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RESUMEN

Durante la gestacion, previo al desarrollo del sistema auditivo, los fetos perciben las vibraciones
sonoras por medio del tacto. A través de la piel y los huesos, los fetos son capaces de percibir las
ondas sonoras producidas en el exterior y en el interior de la madre. Este primer acercamiento de
los humanos al sonido por medio del tacto, resulta llamativo teniendo en cuenta que la experiencia
musical actual se entiende como un suceso estrictamente auditivo. Cuando se piensa en musica y/o
sonido, la primera y Unica asociacidn que se hace es con el oido.

En consecuencia, este trabajo plantea una propuesta de ensefianza musical basada en experiencias
tactiles, siendo aplicable de igual forma para oyentes y no oyentes. Dichas experiencias tactiles
estdn fundamentadas en textos y relatos sobre situaciones musicales especialmente dispuestas para
el beneficio de la comunidad sorda. Los ejercicios propuestos en este texto, fueron trabajados
previamente con estudiantes de musica y piano en condiciones de escucha promedio con la
orientacién de la autora de la monografia. Esta monografia expresa entonces los resultados
obtenidos y el material estd a disposicion de los interesados para su aplicacion en medios
pedagdgicos.

PALABRAS CLAVE: Ensefianza musical, experiencia musical tactil, tacto, ensefianza musical para
sordos.

ABSTRACT

During pregnancy, prior to the auditory system development, fetuses perceive sound vibrations
through the sense of touch. Through the skin and bones, fetuses are able to perceive sound waves
produced outside and inside the mother. This first approach from humans to sound through the
touch becomes remarkable, taking into account that the current musical experience is considered
as a strictly auditory event. When it is about music and/or sound, the first and only association that
is made is related to the ear.

As a result, this work presents a musical teaching proposal based on tactile experiences, being
suitable for listeners and non-listeners, in the same way. These tactile experiences are substantiated
on texts and stories about musical situations, specially, arranged in the interest of deaf community.
The exercises proposed in this text were previously tried with music and piano students with
average listening conditions, guided by the monograph author. Then, this monograph expresses the
obtained results and this material is available for those interested in its application to pedagogical
means.

KEYWORDS: Music education, touch music experience, touch, music education for the deaf.
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INTRODUCCION

Antecedentes

Cuando ingresé al pregrado de Artes Musicales en la Facultad de Artes ASAB, me enfrenté a
mi condicion fisica. A la edad de cuatro afos, un lavado de oido mal realizado me produjo una
perforacidon timpanica que no fue operada sino hasta el afio 2009. Después de recurrentes
molestias, continué en observacién y en el afio 2014, mientras cursaba primer semestre de musica
en la ASAB, me realizaron otra cirugia para reemplazar el yunque. Después de esta cirugia, continud
la pérdida auditiva y los médicos llegaron a la conclusién de que necesitaba una tercera cirugia, en
esta ocasion se utilizaria un implante mayor para reemplazar el yunque, martillo y estribo, ademas
de una timpanoplastia con injerto artificial. Esta cirugia no se ha realizado por voluntad propia y
espero no recurrir a ella hasta que la pérdida auditiva me impida desempefiar labores cotidianas.

El oido afectado es el izquierdo, siendo este oido por el que actualmente se presenta mayor
pérdida auditiva. Este problema fisico resulta limitante y mds aln en el entorno musical, debido a
gue es una practica artistica que requiere estar enfocado en el sonido. Mi practica instrumental estd
dirigida al piano, instrumento que por su naturaleza tiene una respuesta sonora bastante intensa.
Este instrumento tiene la particularidad de que el sonido sale con direccidn al musico, dependiendo
del tipo de instrumento -vertical o de cola- el retorno es mas o menos directo, pero como
caracteristica general el pianista recibe directamente la respuesta sonora del instrumento,
caracteristica que no aplica para todos los instrumentos. Esta particularidad me ha ayudado
bastante en la practica instrumental porque al recibir un retorno directo del sonido emitido por el
instrumento, escucho con mayor claridad la musica.

Todo este contexto sobre mi condicidn auditiva y mi relacién con la musica resulta relevante
porque, a pesar de que no soy discapacitada auditiva, si tengo una pérdida auditiva considerable
gue ha condicionado mi manera de abordar la musica y el sonido. Teniendo todo esto presente
decidi que queria buscar herramientas y ejercicios relacionados con otros sentidos para el apoyo del
aprendizaje musical. Tengo muy claro que es dificil aprender musica cuando se presentan
deficiencias auditivas, pero también tengo claro que se pueden derribar esos muros limitantes
trabajando desde otras perspectivas. La propuesta del presente escrito también puede ser muy
productiva para personas que tienen capacidades auditivas consideradas saludables, ya que hay
aspectos musicales que partiendo de lo auditivo y lo visual no quedan del todo claros.

Justificacion

Como tengo un gran interés por todo lo relacionado con el proceso de ensefianza-
aprendizaje, este trabajo va a nutrir sustancialmente mi conocimiento y reflexiones al respecto.
Considero que la pedagogia consiste precisamente en la continua busqueda de las mejores
herramientas para ensefar, partiendo siempre desde la reflexidon y la exploracién de nuevas
posibilidades. La realizaciéon de este trabajo también me proporciona experiencia en el ambito
laboral, como profesora de musica siento que me he encasillado en un método que me es efectivo



pero que carece de novedad. Poner en practica con mis estudiantes recursos sustancialmente
diferentes a los ya establecidos me brindara herramientas y materiales que resulten novedosos y
efectivos. Lo llamativo de esta propuesta radica precisamente en que el camino no es el oido y por
lo tanto es una idea poco explorada de ensefianza musical.

Adicionalmente, esta monografia serd una fuente de materiales para todo aquel que esté
interesado en la pedagogia y la enseiflanza musical, ofreciendo diddacticas diferentes aplicables en
personas con discapacidad auditiva y personas sin problemas auditivos. Trabajar a partir de los
elementos y materiales que se enuncian en el presente texto es una opciéon de ensefianza-
aprendizaje aplicable también en diversos contextos de la musica como su aprendizaje basico y la
practica instrumental. Dentro de la Facultad de Artes ASAB, incentivard la discusion latente
alrededor de los métodos y conceptos relacionados con la ensefianza musical, ademads brindara
material de apoyo que puede ser de interés para estudiantes y profesores cautivados por la
ensefianza musical y por explorar nuevas formas de acercamiento a la musica.

Para investigadores, este escrito puede proponer ideas interesantes sobre la musica
entendida como vibracidn, ondas que se pueden amplificar y palpar a través de varios medios,
ademas de todos los conceptos derivados. Proponiendo un campo de exploracion a partir de lo tactil
y sus posibles implicaciones en el denominado arte de las musas. Otro tema de debate siempre
actual es la discapacidad, en especial el acceso a practicas artisticas para personas que pertenecen
a estas poblaciones en creciente aumento. Los artistas creadores también podrdn encontrar en el
presente escrito una fuente de inspiracién alrededor de la caracteristica palpable que tiene el
sonido, cualidad que resultard interesante para la creacidn e interpretacion musical y para otro tipo
de propuestas artisticas tales como el performance.

Este trabajo se inscribe en la linea de investigacidn Arte y Pedagogia de la Facultad de Artes
ASAB, ya que su contenido se centra en la pedagogia musical. También pertenece a la linea de
investigacion de Estudios del Campo Musical y Musicoldgico, mas especificamente en la linea de
Pedagogia y didactica musical del Proyecto Curricular de Artes Musicales porque, ademas de ser
fuente de materiales didacticos para la ensefianza musical aplicable en diversos contextos, abre la
puerta a una exploracién de otros sentidos que puede ser asumida por el plantel de la Universidad
generando nuevas propuestas pedagdgicas y artisticas.

Pregunta problema
¢Es posible ensefiar musica partiendo de la percepcién tactil como principal referente?
Objetivo general

Proponer ejercicios que sirvan para ensefiar aspectos musicales a través de la percepcion
tactil.

Objetivos especificos

e Investigar sobre la percepcion tactil como parte de la experiencia musical y el evento
sonoro.



e Recopilar informacién sobre experiencia tactiles relacionadas con lo sonoro.

e Proponer ejercicios de ensefanza musical a partir de lo tactil que sean utiles para aplicar
con personas oyentes y no oyentes.

e Proponer un tipo de escucha musical que no pase por el sistema auditivo.

Marco referencial

Esta busqueda no ha sido sencilla debido a la falta de produccién escrita referente a este
campo de exploracién musical. El interés por diversificar las experiencias artisticas musicales a
través de otras sensibilidades es relativamente reciente. A partir del siglo XX se encuentran relatos
escritos de tipo descriptivo sobre experiencias musicales, especialmente en el contexto de creacion
e interpretacion, que exploran diferentes posibles relaciones sobre la experiencia musical y los
sujetos. Sumado a lo anterior, el tacto es uno de los sentidos que menos exploramos en nuestra
cotidianidad, cuando pensamos en el tacto no es evidente la idea de que es un medio de percepciodn,
por medio de esta percepcién podemos captar mucha informacidn util para aprender. Por lo tanto,
no se proponen muchas experiencias a partir de lo tactil para esta practica artistica en particular.

Teniendo en cuenta lo anterior, la investigacidn se centrara principalmente en relatos de
experiencias que se han realizado con la comunidad sorda. El primero de ellos es el realizado por el
profesor Saturnino Acosta. En el articulo llamado Musica para Sordos publicado en el afio 2006,
Acosta relata su experiencia de enseflanza musical con una nifia que tiene sordera debido a una
hipoacusia. Cuando este profesor espafiol fue contratado para enseifar musica en un entorno
escolar, se encontrd con que una de sus estudiantes tenia sordera. Frente a este panorama, Acosta
optd por buscar formas diferentes a lo auditivo para ensefiar musica y es asi como llego a la
percepcién tactil de las vibraciones. En ese corto texto se pueden encontrar formas de escucha
musical tactil, ejercicios que Acosta aplicd con todos sus estudiantes, ademas de ello, podemos leer
sobre los resultados obtenidos en el proceso con la nifia que presentaba limitaciones auditivas.

Otro texto que brinda bastante informacién relacionada a esta monografia es el trabajo de
grado para titulo de doctorado presentado por Saul Maté Cid llamado Percepcion vibrotdctil de
frecuencia musical (2017), este escrito da cuenta de una investigacién realizada en Reino Unido con
el fin de encontrar herramientas y funcionalidades de la musica vibrotactil para personas con
deficiencias auditivas. El objetivo de esta investigacidon en particular era comprobar si es posible
reconocer alturas por medio de la percepcién tactil de las vibraciones correspondientes, ya sea
hablando en términos del tono relativo o el tono absoluto. También se buscada llegar a conclusiones
sobre la variabilidad de la percepcién en tres zonas del cuerpo: dedos de las manos, dedos de los
pies y talones. Para ello, se adecuaron aparatos para la produccion de vibraciones controladas por
un software, estas vibraciones correspondian a alturas predeterminadas y se realizaban
constantemente pruebas a los participantes que consistian en responder test.

Sergio Anzil en su tesis de doctorado titulada Sensacidn tdctil y audio tdctil en la musica. En
el caso de las musicas electronicas utilizadas para el baile social en locales de baile de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires y alrededores (2017), realiza una investigacién acerca de la caracteristica
palpable que tiene la musica y como este factor se evidencia claramente en la musica electrdnica.



En la primera parte del texto se encuentra descrito todo lo referente a la percepcién tactil de las
ondas sonoras, comienza resaltando que la musica es un arte audio tactil, afirmacién que no es
obvio como se evidenciara mas adelante en la presente monografia. Luego se basa en estudios de
fisica acustica para establecer los rangos de frecuencia perceptibles tactilmente por los humanos,
ademas de explicar brevemente tecnologias que sirven para amplificar esta sensacién. Finalmente
sitla esta investigacién en la musica electrdnica, concluyendo que es un género musical que
refuerza esa sensacién audiotactil que tiene la experiencia musical.

Forma de la monografia

De esta manera la monografia estd planteada en dos capitulos: el capitulo | denominado
Audicidon musical consta de dos partes, la audicion musical oido-centrista y la audicién musical tactil.
Como se puede inferir por los titulos de estas secciones, la primera de ellas estd enfocada en la
escucha musical a través del oido resaltando lo que implica escuchar musica en la actualidad y la
idea de percepcidon musical que hay en general, siendo esta siempre relacionada Unicamente con el
oido como medio de captacién. En la segunda parte alusiva a la audicion musical de tipo tactil se
narran experiencias y acercamientos que se han propuesto para desarrollar esta sensibilidad
particular.

