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Capitulo 2

LENGUAJE MUSICAL, METALENGUAJE
Y LAS DIMENSIONES IGNORADAS EN EL
DESARROLLO DE LAS HABILIDADES AUDITIVAS

Favio Shifres

PUNTOS DE PARTIDA

Cuando pensamos en qué es saber un lenguaje asumimos que es al-
canzar un desempeno desenvuelto en significar, imaginar y articular
enunciados en un determinado idioma. Pero ademas implica recono-
cer enunciados inauditos como propios de ese lenguaje y crear enun-
ciados nuevos admisibles para ¢él. Un hablante competente asimismo
es capaz de llevar a cabo todo eso de manera adecuada al contexto en
el que estd inmerso adaptando su produccion lingtistica a las circuns-
tancias y propositos 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 nocion de experticia. Para Sloboda (1991) encontrar una definicion
de pericia musical que satisfaga los intereses psicologicos implica poder dar
cuenta de los mecanismos psicologicos que estén al alcance de cualquier
persona:

"Es dificil para mi escapar a la conclusion de que deberiamos abando-
nar la idea de que la pericia es algo especial y raro. .. Hacerse un exper-

to... constituye el proceso por el cual la pericia "intrinseca” se conecta con
el mundo exterior” (Sloboda 19971, p.155).
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Sin embargo, a excepcién de ciertos ambitos disciplinares muy redu-
cidos, tales como la etnomusicologia y los estudios culturales en musi-
ca, generalmente este criterio amplio (de raiz lingtistica y cognitivista)
de competencia no es considerado. La psicologia cognitiva de la mu-
sica de algiin modo ha cuestionado el concepto folk de experticia, al
mostrar que una buena parte de las diferencias en los desempenos au-
ditivo-musicales de las personas son en realidad diferencias de acceso
a clerto vocabulario especifico (Cuddy y Uppitis 1992). Sin embargo,
por presentar un corpus de estudios relativamente atomizado en rela-
cion a habilidades parciales en torno al hacer musical no ha podido
contribuir aun a una definiciéon global de pericia musical que pueda
dar lugar a una tnica respuesta como un todo a la pregunta de qué es
saber musica en esos términos psicologicos. Concomitantemente, se
hace aun dificil desplazar la idea tan arraigada en nuestra cultura de
que saber misica implica operar mas o menos concientemente con al
menos algunas de las categorias de la teoria musical, principalmente
aquellas que se vinculan directamente con la escritura musical.

Esta acepcion particular de saber que se aplica a la musica de manera
diferente que al lenguaje, aparece asi muy ligada a la idea de que saber
es poder hablar acerca de. Aunque esta 1idea ha sido fuertemente trabajada,
especialmente desde los ambitos educacionales y filosoficos (a través
del planteo de clasicas dicotomias entre saber proposicional y no proposicio-
nal, o entre saber qué y saber cémo, o entre contenido conceptual y no concep-
tual, entre otras), el proceso de delimitacion del conocimiento musical
en disciplinas académicas a partir del siglo XIX (y fundamentalmente
durante el siglo XX le otorga al contenido proposicional un lugar pre-
ponderante. Paradéjicamente, desde la antigiedad se ha asumido que
es dificil hablar acerca de la musica. Gomo dice Leman (2008) la gente
esta mas interesada en verse involucrada directamente en la musica que
en hablar de ella. L.os musicos son elocuentes en ello al recurrir a cantar
o tocar, es decir a hacer musica, cuando se les pide que hablen de ella.
Sin embargo, hablar de la musica tiene un alto valor comunicacional
y educacional, porque permite acercar al sujeto a un entendimiento
cabal del fen6meno musical, a través del percatamiento del proceso de
significacion (Leman 2008). De este modo, hablar acerca de la musica
es algo 1soslayable que ejercemos cotidianamente con gran interés
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epistemologico. Nos esforzamos por hablar de musica, y en ese esfuer-
zo nos enfrentamos a dos problemas importantes. El primero tiene que
ver con la intencion de ser objetwos sin advertir, como plantearemos
mas adelante, que toda descripcion que hacemos de la musica es en
realidad una descripcion de nuestra experiencia subjetva en la musica.
El segundo se vincula al problema de los recursos de los que dispone-
mos para hablar acerca de la musica en tanto lenguaje. Algunos pensa-
dores consideran la imposibilidad de usar las palabras para hablar de
la musica: el lenguaje natural parece no alcanzar a explicar el lenguaje
musical. En ese sentido se dice que la musica no tiene metalenguaye.

Al explicar o simplemente referirnos a un hecho del lenguaje esta-
mos produciendo un metalenguaje (Cobley 2001). En un metalenguaje
un evento lingtistico se refiere a si mismo para explicarlo. Un men-
talenguaje puede ser idéntico al lenguaje objeto: de hecho utilizamos
nuestra lengua materna para hablar de nuestra lengua materna. Este
es el origen de la conviccion de que solo la musica puede hablar acer-
ca de la musica. Como resultado, se ha propuesto que la ejecucion
musical puede convertirse en un discurso analitico acerca de la mu-
sica. Por ejemplo Lester (1995) muestra la elocuencia y la firmeza de
las concepciones acerca de la obra musical que pueden conllevar una
ejecucion convincente. Argumenta que la ejecucion encierra concep-
tualizaciones realizadas por el ejecutante y que, de este modo, una
interpretacion puede entenderse como un discurso erudito acerca de
la musica en la medida de que se basa en un conjunto de tomas de de-
cisiones realizadas sobre la base de razonamientos consistentes (Cone
1995). Lester lleva la propuesta metalingtistica de la ejecucion al limi-
te al sugerir que “los egecutante podrian entablar didlogos analiticos™ (p.214)
al contraponer sus ejecuciones. Sin embargo, no son pocos los que
piensan que la ejecucién no podrd nunca constituirse en un discurso
erudito puesto que tiene otras prioridades y objetivos. Para ellos, la eje-
cucion no habla acerca de la musica sino que se realiza en ese acto. La
ejecucion que pretende ser un discurso analitico es una muestra de lo
que Rothsthein (1995) denomina la pedanteria del ¢jecutante. E1 nudo de la
discusion reside en el hecho de que la musica no puede constituirse en
un discurso erudito acerca de la musica por el modo en que ella misma
esquiva toda referencialidad ;Cémo puede hacer un discurso que no
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sabemos a qué se refiere para convertirse en metalenguaje? Siguiendo
este razonamiento, el metalenguaje musical es una quimera.

Sin embargo, en la vida cotidiana en sociedad hablamos con fre-
cuencia acerca de la musica. Por ejemplo, en cualquier foro de musica
en Internet miles de personas fablan sobre la musica. La musica que
circula por la red, s6lo por mencionar un caso, dificilmente lo haga
sola. Circulan junto a ella un cimulo de comentarios que no son mas
que parte de este esfuerzo colectivo de poner la experiencia musical en
palabras. Es de este modo, ante esta fuerte necesidad comunicacional,
que se impone la construccion de un metalenguaje. Mas aun en el
contexto del estudio académico de la musica, la necesidad de elabo-
rar descripciones comunicables del objeto de estudio es imperiosa. No
podemos resignarnos tan facilmente a prescindir de un metalenguaje
para la musica st queremos tener modos de compartir nuestros pensa-
mientos acerca de ella. Resulta inevitable para que tenga lugar el estu-
dio académico de la musica que el conocimiento musical, de formato
no-proposicional tenga que adquirir, casi por definicion, algun tipo de
formato proposicional.

