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Capitulo 1

RECONSIDERANDO EL DESARROLLO
DE LAS HABILIDADES DE AUDICION MUSICAL

Favio Shifres y Pilar Holguin Tovar

La formacion de los musicos profesionales en nuestra sociedad se
concentra principalmente en instituciones que aunque presenten di-
ferentes caracteristicas y estatutos institucionales han adoptado el mo-
delo conservatorio como encuadre paradigmatico de ensefianza. En él, la
atencion se centra principalmente en el desarrollo de habilidades de
ejecucion instrumental o vocal y se formaliza la alfabetizacion musical
a través del aprendizaje del codigo de notacién musical convencional.
De este modo, las habilidades lectoras forman parte de la habilidad
musical general reconocida (Lehmann y McArthur 2002; Thompson y
Lehmann 2004).

No obstante, ya mucho antes de la existencia de los conservatorios,
el conocimiento de la escritura musical imponia, como parte de la
formacion de los musicos, la necesidad de ciertos abordajes tedricos.
De tal modo, fue naturalizandose el hecho de que el desarrollo de una
técnica de ejecucion, ya sea vocal o instrumental, implique el dominio
de la lectoescritura musical. Es sobre esta formacion de los musicos
que se desenvolvio la musica en occidente.

Asi, la cultura musical alfabetizada de occidente gener6 una pro-
duccion musical que durante siglos privilegi6 componentes musicales
y modalidades de pensamiento musical adecuadas al sistema tedrico
notacional desarrollado para su comunicacion.



En la formacion de los musicos entonces una estrategia predilecta
para el desarrollo de las habilidades lectoras fue el solfeo. El solfeo es
una técnica para entonar melodias a partir de las indicaciones pro-
porcionadas por una partitura que deriva justamente del estudio de
la teoria practica de la musica. Su finalidad es la de adquirir progre-
siva familiaridad con la notacién musical de modo de automatizar los
procesos de descodificacion aspirando a la ejecuciéon a primera vista,
en tiempo real, de la partitura. Basicamente se trata de un método
heuristico en el cual la complejidad de los componentes del sistema
de notacion (claves, alteraciones, compases, etc.) se enlaza con la com-
plejidad de los factores que intervienen en la entonacion (velocidad,
centro tonal, amplitud registral, etc.).

El solfeo focaliza sobre los dos campos notacionales principales: el
campo de las alturas musicales, y el de las duraciones. Debido a que
la categoria de altura musical que esta representada en la notacion,
es decir la altura del repertorio disponible que se debe ejecutar en
respuesta a un determinado signo en la partitura, se hace explicita a
través del instrumento (o bien en la tecnologia del instrumento, como
en el piano, en el que cada tecla representa una categoria diferente, o
bien en la técnica del instrumento, como en el violin, en el que la cate-
goria esta apoyada (aunque no ajustada) por el establecimiento de las
poswciones fyas de eecucion), el principal objetivo del solfeo ha sido, tradi-
cionalmente, el de la lectura ritmica. Prueba de esto son las estrategias
de solfeo recitado o expresiones tipicas de los maestros de instrumento
tales como “revise el solfeo” cuando quieren indicarle a un discipulo que
corrija algun error de lectura ritmica.

No obstante, el solfeo entonado persigue claramente otro objetivo.
Aspira al logro de una representacion ajustada de la altura musical
a través de una estrategia heuristica consistente en reforzar la ejecu-
c16n vocal, en vinculacion con la lectura de las alturas. Asi, se asume,
desde una perspectiva asociacionista, que el estudiante cantando meto-
dicamente numerosas melodias en sucesion que han sido ordenadas
de acuerdo al criterio de aumentar la complejidad de los problemas
de entonacion, ira (1) reforzando el vinculo entre una altura tonal y su
representacion en la escritura, y (1) estableciendo la justeza de las cate-
gorias de alturas correspondientes al sistema tonal en uso. Como com-
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plemento importante de la metodologia del solfeo, y asimismo como
una suerte de contrapartida procedimental, se establecen también las
practicas de dictado musical, otra heuristica vinculada al dominio de la
notacién musical.