En el capitulo Il también se encuentra dividido por dos grandes secciones, la primera de ellas
explica brevemente tres métodos o modelos de ensefianza musical bastante conocidos, estos son
relevantes porque se analiza en ellos el tipo de percepcidn que se utiliza como medio de aprendizaje.
En la segunda seccidn se encuentra descrita la propuesta resultante de esta investigacién, teniendo
en cuenta que esta seccion incluye ejercicios destinados a fortalecer puntos especificos de la
ensefianza musical, ademads de ofrecer opciones para llevar el tempo desde la perspectiva tactil y
acciones para desarrollar la sensibilidad ante la caracteristica tactil que tiene la experiencia musical.



CAPITULO I. AUDICION MUSICAL

|. AUDICION MUSICAL OIDO-CENTRISTA

Escuchar musica es una de las actividades humanas que se puede encontrar a lo largo de la
historia. Desde la formacidn de pequefias tribus o sociedades, se utilizaba la musica como
herramienta de comunicacidon y esparcimiento, haciendo parte de rituales, celebraciones,
reuniones, batallas, trabajos de tipo agricola entre muchas otras actividades. Las caracteristicas de
esta actividad de escucha han variado dependiendo el contexto y la utilizacién de la musica. El
contexto de las sociedades influye directamente en sus formas de emplear las expresiones artisticas,
clarificando lo anteriormente enunciado, la accidon de escuchar musica cambia sustancialmente en
tanto se vuelve activa o pasiva. Cuando la escucha es de tipo activa la experiencia en si misma es
vivenciar la expresion artistica, en cambio cuando la escucha musical es de tipo pasiva se asimila
como parte de la experiencia total que se estd vivenciando.

Definir términos que denotan algo abstracto como la musica, tiende a ser un ejercicio que
revela la subjetividad inmersa en la misma. Una definicion de musica que en lo personal me gusta
es: evento sonoro organizado con un fin estético y comunicativo. Tomando como base esta
definicion que he mencionado, la audicidn es en tal caso la captacion del evento sonoro, ddndose
por entendido que dicha percepcion es a través del oido. A lo largo del presente escrito se encuentra
la aclaracién oido-centrista en varias oportunidades, se utiliza esta conjuncién de palabras para
especificar cuando la percepcidn se realiza o entiende de forma exclusiva a través de los oidos. Esta
aclaracién podria parecer una redundancia, debido a que estamos acostumbrados a suponer que el
oido es el unico medio de percepcidn de las ondas sonoras, pero como lo explicaré mas adelante,
este supuesto no es del todo cierto.

Cuando pensamos en el sonido y en la musica, una de las primeras asociaciones que
hacemos tiene que ver con el oido. Desde que se desarrolla el sistema auditivo, el sonido tiene una
relacidn casi exclusiva con este sistema, ya que nuestros hdbitos de escucha le delegan
principalmente a este sentido la tarea de percibir las ondas sonoras. Resulta légico entonces que
tengamos esta hipdtesis del sistema auditivo como Unico receptor del sonido. Este intrincado
sistema tiene muchos componentes que pueden fallar y afectar la escucha en general, por ello las
variaciones en los niveles de escucha son bastante altas. Existen pérdidas auditivas muy leves que
no son notorias para los afectados pues no suponen dificultades para sus procesos comunicativos,
pero que transforman su experiencia sonora porque eliminan o enmascaran caracteristicas
musicales, generalmente en los rangos extremos —agudos y graves- de la escucha humana.

Ademas de esta experiencia fisico-acustica que nos brinda la escucha humana tenemos el
factor de la conciencia, es decir, la toma de decisiones respecto a lo que nos interesa o no escuchar.
La escucha, a diferencia de la visidon, es un sentido que no podemos cerrar, todo el tiempo estamos
captando sonidos a través de los oidos y esto implica que todo el tiempo estamos decidiendo de
manera consciente o inconsciente lo que queremos escuchar. Esa constante percepcién sonora del



entorno nos lleva a convertir la escucha pasiva en un habito. Obviamos gran parte de la informacién
gue obtenemos por medio del oido y este hdbito también afecta la escucha de musica, sobre todo
cuando se utiliza la musica como fondo para la realizacién de otras actividades.

1. Relaciéon musica-oido

El sistema auditivo esta disefiado para percibir las vibraciones sonoras y convertirlas en
impulsos nerviosos que el cerebro posteriormente procesa. Esta percepcién auditiva del sonido es
lo que entendemos como oir y/o escuchar. La escucha consta principalmente de dos procesos; el
primero de ellos fisico, relacionado con la captacion de las ondas sonoras y su transformacion a
impulsos nerviosos; el segundo de ellos mental, relacionado con la interpretacion psicoldgica de
dichos estimulos nerviosos. Estos procesos estdn disefados para advertir al sujeto de situaciones de
peligro, causando en los humanos el estado de alerta vital fundamental para la sobrevivencia. Otra
funcidn del sistema auditivo es captar informacién sobre el entorno, esto es Util para que el sujeto
pueda suponer situaciones y evite la necesidad de corroborar toda la informacidn por medio de la
vista.

La musica en tanto expresion artistica suele ser referenciada exclusivamente en torno a lo
auditivo. Es usual encontrar escritos sobre este arte particular, en los que solamente se dimensiona
el aspecto auditivo de la misma. Por ejemplo, en el escrito titulado La musica: como proceso
historico de su invencion (2015) de Adolfo Salazar, se encuentra este apartado en la introduccién:

La musica entra por el oido y sale por el oido. La primera proposicién parece ser del
consenso publico. No tan clara parece la segunda. Pero el hombre no comprende la musica
sino en funcién de su percepcién acustica, de su audicion; lo cual equivale a decir: en la
medida que la oye. (p. 6)

Citas como la anterior se pueden encontrar en diversos escritos y narraciones orales de
diferentes entornos musicales a nivel mundial, he mencionado ésta a modo de ejemplo para
clarificar la concepcion general de que el sonido y la expresidn artistica musical solo se perciben por
los oidos. Las diferentes sociedades del dambito artistico musical a lo largo de la historia se han
centrado en la escucha en torno al sistema auditivo, negando parte de la naturaleza sonora que es
menos obvia, lo tactil.

También debemos mencionar la interpretacion musical que se realiza basandose
exclusivamente en la audicidn oido-centrista. Muchas tradiciones musicales se basan en el oido
como Unico guia para la practica instrumental, no utilizan medios escritos como partituras, su
proceso consiste en escuchar obras e ir extrayendo la informacién correspondiente a los elementos
de la musica: altura, timbre, dindmica y ritmo; también se extrae informacion referente a la
estructura de la pieza: repeticiones, melotipos principales y secuencia armdnica entre otros
aspectos. Este proceso requiere conceptos previos para tener referentes y poder asociar
informacidn, una gran cantidad de obras musicales persisten en la oralidad y las dos formas de
acercarse a ellas es mediante la imitacidn visual -si existen grabaciones o tienen un guia presencial-
y la escucha entrenada para extraer informacién de manera auditiva.



En las corrientes pedagdgicas musicales propuestas durante el siglo XX se puede encontrar
una fuerte inclinacién hacia el desarrollo auditivo, este siendo utilizado como uno de los ejes
principales para aprender y ensefiar musica. La audicion musical y el entrenamiento auditivo,
comienzan a resaltar entre otros aspectos del aprendizaje musical, porque se hace evidente que
desarrollar estos aspectos particulares facilita el proceso de ensefianza-aprendizaje musical en
términos generales. Mas adelante en el texto encontraremos descritos a detalle tres métodos que
evidencian lo certero del anterior enunciado, por ahora es adecuado especificar que en el entorno
musical se privilegia el oido en todos los aspectos y claramente esta afirmacion también aplica
hablando en términos pedagdgicos.

A pesar de lo anteriormente descrito, las investigaciones sobre la audicién no florecieron
sino hasta finales del siglo XX y estas se enfocaron principalmente en el estudio psicoacustico de las
ondas sonoras, dicho en otras palabras, se han enfocado en la percepcién que tienen los sujetos
frente al sonido. No debemos olvidar que la psicoacustica® también se encarga de estudiar los
efectos sonoros que no pertenecen a la musica en si misma, sino que se producen directamente en
la percepcion de los sujetos. Por ejemplo, el efecto de enmascaramiento o de batimiento, que se
mencionaran mds adelante en el presente texto. En trabajos investigativos de este periodo de
observacién sobre la audicién, se puede encontrar que los autores expresan de manera consistente
y homogénea que un buen entrenamiento auditivo facilita el proceso de ensefianza-aprendizaje de
la musica.

Enfatizando en lo anteriormente descrito, la relacion entre el oido -como medio receptor-y
la musica -como experiencia sonora- se ha ido fortaleciendo a lo largo de la historia, bien sea en
entornos pedagdgicos o interpretativos, esta relacion responde a la principal funcién del sistema
auditivo. Indagar en esta percepcion particular ha desarrollado diversos acercamientos a la musica
que cada vez resultan mas eficientes para los estudiantes. La motivacidn de este trabajo no es
menospreciar lo auditivo como medio de percepcidn util para el proceso de ensefianza-aprendizaje
de la musica, se pueden encontrar multiples estudios sobre lo favorable que es la formacidn auditiva
para el proceso pedagdgico e instrumental de la musica. La motivacidn principal de esta monografia
es despejar un camino de pedagogia musical a partir de otra percepcion y asi nutrir las propuestas
musicales con experiencias novedosas.

2. Habitos de escucha musical actuales

Actualmente, debido al desarrollo de tecnologias de tipo mévil como celulares, audifonos,
parlantes, entre otros; tenemos reproductores musicales de bajo costo y de facil acceso para la
mayoria de la poblacién mundial. Estos aparatos electrénicos por si solos ya representan un gran
avance en cuanto a la practicidad de la escucha musical, pero no son el Unico avance. El internet
transforma las sociedades humanas y cambiod la cotidianidad de las personas. Uno de los aspectos
que revoluciond el internet fue precisamente el acceso a la musica, con la llegada de este también

! Psicoactstica: Rama de la de psicofisica que estudia la relacién entre las caracteristicas fisicas del sonido y la
percepcion de tipo psicolégica del sujeto.



se crearon multiples aplicaciones de reproduccidn musical, ademas de diversas plataformas para
comprar y descargar musica en linea. Toda esta innovacion digital causa que las personas estén
conectadas escuchando musica frecuentemente, haciendo de esta practica algo habitual,
convirtiendo a la musica en compafiia recurrente para las personas en su diario vivir.

El internet también nos acerca a musica geografica y temporalmente distante. Al alcance de
un click, tenemos a nuestra disposicién musica compuesta e interpretada alrededor del mundo y en
diversas épocas de la historia. Esta interconexién ha nutrido la escucha de musicos y no musicos con
diversidad de géneros, timbres instrumentales, ritmos, formas musicales, densidades sonoras,
melotipos y, en general, formas de hacer musica. Los intercambios musicales producto de la
globalizaciéon han llevado a la realizacién de propuestas que mezclan culturas en busca de
sonoridades que resulten mas Ilamativas. Paralelamente, la diversidad de musicas a las que hay
acceso actualmente, ha causado en los escuchas dos respuestas irdnicamente opuestas. Por un lado,
hay oyentes que presentan un mayor acercamiento a la diversidad de propuestas existente,
ampliando los habitos de consumo con musicas diversas. Por otro lado, se encuentran los escuchas
gue se han cerrado a un tipo de musica y evitan, de forma intencional explorar otras musicas.

Este facil acceso a una gran cantidad de musica también ha ocasionado que usemos la
musica como fondo para nuestra cotidianidad. La idea de sentarse exclusivamente a escuchar
musica resulta extrafia para una gran cantidad de personas, sobre todo para los mds jovenes. A esta
generacidon joven -personas menores de veinte afios- los caracteriza el crecimiento con las
tecnologias modernas. “Los nativos digitales, entre otras cosas, estan acostumbrados a recibir
informacidn rapidamente. Les gustan los procesos en paralelo y la multitarea” (Prensky, 2001) como
podemos entender en la anterior cita, esta generacién gusta de hacer varias labores a la vez,
entonces sus hdbitos de escucha estan caracterizados por la inmediatez que ofrecen los medios
digitales y la poca atencidn a una tarea determinada. En el caso que nos compete es decir la escucha
musical, estos denominados por Prensky nativos digitales, usan la musica como fondo mientras
realizan otras actividades teniendo asi una audicion musical de tipo pasiva principalmente.