Claramente un metalenguaje también puede tener un formato dife-
rente al del lenguaje objeto, como es el caso de los metalenguajes 16-
gicos de naturaleza simbolica. Entonces no es extrafio que en ese des-
velo social por encontrar modos de comunicar nuestros pensamientos
musicales hayan intentado ocupar el lugar de un metalenguaje las
categorias descriptivas de la musica acunadas por la teoria musical,
y su correlato en el sistema de notacion musical. Ellas se constituyen
entonces, como expresiones metalingiiisticas ampliamente aceptadas
por la comunidad epistémica no solamente en los ambitos académicos,
sino también en la vida cotidiana. Hablamos de ellas como expresiones
metalingiiisticas porque sin llegar a ser metalenguaje en sentido estricto,
son enunciados (lingtisticos y simbolicos) que cumplen la funcion de
referirse al lenguaje (musical, en este caso).

Las categorias teoéricas y notacionales colonizaron todos los discur-
sos acerca de la musica, de modo que el conocimiento musical auto-
rizado es reconocido en el dominio del metalenguaje. Por ello el do-
minio de las categorias de la teoria musical y la escritura ostent6 al
menos desde los comienzos de la modernidad un estatus diferencial
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respecto de otros modos de conocimiento de musical. Esta supremacia
de la teoria musical fij0 las bases de la denominada audicidn estructural
(Subotnik 1996, Dell’Antonio 2004) que se establece como modo de
involucrarse con la musica escuchandola 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 miisico (Karpinsky 2000, Hallam 1998).
Basicamente, la audicion estructural es un tipo de audicién idealizada
orientada a la producciéon de respuestas en términos de la estructura
musical tal como ésta es descripta por la teoria musical. La audicion es-
tructural, es una nocion 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 siste-
ma tedrico erudito (cientifico). De este modo, supone que al examinar
la musica de acuerdo a tales estructuras tenemos una medida objetiva
de sus atributos. Por ejemplo, si escucho una pieza musical y elaboro
una respuesta en términos de la teoria o de la notaciéon musical —por
ejemplo digo “es un compas de %4+”-, esa respuesta es valorada porque
implica que s¢ musica (S€ mas que si simplemente construyo un significado,
umagino, articulo enunciados, reconozco la pieza, puedo crear enunciados musicales
a partir de lo que escuché que sean adecuados al contexto en el que lo escuché, etc.).

La audicion estructural ha tenido una poderosa influencia en las multi-
ples disciplinas musicales. Por ejemplo, la musicologia se ha ocupado
de indagar el fenomeno musical y transmitir sus hallazgos siguiendo
esta idea. Pero tal vez haya sido en el campo de la pedagogia donde su
predominio ha tenido las consecuencias mas profundas. Toda la edu-
cacion musical en occidente, pero en particular la profesionalizacion
del musico, pasa por intentos sistematicos por orientar ese tipo de es-
cucha destacandola como un rasgo privilegiado de musicalidad. Zener
oido es sefialado por musicos y no musicos como atributo sine gua non de
la excelencia musical (Willems 1940, Sebastiani y Malbran 2003, Anta
et al. 2004; Larrubia et al. 2004) en implica claramente dominar la Au-
dicion Estructural (Karpinski 2000, Malbran y otros 1994, Aguilar 1978).

Sin embargo, son numerosas las personas que se enfrentan a una gran
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frustracion por no alcanzar el desarrollo deseado para brindar, a partir
de la audicion musical, el tipo de respuestas estructurales esperadas.
Porque, ademas de ofrecer enormes dificultades en este desarrollo, la
predileccion académica por la audicion estructural como rasgo de mu-
sicalidad a menudo da lugar a situaciones paradojales que exponen las
contradicciones entre los dos significados de saber que se mencionaron
arriba. Tipicamente, personas con capacidades notables, por ejemplo,
para producir enunciados musicales nuevos y admisibles en un deter-
minado idioma musical, tienen fuertes dificultades para operar con
aquellas categorias teéricas. El metalenguaje de la tradicion auditivo
estructuralista parece estar en la raiz de esta paradoja. Como lo sefiala
Leman (2008) la gente prefiere involucrarse directamente en la musica
que describir su compromiso con ella: “la descripcion es un_factor perturbador
en nuestra relacion con (la misica)” (p.6)

En lo que queda de este capitulo trataré de mostrar como estas li-
mitaciones de metalenguaje, lejos de convertirse en un escollo para el
acceso al lenguaje musical nos permiten explorar dimensiones de la
musica que son fundamentales en la experiencia musical, y que estan
habitualmente soslayadas por la hegemonia del discurso teérico y no-
tacional en los ambitos académicos. Se trata de reflexionar sobre las
posibles causas del fracaso del uso exclusivo del metalenguaje basado
en la retorica y los conceptos de la teoria musical y en la lectoescritura,
y por ende de la imposicion de la audiciéon estructural, como medi-
da de experticia musical particularmente en las etapas iniciales de la
profesionalizacion musical. La hipotesis central es que la apertura de
las estrategias de desarrollo de las habilidades auditivas hacia ciertas
dimensiones de la experiencia musical que han sido sistematicamente
ignoradas por los enfoques tradicionales brindara medios para /ablar
acerca de la musica de un modo mas directo, sin poner en riesgo el éxi-
to comunicacional. Para eso se exploran esas dimensiones y finalmente
se proponen algunas vias prospectivas de estudio.

METALENGUAJE TEORIAY 0IDO

La teoria musical con la cual se inicia hoy en dia la formacion espe-
cializada en musica esta vinculada a la nocion de Teoria Prictica, es de-
cir aquella teoria que es necesaria para sistematizar una determinada
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praxis. La teoria practica de la musica fue desarrollada a lo largo de
los siglos para regular la praxis tanto de los ejecutantes (canfores) como
de los compositores (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 generali-
zables, y el desarrollo de las habilidades auditivas que se propone basa-
do en esa teoria es una suerte de estrategia de validacion de hipotesis.
A través del oido obtenemos evidencia empirica acerca de las hipotesis
de analisis teorico. Por ello es que decimos que la audicion estructural im-
pone un modo de escuchar: nos dice qué se escucha, o qué deberia es-
cucharse en cada momento sobre la base de la teoria musical tomando
como categorias perceptuales naturales de la musica a las categorias de
la teoria. En esta seccién analizaremos este proceso de naturalizacion
de las categorias teoricas y sus implicancias en el estudio y el desarrollo
de las habilidades auditivas.