A pesar de que estos son también objetivos manifiestos de la meto-
dologia del solfeo, no deja de ser un objetivo secundario, ya que ambos
estan considerados como parte de una capacidad musical diferente a
la del dominio lector, aunque claramente coligada: el oido musical. Te-
ner un buen oido musical es una capacidad ampliamente demandada
y concomitantemente valorada en los musicos. Su posesion es algo que
ningun musico deja de estimar pero que muy pocos pueden definir
claramente. En principio se lo vincula a la capacidad del musico para
hacer ajustes en su ejecucion. Asi, el musico tiene buen oido cuando
puede producir un sonido que previamente ha imaginado de manera
ajustada al contexto de la ejecucion (Mc Pherson y Gabrielsson, 2002).
A pesar de la importancia reconocida de esta habilidad, originalmente
su desarrollo no tenia lugar la formacién del musico. Por el contrario,
ha sido considerada por siglos como un prerrequisito para el desem-
penio musical. Por ello, la educacion musical, lejos de hacerse cargo
del desarrollo de las habilidades auditivas, partia de su existencia. De
ahi el prestigio que ostenta aun hoy la posesion de oido absoluto, una
capacidad que no esta directamente vinculada al desarrollo de la mu-
sicalidad, pero que a menudo es vista como un punto de partida, o una
ventaja, para la resolucion de los problemas de ajustes en la ejecucion.

Es importante destacar que paradojicamente el modelo tradicional de
formacion musical que denominamos modelo conservatorio, valora las ha-
bilidades de audicion en tanto se subordinan a un modelo de ejecucion
musical basado en la lectura de partituras, ya que practicas tales como
tocar de oido estan fuera de su prevision y estima. En definitiva se valora
un buen oido musical para poder tener una buena lectura musical.

A pesar de la fortaleza con la que se instituyo el modelo conservatorio,
con el tiempo y el aporte de perspectivas pedagogicas generalistas ba-
sadas en diversos modelos de desarrollo cognitivo, la educacion musical
fue dejando de ser un mero adiestramiento en una serie de técnicas
(instrumentales, composicionales, etc.) para convertirse en una discipli-
na de desarrollo de pensamiento. Concomitantemente las perspectivas
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mnatistas del talento musical fueron siendo sistematicamente criticadas
y los educadores musicales comenzaron a hacerse cargo del desarrollo
de las habilidades auditivas que pasaron a ser contenidos de ensenanza.
Esto se aprecia en los métodos tradicionales de la didactica musical de
mediados del siglo XX, que contemplan claramente entre sus objeti-
vos este desarrollo. Es a partir de alli, que la nocién de oido musical
sufri6 una suerte de reificacion: a pesar de su definicion original en re-
lacion al ajuste en las conductas de ejecucion, el oido musical paso a ser
considerado como una capacidad general que permite comprender la
musica comprometiendo exclusivamente comportamientos receptivos
(Garmendia 1981; Lopez Puccio 1978; Malbran, Martinez, Segalerba
1994). Como resultado de esta confianza en el desarrollo del oido, y
empujado también por la irrupcién de otros tipos de practicas en la
formacion académica de los musicos -tales como la improvisacion- se
sistematizaron las practicas sobre la recepcion musical orientada a la
identificacion de componentes musicales basada en la teoria musical.
Asi surgi6 la metodologia del entrenamiento auditivo (ear training o au-
ral traiming). Esta metodologia, también de naturaleza asociacionista,
se basa en el establecimiento de correspondencias entre componentes
musicales elementales (acordes, intervalos, etc.) con los rétulos que les
asigna la teoria de la musica. En general, como el solfeo, se basa en la
practica sostenida y reiterada para el establecimiento de las relaciones
de tipo estimulo-respuesta. A pesar de su origen relativamente atomis-
ta, el entrenamiento auditivo ha ido extendiéndose progresivamente al
analisis por audicion de relaciones musicales mas estructurales (armo-
nicas, métricas, melddicas, etc.).

En un ambiente cultural en el que la musica es cada vez mas vista
como una abstraccion, un modo de pensar, la supremacia del oido
musical concebido casi exclusivamente como recepeidn ganoé lugar en
la academia. Asi se comenzé a considerar de manera generalizada
que la alfabetizaciéon musical, es decir el proceso por el cual se apren-
den los usos del codigo de lectoescritura musical tradicional, deberia
depender casi exclusivamente de la capacidad de pensar los sonidos
antes de tocarlos (Aguilar 1978). De tal suerte lectura y oido musical
fueron progresivamente estrechandose como habilidades inextrica-
blemente enlazadas en las concepciones acerca del conocimiento mu-
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sical dominantes en la escena académico musical de la Gltima parte

del siglo XX.