Las generaciones comprendidas entre los veinte y cuarenta afos, han tenido acceso a otras
formas de escucha musical y por lo tanto suelen tener habitos diferentes. Segiin Mark Prensky, estos
inmigrantes digitales -como él denomina a las generaciones que han utilizado diferentes tipos de
tecnologias- mantienen sus formas de pensar, dicho en otras palabras, trabajan de manera un poco
mas andloga. Ademas de esto, mantienen costumbres monotarea, un gran ejemplo de esto podria
ser el disfrutar de una lectura sin distracciones. Referido a este contexto de la audicién musical,
estos inmigrantes digitales son una poblacién que tiene habitos de escucha mas atenta y enfocada
en el evento sonoro. Se puede inferir, que esta poblacidn gusta de utilizar diferentes dispositivos de
reproduccion como por ejemplo, el tocadiscos y reproductores de CD; ademas buscan ampliar sus
horizontes de consumo musical, indagando sobre géneros y artistas que les resulten ajenos.

Estas generaciones tienen formas de escucha claramente diferenciadas, pero ambas
recurren a dispositivos mdviles como medio de escucha. Estos medios de reproduccion tienden a
restar frecuencias de las grabaciones originales. La compresion a formato mp3 aplana las dinamicas
y elimina las frecuencias mas graves y agudas, este formato de mp3, es el medio de compresion
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para audio mas efectivo actualmente y en consecuencia termina siendo el mds utilizado. Al tener
este nivel tan alto de compresion ya se estd eliminando parte del evento sonoro, pero ese no es el
Unico culpable. Al escuchar musica en dispositivos méviles, se suelen utilizar auriculares, estos
dispositivos también pueden eliminar frecuencias y bajar la calidad del audio, los auriculares de tipo
in ear son los mas utilizados debido a su portabilidad y bajo costo. De todos los tipos de auriculares
gue existen en el mercado, opino que esta es la opcidn menos favorable para escuchar musica
debido a que suelen ofrecer una calidad de audio mas baja y se ha demostrado que su uso
recurrente es dafiino para el sistema auditivo.

El sistema auditivo se va deteriorando con el tiempo y naturalmente se produce pérdida
auditiva con la vejez, pero los habitos de escucha actuales estan acelerando este proceso de pérdida
natural. La exposicién prolongada y reiterativa a entornos altamente ruidosos produce un dafio de
tipo conductivo a largo plazo. Esta exposicidn a niveles altos de ruido es dificil de evitar, ya que el
ruido es el resultado de convivir en una sociedad cada vez mds industrializada. Por otra parte, el uso
frecuente de audifonos tipo in ear resulta igualmente nocivo para los oidos. Esta exposicion a la
escucha mediante el uso de auriculares, es un hecho voluntario que se puede controlar. Parte de
esta costumbre popular radica en la conectividad ya mencionada y el uso de la musica como fondo
para la vida cotidiana. Es prudente advertir que el uso de dispositivos madviles, en especial audifonos,
resulta nocivo a largo plazo y limita nuestra experiencia musical.

De lo anterior podemos concluir que, aunque no es homogéneo, los dispositivos de
reproduccion mas habituales son los dispositivos mdviles acompafiados de audifonos. Estamos en
la era de la comodidad, portabilidad, inmediatez y bajo costo; como consecuencia de ello estamos
limitando la experiencia musical a lo que nuestros oidos pueden percibir. Limitar toda la percepcion
artistica musical a una sola parte del cuerpo implica un desapego de lo corporal y ofrece una
experiencia pobre en relacion a lo que brinda el sonido. Como si esto fuera poco, los medios de
reproduccion mas utilizados limitan las frecuencias que podemos percibir. Ademas de que estamos
mutilando la experiencia musical al enfocar la experiencia solamente en los oidos, también estamos
cercenando la musica, eliminando frecuencias del espectro sonoro -sobre todo graves- que nuestro
sistema auditivo puede captar y procesar.

3. Experiencia musical conciertos

La musica en vivo es quizas la Unica forma de vivenciar la experiencia musical en su totalidad.
En los conciertos, el publico recibe las ondas sonoras producidas o reproducidas en tiempo real, la
mayoria de las veces con un audio de alta calidad. Se puede intuir entonces, que el rango de
frecuencias musicales que llega al sistema auditivo de los asistentes equivale directamente al rango
de frecuencias emitidas, dicho en otras palabras, el oido del publico recibe idealmente la totalidad
de las frecuencias pertenecientes al sonido emitido, aclarando que la calidad de la amplificacién y
acustica del espacio —teniendo en cuenta equipos y personal humano- interfiere y limita el espectro
sonoro resultante de la muestra musical. Entonces el publico, -hablando de forma conceptual-
puede percibir en los conciertos el amplio espectro sonoro resultante de la musica.
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Para los musicos, la experiencia sonora del evento en vivo implica otra perspectiva. Desde
el lugar del musico, el sonido percibido no es el resultado sonoro final. Al tocar un instrumento, el
musico tiene una respuesta sonora acorde al mismo, dependiendo la ubicacién de los resonadores
y la salida del sonido, el retorno que recibe el musico es considerablemente diferente a la
percepciéon que recibe el publico. De la misma manera, la amplificacion ubica la salida del sonido
lejos del intérprete musical. Para que el musico se pueda autoescuchar, se utilizan retornos que
envian al musico el sonido de lo que esta interpretando en tiempo real; es poco comun que estos
retornos brinden también la posibilidad de escuchar a los otros intérpretes y la mezcla final del audio
gue se estd proyectando al publico. De lo anterior se puede deducir que, los musicos en escena no
reciben esta experiencia musical de los conciertos como vivencias ricas en cuanto al espectro
sonoro, por el contrario, tienden a recibir solo una porcién de las sonoridades resultantes.

Sumado a lo anterior, los conciertos también ofrecen la sensacidn de tipo téctil resultante
de las ondas sonoras. En conciertos de agrupaciones numerosas que por su tradicion musical no
utilizan amplificacidon -como las filarmdnicas- podemos sentir la vibraciéon sonora. Este tipo de
agrupaciones se ha transformado a lo largo de la historia para ofrecer a las asistentes sonoridades
gue incluyen todas las tesituras. Por ende, las frecuencias bajas se encuentran favorecidas ya que
tienen un papel relevante en las interpretaciones. Este tipo de agrupaciones también cuentan con
espacios predeterminados para sus presentaciones. Los teatros y salas de concierto estan disefiados
para amplificar las ondas sonoras y, en consecuencia, también amplifican las vibraciones producidas
por la musica. Los asistentes a este tipo de conciertos pueden disfrutar en mayor o menor medida
de la sensacidn tactil, siendo esta perceptible de manera directamente proporcional por la distancia
entre el sujeto y la agrupacién emisora del sonido.

En conciertos de musica con amplificacidn, esta sensacién tactil de la musica puede ser aln
mas evidente. La amplificacidon para conciertos es bastante reciente, la musica en vivo se comenzé
a amplificar alrededor de los afios cuarenta luego de la invencién de los primeros altavoces? por
Douglas Shearer®. Desde ese momento se comenzd a gestar una cultura musical de la amplificacién.
Existen instrumentos que requieren un amplificador para emitir sonido, ya que no poseen cajas
acusticas, por ejemplo, el bajo eléctrico y la guitarra eléctrica. Ademas de los instrumentos
eléctricos, también se amplifican los instrumentos acusticos brindando nuevas posibilidades para
los musicos. Un cambio bastante evidente es la disminucion en la cantidad de musicos en escena, al
tener la capacidad de amplificar a un instrumentista ya no se necesita tener varios instrumentistas
para aumentar el volumen resultante. La posibilidad de amplificar los sonidos revoluciond la
experiencia musical de muchas formas pero el que considero mas relevante para este escrito es el
nacimiento de los conciertos multitudinarios.

2Los primeros altavoces fueron disefiados por Douglas Shearer en el afio 1934 con productos de la fabrica James B.
Jansing.

3 Douglas Shearer (17 de noviembre de 1899 - 5 de enero de 1971) fue un destacado inventor y pionero en términos
de grabacidn y disefio sonoro. Sus avances tecnolégicos estaban inspirados en la creacién sonora para el mundo
cinematografico.
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Las multitudes en eventos traen consigo volumenes de reproduccién muy altos, ya que el
oido sufre del efecto enmascaramiento, que consiste en que el oido solo percibe el sonido de mayor
volumen. Los altos voliumenes y la amplificacién de todas las ondas, incluidas las mas graves, hace
que las vibraciones estén mds presentes en la experiencia musical. EI género musical que se
interpreta en el concierto afecta directamente la vibracién perceptible. Géneros musicales en los
gue el bajo tenga mayor relevancia van a producir mayor vibracion que aquellos en los que no sea
asi. Por ejemplo: comparando las vibraciones que produce un concierto amplificado de musica
vallenata bailable y un concierto amplificado de un trio de boleros, el trio de boleros transmite
menor vibracidn, ya que en la mezcla del sonido se le suele dar primacia a las voces e instrumentos
melddicos porque es un género de tipo contemplativo; en cambio en el caso del vallenato, se resalta
el bajo y la percusion de forma intencional para incentivar el baile en el publico.

Es oportuno mencionar que la razén principal para asistir a un concierto es escuchar musica.
A diferencia de la escucha musical mediante dispositivos moviles, en los conciertos la atencién se
enfoca en el sonido y el disfrute de este. Actualmente, apartar tiempo para realizar una actividad
como escuchar musica, no es necesariamente habitual y el concierto brinda esa opcidén de escucha
activa. Escuchar de manera activa brinda al publico la posibilidad de enfocarse y notar sensaciones
gue habitualmente pasan desapercibidas, tales como la vibracién que se puede percibir a través de
la piel. Por ejemplo, los asistentes a un concierto de Rock, usualmente refieren que sienten en el
pecho el golpe del bombo de la bateria, la misma sensacidn es relatada por asistentes a conciertos
de Hip Hop, quienes sienten el sample* del bombo en el pecho.

De lo anterior se puede interpretar que la experiencia musical mas completa a la que
tenemos acceso actualmente son los conciertos. Esta es la Unica opcion de escucha musical que nos
ofrece, por un lado, la totalidad de las frecuencias sonoras emitidas durante la produccién o
reproduccion de musica y, por otro lado, nos facilita la percepcidon de las sensaciones vibratiles
producidas por las ondas sonoras. Las ondas se pueden percibir en un concierto mediante el tacto
en mayor o menor medida dependiendo de aspectos tales como: el género musical, la cantidad de
instrumentistas en escena, la amplificacién o ausencia de ella, la acustica del espacio, los medios de
transmisién fisicos y demds factores. Vale la pena mencionar y destacar que el factor mas
importante para lograr palpar la musica es tener la sensibilidad desarrollada y prestar bastante
atencién a la sensacién que produce el sonido en nuestra piel.

Il. AUDICION MUSICAL VIBRO-TACTIL

En este apartado hablaremos de la percepcion musical por medio del tacto. Esta forma de
percepciéon musical estd siendo explorada intensamente desde la década del 2010. El creciente
interés por la musica y la ensefianza musical para sordos es el resultado de la busqueda realizada

4 Sample: término utilizado para referirse a las muestras grabadas de sonidos producidos por instrumentos
musicales.
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para brindar a estas poblaciones nuevas alternativas artisticas y asi eliminar fronteras fisicas para el
disfrute y la ejecucién de la musica. Los procesos que se realizan con comunidades en situacion de
discapacidad arrojan propuestas artisticas que podrian implementarse con toda la poblacién, ya que
suelen evadir las conexiones obvias entre sentidos y eventos artisticos, proponiendo asi
experiencias artisticas novedosas. Estas propuestas y alternativas terminan enfocadas en las
poblaciones que las inspiran, usualmente no se extrapolan estas actividades y esta sensibilidad
particular a personas con condiciones auditivas dentro del promedio.

Aunque esta exploracidn tactil se encuentra en una etapa temprana, ya hay importantes
avances que llevan a conclusiones determinantes. En cuanto a las frecuencias que producen una
mayor vibracién palpable, se sabe que las ondas pertenecientes al registro grave -en el rango de
escucha humano- son las mejores para este fin. Las alturas graves vibran a una velocidad baja,
cuando estas se amplifican por medios acusticos o electronicos producen oscilaciones fuertes y a
velocidades que se pueden diferenciar claramente por medio del tacto. También se encuentran
documentadas, experiencias de ensefianza e interpretacion musical con instrumentos de percusion,
su naturaleza ritmica en conjunto con lo visual y el movimiento, son esenciales para la experiencia
musical de los no oyentes.