La teoria de la musica es un esfuerzo epistemologico dirigido a explicar
total o parcialmente un fenomeno musical. La Teoria de la Musica como
disciplina, en realidad, esta integrada por numerosisimos abordajes mas
o menos fragmentarios a los que denominamos Modelos Teoricos (Cook
1987, Dunsby y Witthall 1988). Los modelos tedricos presentan diferentes
niveles de complejidad. Las teorias mas complejas se basan en conceptos
sustentados en teorias mas simples, que a su vez pueden basarse en nocio-
nes teoricas todavia mas basicas, y asi sucesivamente. En la base de todo
ese edificio se encuentran los conceptos tedricos basicos o profotedricos. Son
las nociones tedricas sobre las que se cimentan las formulaciones teoréticas
mas sofisticadas, por esta razon, en realidad poseen un poder descriptivo y
explicativo muy limitado. Por oposicién gozan de un amplio reconocimien-
to y se hallan fuertemente instalados en el lenguaje natural utilizado para
hablar acerca de la musica. Ejemplo de éstos son los conceptos de nota,
escala, intervalo, acorde, etc.

Estas estructuras tedricas basicas o profoledricas estan tan arraiga-
das en las expresiones metalingtisticas que han adquirido un estatus
cognitivo de percepto: 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 conceptos
prototedricos. Pongamos como ejemplo la nocién de acorde. Nosotros
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percibimos algunos tonos sonando en simultaneidad y los escuchamos
como acorde. Mas aun, s1 ese acorde se halla en un contexto musical
tonal, percibimos un rasgo Unico y particular: su funciéon tonal. Sin
embargo una psicologia comparada de la musica nos podria decir que
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 porque en ellas directamente no
existe el prototedrico acorde.

La prototeoria tiene un valor metalingtistico fundamental. Nos per-
mite describir el fendmeno en si. Sin los conceptos de notas, escalas,
acordes, intervalos, etc. nos resultaria muy dificil describir la musica de
modo de facilitar su transmision en nuestra cultura. En otros términos,
los prototedricos contribuyen enormemente a la representacion, la co-
municacion y la perduracion de la musica.

Como toda construccion teodrica de cierto nivel de complejidad, el
codigo de notacion musical occidental se basa en un conjunto de pro-
toteoricos que posibilita un cierto nivel de descripcion del fenémeno
musical con el objeto de contribuir a su comunicacién, manipulaciéon y
conservacion como bien cultural. No obstante, la perspectiva clasica de
la psicologia cognitiva de la musica ha ido mas alla en su alcance y ha
propuesto que no solamente las representaciones externas (como es el
caso de la escritura musical) dependen de estos prototeoricos, sino que
también muchas representaciones internas tienen lugar en base a esas
categorias. Asi la ciencia cognitiva clasica considera que la prototeoria
tiene un valor heuristico importantisimo para explicar ciertos procesos
psicologicos de la experiencia musical. Este supuesto surge del hecho de
que los prototeoricos estan tan instalados en la cultura que los usamos
sin conciencia de su naturaleza. Lo hacemos asi profusamente porque
estos elementos prototedricos nos sirven para medir la realidad. Asi, estas
nociones tedricas basicas nos sirven al mismo tiempo para realizar una
medicion objetiva de la realidad musical y representarla de algtiin modo.

De esta manera, las representaciones externas (2. la notacion) y las
representaciones internas sobre las que se basa el pensamiento musical
tendrian las mismas bases prototedricas. Desde esta perspectiva, la no-
taci6on musical parece ser una contrapartida natural de la percepcion
musical. Es mas, muchos conceptos prototeoricos han sido desarrolla-
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dos en vinculacion directa con las necesidades de la escritura musical.
Por ejemplo, la idea de que la unidad de la dimension melodica es la
nola, se vincula directamente con el hecho de que la nota es su uni-
dad de escritura en el sistema hegemonico. Sin embargo, este estatus
hasta ahora incuestionado, de unidad, ha comenzado a ser puesto en
tela de juicio (véase Burcet en este volumen). La nocion de neuma y su
vigencia y desaparicién como concepto melodico y de escritura, es un
testimonio del modo en el que los conceptos prototeoricos y el sistema
de notacion son interdependientes.

De este modo, la notacion y la teoria practica de la musica sirvieron
para fijar las categorias racionalistas que servirian de insumo para la
labor del musico (ejecutante o compositor), dejando de lado otros as-
pectos de la experiencia musical. Asi aceptamos que lo que no se escri-
be, es decir lo que no ha hallado un lugar entre las categorias de la teo-
ria practica (con su correspondiente correlato en la notaciéon) no existe,
o al menos no son significativas para estudiar la mutsica como objeto
de la realidad. Todo aquello que no entra en este prisma de objetivi-
dad a través del cual mirar la realidad, ha sido confinado a la torre de
lo inaccesible, lo inexplicable, aquello que se da en la subjetividad pero
no puede ser comunicado, y por ende no puede ser enseniado.

Sin embargo, esas cuestiones s forman parte de la experiencia musi-
cal. Y aunque la teoria practica, y la musicologia sistematica de corte
objetivista, no lo hayan querido incluir en sus agendas, forman parte
de las cosas que involucran a nuestro oido en la experiencia musical.
Para desarrollar un oido musical que reconozca esas dimensiones es
necesaria, entonces, una perspectiva de analisis que apunte no tanto
a validar las hipotesis de la teoria musical y derivar patrones normati-
vos de practica composicional sino mas bien a ganar comprension de
como el individuo interactiia con las particularidades de la obra de
arte. En otras palabras, qué conocimiento de la obra musical y de su
funcionamiento en la interaccién con el oyente, éste necesita obtener
para predecir su comportamiento e involucrase en ella haciendo uso
de sus recursos cognitivos (memoria, expectativa, resolucion de pro-
blemas, ejecucion, interpretacion, modos de contar, etc.).

Esa perspectiva de analisis tendra que poder dar cuenta de lo que
nos pasa con la musica. Es necesario desarrollar habilidades auditivas
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que le permitan al musico-oyente desentranar y comunicar su expe-
riencia, sin dejar afuera aspectos que considere valiosos de ella. En ese
sentido, el punto de partida es reconocer que el analisis musical basa-
do en la teoria practica, resulta parcial y por lo tanto a menudo poco
significativo para el musico-oyente porque cercenan la experiencia y
reducen lo relevante a lo normativo.

Decimos que cercenan la experiencia porque desconocen los aspec-
tos de esa experiencia que resultan mas importantes para la subjetivi-
dad. Por ejemplo, un instrumento importante para medir la realidad
fisica de la atmosfera en cuanto a su temperatura es el termometro.
El termometro nos dice objetivamente cual es la temperatura del aire
aqui y ahora. Pero claramente no es la tinica variable que interviene
en mi experiencia de la temperatura. Yo siento frio o calor por una
diversidad de causas de las cuales, la temperatura del aire es solamente
una (ni siquiera podemos decir que es la mas relevante). Si el Gnico
dispositivo que tengo para analizar esa realidad es el termometro, la
explicacion de la experiencia va a ser siempre sesgada, y con el tiempo,
como estudioso de mi experiencia, voy a dejar de reconocer aquellos
aspectos de ella que mi explicacion no alcanza. Pero ademas, en el
caso de la experiencia musical es importante tener en cuenta que la
teoria practica es normativa, por lo tanto asume que lo mas relevante
de la experiencia esta dado a priori.