El panorama actual en el desarrollo de las habilidades auditivas esta
dominado por este ideario, que puede sintetizarse en la conjugacion
de al menos tres areas de desarrollo musical, comprometiendo las ca-
pacidades de (1) categorizacion de atributos musicales a partir de la au-
dicion basada en las categorias de la teoria musical, (i1) uso del codigo
de notacién musical tanto para la lectura como para la escritura de
enunciados musicales propios y ajenos, (ii1) ajuste temporal y tonal en
las ejecuciones tanto vocales como instrumentales.

Pero ademas, implicitamente, este campo se asienta sobre una serie
de supuestos que orientan las practicas. En primer lugar los registros y
analisis basados en la categorizacion de atributos musicales en térmi-
nos de la teoria musical son consideradas descripciones musicales, mientras
que s1 adoptan otros términos son senaladas como no musicales. Por esta
razon, ese tipo de descripciones esta sobrevalorada respecto de estas
ultimas. Esto determina que haya una escucha musical vdlida. Lo cual
implica el reconocimiento de que, aunque no sean consideradas como
relevantes en la formacién musical existen otras maneras de escuchar.
De ahi que un punto importante en el desarrollo de las habilidades
auditivas sea marcar la diferencia entre escuchar musicalmente y los otros
tipos de escucha. Sin embargo, los alcances de este escuchar musicalmente
no son claros y abarcan un rango muy diverso de competencias auditi-
vas y cognitivas. Por ejemplo, mientras que para Schenker (1935) escu-
char musicalmente implica advertir relaciones lineales entre sonidos no
adyacentes de las voces meloddicas, para Willems (1940), esta definido
primeramente por la agudeza auditiva, esto es la capacidad para discri-
minar sonidos progresivamente mas proximos tanto de manera suce-
siva como simultanea. Mas recientemente, Cook (1990) diferencié una
escucha musical, identificada con descripciones de contenidos emocio-
nales y narrativos, de una escucha musicoldgica identificada con la cate-
gorizacion de componentes musicales en términos teéricos y la exégesis
del funcionamiento de la estructura musical. Esta distincion se basa en
una clara concepcion objetivista de las disciplinas musicologicas, segiin
la cual, la disciplina esta enmarcada por una serie de métodos que per-
miten descripciones y mediciones objetivas del fenémeno musical.
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En segundo lugar, se considera que la descripcion mas ajustada en
los términos teoéricos deseados es la partitura, la que, siendo el objeto
del aprendizaje, concentra la mayor parte de los esfuerzos didacticos.
La hegemonia de la partitura es también una expresion de una hege-
monia cultural: la que supone que la teoria musical disponible, y la
notacion musical como derivada de ésta, permiten describir, al menos
potencialmente cualquier fenémeno musical. Es decir, que las nocio-
nes elementales, tales como las de nota, acorde, compas, etc., y las
mas sofisticadas, como las de jerarquias, estructuras, etc. son recursos
teoricos validos para explicar todo aquello que se puede definir como
musica. Desde este punto de vista, aparece como razonable aceptar la
vinculacion entre el dominio de la notacion musical y las habilidades
auditivas.

En tercer lugar se asume, desde un punto de vista psicologico que
un monto importante de conocimiento musical, y de habilidades au-
ditivas concomitantes, son adquiridas de manera homogénea a través
de la participacion musicalmente mas o menos activa en el seno de la
cultura de pertenencia. Se deriva de esto que ciertas representaciones
de componentes musicales (por ejemplo la representacion de la altura
musical sobre el esquema de verticalidad) por ser propios de la cultura
de pertenencia, estan instaladas en la cognicion del sujeto adulto que
aprende musica. En general como no se conoce la naturaleza de esas
representaciones, una laguna en ellas es interpretada como una caren-

cia de habilidad.