1. Audicién prenatal

En el entorno intrauterino, el feto recibe constantemente las vibraciones de los sonidos del
habla provenientes de su madre, ademas de frecuencias medias-bajas comprendidas entre los 500
a 700 Hz. Antes del desarrollo de la coclea y a partir del tercer mes de gestacion, el feto solo percibe
estas vibraciones a través del sistema dseo. En la cita “La voz de la madre llega al feto principalmente
a través de la vibracién que se transmite por el esqueleto” (Lobato, J. 2014), queda claramente
expresado que esta transferencia de vibraciones es de tipo déseo. Se tiene conocimiento de
respuestas fetales a estimulos auditivos entre los cuatro y siete meses de gestacion, periodo en el
gue aun no se han desarrollado estructuras cerebrales para la escucha. Durante esta etapa de la
gestacion el feto reacciona Unicamente a las vibraciones que puede sentir. Se podria concluir
entonces, que el primer acercamiento de los seres humanos al sonido es a través del tacto.

Continuando con el tema, entre el sexto y séptimo mes de gestacidn, el sistema auditivo ya
es funcional y en el noveno mes de gestacion hay conexion del sistema auditivo con el cortex

auditivo, ubicado en el I6bulo temporal cerebral. El feto en este ultimo trimestre de gestacidn capta
un umbral de frecuencias mayor y comienza el proceso de codificacion temporal, mientras el nervio
auditivo comienza a sintonizar frecuencias. Cabe aclarar que su percepcion es distinta a la nuestra,
porque la transferencia de sonido es a través de via liquida y su sistema auditivo aun esta en
desarrollo, ademds, no se ha desarrollado la llamada conciencia auditiva. En esta etapa final de
gestacion, la escucha empieza a efectuarse por el sistema auditivo y esta forma de escucha por

medio del oido se contintia desarrollando hasta los cinco afos.

En resumen, la percepcion de los sonidos en el segundo trimestre de la gestacidn es por
medio del tacto. Los fetos reaccionan a las vibraciones producidas por los sonidos emitidos por la
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madre y a frecuencias bajas, perciben estas vibraciones por medio del tacto en la piel y los huesos.
Ya en el tercer trimestre de gestacidn, comienza el desarrollo del sistema auditivo y con ello cae en
desuso la percepcién de los sonidos por medio del tacto. No obstante, el tacto continta siendo un
sentido primordial durante la primera infancia para la exploracién del entorno. Con el crecimiento,
se utiliza cada vez menos este sentido y se ignora su capacidad para brindar informacion. El tacto
desde la gestacion brinda informacidn sensorial, en este trabajo se resalta la importancia de este y
se reivindica la caracteristica palpable que tiene la musica.

2. Percepcion musical Vibro-tactil

Cuando asistimos a un concierto en vivo tenemos un acercamiento a este tipo de percepcién
tactil, acompafiada por supuesto de la percepcidn auditiva, pero esta experiencia corporal con las
vibraciones a través del cuerpo no suele ser muy explorada. En la sociedad, generalmente se asocia
el sonido solamente con el oido, esta relacidén resulta obvia, pero al ignorar lo tactil del evento
sonoro se niega de cierta forma la existencia de esta percepcién. Aun en el ambito musical, se
presenta un amplio desconocimiento de esta caracteristica de tipo palpable del sonido. En el caso
de los musicos, a pesar de que su profesidon estd estrechamente relacionada con el sonido, no suelen
enfocar su atencién en la vibracién de la musica. En consecuencia, ni siquiera los musicos trabajan
en desarrollar otras sensibilidades diferentes al oido.

¢Como se siente la musica en el cuerpo? ¢ Acaso los diferentes géneros musicales vibran de
manera particular? ¢Es posible ubicar las diferentes alturas en diferentes partes del cuerpo?
Durante la ejecucidon instrumental ése percibe la vibracidn del instrumento en los puntos de
contacto con el cuerpo?

Estos cuestionamientos sélo pueden resolverse a través de la experimentacidn personal directa. Los
cantantes, por ejemplo, tienen ventaja en esta susceptibilidad particular, ya que todo el tiempo
sienten las vibraciones al ser su cuerpo el que vibra para producir el sonido. Un cantante y un
violinista tienen entonces sensaciones corporales inicialmente distintas. En el primer caso, una parte
del cuerpo vibra para producir el sonido y en el segundo caso, un instrumento externo vibra para
producir el sonido y la transferencia de vibracion se da esencialmente por el contacto del violin con
la mejilla del musico®. De modo que, las sensaciones corporales son totalmente subjetivas y
particulares, entendiendo entonces que las respuestas a estos interrogantes también lo son.
Musicos y no musicos podrian plantearse estos cuestionamientos para eventualmente intentar
responder a los mismos y a otros que surjan mediante la experimentacion.

5 El uso de soportes para violin elimina el contacto directo del instrumento con el cuerpo minimizando la vibracién
transmitida.
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3. Experiencias musicales tactiles

e INFRA. Concierto hecho por sordos para oyentes y no oyentes.

Esta propuesta artistica, realizada conjuntamente entre el Parque Explora de la ciudad de
Medellin y el colectivo Internacional Infra, hizo posible el estreno de una pieza teatral en un
concierto publico. El colectivo INFRA, es una sociedad internacional conformada por artistas, que a
través de la experimentacidn buscan crear un banco de herramientas para la comunidad sorda a
nivel mundial. El paso de este colectivo por Colombia se vio reflejado en la creacidn de una pieza de
acustica inmersiva. Luego de varias semanas de experimentacion y composicién grupal junto a
participantes sordos voluntarios, se cred esta obra multisensorial que permite la participacién activa
del publico. Cabe resaltar que, es una experiencia sonora y teatral disefiada para oyentes y no
oyentes que parte basicamente de lo tactil y lo visual.

El colectivo Infra trabaja principalmente con las frecuencias bajas y la amplificacion de estas
sobre diversos materiales y partes del cuerpo. Estos sonidos son los predilectos para estos trabajos
porque, al producir oscilaciones mas lentas pueden palparse con mayor facilidad. La propuesta de
experimentacion no es exclusivamente de tipo musical, concentran sus labores en el cuerpo y en las
expresiones a través de él. Lo anterior debido a que los integrantes del colectivo no son
exclusivamente musicos, también se encuentran vinculados al proyecto bailarines, artistas sonoros
y actores, por consiguiente, se relaciona el cuerpo con lo sonoro. Estas expresiones artisticas
confluyen en este entorno creativo alimentando el proyecto final con diversas perspectivas fuera
del entorno académico, que ademds enmarcan propuestas de investigacién en contextos sociales,
educativos y culturales diversos.

El modelo de trabajo desarrollado que se describe a continuacién fue replicado durante el
afio 2019 en cuatro paises latinoamericanos, siendo estos Bolivia, Colombia, Argentina y Chile. El
desarrollo de tipo experimental llevado a cabo en Colombia, se realizd6 en Medellin durante tres
semanas en talleres grupales que contaron con la participacién de los artistas asociados a Infray los
voluntarios con discapacidad auditiva. Durante los talleres se utilizaron distintas estrategias de
exploracién corporal, apoyadas en elementos fisicos que maximizan o producen vibraciones.
Posteriormente, se realizé la presentacion de la pieza que evidenciaba los resultados de los talleres,
otorgandole a la comunidad sorda participante un espacio de expresion artistica. Para conocer a
profundidad toda la informacién sobre esta experiencia investigativa artistica recomiendo visitar la
pagina de internet: infra.soy

Los elementos utilizados en estos talleres son diversos y se describen a de manera clara en
la pagina de internet ya mencionada, en dicho sitio web estan catalogados y mencionados de la
siguiente manera: moédulos electrénicos, aparatos electrénicos tipo sintetizador que se utilizan para
producir y contralar sonidos; médulos acusticos, estructuras disefiadas para amplificar el sonido;
madulos arquitectdnicos, herramientas multifuncion disefiadas para que el publico interactue;
madulos de microuniverso, herramientas que ofrecen la experiencia de luz, movimiento y sonido
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autocontenidas; médulos de transduccién, elementos y estructuras que amplifican y transmiten la
vibracién de las ondas sonoras; médulos de voz, herramientas que permiten visualizar las ondas
sonoras producidas por la voz y sus transformaciones; mddulos audiovisuales, mddulos de
instrumentos, instrumentos disefiados para la comunidad sorda; y graficas sonoras o medios
visuales de representacién grafica del sonido.

El Parque Explora estd interesado en eliminar las barreras existentes para las personas con
discapacidad, por esta razdn acogieron esta propuesta realizada por Infra. También se unieron a
esta iniciativa la Radio Nacional de Colombia y el Instituto Caro y Cuervo. Es util afiadir que el
directory uno de los investigadores participes del proyecto es el argentino Ricardo Schnidrig, musico
enfocado en los sintetizadores, programadores y ritmos electrénicos. Schnidrig puntualizd, en una
entrevista realizada por la Radio Nacional de Colombia en octubre del 2019, que los objetivos
principales de la investigacidn realizada por el colectivo son el descubrir canales de comunicacion
no verbal y cultivar medios de expresidn artisticos diversos.

En la misma entrevista Ricardo Schnidrig, también declaré que los artistas de Infra no gustan
del término inclusién ya que este denota una exclusién previa. Cuando se habla de incluir a alguien
se entiende que esta persona no pertenece, como si las discapacidades fisicas o mentales
significaran la exclusidn de la sociedad en general. “Mientras sigamos intentando ‘incluirlos’ en
nuestro cotidiano oido-centrista, vamos a seguir negando lo que son y trataremos de ‘arreglarlos’ o
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‘curarlos’ (Schnidrig, R. 2019). En torno al tema opino que las percepciones diferenciadas que
tienen las personas con discapacidad, en este caso particular de tipo auditivo, son interesantes para
la sociedad en general porque ofrecen alternativas singulares. Quiero creer que no solo aportan en
el campo artistico, sino que estas perspectivas pueden nutrir y crear propuestas novedosas utiles

en otros ambitos de la vida.

e MUSIC LIFTS YOU UP: A Concert For The Deaf.

En el concierto realizado en 2016 en la ciudad de Miami por Martin Garrix® en asociacion
con la marca de bebida gaseosa 7 Up, los asistentes eran personas sordas exclusivamente. El evento
musical estuvo pensado y disefiado completamente para el disfrute de las personas con
discapacidad auditiva. Con el fin de amplificar las vibraciones y mejorar la experiencia de los
asistentes, se adecuo el piso para que amplificara las vibraciones, ademds de esto, se les
suministraron a los participantes mochilas amplificadoras y se utilizaron pantallas gigantes tipo led
como apoyo visual. Todo esto en busca de que los asistentes sintieran de forma extrasensorial la
musica que estaba siendo mezclada por el famoso deejay. Esta experiencia musical exclusiva para
no oyentes, muestra las interrelaciones que se pueden crear entre diversas formas de percepciény
la musica, ademas de evidenciar técnicas que resultan efectivas para amplificar las vibraciones.

6 Martin Garrix. (1996) Es un reconocido Dj, musico y productor neerlandés que ha revolucionado el mundo de la
musica electrénica. Ha forjado su carrera a lo largo de siete afios y ha sido nombrado como el mejor D] a nivel mundial
por tres consecutivos en el ranking D]Mag.
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Los deejays de musica electrénica saben lo importante de las frecuencias bajas y el efecto
de vibracion que estas producen en el cuerpo, por eso buscan amplificar esta sensaciéon en los
asistentes a sus conciertos amplificando los bajos y manteniendo ritmos estables en tempos
relacionados con los latidos del corazén del publico, para que la experiencia musical cause mayor
impacto en los escuchas. Garrix mezclando para sordos, enfatizé en las piezas musicales que
tuvieran sonidos mas graves y ritmos constantes. Estas acciones no fueron fortuitas, el joven deejay
declard que estuvo preparando el concierto teniendo muy presente estos dos aspectos. Como en el
anterior ejemplo, se evidencia que se puede disfrutar de la experiencia musical sin depender
enteramente del oido ya que existen otros medios de captacion de las ondas sonoras.

3. Tecnologia aplicada a la percepcidn tactil de la musica

Actualmente existen en el mercado varias opciones tecnoldgicas que aumentan las
vibraciones. Entre las diversas opciones se pueden enumerar las mochilas utilizadas en el concierto
de Martin Garrix. Estas son mochilas Subpac’ que van adheridas al térax y permiten total libertad
de movimiento. El sistema electrdnico de estos dispositivos convierte los sonidos en vibraciones que
se proyectan en direccion al cuerpo del sujeto que las porta. Cabe mencionar también los
metrénomos tactiles de la marca Soundbrenner® y el tapete disefiado especialmente para Evelyn
Glennie®, aunque no es el Unico dispositivo personalizado que utiliza esta virtuosa de la percusion.
Estas tecnologias estan centradas en la ampliacion de las vibraciones y son utilizadas principalmente
en el ambito artistico, aunque nacieron con otros fines.