Del amplisimo abanico de tales conocimientos propongo, solamente
para iniciar esta reconsideracion, tres dimensiones de la experiencia
musical que ocupan un lugar muy importante en la experiencia y que
el desarrollo de las habilidades auditivas ha tendido a evitar. Ellas des-
criben: (1) lo emocional, (ii1) lo intersubjetivo, y (1) lo temporal.

LO EMOCIONAL

Los aspectos emocionales de la musica son de un impacto innegable
en la experiencia. Filosofos, musicos y artistas de todas las proceden-
cias han reconocido la impronta emocional de la musica. L.a musica
puede representar emociones. Asi atribuimos estados emocionales a
la musica, decimos por ejemplo “esta musica es triste”, como lo re-
conocemos en una novela o un film. Pero también, la musica puede
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suscitar emociones, como lo hace también una novela y un film, y
de este modo decimos “esta musica me entristece” (Juslin y Sloboda
2001). Las aristas emocionales de la experiencia musical son por lo
tanto maltiples. Sin embargo, debido a que los rasgos emocionales
no forman parte de la escritura, la emociéon ha sido desterrada de las
descripciones estructurales propuestas por la teoria musical. Como la
emocion no puede ser descripta objetivamente a través de la escritu-
ra musical, la emocion es considerada irrelevante para comprender y
describir la musica. Por ende el desarrollo de las habilidades auditivas
no alcanza ese ambito porque se lo considera un terreno que no vale
la pena explorar en nuestro trabajo por desarrollar el oido musical.
Mas aun, muchas veces se considera que es un ambito que conviene
expresamente ignorar para evitar que la objetividad de nuestras medi-
clones teoricas se contamine con aspectos subjetivos. Sin embargo, la musica
inexhorablemente produce efectos emocionales (Scherer y Zentner
2001). Mas alla de nuestro control voluntario, la respuesta emocional
es basica y primaria, por lo tanto es imposible dejarla de lado.

Paralelamente, como lo senala Leman (2008)

"Las actividades como el razonamiento, la interpretacion y la evaluacion
pueden perturbar la sensacion de inclusion directa, puesto que la men-
te se compromete en una representacion del estado del ambiente que
distrae el foco y, como consecuencia, puede romper el "hechizo” de estar
sincronizado." (p./)

El compromiso emocional en la musica es directo e inmediato, a me-
nudo involuntario e inconciente. Por ello tenemos la sensacion de que en
cuanto accedemos a ¢l de modo conciente, nos percatamos de nuestra
inmersion emocional, la exploramos y arriesgamos una explicacion, esa
misma observacion es la culpable de que la emocion se desvanezca. Ade-
mas si procuramos explicarnos la situacion en términos que puedan ser
facilmente comunicados (a través de algan sistema teorico compartido)
la desconexion con el estado emocional primigenio parece ser mayor.

Leman (2008) sugiere que probablemente la percatacion de la expe-
riencia emocional y la inmersion en ella tengan que encontrar un estado
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de balance para que podamos comprenderla de manera efectiva. En
tal sentido, un enfoque del desarrollo de las habilidades auditivas que
sea superador de las restricciones de la Audicion Estructural, lejos de
ignorar la dimension emocional del fenémeno, procurara comprender,
describir y dilucidar su impacto. En linea con las impresiones descriptas
y con la mirada objetivista, las aplicaciones pedagogicas de la Audicion
Estructural tienden a que el oyente no se comprometa afectivamente
con la musica, desnaturalizando asi la manera mas conspicua de invo-
lucrarse en la musica. Esto trae importantes desventajas a nivel cogni-
tivo, como por ejemplo la de incidir negativamente sobre la memoria
(Martin y Metha 1998, Balch ef al. 1999). La respuesta emocional a la
musica no es una actividad inferencial a través de la cual se accede al
contenido emocional que conlleva la musica. Por el contrario, uno pue-
de inferir una intencién, una actitud, e incluso un concepto a partir
del registro corporal de una determinada emociéon (Damasio 1994). Ese
registro depende de una serie de factores que, por supuesto, exceden la
estructura musical. Sin embargo, como lo sefialan Scherer y Zentner
(2001) es importante escudrifiar el peso que estos factores pueden tener
en la respuesta obtenida.

La Audicion Estructural hace mucha fuerza para que el oyente deje
de lado ese registro emocional-corporal. En primer término su retorica
no contempla modos de referenciar los registros emocionales, y éstos
por lo general son menospreciados. Por ejemplo, cuando se desarrolla la
habilidad de discriminar las configuraciones melddicas en modo mayor
de las que estan en modo menor, se desdena cualquier tipo de referencia
que recuerde el cliché de que “el modo menor es triste”. Es un cliché
porque no toda la musica en modo menor es triste, y no toda la musica
triste es en modo menor. Ademas la tristeza puede ser el resultado de
una multiplicidad de variables (musicales, personales, circunstanciales,
etc.) que coadyuvan a representar o generar ese estado interno (Vuos-
koski y Eerola 2011). Por supuesto, no es la tristeza lo que define el modo
menor. El modo menor es un concepto tedrico que remite al repertorio
de alturas que la melodia utiliza en su despliegue, y en tal sentido es
la presencia en ese despligue de los denominados grados modales lo
que lo definen. Sin embargo, la tristeza es un epifenémeno de esa se-
leccion de alturas. No es poca la evidencia psicolégica que vincula el
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modo menor tanto a la tristeza representada como la suscitada (Gagnon
y Peretz 2003; Kallinen y Ravaja 2008). Desconocer entonces la tristeza
que puede representar o suscitar la presencia de esos grados modales en
el repertorio de alturas utilizado por la melodia, es atribuirle mas impor-
tancia al lugar que ocupa esa nota en la escala que en la experiencia.
Es posible que yo recuerde mejor la melodia escuchada, pueda tomar
decisiones interpretativas, pueda generar expectativas de continuidad,
pueda reconocer cambios en la melodia, etc. por la tristeza que repre-
sentd para mi o que suscité en mi que por la presencia de la tercera o la
sexta menor. De este modo, el registro de ese estado emocional es una
herramienta muy valiosa para el desarrollo de las habilidades de analisis
a través de la audicion.

El registro de aspectos afectivo-emocionales puede incluso abarcar
propiedades mas técnicas aun. Por ejemplo de acuerdo con Karpinski
(2000) “la wdentrficacion de intervalos es tal vez la mds ubicua de todas las actiwnda-
des atomistas de entrenamiento auditivo” (p. 52). Un componente importante
en la caracterizacion del intervalo es la disonancia, que es sin duda,
mas alla de su explicacion psicofisica, una nocion afectiva. Porque, si
bien la disonancia depende de ciertas variables fisicas, en realidad, es
una respuesta emocional culturalmente dependiente a dichas cualida-
des fisicas. La tendencia objetivista de la Audicion Estructural lleva a
medir objetivamente los intervalos para identificarlos con alguna de
las categorias disponibles, como por ejemplo contando los grados de la
escala que comprende dicho intervalo. 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 confusion es
menos plausible si se tiene en cuenta ese contenido emocional: una
séptima suscita afectos muy diferentes a los que suscita una octava. Por
supuesto que tal respuesta emocional aun en relacion a un evento tan
atomizado se construye en un contexto de interaccion y por ende se
requiere la consideracion de los diferentes componentes que afectan
dicho contexto. Para enfrentar este problema, la perspectiva objetivis-
ta, en vez de considerar dichos factores, decidié desconocerlos.