Finalmente, y como consecuencia de los puntos anteriores, la teoria
resulta normativa de la progresion de los contenidos de ensefianza.
De esta manera la progresion de dificultad esta representada por una
secuencia de conceptos teoricos ordenados de acuerdo a la logica ra-
cional de la teoria clasica. A partir de alli, imponiéndose esa logica, se
homogenizan las propuestas metodologicas. Es decir que aunque los
distintos métodos puedan variar entre ellos, la logica de la secuencia
de contenidos es la misma, lo que hace que los métodos pueden ser
mas facilmente trasladables a cualquier contexto de ensehanza.

En general, dado este conjunto de fundamentos pedagégicos, los
problemas no resueltos adquieren nuevas explicaciones. Asi se pasa
de la antigua creencia del don del oido musical como requisito para
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el desarrollo de cualquier desempeno musical, a las mas actuales del
esfuerzo, el entrenamiento y las horas de practica deliberada (Jorgensen 2004;
Barry y Halam 2002) por el lado del estudiante, y de la adecuacion diddc-
tica (Aguilar 1978; Garmendia ; Malbran et al. 19944) y el fundamento
teorico y psicologico (Salzer 1956; Karpinski, 2000; Butler 1992, Mal-
bran, 2004) por parte de la propuesta de ensenanza.

Sin embargo, en las tltimas décadas el escenario de la formacion de
los musicos profesional ha cambiado sustancialmente en los paises de
América Latina. Los programas de formacion universitaria de musica
reconocen una multiplicidad de modos de hacer musica, reciben a
jovenes estudiantes procedentes de tradiciones musicales muy hetero-
géneas y poseedores de conocimientos musicales de multiples extrac-
clones, y se basan y promueven repertorios que exceden ampliamente
el de la musica académica occidental fuertemente condicionada por la
notacion musical. Asi los estudiantes ingresan a los cursos universita-
rios de desarrollo de las habilidades auditivas con bagajes experiencia-
les muy diversos y escaso conocimiento del cédigo notacional.

Este libro surge de la necesidad de superar las dificultades que el de-
sarrollo de las habilidades musicales suscita en este nuevo contexto. Los
trabajos reunidos aqui acuerdan en que es necesario profundizar la re-
flexion y la indagacion de los problemas que se presentan en el trans-
curso del desarrollo musical de los estudiantes de musica adultos en su
transito por la formacion formal. En ese sentido las tematicas abordadas
en ellos implican en su conjunto una critica al paradigma dominante
con el objeto de encontrar soluciones a los problemas acordes a los dife-
rentes contextos de aprendizaje. Particularmente el interés esta centrado
en la educacion formal inicial en ambitos universitarios y de formacion
musical profesional. Esto implica que el sujeto que desarrolla sus habi-
lidades auditivas en este contexto posee una considerable Austoria musical
que nutre un camulo de heterogéneas experiencias.

Este libro procura entonces redefinir qué se entiende por el desarro-
llo de las habilidades auditivas a la luz de las tensiones que generan
esos nuevos contextos. A pesar de que la literatura existente en el cam-
po del desarrollo de las habilidades auditivas es de corte metodolégica,
este libro no incluye propuestas de ese tipo. Los capitulos reunidos
aqui procuran reflexionar sobre las bases tanto teéricas como metodo-
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logicas de los abordaje tradicionales, con el objeto de reexaminar los
problemas mas frecuentes sin caer en clichés interpretativos. Al rees-
tructurar esos fundamentos es posible que muchos abordajes practicos
requieran un acomodamiento y replanteo. Sin embargo, este libro no
avanza en ese sentido. El contenido de este volumen esta organizado
en dos partes. En la primera se caracterizan algunos escenarios sobre
los que tipicamente tienen lugar los emprendimientos de desarrollo
sistematico de habilidades auditivas. En la segunda se abordan de ma-
nera critica algunos de los procesos implicados en dicho desarrollo y se
proponen reinterpretaciones de concepciones arraigadas vinculadas
a ellos.

La diferencias entre modos de escucha presentados como dicotomi-
cos arriba es abordada en el capitulo 2. En ¢l, Favio Shifres argumenta
que la idea de la existencia de diversos modos de escuchar pone de
manifiesto que la denominada escucha musicologica o audicion es-
tructural desconoce, o a tendido a minimizar la importancia de, di-
mensiones de la escucha que son pilares insoslayables de la experiencia
musical. En tal sentido no existiria una diferencia cualitativa entre ellas
a pesar de que se puedan perseguir diferentes objetivos. Asi, propone
una continuidad estructural en los componentes de la audicion mas
alla de sus metas.