A mediados del siglo XX se comenzé a plantear la creaciéon de dispositivos para la
comunicacion de personas con diversas discapacidades, sobre todo pensando en personas
sordociegas. Algunos de estos dispositivos consistian en amplificar las vibraciones y otros, consistian
en enviar pequefios impulsos eléctricos para que el receptor pudiera descifrar mensajes. La
adaptacion y entrenamiento para la utilizacién de estos dispositivos electronicos implicaba para los
sujetos de prueba un lapso prolongado en el que no se obtuvieron resultados contundentes.
Actualmente, estos dispositivos no se utilizan para estos propdsitos de comunicacién porque son
inefectivos, los mensajes por vibraciéon pueden ser muy largos y el entrenamiento para diferenciar
las letras es dispendioso. Si bien no funcionaron para la comunicaciéon, lo cierto es que estas
tecnologias son utiles con fines artisticos.

En articulos como Desarrollo de un sistema de audicion vibrotdctil a la musica. Fase | (2007),
publicado en la Revista Ingenieria Biomédica por Villa Moreno, A., Garcia Quiroz, F., Castafio
Jaramillo, P., y Londofio, Jaramillo, N; podemos ver el interés por sistematizar otra forma de
acercarse a la musica. En este caso, se busca desarrollar un sistema que codifica la informacion

7 Las mochilas Subpac son dispositivos audiotactiles que amplifican y conducen el sonido a través de las vibraciones
directamente al cuerpo, son producidas por SUBPAC Company desde el afio 2013 en Toronto, Canada.

8 Los metronomos Soundbrenner son dispositivos electrdnicos tipo reloj, que transmiten el pulso por medio de
vibraciones.

9 Evelyn Glennie es una percusionista profesional escocesa diagnosticada con sordera profunda.
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contenida en un fragmento musical -alturas y duracién- para luego transformar esos datos en
estimulos tactiles. Este sistema estd compuesto por un hardware y un software, ademds de un
brazalete disefiado para cumplir la funcidn de transmisor de las vibraciones. Previo a esta propuesta,
se han disefiado varios sistemas enfocados en la comunicacién a través del tacto; me parece
importante resaltar este sistema porque es de los primeros enfocados en el dmbito artistico,
utilizando este lineamiento de la comunicacién tactil con un fin musical, bien sea componer o
escuchar musica sin pasar por los oidos.

Esa iniciativa disenada para favorecer la comunicacién de personas sordociegas, termind
siendo la semilla para aparatos electronicos que hoy en dia nutren la experiencia sonora para
personas con discapacidad auditiva. Estas tecnologias no son econdémicas y su distribucion es
bastante limitada, siendo opciones viables Unicamente para personas que cuentan con medios
econdémicos favorables y se encuentran en lugares con canales de distribuciéon eficaces. Sin
embargo, estos nuevos aparatos se abren camino entre los espacios artisticos y culturales, ya que
son estos, los que se encuentran mas interesados en ofrecer experiencias a la vanguardia para
todos. Concluyendo, los avances tecnolégicos siempre ofrecen nuevas visiones del mundo vy
paraddjicamente terminan favoreciendo sectores alternos al sector objetivo.

CAPITULO II. ENSENANZA MUSICAL

. ENSENANZA MUSICAL TRADICIONAL

Los origenes de la ensefianza musical se remontan a las civilizaciones mds antiguas
descubiertas. La musica era una expresion artistica que solia acompafiar diversos aspectos de la
cotidianidad de civilizaciones como los egipcios, griegos, mayas, incas, chinos etc. En sus rituales,
ceremonias, batallas y labores de agricultura solian utilizar musica, de ahi la importancia de la
ensefianza musical. La tarea de ensefianza se les encargaba regularmente a las personas mas
ilustradas de las sociedades, fueran estos sacerdotes o sabios, porque creian que la musica tenia
efectos en los sentimientos y formas de actuar. Una correcta educacidon musical, significaba
entonces que las personas actuarian mejor y esto influye directamente en las dindmicas sociales de
la comunidad.

En la antigua Grecia, la musica era un elemento importante de la educacién para la clase
aristocratica. El paidagogds'® se encargaba de la instruccidon cultural, la musica —unién de texto
cantado, acompafiamiento instrumental y danza- y el caracter relacionado con cada modo. La
ensefianza era individual, aunque se contaba con la presencia de todos los alumnos. En cuanto a los
temas, se restringia primordialmente el uso de los modos, como ya se menciond previamente, por

10 paidagogés, pedagogo. Persona encargada de la educacién y cuidado de los hijos.
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la influencia que tenian estos en el actuar humano. En contraste, la civilizacidn romana no situd a la
musica en un lugar privilegiado en la ensefianza. La musica era en todo caso una actividad de ocio,
las altas clases disfrutaban de interpretaciones musicales hechas por musicos profesionales y
esclavos griegos. En algunas ocasiones, los nobles también se formaban musicalmente, pero estas
eran excepciones y no la regla.

Durante la edad media, se relaciona la practica musical con la filosofia y la teologia. Esta
relacion derivé en un estudio principalmente tedrico, la musica era entendida como estructura
abstracta y fue el objeto de estudios un tanto especulativos. La prdctica musical era grupal,
masculina y religiosa, por ello florecié la educacidén coral, desarrollando notablemente varios estilos
y escuelas de canto en monasterios. Para finales del medioevo, la practica musical era menos formal
y en ambientes cortesanos, era parte imprescindible en la formacién de nobles, hombres y mujeres.
La llegada del renacimiento trajo consigo un nuevo ideal de educacién, retomando el ideal griego
del hombre educado. Las précticas musicales se vieron afectadas por la reforma?!, su practica ya no
era primordialmente en entornos religiosos, se usaba también en contextos escolares y sociales.

El pensamiento educativo se transformd notablemente durante la ilustracién. En este
periodo de la historia, se fundamentaron conceptos educativos que hasta el dia de hoy siguen
vigentes. Desgraciadamente, la musica no estuvo favorecida en el dmbito artistico, porque la idea
fundamental de la ilustracidn es imitar la naturaleza. La construccién musical es de tipo artificial,
pero Rousseau sostenia que tenia un caracter profundamente expresivo. Es por ello que ided un
sistema de ensefianza que obtuvo gran éxito y, posteriormente, este método y sus ideas serian la
base para diversos métodos pedagdgicos europeos. Ya en el siglo XX, los ideales pedagdgicos se
diseminaron por las grandes ciudades a nivel mundial. Estos ideales llevaron a una diversificacion
de la ensefanza y la practica musical, en conjunto con nuevas tecnologias instrumental y de
grabacion.

En el dmbito escolar se incluyd la musica como elemento artistico y en consecuencia,
brotaron gran cantidad de métodos para el aprendizaje musical bdsico y de tipo instrumental. Lo
gue acontece a la historia de la ensefianza musical, es muestra clara de que este arte ha jugado
diversos papeles, dependiendo de la sociedad y el momento histdrico. La importancia de aprender
musica ha estado relacionada generalmente con la moralidad y las virtudes del hombre. En
consecuencia, quiero puntualizar que esta vision mistica y especulativa sobre el efecto de la musica
en los seres humanos ha ocasionado que se le haya dedicado un lugar especial histéricamente. En
tanto la educacion, debe formar seres educados integrales y capaces de convivir en una sociedad.

11 La reforma: movimiento cristiano gestado en Alemania durante el siglo XVI, produjo cambios profundos en los
usos y costumbres de la Iglesia catélica.
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1. Método Orff

Método o modelo de ensefianza musical disefiado por Carl Orff'> que condensa los
resultados obtenidos de su prdactica pedagdgica y musical. Este modelo se basa en la trilogia
compuesta por gestos, palabra y musica; incorporando instrumentos de percusién para el desarrollo
ritmico y la flauta, como elemento principal para fomentar la exploracion melddica. Orff partia de
la premisa de que todas las personas pueden desarrollar un sentido musical y que la musica esta
relacionada con el movimiento. “En su ensefianza incluye elementos propios de su estilo
compositivo, como formas y texturas derivadas de ingredientes primitivos, es decir intervalos
diatdnicos, heterofonia, ostinatos, bordones, triadas en movimiento paralelo, interpretados con
voces e instrumentos y asociados al lenguaje y el movimiento corporal” (Jorquera, M. 2014)

Los cinco volimenes del Schulwerk® publicados entre 1950 y 1954, contaban con una
estructura de dificultad ascendente entre piezas, uso de células ritmicas repetitivas y melodias
pentatdnicas. El uso de melodias pentatdnicas se debe principalmente a su estilo compositivo y la
facilidad de escucha. Las melodias pentaténicas no contienen medios tonos y es por ello que
facilitan el reconcomiendo auditivo. En cuanto a las células ritmicas, estas ofrecen mayor capacidad
de recordacidn y estan relacionadas con la lengua del estudiante. En palabras de Orff, el modelo
deberia ser adaptado al entorno de ensefianza y deberia trabajarse basado en el idioma que primero
aprenden los ninos, su lengua verndcula. El idioma resulta relevante, en tanto los fonemas tienen
inmersos ritmos particulares y son esencialmente diferentes en las lenguas e idiomas.

Actualmente, este método se implementa a nivel mundial. Se acostumbra a adaptar el
concepto de pedagogia al idioma y a las tradiciones musicales propias de las sociedades.
Escolarmente se emplea conjuntamente con otras practicas de ensefianza musical y se utilizan
repertorios muy variados. Al ser una practica instrumental, mantiene a los estudiantes y al profesor
enfocados en hacer musica, brindando a los nifios un rol especialmente activo. Ahora, hablando en
términos sonoros, las melodias pentatdnicas y tonales en conjunto con la repeticién llevan a que
sean mas sencillas de memorizar y tararear. Paralelamente, estos aspectos educan el oido para
mejorar la discriminaciéon de alturas, en consecuencia, se mejora también la afinacién.

Me permito afirmar que este es un método centrado en la percepciéon auditiva y visual. Como ya lo
he mencionado anteriormente, la escucha es esencial en los métodos de ensefianza debido a su
relacidn con el sonido, pero el elemento visual relaciona la practica musical con el sentido mas
utilizado por los humanos. Los elementos de percusién utilizados son generalmente placas y
xil6fonos, estos instrumentos se pueden graficar facilmente y al tener ordenada la escala musical,
facilitan a los nifios la ubicacion de las notas. El instrumento melddico utilizado es la flauta, de
nuevo podemos notar que es un instrumento facil de graficar y que tiene la escala ordenada.
Aungue la emision de sonido es diferente en los dos tipos de instrumentos, la concepcidn visual de
los dos resulta familiar. Esta caracteristica visual de los instrumentos elegidos, pienso que no es

12 Carl Orff (1895-1982) compositor aleman perteneciente a la corriente neoclasicista.
13 Schulwerk. Denominacién del método publicado por Carl Orff.
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aleatoria y aunque no se especifique en el método, puedo afirmar que se eligieron para
suministrar a los estudiantes una guia visual.

2. Método Kodaly

Zoltén Kodaly** fue un reconocido etnomusicélogo, que en compafiia de Béla Bartdok?®, hizo
una de las primeras y mas reconocidas recopilaciones e investigaciones de musica folclérica. Todo
este trabajo etnomusicolégico, permed notablemente su manera de componer y ensefiar musica.
Publicé gran cantidad de repertorio coral basado en las melodias folcldricas de Hungria y ademas
propuso un sistema de solfeo a través de simbolos manuales correspondientes a las alturas. Este
sistema de sefias fue revolucionario porque en tiempo real y por medio de un gesto realizado con
la mano se puede indicar a los demas una altura determinada. Como todos los sistemas compuestos
por signos - entendidos como significado y significante- es necesario que las personas conozcan el
significado relacionado al significante, es decir al gesto que se realiza con la mano.

Otro de los ejes fundamentales de su método es el canto coral, para Kodaly, la practica
musical debia realizarse en conjunto y el mejor instrumento era la voz. La voz es el instrumento
primario, al ser la forma en que producimos sonido habitualmente, es este el instrumento que
Kodaly consideraba bdsico para entender la musica. La interpretacién grupal estd directamente
relacionada con las practicas que él pudo presenciar en sus viajes etnomusicoldgicos, siendo estas
practicas las que producen conocimientos mas organicos, debido a que el cantar en conjunto
produce la accién de imitar alturas que se escuchan y a su vez llevar melodias que no se estan
escuchando porque no las produce otra voz. Cultivar el canto favorece simultaneamente la afinaciéon
y el entrenamiento auditivo. Afinar constantemente el instrumento emisor del sonido, obliga al
intérprete a desarrollar un oido capaz de discernir claramente entre las alturas, ademas, fortalece
la memoria auditiva.