Una dificultad para establecer algtin tipo de correspondencia con la
informacion afectiva tiene que ver con el hecho de que, aunque existe
abundante evidencia respecto de la consistencia en la atribucion emo-
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cional a la musica por parte de los oyentes, no existe un trabajo teorico
ni empirico que permita establecer un exhaustivo mapeo emocion-es-
tructura. Aunque existen numerosos esfuerzos en ese sentido tanto des-
de el campo de la musicologia (v.g. Coocke 1959) como de la psicolo-
gia (v.g. Sloboda 1992), e incluso desarrollos teéricos muy amplios que
dieron lugar a cambios epocales profundos en la produccion artistica
musical (piénsese por ejemplo en la nociéon de Pathos en musica que
tenian los griegos o la Affektenlehre del siglo XVII) no satistacen las necesi-
dades de tal correspondencia. Surge aqui, probablemente, un problema
de incompatibilidad entre las unidades de la teoria, y las candidatas a
unidades del sentido emocional (lo que Scherer y Zentner llaman “epi-
sodio emocional”). Es posible que la organizaciéon de unidades de la
teoria (extension, categorias analiticas, etc.) no tenga nada que ver con
las organizaciones supraestructurales capaces de comunicar emociones
inferidas de manera consistente. Por ejemplo, al leer una novela, uno es
capaz de inferir una emocion intencionada. Sin embargo, no es posible
determinar en qué elementos estructurales se encuentra esa emocion:
ise da en el 1éxico, en la sintaxis, en la semantica de ciertas palabras?
Probablemente sea una combinacion de todo eso, pero que a la hora de
entenderla como un todo no funciona el analisis de las partes.

Del mismo modo, no tiene sentido decir que la “tristeza sentida” en
una pieza en modo menor esta en la tercera o la sexta menor. Existe alli
algin tipo de propiedad emergente que no esta todavia suficientemente
estudiada.

Sin embargo, probablemente, no sea ese el camino que tengamos que
recorrer. S1 pensamos en las cualidades emocionales de la experiencia
musical como si fueran atributos estructurales susceptibles de ser leidos
y medidos de manera objetiva y mapeados en una descripcién a mane-
ra de partitura emocional estariamos cayendo nuevamente en el proceder
del paradigma objetivista. La recuperacion de la dimensiéon emocional
nos enfrenta a la necesidad de repensar la modalidad de pensamiento
que buscamos en el desarrollo de las habilidades auditivas. Contraria-
mente a la mirada tradicional, la atencion a la dimension emocional
permite entender el rol que juega lo subjetivo en la comprension de la
musica a través de la audicion. Lejos de pretender llevar la experiencia
emocional a un plano objetivo, la idea es mantener ese plano subjeti-
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vo como el direccionador de las descripciones estructurales. La idea
central de este principio seria que lo que sentumos al escuchar la musica
tiene que hallar algtn tipo de explicacion verosimil en las descripciones
estructurales que realizamos y comunicamos.

En otros términos, la explicacion de la realidad tiene que poder dar
cuenta de la experiencia. Si por el contrario, esa explicacion en con-
traintuitiva respecto de la experiencia, tiene que permitir encontrar
las razones de esa contradiccion para alcanzar una explicacion satis-
factoria. No tiene que negar la contradiccion. Si el termémetro dice
que hace 25°C y yo siento frio, no puedo pretender prescriptivamente
tener calor, sino que deberia optar por explicar todas las variables que
pueden estar interviniendo para que tenga frio, aun las mas subjetivas.
Pensar la subjetividad en la explicacion del fenémeno musical, lejos de
distanciarnos de la comprension de la musica y por ende a la actuar
musicalmente de manera ajustada al contexto nos acerca a la musica de
una manera que no escinde lo técnico de lo expresivo, lo analitico de lo
afectivo, lo racional de lo emocional, dicotomias que no hallan lugar en
un paradigma experiencial.

LO INTERSUBJETIVO

La mirada musicologica objetivista, desarrollada a lo largo del siglo
XX, se interes6 e impulsé fuertemente la teoria musical como la ex-
plicacion de la musica. Es poco lo que ha hecho, sin embargo, para
incorporar a esa explicacion los procesos de produccion musical.

De este modo, privilegi6 los aspectos estructurales de la musica por
considerarlos los tinicos susceptibles de una mirada objetiva, por sobre
una consideracion de la musica puesta en acto (véase Lopez y Var-
gas en este volumen). La nueva musicologia (Clayton et al. 2003, Cook y
Everist 1999), influida por los estudios 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 con-
tenidos en las estructuras musicales (del mismo modo que lo sugiri6
tempranamente Adorno, 1958). Como lo senalan Shepherd y Wicke
(1997).

3/



"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 cuestion de
la relacion entre los procesos musicales y los procesos de |a subjeti-
vidad siendo diligente y, a menudo, conscientemente evitada" (p.8).

Asi se deja de pensar a la obra musical como un objeto auténomo,
que tiene una existencia independientemente de los acontecimientos
sociales. Por el contrario la obra musical incluye inevitablemente un
acto social en su realizacion e integra un sistema en el que diferentes
actores (compositor, ejecutantes, oyentes) contribuyen a su realidad
(Small 1998). Entendido asi, el significado musical estara siempre vin-
culado al otro. Sila musica es entre nosotros (Espanol y Shifres 2008a), se
cuestionan los limites mismos de la musica y su autonomia.

La dimension intersubjetiva de la ejecucion ha sido indagada y es
hoy en dia reconocida. Precisamente algunos de los trabajos que abor-
dan la ejecucidon como experiencia intersubjetiva rescatan al oyente
dentro de ella. En otro sitio (Shifres 2008) hemos propuesto que la
ejecucion musical se sintetiza en un conjunto de experiencias tempo-
rales elaboradas para ser compartidas. Alli aportamos evidencia sobre
el modo en el que el oyente advierte aspectos de la subjetividad del
ejecutante, planteando una comunicacion que va mas alla de la recep-
ci6n de un mensaje.