En el capitulo 3, Ivana Loépez y Gustavo Vargas cuestionan la su-
premacia de la partitura a partir de examinar los modos en los que las
ontologias musicales se transmiten y conservan a través de las practicas
e 1dearios institucionales. El capitulo destaca las formas de existencia
musical que el modelo conservatorio privilegia, y analiza los mecanismos
a través de los cuales esas ontologias pasan de maestros a estudiantes
garantizando la conservacion de sus estatus.

La falacia de la universalidad de la experiencia musical y por ende
de los métodos empleados para el desarrollo de las habilidades audi-
tivas es desafiada en el capitulo 4. A través del analisis de un caso en
particular, la implementacion de los métodos soviéticos en Colombia,
Pilar Holguin analiza los fundamentos filosoficos que posibilitaron el
traslado de metodologias europeas a América y su aceptacion como
parte de la wmposicion del vencedor sobre los sistemas de valores musica-
les extendidos en los medios académicos locales. El capitulo ademas
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ahonda en la descontexualizacion tanto musical como ideologica de
las metodologias abordadas como clave para el establecimiento de dog-
mas metodologicos.

Del mismo modo, Maria Victoria Assinato, examina en el capitu-
lo 5 la heterogeneidad de los procesos implicados en el desarrollo de
las habilidades auditivas al considerar como una determinada tarea
puede ser vista como medio o como fin en si misma en el contexto de
tal desarrollo. En particular el trabajo gira en torno a la practica de
improvisacion y su rol como mediador entre la experiencia directa de
la musica y sus descripciones estructurales. Propone un modelo cog-
nitivo para comprender dicho rol que permite considerar el lugar que
las acciones performativas en general y la improvisacion en particular
ocupan en la historia musical propia del estudiante.

En el capitulo 6, Maria Inés Burcet cuestiona la universalidad de
ciertos principios teoricos fundamentales sobre los que se construye
el edificio de las habilidades auditivas. La nocién de la nota musical
como unidad perceptual mas alla de la notacion es examinada a la luz
de evidencia proveniente del campo de los estudios sobre oralidad y
de avances en el campo de la audicion musical. De manera interesante
la autora vincula la delimitacién de la unidad perceptual con aspectos
de la experiencia de los sujetos, en particular con los modos de acceso
tempranos al hacer musical.

Otro de los supuestos hegemonicos que subyace a las practicas de la
ensenanza vinculadas a las habilidades auditivas es el de la objetividad
de la escucha. A partir de ¢l se construye la nocion de respuesta espe-
rada fuera de la cual cualquier tipo de de respuesta es considerada un
error. Este supuesto es desafiado en el capitulo 7 por Favio Shifres y
Vilma Wagner. En €l se parte de estudios en comprension lectora para
proponer el concepto de #ransformacién como parte de la actitud imagi-
nativa del oyente. Se valoriza a partir de esta nocion los conceptos que
subyacen a tales transformaciones.

Los roles del cuerpo y del movimiento, de la imaginacién y la meta-
fora, en el desarrollo de las habilidades auditivas son abordados en el
capitulo 8 por Alejandro Pereira Ghiena y Maria de la Paz Jacquier.
Los autores hacen una sintesis de una serie de estudios que aportan
evidencia para considerar el cuerpo y el movimiento, ya sea explici-
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to o imaginado como un factor clave en la comprensiéon musical. Se
abandona asi el ideal de la audicion como una actividad meramente
receptiva y alcanzan una definicion concreta algunos clichés pedago-
gicos tales como el de escucha actwa.

El panorama presentado por este libro abre, entonces, un campo de
indagacion vinculado a practicas consideradas centrales en la forma-
ci6n de los musicos, que a pesar de haber dado lugar a una literatura
profusa en métodos y propuestas pedagogicas, no ha desarrollado la
reflexion sobre sus fundamentos. Como los autores reunidos aqui su-
gieren la profundizacién de las problematicas vinculadas al desarrollo
de las habilidades auditivas en la formacién de los musicos se sittia en
el cruce entre la musicologia, la psicologia de la musica y la educacion
musical. Es sobre esa base que se traza a lo largo de estos capitulos una
perspectiva dinamica atenta al contexto de las practicas y a las parti-
cularidades de sus actores.
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