Como resulta obvio, una propuesta coral de ensefianza se enfoca en lo auditivo. El oido es,
en este tipo de agrupaciones musicales, la principal guia para la ejecucién sonora. Pero me permito,
destacar el aspecto visual de esta propuesta. El sistema de solfeo relativo a partir de sefias es
claramente un apoyo visual para la interpretacion de alturas. Kodaly, a raiz de sus investigaciones
etnomusicales, comprendié la importancia de la lectoescritura musical y produjo esta opcidn
sencilla que en tiempo real gestualiza manualmente las alturas. EIl método Kodaly se utiliza
principalmente con poblaciones que desconocen la notacidon musical. También es llamativa en los
procesos infantiles, independientemente de si conocen o no otros sistemas de notacidn.

3. Método Suzuki

De todos los métodos de ensefianza musical mencionados en este trabajo, el método Suzuki
es sin duda alguna el que centra mayor atencién en la audicion musical. Este célebre método es de

14 Zoltan Kodaly (1882-1967) musico, etnomusicélogo, pedagogo y compositor hiingaro de musica post-romantica
y nacionalista hungara.
15 Bela Bartok (1881- 1945) compositor, pianista e investigador de musica folcldrica de la Europa oriental.



22

tipo instrumental y consta de libros con pequefas piezas musicales. Las composiciones estan
dispuestas en orden ascendente de dificultad y ofrecen soluciones practicas para superar
dificultades técnicas. Como es evidente, este método estd orientado hacia la formacién de
instrumentistas habiles y técnicamente acertados. No ofrece un concepto general de la musica y es
por ello que se implementa solamente para la formacién musical instrumental. Actualmente se
encuentra material basado en el método para instrumentos como: piano, violin, viola, flauta
traversa, flauta dulce, violonchelo, arpa, guitarra, contrabajo, canto, charango, tarka, mandolinay
ocarina.

El también llamado método de la lengua materna, sigue los pasos que Shinichi Suzuki
concluyd son los que usamos para aprender nuestra lengua verndcula. El primero de estos pasos es
escuchar, para ello propone que los nifios escuchen constantemente las obras que pertenecen a sus
libros y que posteriormente interpretaran en el instrumento que desean aprender. Ademas de
escuchar estas obras en especifico, también recomienda que los nifios asistan constantemente a
conciertos en vivo para que desarrollen mayor gusto por la musica. El segundo paso es interpretar
el instrumento, para ello Susuki elaboré libros con composiciones propias que desarrollan aspectos
técnicos y que estan dispuestos por orden de dificultad. Estos libros compuestos por Susuki no
estaban planteados para todos los instrumentos que se mencionaron anteriormente, debo aclarar
qgue el método original fue escrito para violin.

El tercer paso es aprender la partitura y aspectos musicales como la tonalidad, todo esto de
manera muy gradual. Como podemos deducir de lo anterior se retrasa al maximo la lectoescritura
musical, esto con el fin de que el nifio desarrolle primero habilidades musicales de tipo instrumental
y luego pase a conceptos musicales mas profundos. Sintéticamente podriamos decir que esta es la
propuesta, vemos que efectivamente es muy similar al aprendizaje del idioma. El primer paso en el
método Susuki y en el aprendizaje de la lengua verndacula es escuchar, bien sea musica o el idioma
del entorno. Posteriormente los nifios entran a la etapa de producir sonidos, sean respectivamente
hablar, cantar o tocar instrumentos. Finalmente, los nifios aprenden a leer y escribir palabras,
consecuentemente en la musica aprender la lectoescritura de partituras.

Quise incluir este método en el texto, porque debido a su concepto de relacién con el
idioma, es un método casi exclusivamente de tipo auditivo. La primera fase del aprendizaje esta
dedicada enteramente a escuchar, deduciendo que se refiere a la accién de percibir con los oidos la
musica. La segunda fase de interpretacion instrumental tendra su componente visual derivado de
la apropiacion del instrumento, pero el método no refuerza este tipo de percepcidn visual.
Finalmente, retrasar el proceso de lectoescritura hasta la ultima etapa de aprendizaje, promueve la
idea del oido como Unico guia porque se entiende que lo visual no es necesario, siempre y cuando
el estudiante ya escucha y toca musica sin aprender lectoescritura musical.
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Il. ENSENANZA MUSICAL COMPLEMENTARIA A PARTIR DE LO TACTIL

1. Propuestas de ensefianza musical tactiles previas

e Lasorderay la educacién musical.

El trabajo escrito La sordera y la educacion musical (2009), de Noelia Estébafiez, Cristian
Moll4 y Diego Alvarez ofrece informacién importante referente a la especificidad de la ensefianza
para personas con discapacidad auditiva. En el inicio, el texto explica las diferentes causas de
sordera y por ende, los diferentes tipos de sordera y la diferencia de percepcién en cada una de
ellas. Los autores le dedican una gran seccidn del escrito al trato que se debe manejar respecto a
personas con discapacidad auditiva, en ella se refiere principalmente a la manera de comunicarse
con alguien sordo y las cosas que uno debe tener en cuenta a la hora de hacerlo. Por ejemplo, tocar
siempre el hombro de la persona antes de hablarle y nunca taparse la boca mientras se habla con la
persona sorda. Esta informacidn es relevante porque expresa nociones basicas para la interrelacion
con personas que presentan discapacidad auditiva.

El texto continda explicando los aspectos musicales que se deben desarrollar y propone
formas para hacerlo. Los aspectos musicales en los que los autores dividen el trabajo son los
elementos esenciales que conforman la musica, estos son melodia, armonia, ritmo y timbre. Los
ejercicios estan divididos por los anteriores elementos, son creaciones de los autores y adaptaciones
de ejercicios presentes en diversos métodos. Para fortalecer el ritmo en las personas sordas, utilizan
primordialmente instrumentos de percusidn, este es el apartado que mas nutre a este texto porque
es en esta seccion en la que utilizan el tacto como principal medio de percepcién. Se utilizan
tambores y los participantes palpan los instrumentos directamente con las manos para recibir el
ritmo y posteriormente replicarlo. Instruir bases ritmicas a través del tacto me interesa
particularmente, porque representa la eficacia de la transmisién del conocimiento por medio del
tacto.

Respecto a la melodia, usan la prosa como guia, dividiendo las silabas y asignandoles alturas
musicales. Para la escucha de las alturas, reproducen a un volumen elevado o cercano referentes
auditivos asociandose a notas. Luego de hacer este trabajo con las notas de manera individual, se
crean melodias y se vinculan con los fonemas. Creando asi melodias musicales a través de discursos
orales. El timbre se entiende enteramente desde lo visual, reconociendo los timbres por la
apariencia de los instrumentos que emiten los sonidos y no por su sonoridad. Por ultimo, los autores
reconocen que no encontraron opciones para captar la armonia, es muy complicado por medio del
tacto o de lo visual reconocer y diferenciar ritmos armadnicos, siendo este elemento musical, el Unico
gue no obtuvo resultados positivos con la aplicacion de los ejercicios propuestos.

Este trabajo contiene informacién muy interesante relacionada con la sordera. Ademas, es
una propuesta que intenta cubrir todos los aspectos de ensefianza musica. Estébafiez, Mollad y
Alvarez hacen un ejercicio juicioso de conceptualizacién acerca de las opciones que hay y los
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recursos que no se han explorado. Posteriormente, pasaron estos ejercicios y conceptos de lo
abstracto a lo practico. Los autores afirman, que la comprobacién de los ejercicios con la comunidad
sorda les proporciond informacidon sobre las opciones que eran o no utiles. Ademas, pudieron
adaptar ejercicios para maximizar los resultados favorables. En lo particular, aplaudo el trabajo
sensorial tactil para el desarrollo ritmico, sumado a la adaptacion de ejercicios de tipo auditivo para
el trabajo de percepcién a través de lo visual y tactil.

e Experiencia de ensefianza por Saturnino Acosta.

En el articulo llamado Musica para Sordos publicado en el afio 2006, el autor Saturnino
Acosta relata su experiencia de enseflanza musical con una nifia que tiene sordera debido a una
hipoacusia. La nifia presentaba una hipoacusia con implante coclear y Saturnino Acosta era profesor
de musica para el grado de la estudiante en mencion. Podemos deducir del relato de Acosta, que el
ambiente de ensefianza musical era escolar y de tipo grupal, asi que el profesor debia encontrar
formas de trabajar con la estudiante de manera simultdnea con el resto del grupo. El elemento que
sirvié de apoyo para las clases fueron globos inflados, este elemento no era de uso exclusivo para la
nifia, ya que todo el grado participaba también de las actividades disefiadas para su condicién.

La utilizacidn de globos inflados es una solucién priactica e inteligente para la amplificacion
de las ondas sonoras. El elemento ya mencionado era utilizado por el profesor para realizar procesos
de formacidn auditiva. Con los globos y el desarrollo tactil, la estudiante lograba diferenciar alturas.
Después de un aifo y medio de trabajo con este método, la nifia ya emitia y diferenciaba tres sonidos
con claridad. Para la parte ritmica, Acosta producia sonidos indicando principalmente la duracién
de las figuras mientras ella marcaba el pulso con el pie. La instruccion temporal tactil le permitié a
la nifia leer ritmos con figuraciones comprendidas entre redonda y corchea, simultdneamente con
los respectivos silencios. El profesor no aclara en el articulo si este proceso se realizaba de manera
exclusiva con la estudiante y evidencia estos resultados como exclusivos de los ejercicios tactiles.

Este caso de la vida real demuestra que, trabajando con la vibracidn y con el tacto, se
pueden mejorar aspectos musicales como la entonacién y el ritmo. En el relato de la experiencia no
se asegura nada referente al timbre ni a la armonia, siendo estos elementos musicales mas dificiles
de transpolar a sensibilidades diferentes a la percepcion auditiva. La realizacién de materiales
musicales para personas en condicion de discapacidad auditiva debe incluir opciones para
abordarlos, en el mundo auditivo es redundante aclarar aspectos basicos, pero cuando abordamos
elementos poco explorados es primordial explicar a detalle las propuestas. Para terminar, Acosta
resalta en el texto, la importancia de las vibraciones como forma de percepcién del sonido y la
aplicacion de esta sensibilidad para el ambito artistico musical.

2. Motivaciones y contexto
Mi particular percepcidn auditiva me ha ocasionado diversos inconvenientes cursando el

pregrado de musica. Comenzando por la materia de formacién auditiva, pasando por instrumento
y terminando con los ensambles, siendo estos ultimos los mas problematicos. Como pianista,
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siempre habia estado encaminada en la carrera solista y la ensefianza, durante el programa de
pregrado en musica de la Facultad de Artes ASAB, tuve la oportunidad de tocar en agrupaciones de
diferentes géneros musicales y desempenando diferentes roles en el ensamble musical. Estas clases
de musica en conjunto representaban un reto auditivo, cuando tocamos en grupo debemos estar
escuchando a nuestros compafieros y esto era especialmente dificil, el piano es un instrumento que
resuena bastante y me resulta complicado escuchar otros instrumentos recibiendo el retorno
directo del piano. Este reto de interpretar obras con otros fue lo que me llevd a buscar y
experimentar otra forma de sentir la musica, dejando un poco de lado el oido como Unico receptor
del sonido.

Un maestro menciond el caso de Evelyn Glennie, una percusionista diagnosticada con
sordera profunda desde la edad de 12 afios. Glennie desarrolléd una forma de hacer y escuchar
musica a través del tacto, para este fin utiliza un tapete especialmente disefiado para amplificar las
vibraciones sonoras y asi poder continuar con su carrera como intérprete. Ademds de esto, ha
realizado exploraciones corporales con diversos instrumentos de percusion y varios tipos de
superficies. En una charla realizada en conjunto con la plataforma TED en el aifio 2003, Glennie
menciona:

And | remember when | was 12 years old, and | started playing timpani and
percussion, and my teacher said, "Well, how are we going to do this? You know, music is
about listening. And | said, "Yes, | agree with that, so what's the problem?" And he said,
"Well, how are you going to hear this? How are you going to hear that?" And | said, "Well,
how do you hear it?" He said, "Well, | think | hear it through here." And | said, "Well, | think
| do too, but | also hear it through my hands, through my arms, cheekbones, my scalp, my
tummy, my chest, my legs and so on.

Del anterior extracto se puede intuir que desde que era muy joven, Glennie estaba en
contacto con otra forma de percepcién musical. Este método tactil de escucha corporal le permitid
ser musico profesional y resulta interesante como una nueva exploracién para practicas musicales
de musicos y no musicos. La forma de percibir el sonido que desarrollé Glennie podria ser util para
otras personas que presentan -al igual que ella- pérdida auditiva. Esta aproximacidn al sonido tan
particular es evidentemente efectiva, esta percusionista es reconocida a nivel mundial como
concertista, se desempefa en entornos de interpretacién solista y grupal con la habilidad que
presentan personas en condiciones de escucha dentro de los pardmetros normales. No solo es
interesante para personas con discapacidades auditivas, también para las personas que escuchan
dentro de los parametros normales puede ser un medio atractivo de acercamiento a la experiencia
musical.