Pero el oyente va mas alla del ejecutante como sujeto, y la expe-
riencia intersubjetiva tiene lugar con la musica misma. Los humanos
somos seres intersubjetivos porque buscamos en todo momento com-
prender las subjetividad del otro. Necesitamos hacerlo porque la ma-
yor parte de nuestra vida en sociedad depende de esa lectura de los
estados internos, emociones, creencias, intenciones, etc. del otro ya
que no siempre la comunicacién se da en forma de reconocimiento
de mensajes explicitos. Para esto poseemos una Teoria de la Mente, en-
tendida en psicologia como la capacidad para atribuir pensamientos
e intenciones a otra persona, es decir reconocerla como un ser mental
e intencional. También, a menudo adjudicamos intenciones a entidades
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no humanas, incluso objetos (Riviere 1991). Entre ellos esta la musica.
Decimos “la melodia busca su resolucion”, por ejemplo dando cuenta
de nuestro reconocimiento de la intencionalidad de la musica y de este
modo entendemos la musica en términos de acciones o intenciones
subjetivas (Leman 2008). A través de esta capacidad es que podemos
establecer un estado de empatia con la musica. Este conocimiento de
la musica como otro virtual (Braten 1998), es a menudo pre-conciente
y no proposicional, por lo tanto constituye un acceso mas directo a la
musica que le permite al oyente predecir y recordar comportamientos
musicales, identificar patrones y regularidades, categorizar componen-
tes, etc. El oyente, entonces no es el tltimo eslab6én 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 1dea positivista de experiencia musical solipsista alimenta la de-
manda de una repuesta objetiva, porque la objetividad se convierte en
el inico modo de comunicacion. La perspectiva objetivista no podia
hacer lugar a aquellos componentes no estructurales, por no ser sus-
ceptibles de una medicion objetiva y por ende por no ser comunica-
bles. Por ello valor6 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 contrario, repiensa la nocion de componen-
tes musicales y extra musicales de la experiencia, porque es la experiencia
misma la sustancia de la obra musical.

Sin embargo, como lo senala Leman (2008) lo que escuchamos
cuando escuchamos musica esta determinado por el contexto cultural
en la que la musica es escuchada. Es justamente el conocimiento del
contexto cultural y de las descripciones de la musica que resultan vali-
das en ¢l lo que posibilita que las ideas acerca de la musica puedan ser
comunicadas con éxito a pesar de que las descripciones sean parciales.
Un ejemplo claro de esto es el mismo cédigo de notacién que lejos
de representar, como ya se dijo, toda la musica, expresa solamente
algunos aspectos de ella. De este modo, la notacion es un dispositivo
exitoso porque quienes la usan conocen las particularidades de su con-
texto de produccion. De otro modo la comunicacion pretendida por
la partitura fracasa. Se ve claramente en el caso de la interpretacion
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de partituras de musica popular como el jazz o el tango. Claramente
no se puede hacer una interpretaciéon convincente de la pieza repre-
sentada en la partitura st no se conocen las caracteristicas del estilo.
El dispositivo es exitoso porque el conocimiento del contexto aporta
contenidos que se transmiten solamente de manera oral y resignifican
los simbolos expresados en la partitura.

"Esta experiencia cultural comin es con frecuencia implicitamente co-
nocida y entonces no hay necesidad de hacerla explicita en la descripcion.
Siel contexto cultural compartido es un contexto de experiencia, entonces
s0lo unas pocas palabras pueden ser necesarias para que la gente se en-
tienda mutuamente. Puede suponerse que las descripciones funcionan
bastante bien con la musica porque como seres humanos compartimos
|3 experiencia de la musicay a menudo compartimos también el contexto
en el cual la musica estd aconteciendo.” (Leman 2008, p./)

En esta revalorizacion, la refomulacion de algunos paradigmas psi-
cologicos han contribuido notablemente. En primer lugar esta el cues-
tionamiento a la idea de comunicaciéon como una cadena unidireccio-
nal que va de un emisor hacia un receptor (Shannon y Weaver 1949)
comenzo a ser reemplazada por la idea de una comunién intersubje-
tiva en la que los contenidos pueden circular en multiples direcciones
(Shanker y King 2002; Trevarthen 1998; 1999/2000; en particular en
el campo de la musica véase Shifres 2008b). En segundo lugar figura
la idea de que el contenido de la comunicacion 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 que tiene esto en las practicas pedagogi-
cas en relacion al desarrollo del oido musical son al menos dos: En pri-
mer 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 conformacion del significado. En segundo lugar, es posible va-
lorar formas de comunicacidon que no sean verbalmente codificadas,
para dar cuenta de la experiencia musical. Por ejemplo, la interaccion
entre el canto de un estudiante y el gesto de otro puede ser una ex-
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presion clara del entendimiento no sélo de aspectos melodicos de la
musica que estén construyendo, sino también de aspectos dinamicos y
expresivos (afectivos).

La dimension intersubjetiva de la audicién esta inextricablemente
enlazada con la dimension emocional. A través de la empatia emocio-
nal, las reacciones del otro en la interaccion, 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 implicancias directas sobre la comunicaciéon que esta teniendo
lugar. Por ejemplo, es reconocido que cuando estamos comunicando-
nos en una lengua que no dominamos lo suficiente, ver a la persona
que habla nos permite capturar indicios en su comportamiento que
son importantes para entender lo que esta diciendo. Del mismo modo
el compromiso directo con la ejecucién musical en el contexto de in-
teraccion introduce nuevos componentes que pueden ser descriptos
como parte de la musica que esta teniendo lugar.

Finalmente, entender la experiencia musical como intersubjetiva es
clave para lograr un nivel de comunicabilidad aceptable de diferentes
niveles de descripciones sin necesidad de caer en las categorias objeti-
vistas de la teoria, rescatando los aspectos subjetivos de la experiencia.
En otros términos, reconociendo la dimension intersubjetiva en el de-
sarrollo de las habilidades de audicion podremos conservar lo subjeti-
vo garantizar la comunicabilidad de lo escuchado.

LO TEMPORAL

El enlace intersubjetivo y el registro del estado emocional, dependen
absolutamente del desenvolvimiento temporal de la experiencia mu-
sical (Trevarthen 1999/2000; Stern 2010). La musica se desarrolla en
el tiempo, y el registro emocional y comunicacional de la experiencia
varia momento a momento de ese transcurrir. La experiencia musical
es la experiencia del tiempo: experimentamos la musica en tanto expe-
rimentamos el tiempo en la masica. Como ha senialado Imberty (1981)
cada estilo musical, como testimonio de la cultura de un lugar y una
¢poca determinada hacen ostensible un modo de configurar el tiem-
po. Las respuestas emocionales han sido tradicionalmente rechazadas
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como descripciones validas de la experiencia musical, ademas de por
las razones esgrimidas arriba, porque las herramientas disponibles
para caracterizarlas en general son estaticas y dan cuenta solamente
de instanciaciones a lo largo del tiempo. Aunque la musicologia ha
desarrollado abundantemente el tema del tiempo en la musica, las he-
rramientas descriptivas y, particularmente, los dispositivos disponibles
en la actualidad para tales descripciones en el sistema de escritura son
por demas insuficientes para dar cuenta del devenir de la musica. Esta
es una de las més graves consecuencias de subordinar los problemas de
la audicion de la musica a las categorias de pensamiento otorgadas por
el sistema teérico y de notaciéon musical (véase Burcet en este volumen,
Loépez y Vargas en este volumen).

Siguiendo metodolégicamente a Ricouer (1985) es posible compren-
der los problemas de la configuracion de la musica en la medida que
abordamos la configuracion del tiempo por la musica. Pero si conside-
ramos que una buena parte de lo que constituye nuestra experiencia
psicolégica en la musica es nuestra experiencia psicologica del tiem-
po configurado en la musica es necesario pensarla a través de herra-
mientas que no desnaturalicen esa configuracion. Por esta razén la
partitura no puede, por definicién, capturar esa dinamica temporal.
Porque el tiempo de la partitura es el tiempo que el lector manipula en
soledad (no en interaccion), por lo que, de acuerdo a lo que sefialamos
en el paragrafo anterior, desaparece su esencia intersubjetiva. Al leer
la partitura, el lector puede avanzar, retroceder, reiterar, entre otras
operaciones que alteran la configuracion temporal de la experiencia.
De modo que es la performance el modo de existencia musical en el
que se realiza, inexorablemente, su transcurrir. Asi, la performance es
la base natural para el desarrollo de las habilidades auditivas.

