles métricos e identifique:

o el elemento de la textura que enfatiza el nivel 0;
o el elemento de la textura que da mayores indicios del nivel -1;
o larelacion entre niveles adyacentes.

Establezca el metro y la cifra indicadora de compas.

Niveles 0 /-1 | NivelesO/1 | Niveles1 /2

El fragmento inicial (0:00 - 1:02) presenta 6 unidades:A A B C B C

e cuente la cantidad de tiempos que dura A y transcriba el ritmo;

o identifique los errores en la transcripcion ritmica que corresponde a By a C

B

JJJII JIUTA JTTI0 L1030 T30 L3433 JTddy A0 |

C

JIBNT3 113031 1 01 3331 0300 J33433 0 03 |
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PRACTICA 2

MINUET DE LA SUITE ORQUESTAL NRO 2 EN SI MENOR - JOHANN SEBASTIAN BACH

Actividades:
Percuta los niveles métricos e identifique:

o el elemento de la textura que enfatiza el nivel 0;
o el elemento de la textura que da mayores indicios del nivel -1;
o larelacion entre niveles adyacentes.

Establezca el metro y la cifra indicadora de compas.

Niveles 0 /-1 | NivelesO/1 | Niveles1 /2

La pieza presenta 6 unidades: AABCB C’
En la unidad A:

e indique la cantidad de compases que dura la unidad;

e identifique en cuales compases el ritmo de la melodia coincide con el nivel -1 en los tres
tiempos;

e transcriba el ritmo de la melodia sobre la linea superior;

e identifique en qué compases el bajo da indicios del nivel -1;

e transcriba el ritmo del bajo en la linea inferior.

En la unidad B:

e indique la cantidad de compases que dura la unidad;

e identifique en cudles compases el ritmo de la melodia coincide con el nivel -1 en los tres
tiempos;

e identifique en qué compases el bajo da indicios del nivel -1;

e transcriba el ritmo de la melodia y el bajo.
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