También vale la pena mencionar brevemente el célebre caso del musico y compositor
Ludwing Van Beethoven. Su pérdida auditiva comenzé alrededor de los 26 afos, en la década
comprendida entre los 30 y 40 su audicidn estaba en creciente deterioro y los cientificos afirman
gue para los ultimos 8 afos de su vida su sordera ya era total. En esa época, no existian tratamientos
disefados para revertir o frenar la pérdida auditiva, los métodos que se empleaban consistian en
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amplificar el sonido a través de las denominadas trompetas acusticas'®. Estas trompetas dejaron de
ser Utiles para Beethoven alrededor de los 30 anos, asi que ided un sistema de conduccién ésea de
las vibraciones que consistia en apoyar un extremo de una varilla sobre la tapa del piano y morder
el otro extremo, ademas de esto, se relata que cortd las patas de su piano para que el instrumento
hiciera contacto directo con el piso de madera y esto le permitiera sentir mejor las vibraciones en
los pies. Estos dos métodos de percepcidn tactil de las vibraciones sonoras y su increible memoria
auditiva le permitieron a Beethoven seguir componiendo a pesar de su limitacidn fisica.

Conociendo estas historias de musicos exitosos que buscaron otra forma de escuchar y
hacer musica, decidi investigar sobre las vibraciones sonoras y comenzar a experimentar la escucha
tactil. Mi primera experiencia fue tocar descalza en ensambles, intentando sentir los bajos en los
pies y asi estar ubicada temporalmente en la ejecucidén grupal. Este apoyo sensitivo me brindaba
seguridad y comencé a sentirme mas comoda en situaciones musicales grupales, esto funciona
siempre y cuando el piso sea de madera y el amplificador del bajo esté apoyado en el piso
directamente, teniendo en cuenta que en la superficie no se realicen movimientos como bailes o
caminatas durante la interpretacion. Pronto comencé a desarrollar esta sensibilidad a las
vibraciones también al tocar el piano y escuchar musica en vivo, entendi que parte importante de
la experiencia musical se puede palpar. Entonces comenzd una busqueda sobre formas de percibir
y ensefiar musica a través del tacto.

A pesar de lo reciente de la busqueda en lo que nos ocupa, hay bastante informacidn sobre
las vibraciones sonoras, ya sea en el campo de la fisica con la denominada acustica, que estudia el
comportamiento de las ondas sonoras desde la produccidn, el almacenamiento, la percepcién del
sujeto, la reproduccion y la transmisién de estas. También la psicofisica tiene una rama denominada
psicoacustica, que estudia la relacidon entre el estimulo sonoro y el sujeto, psicoldgicamente
hablando. Estos estudios de las ondas sonoras y su relacién con el sujeto brindan informacion
relevante para la realizacién de estudios en términos técnicos, por ejemplo, aclaran el rango de
audicion humana promedio y la cantidad de decibelios que es seguro utilizar para no lastimar la
audicion a largo plazo.

Otro tema que es relevante son los medios de transmision de las ondas sonoras. Las ondas
se propagan por medios materiales, rebotan o se transmiten segun el elemento que encuentren en
su camino. Los medios de transmisidn sonora pueden ser de tipo liquidos, gaseosos y sélidos. No
solo el tipo de material incide en la dispersion de las ondas sonoras, también se ve afectada por
factores del medio como la temperatura, elasticidad, humedad, presidn y tensién. Mientras mas
denso el medio menor es la velocidad del sonido y es mas sencillo percibirlo. Volviendo al sistema
de conduccion ésea de Beethoven, podemos observar que al ser la varilla un medio de transmision
solido y denso, la velocidad del sonido es menor y se percibe de mejor manera en contacto con otro
medio sélido como son los huesos humanos.

16 Las trompetas actisticas o trompetillas, son dispositivos cénicos de metal que se utilizaban para amplificar el
sonido. Como referencia, esta trompetilla funciona de manera inversa a los megafonos.
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En términos de ensefianza musical, hay propuestas bastante amplias y variadas. Se encuentran
textos sobre pedagogia musical basados principalmente en reflexiones y en experiencias. Los puntos
de partida para las reflexiones son principalmente: el papel de los maestros, el papel de los
estudiantes, el entorno de aprendizaje y los materiales que se utilizan. Hablando especificamente
de la pedagogia musical, las propuestas se clasifican por aspectos como: la poblacién objetivo, tipo
de pedagogia que aplica, elementos musicales que aborda, instrumentos y materiales utilizados
entre otras. Para este trabajo en particular es importante considerar todos estos aspectos para
elegir las mejores opciones, las que resulten mas efectivas en la poblacién objetivo. También se
debe considerar la adaptabilidad del guia y de la propuesta, esto con el fin de que los procesos
individuales y grupales se lleven a cabo de la manera activa y competente.

También estan documentados procesos de musicoterapia que consisten en la escucha de
musica y la ensefianza musical para personas con condiciones diversas.

La musicoterapia es todavia una modalidad terapéutica que no supera el rango de
anecdética, aunque hay algunos datos experimentales que certifican cambios bioquimicos
en el cerebro, entre ellos aumento de la transmisidon dopaminérgica'’. La musicoterapia
podria tener un papel en enfermedades como el déficit de atencidn con hiperactividad, las
demencias, la enfermedad de Parkinson, la epilepsia, trastornos emocionales diversos, asi
como para atenuar la ansiedad que se presenta antes o durante diversas exploraciones
como cateterismos y endoscopias. (Gémez, 2007, p.43)

Como aclara Gémez en su articulo Musica y Neurologia, no hay estudios cientificos que
corroboren la efectividad de este tipo de terapia como tratamiento para diversas enfermedades.
Aun asi, vale la pena mencionar estas terapias que utilizan la musica como medio para mejorar
aspectos de la relacion de sujetos con el entorno.

La musicoterapia para niflos sordos es un campo que se propone desde finales del siglo XX.
En Santiago de Chile se encuentra el Centro de Audicidn, Aprendizaje y Lenguaje Comunica, en este
centro se brindan talleres de musicoterapia enfocados en facilitar el desarrollo de nifios con
diferentes niveles de sordera. En el articulo Musicoterapia y el nifio sordo (2003) escrito por Valeska
Sigren, se relatan precisamente los procesos y avances que la autora ha vivenciado siendo
musicoterapeuta del Centro Comunica. Sigren expresa que su programa se centra en la utilizacion
de instrumentos de percusidn por varias razones, la primera de ellas es que estos instrumentos no
requieren afinacién y no producen melodias que puedan ser dificiles de digerir para nifios con
sordera. La segunda razén que especifica la autora es que este tipo de instrumento es comodo para
los niflos y se puede tocar de cualquier forma, son instrumentos que producen sonido armonioso
sin importar como se produzca el sonido.

Continuando con la poblacién objetivo, la sordera se presenta en multiples niveles y formas,
debido a su causa y tipo de pérdida auditiva.

17 Dopaminérgica: El término generalmente se utiliza para describir aquellas sustancias o acciones que incrementan
la actividad relacionada con la dopamina en el cerebro.
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En este mismo proceso existen otros cuatro elementos bdsicos, aparte de muchos
otros, pero que son importantes de identificar: la sensibilidad, la discriminacién, el
reconocimiento y la comprension de lo dicho. Cada uno de estos elementos son

fundamentales al llegar el momento de calificar cual es el grado de hipoacusia que presenta

una persona. (Sigren, 2003)

Para identificar estos cuatro elementos que menciona la autora realizan una actividad
introductoria en las sesiones del taller para la que utilizan el piano como guia. Para esta seccion de
las sesiones, los nifios se sentaban en el piso y la guia comenzaba a tocar el piano, propiciando un
ambiente de relajacién y concentracién de los nifios en el sonido. Viendo las expresiones de los
niflos y preguntando acerca de los ejercicios podia notar quienes percibian con mayor facilidad los
cambios en las sonoridades y melodias, concluyendo asi las particularidades de las percepciones
musicales de cada nifo. La practica instrumental se realizaba de forma imitativa, el musicoterapeuta
encargado mostraba a los nifios las bases ritmicas y los nifios las replicaban con sus medios. En
términos de montaje de canciones se utilizan textos cortos y familiares para los nifios siempre
introduciendo términos nuevos para ampliar su vocabulario, los nifios que presentaban mayor
pérdida auditiva se encargaban de la base ritmica y los nifios que tenian mayor percepcién cantaban
las melodias.

Tomando en consideracién todo lo anteriormente descrito, quise explorar esa nueva
concepcion del evento sonoro y las posibilidades de ensefianza musical nutridas por la sensibilidad
tactil del sonido. Para la ensefianza musical a partir de lo tactil es importante amplificar las
vibraciones y desarrollar un entrenamiento para el reconocimiento de estas. Para este fin
pedagdgico singular, quise democratizar las acciones y ofrecer reemplazos para elementos que
existen en el mercado pero que son costosos o de dificil adquisicion. Es por ello que los ejercicios
estan planteados para ser realizados con elementos econdmicas y asequibles. para amplificar las
ondas sonoras se emplean globos inflados que ademas resultan faciles de sostener para los nifios,
también es importante experimentar el contacto directo con la fuente emisora del sonido, en esta
propuesta se usa la guitarra por su facil manejo. La percepcion de las vibraciones por transmision
fisica se experimenta mediante el trabajo con el piso de madera y el parlante como productor de
sonido.

3. Experiencias

En mi labor como profesora de musica en general y del instrumento piano en particular, he
tenido la oportunidad de poner en practica ejercicios planteados por otros y también algunos que
yo planteo basados en lo tactil, estos ejercicios los trataremos a profundidad mas adelante. Estas
experiencias han sido fundamentales para entender qué funciona y como funciona, aprender a
adaptar los ejercicios a los espacios, los instrumentos, los materiales disponibles, la cantidad de
estudiantes, el tipo de clase y el tipo de estudiantes dependiendo de su edad e intereses musicales.
También ha sido un proceso de entender qué no funciona y por qué, todo esto aplicando propuestas
qgue en lo abstracto parecen exitosas, pero en la practica no funcionan de la manera en que se
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espera, dado que algunos de estos procesos tactiles de percepcidn de vibraciones terminan siendo
impracticos y poco eficaces.

Es pertinente aclarar que estas propuestas de ejercicios son de tipo complementario. Hay
elementos de la musica como la armonia, en los que no encontré opciones para trabajar desde lo
tactil. La simultaneidad de varias alturas produce vibraciones que son confusas por su densidad y
producen multiples opciones, ejemplificando un poco me gustaria mencionar que no se puede
diferenciar entre acordes mayores o menores sélo por su vibracién, menos se puede saber Ila
cantidad de sonidos que se estan produciendo y las caracteristicas que tiene el acorde resultante.
Algo similar sucede con el tema del timbre, que se torna complicado de identificar solamente desde
las vibraciones, ya que los estudios demuestran que, dependiendo del instrumento que emita el
sonido, las vibraciones de este son mas o menos perceptibles, todo esto debido a la presencia de
ondas graves en su espectro sonoro.

He trabajado estas aproximaciones y ejercicios primero conmigo como sujeto de
comprobacidn, explorando en mis practicas instrumentales y musicales en general las formas de
aplicar lo tactil. Luego, estas formas de aproximacion a la musica desde lo tactil que senti resultaron
efectivas y utiles las implementé en mi quehacer docente con los estudiantes que tenia a mi cargo.
Este trabajo de comprobacién se realizé en la época escolar del afio 2019, es decir, los encuentros
se realizaron por nueve meses aproximadamente. Estos ejercicios se plantearon como opciones
para solucionar problematicas puntuales en el salén, es decir, que no eran parte habitual de las
clases, sino que eran recursos para solucionar dificultades especificas de los estudiantes. También
fueron implementadas como opciones para trabajar elementos musicales y asi dinamizar los
procesos de ensefianza-aprendizaje.