Sin embargo nos enfrentamos a algunas dificultades por carecer de
fundamentos tanto psicolégicos como metodologicos para sostener
practicas educacionales que promuevan el desarrollo en el dominio de
la dinamica temporal. En primer lugar la psicologia de la musica, ha
podido contribuir al estudio del tiempo en la musica solamente a tra-
vés de investigacion relativa a procesos cognitivos reactivos (atencion),
retroactivos (memoria) y proactivos (expectacion) procurando explicar
como la mente se orienta en la experiencia musical hacia el presen-
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te, el pasado y el futuro respectivamente. Asi es que tradicionalmente
ha limitado su exégesis de los problemas de la cognicion temporal al
establecimiento de ventanas temporales. El concepto de presente psi-
cologico (Fraisse 1982), es un ejemplo de tales ventanas temporales.
En ese sentido, la teoria practica de la musica ha aportado conceptos
que pueden ser utilizados como tales, por ejemplo los conceptos de
compas, de célula ritmica (pie ritmico), la estructura de agrupamiento
(Lerdahl y Jackendoft 1983), entre otros, delimitan ventanas que per-
miten capturar momentos en el devenir. De esta manera, sus descrip-
clones teéricas sobre el transcurrir del tiempo en la musica congela el
contenido de esas ventanas temporales: vemos el paso del tiempo no a
través del cine, sino a través de una serie de fotografias estaticas en su-
cesion. Asi, cuando analizamos las estructuras ritmicas (agrupamiento
y métrica) estamos llevando a cabo tipicamente este proceder. Esta
limitacién pone de manifiesto que el procesamiento temporal com-
promete algin tipo de demarcacion del tiempo y que los procesos por
los cuales configuramos el tiempo de la ejecucion musical tienen lugar
no unicamente a partir del sonido, sino fundamentalmente a partir
de réplicas del sonido que se construyen en la mente. Como lo senala
Reybrouck (2004) procesar la musica implica elaborar la transicion
entre presentacion y representacion. No obstante, la estrategia de re-
construir la dinamica temporal del todo a partir de la demarcacion del
tiempo puede ser insuficiente. Desde esta perspectiva se considera que
el tiempo, al igual que los objetos visibles, se puede dividir en com-
ponentes homogéneos. Por esta razon se asume que, el tiempo de los
acontecimientos musicales en el mundo esta marcado en la experien-
cia del oyente por un conjunto de estructuras musicales mas o menos
tipificadas para un cierto lenguaje o estilo musical. Por ejemplo, en el
estilo clasico se pueden preestablecer ciclos temporales a nivel de la
frase musical (por ejemplo frases simétricas de 4 compases), a nivel del
metro (por ejemplo la caida de un acento cada tantos impulsos), y a
nivel de pulso (por ejemplo un impulso cada x tiempo, tempo negra=
60, etc.), entre otros.

Sin embargo al considerar el tiempo como una concatenaciéon de
elementos discretos se lo priva de su cualidad mas importante: su ca-
racter dinamico y cinético de continuidad y desarrollo, en el que el
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presente se mezcla con el futuro y el pasado en una unidad organica.
Cuando los acontecimientos de la obra son considerados en el tiempo
real de la ejecucion musical, el oyente contrasta el tiempo prefigurado
(por esas estructuras medidas y tipificadas) con el tiempo refigurado en
la ejecucion musical (el tiempo de la ejecucion). La musica recupera su
impronta dinamica. Desde una perspectiva kantiana, es posible decir
que la imaginacion genera una estructura conectiva a través de la cual
nosotros tenemos una experiencia coherente y unificada a lo largo del
tiempo. La ejecucion musical reconfigura el tiempo aporta su conteni-
do dinamico a la experiencia.

En segundo lugar surge un problema metodolégico de la misma la-
guna teérica: a pesar de la importancia del tiempo en la experiencia
musical, la teoria practica de la musica es impotente para explicar la
dinamica de dicha experiencia. Como se dijo, st bien la escritura mu-
sical posee modos de representar aspectos temporales, tales como la
métrica y el ritmo, estas representaciones estan siempre supeditadas a
la sujecion a categorias, las de la musica mensurabilis (Cohen 2002; Fuller
2002), que no necesariamente reflejan el fluir dinamico 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 musi-
cal se limita a encorsetar el tiempo de la experiencia en esas categorias
conocidas, que permiten una suerte de acercamiento cuantitativo —por
brindar criterios de medicion- a la comprension del tiempo. Los recur-
sos pedagogicos tipicos son la medicion y la comparacion. Medimos
el tiempo, medimos la duracion de los acontecimientos, contamos la
reiteracion de patrones temporales, establecemos relaciones antes-des-
pués, identificamos regularidades y diferenciamos las relaciones de su-
cesion y simultaneidad. Pero no explicamos cdmo transcurre el tiempo.
De este modo, las categorias de notacién y prototeoricas no alcanzan
a establecer como procedemos en la experiencia a la demarcacion del
tiempo, y como se integra el presente, el pasado y el futuro en la re-
presentacion del paso del tiempo. Es decir que no alcanzan un acerca-
miento cualitativo a la explicacion del tiempo.

De manera interesante, los paradigmas actuales en psicologia re-
conocidos con el nombre general de ciencias cogmitias de segunda genera-
cion (Johnson 2007, véase Pereira Ghiena y Jacquier en este volumen)
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que incorporan tanto el tratamiento de la dimensién emocional como
de la dimension intersubjetiva a la exégesis de los procesos mentales
otorgan un sitio particular a la experiencia del tiempo. De acuerdo
con Stern (2010), por ejemplo, la experiencia de lo vital, es decir de
aquello que vive, y que de ahi resulta primordial en nuestro desarrollo
cognitivo, estd ligada a la experiencia del tiempo. La musica en tan-
to arte del tiempo representa para nosotros una expresion dinamica
de vitalidad. Para Stern, esta experiencia depende fundamentalmente
del movimiento. De modo que nuevamente vemos céomo el registro
corporal se convierte en un recurso poderoso para la comprension de
las configuraciones musicales. Si el problema que tenemos es el de
ver como pasar de la nocién de una sucesion de unidades discretas a
una continuidad relacional (Reibrouck 2004), el de determinar qué tipo
de conexiones se establecen entre las unidades de tiempo escandidas
para convertir a la sucesion en un todo que sea mas que eso, mas que
una sucesion, puede ser un paso inicial en su superacion pensar en el
movimiento (manifiesto, observado e imaginado) como el aglutinante
que se busca (véase Pereira Ghiena y Jacquier en este volumen)

En la formacion del oido musical se trabaja con ese criterio de de-
marcacion y medicion del tiempo. Para ello se recurre a representa-
ciones 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, dina-
micos, cinéticos, etc.). Un desarrollo de las habilidades auditivas 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 concordancia entre el
fluir temporal de la musica y el fluir temporal de las repuestas que se
buscan. En un extremo esto implicaria, por ejemplo, transcribir una
melodia en el tiempo real, es decir lograr recuperar el tiempo del dis-
curso en la accion de transcripcion. Obviamente, que esto autoimpone
limites fisicos. Pero en el medio hay alternativas mas accesibles, tales
como graficar en tiempo real con movimientos, o dibujos, etc. En ese
sentido, el uso del cuerpo, y el consecuente registro corporal de la ex-
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periencia (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 que son mas abstractas.

ALGUNAS REFLEXIONES FINALES

A lo largo de esta recorrida por algunas de las dimensiones de la ex-
periencia musical que no son habitualmente tenidas en cuenta en el de-
sarrollo de las habilidades de audiciéon se ha podido constatar que el
uso de la notacion musical y las categorias de la teoria musical como
metalenguaje resulta insuficiente para capturar todos los aspectos de la
musica, que resultan particularmente significativo sobre todo en las eta-
pas iniciales del desarrollo musical. Estos aspectos son probablemente
los mas relevantes para el registro somato-mental de la experiencia y la
posibilidad subsecuente de operar sobre ella y comunicarla.

De ahi es que se propuso buscar nuevas formas de metalenguaje o
expresiones metalingtisticas que sean capaces de disputarle, al menos
en el contexto de la formacion inicial, la supremacia a los metalengua-
jes instituidos. Las expresiones metalinguisticas procuran describir al-
gun aspecto de la experiencia musical. Como lo sefiala Leman (2008)
las descripciones de la musica vinculan el nivel subjetivo con lo social
ya que se basan en los recursos retoéricos que son significativos en el
seno de la cultura. Sin embargo, cuanto mas penetran en el nivel sub-
jetivo mas limitadas son en su eficacia comunicacional. Sin embargo,

"Las personas producen comunicaciones acerca de la musica porque Ia
musica es un aspecto esencial de la vida que brinda significado al mundo
que nos rodea, y porque se comparten las experiencias y los contextos
musicales. La descripcion forma parte de una practica de significacién que
ayuda a la gente a acceder a la musica" (Leman 2008, p.8).

Desde la perspectiva objetivista de la musicologia y la educacion
musical, las descripciones subjetivas, han sido desairadas e incluso
ridiculizadas. Esta perspectiva es la que instal6 el paradigma de la
Audicion Estructural como hegemonico en la formacion de los musicos
profesionales. Sin embargo, la supremacia de la audicion estructural se
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basa en el mal entendido de considerar sus categorias como categorias
naturales. Al pensar las categorias teéricas como categorias naturales,
resulta natural escuchar de acuerdo a esas categorias. Por ejemplo, Kar-
pinski (2000) sugiere diferenciar la idea de “pensar en musica” de la de
“pensar sobre musica” y sostiene que la habilidad de audicion musical
descansa en la primera. Estas dos ideas exponen la dicotomia lengua-
je-metalenguaje. El objeto de conocimiento en ambas es la musica,
sin embargo, en una la mente opera lingtisticamente mientras que en
la otra lo hace metalingiiisticamente. Sin embargo luego, esta pedagogia
requiere que el estudiante articule sus respuestas en términos teoricos
asumiéndolos como naturales (lingtisticos). De tal modo, los procesos
cognitivos se reifican en las respuestas teoricas y lo de “pensar en mu-
sica” suena mas a slogan que a objetivo de ensenanza.

Para superar esto es importante ubicar el valor justo del metalengua-
je teodrico derivado de la teoria practica o de otras teorias musicales.
Surge entonces una pregunta clave: ;por qué el metalenguaje valido
tiene que ser el de la teoria? Porque en definitiva, decimos “no pode-
mos hablar sobre la musica”, “el lenguaje natural no puede hablar
sobre la musica”, porque hemos restringido el uso del lenguaje natural
a las categorias de la teoria. En otros términos hemos desconfiado de
otras maneras de hablar sobre la musica.

Podriamos pensar en otras formas de discurso acerca de la musica.
Por ejemplo, durante el siglo XIX tuvo lugar un desarrollo de una
modalidad de acercamiento a formas metalinguisticas sistematicas no
basadas en los términos de la teoria practica. De manera peyorativa
fue denominado andlists amateur por la tradicion objetivista que lo su-
cedio (Bent 1987). A pesar de las criticas, el analisis amateur ha tenido
la virtud de llegar de una manera mas directa y efectiva al publico en
general. De modo que se le puede reconocer un cierto éxito comuni-
cacional. Esa perspectiva de analisis ha sido revalorizada en las tltimas
décadas, reelaborando sus epistemologia, con base en los estudios her-
menéuticos (Kramer 2002).

Pero el cuestionamiento acerca del metalenguaje puede ir ain mas
alla, hasta la observacion de que puede haber formas de metalenguaje
que no se basen en la abstraccién, la conceptualizaciéon y la verbali-
zacion (Leman 2008). A lo largo de estas paginas los tres caminos que
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tomamos (estos son, las dimensiones emocional, intersubjetiva y tem-
poral) nos llevaron a un mismo destino: la valoracién del movimiento,
particularmente el movimiento del propio cuerpo -y del cuerpo del
otro real o virtual-, como metalenguaje.

Asi el desarrollo de las habilidades auditivas requiere de una inves-
tigacion profunda acerca del modo en el que el cuerpo habla de la
experiencia musical. Abandonar la asuncion de las categorias teéricas
como naturales, implicara cuestionar el posicionamiento del enfoque
clasico de la psicologia cognitiva de la musica que instal6 la idea de
que la musica se escucha en términos de ciertas categorias tedricas (no-
tas, 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 contemplen vias y formatos diferentes para la
circulacion de contenidos (Shanker y King 2002) permitira encontrar
otros modos de suponer el funcionamiento de la mente musical. Junto
a estos cambios, los cambios en las concepciones musicologicas que
van desde la pretension objetivista de mediados de siglo a los enfoques
inclusores de la diversidad musical y la amplitud de la capacidad musi-
cal, abren el camino para reformular tanto la tradicién pedagogica en
el desarrollo de las habilidades auditivas como el conjunto de valores y
creencias que la sustentan.

En ese sentido, el gran desafio en este campo es trascender el cues-
tionamiento a los metalenguajes, hacerse cargo de ellos en todos los
aspectos que sean necesarios para garantizar el desarrollo de la comu-
nicacion y la comprension de la experiencia musical, rescatando otras
teorias importantes que tienen (o han tenido) poder descriptivo de la
musica aunque no tengan incumbencia estructural — como la Affekten-
lehre o el analisis herme-néutico — y generando metodologias que no
priven a los estudiantes de las categorias que verdaderamente pueden
ser consideradas como naturales por anteceder a toda reflexion teori-
ca, como es el caso de las categorias gestuales (véase Pereira Ghiena
y Jacquier en este volumen). Para eso sera necesario generar nuevos
metalenguajes (tal vez incluso haciendo uso de enunciados lingtiisticos)
en los que los componentes dinamicos de la musica sean incluidos de
manera creativa y semanticamente pertinente.
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