Como profesora estaba a cargo de dos tipos de clases, unas de tipo grupal y otras de tipo
particular. En mis clases de tipo grupal, los estudiantes presentan entre ocho y quince afios de edad,
cuentan con audicién promedio y tienen formacién musical en el programa curricular escolar
enfocado en el método Orff para primaria y montajes grupales de tipo corales o instrumentales para
basica secundaria. Esta formaciéon musical que reciben en la institucion educativa no prioriza la
lectoescritura del pentagrama ni la exploracién de los elementos que componen la musica, estd mas
enfocado en la practica instrumental. La intensidad horaria de mis clases extracurriculares era de
una hora y media por sesidn, realizando un encuentro semanal. La ensefianza de tipo extracurricular
gue yo brindo en el Colegio esta enfocada en la ensefianza instrumental del piano, otros aspectos
musicales como la lectoescritura y el entrenamiento auditivo son tratados de forma superficial y
eventual. En la Tabla 1 se encuentra la caracterizacidn basica en la poblacion referente a las clases
grupales, divididos en el Grupo A que representa a los nifios que cursan bdasica primaria y el Grupo
B que representa a los nifios que cursan basica secundaria.

En las clases particulares la poblacidn es mas diversa en cuanto a ensefianza musical escolar.
Cada uno de los sujetos tiene una formacién musical diferente debido a que pertenecen a distintos
colegios y como se evidencia en la Tabla 2, solamente uno de ellos tiene conocimiento de
lectoescritura musical. En cuanto a elementos de la musica en general presentan un conocimiento
muy basico e intuitivo sobre los timbres. Ninguno de los sujetos tiene entrenamiento auditivo
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previo, tampoco presentan preparacion vocal individual o de tipo coral. En términos de facilidades
musicales quiero resaltar que el sujeto F presenta un acercamiento a la musica desde una edad muy
temprana, tocando principalmente en bandas marciales escolares y por ello realizaba los ejercicios
con mayor facilidad. En general las clases individuales tenian una duracién aproximada de una hora

y eran completamente personalizadas.

En el planteamiento de cada ejercicio explicaré detenidamente la propuesta, la poblacidn
con la que trabajamos y las conclusiones resultantes de la comprobacion de los ejercicios con los
estudiantes.

Tabla 1

Caracterizacion poblacion estudiantes clases grupales.

Clases Cantidad Método
grupales escolar

participantes  Edad  Sesiones Estado inicial

Ningun acercamiento Método Orff
revio al piano
Grupo A 6 9 1 P piano y
desconocimiento de la
notacién musical.
Ubicacion de las notas en  Agrupaciones
el instrumento y corales e
Grupo B 11 13 2 - .
desconocimiento de la instrumentales.
notacién musical.




Tabla 2
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Caracterizacion poblacion estudiantes clases individuales.

Sujeto N 7 Ningun acercamiento previo al piano y desconocimiento
de notacion musical.

Sujeto A 9 Tocaba melodias de memoria con una mano en el
piano, desconocimiento notacién musical.

Sujeto F 12 Ningun acercamiento previo al piano, interpreta violin y
guitarra. Lectoescritura musical fluida.

Sujeto R 15 Interpreta obras sencillas en el piano con las dos
manos, desconocimiento notacion musical.

Sujeto M 38 Ningun acercamiento previo al piano y desconocimiento
de notacion musical.

3.1 Sensibilizacion

Previo al tratamiento de los ejercicios considero necesario hacer un trabajo de

sensibilizacidn. Experimentar con los estudiantes las sensaciones de la vibracion en la piel y crear

esa conciencia de la experiencia musical como algo que no solo se capta con los oidos. Para esta

sensibilizacidon existen muchas formas de amplificar las vibraciones, formas creadas de manera

artificial y entornos que ya presentan esta condicion de transmisidn eficaz de ondas. También se

puede limitar la escucha a través de audifonos supresores de sonido y cerrar los ojos, estas acciones

de cancelar o disminuir la captacién de otros estimulos hace que la experiencia tactil sea mas

facilmente reconocible porque se centra la atencién en ella. Mencionaré algunas de las acciones

que tuve de sensibilizacion con mis estudiantes y otras que sugiero para los interesados.

Acciones de sensibilizacién llevadas a cabo con los estudiantes:

e Acostarse en el piso de madera y poner musica.

Con algunos estudiantes hicimos el ejercicio de poner musica con un parlante apoyado en

el piso y acostarnos. Por un momento cerramos los 0jos y comenzamos a navegar por

diversos géneros musicales, concentrandonos en cdmo se sentian, cuales nos producian una

vibracién mas fuerte e intentamos ubicar estas vibraciones en diferentes partes del cuerpo.

La respuesta por parte de los niflos fue favorable, demostraron emocion al realizar la

actividad y expresaban -con cambios de expresiones faciales- que percibian diferencia en

las vibraciones. Esta idea de acostarse a -sentir la musica- resulta novedosa y es una
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experiencia entretenida, se puede jugar a acertar los géneros musicales o simplemente
notar cdmo se siente tactiimente la musica de nuestra preferencia.

Con los estudiantes que no pudieron realizar la experiencia, se les explicé el sencillo
procedimiento del ejercicio para que lo replicardn en sus casas en compafiia de sus padres.

Ejercicios de percusion corporal.

Los jovenes ya habian realizado este tipo de ejercicios en sus clases de musica, para esta
exploracién utilizamos el metrénomo de tipo tactil que mas adelante en el texto se explicara
a profundidad. Para tener una experiencia grupal ubicamos un parlante en el piso y con un
beat grave se transmiten las vibraciones por el piso. Todos recibimos la vibraciéon en los pies
qgue marcaba el tempo y haciamos ejercicios ritmicos, teniendo siempre presente la
sensacion en los pies y en las diferentes partes del cuerpo que habia contacto.

Una variante que intentamos con los estudiantes de clases individuales fue hacer percusion
en la espalda del otro, es decir ellos en la mia y yo en la de ellos, dicha percusion no era de
tipo sonoro, era algo como tocar suavemente la espalda delimitando la duracion de las
notas. Estos dictados tactiles ritmicos resultaban interesantes porque la Unica forma de
transcribir el ritmo era estando completamente enfocados en las sensaciones que se
captaban la espalda.

Guitarra y Vibracion.

Usando una guitarra acustica exploramos la vibracion en diferentes partes del cuerpo.
Primero cada estudiante tomaba la guitarra como normalmente se posiciona para tocar y
rasgaba las cuerdas para sentir o no vibraciones. En esta posicion se sienten poco las
vibraciones porque no hay mucho contacto del instrumento con la piel. Luego se posiciond
la caja del instrumento sobre el torso del estudiante haciendo contacto directo y al accionar
las cuerdas los nifios reaccionan a las vibraciones. Para experimentar la sensacién producida
por la conduccidn dsea se apoyd el mentdn en la caja de la guitarra mientras se accionaba
las cuerdas para emitir sonidos. Toda la exploracion realizada con la guitarra, ademas de
nutrir la percepcion y aumentar la curiosidad de los estudiantes, aporté en cuanto a la
comprension del sonido como ondas y vibraciones.

Acciones que recomiendo realizar:

Asistir a un concierto de musica electrdnica.

Como se menciond previamente en este escrito, los conciertos ofrecen la experiencia
musical mds completa actualmente, ya que reproducen todas las frecuencias que tiene el
sonido y transmiten las vibraciones producidas por el mismo. Dependiendo del género
musical, se evidencia que se priorizan unas frecuencias sobre otras y esto deriva en que las
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vibraciones sean mas o menos evidentes. Segln Sergio Anzil en su tesis de doctorado
titulada Sensacion tdctil y audio tdctil en la musica, la musica electréonica supone en si misma
una experiencia que refuerza la sensibilidad tactil. En la musica electrdnica se amplifican los
bajos y se le da especial tratamiento al pulso y el ritmo, por eso la sensacidn en estos
conciertos resulta especialmente relevante para explorar lo audio-tactil.

e Experimentar la vibracién del instrumento que se interpreta.

Los musicos suelen concentrarse exclusivamente en el sonido emitido durante la
interpretacion. Este ejercicio propone cambiar el paradigma y durante la practica musical
enfocarse en la vibracion producida por el instrumento. Conocer la sensacidn que generan
las dinamicas, los ataques, las posiciones y la sensibilidad particular que pueden dar obras
o géneros musicales particulares. Todo esto le brinda al instrumentista una percepcidon mas
amplia de la experiencia musical entendida como vivencia audio-tactil. Adicionalmente,
relacionarse con el instrumento de otra forma y en busca de otras posibilidades es un
ejercicio recomendado para oyentes y no oyentes ya que las vibraciones pueden guiar la
interpretacion instrumental.

Estas acciones mencionadas desarrollan esa sensibilidad tactil a las vibraciones. Para los
interesados en esta experiencia audio-tactil de la musica facilita el acercamiento y desarrollo
posterior de los ejercicios planteados. Las actividades resultaron llamativas para los estudiantes con
los que se pudieron trabajar, sobre todo los mas jovenes, despertando su curiosidad y deseo de
exploracién innato. Quisiera relatar una experiencia particular, la introduccion verbal para realizar
estas actividades con los nifios era: hoy vamos a palpar la musica. La cara de desconcierto en los
nifios era gran indicador de que no sabian qué iba a ocurrir, cuando ya estabamos acostados en el
piso sintiendo las vibraciones ellos entendian claramente a qué me referia con eso de palpar la
musica. Varios niflos me contaron que hace mucho no se centraban exclusivamente en palpar algo
y que no se les cruzaba por la cabeza la idea de que fuera posible sentir el sonido de esta forma.

El morder el diapasdn de la guitarra cuando esta no estd amplificada para escuchar con
claridad es algo que se hace en el entorno musical, esta transmision del sonido es de tipo 6sea
similar a la que utilizaba Beethoven mordiendo la varilla apoyada en el piano. Los nifios no habian
experimentado algo similar, cuando apoyaron el mentdn en la caja de la guitarra sintieron el sonido
mucho mas fuerte en sus cabezas, luego podia ver a algunos jugando con guitarras y poniendo en
contacto diversas partes de su cuerpo con el instrumento. Recomiendo ampliamente hacer estas
actividades y disfrutar la musica desde una nueva perspectiva. Cuando se cambia de paradigma la
realidad toma otros colores y las acciones mas cotidianas se convierten en sucesos extraordinarios.
La posibilidad de percibir el sonido por otro medio diferente nos abre un mundo de posibilidades
no solo de percepcién sino también de creacidn o interpretacion musical.
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3.2. Metrénomos

En el presente texto se referencian tres tipos de metrénomos: sonoro, visual y tactil. Esta
categorizacion corresponde al tipo de sentido que percibe el estimulo.

El primer tipo de metrénomo que se menciona en este texto es el sonoro, por medio de un
sonido constante se marca el pulso y guia auditivamente al intérprete. Este metrénomo es muy facil
de adquirir, ya que ha predominado en el mercado desde su invencidn a mediados del siglo XIX,
cuando se empled un sistema mecanico para reemplazar el pulso humano como indicador para los
musicos. Actualmente, se pueden descargar aplicaciones para dispositivos mdviles e instrumentos
como teclados electrénicos traen metrénomos sonoros incluidos. Los metrénomos de tipo sonoro
cuentan con gran precision y el rango de tempos disponibles es muy amplio, también ofrecen la
opcidn de diferentes sonidos para cada pulso y asi ubicar al instrumentista en cuanto al compas o
acentos. Otra ventaja que presenta es que los musicos ya estan habituados a la utilizacidn de este
tipo de metrénomo, esto quiere decir que ya se emplean usualmente en contextos de interpretacion
grupal instrumental o vocal.

Entre las desventajas que tiene este tipo de metrénomo estd que resulta impractico para
personas con audicién reducida, ya que supone mayor esfuerzo para discriminar el beat y sonido
producido por el instrumento. También tiene consecuencias negativas para musicos que interpretan
instrumentos en dinamicas altas, ya que deben utilizar el metrénomo a un volumen elevado y esta
accién realizada de forma repetitiva es nociva para la audicion. Ademas de los inconvenientes para
las comunidades ya mencionadas, existe un contra de este tipo de metrénomo y es el agotamiento
auditivo que produce. La repeticion por un largo periodo de tiempo cansa, bien sea repeticion visual
o auditiva, en el caso del metrénomo sonoro la repeticién es absoluta y por ello cansa mas rapido
que la repeticion de otro tipo de fragmentos musicales como melotipos o bases ritmo-armaonicas.
Es natural que la repeticién de un sonido produzca una sensacion de cansancio y ocasione pérdida
de concentracion.

El segundo tipo de metrénomo es el visual. Aplicaciones de metrénomos para dispositivos
moviles como celulares y computadores tienen la opcidon de prender la linterna o la pantalla del
dispositivo de acuerdo al pulso. La pantalla puede ademas mostrar con numeros los pulsos para
facilitar la ubicacidn del musico. El sonido se puede eliminar o mantener presente, se puede utilizar
solamente la guia visual para seguir el pulso escogido y también se puede acompaiiar con el sonido
para recibir los dos estimulos. Esta opcidn visual, igual que el metrénomo sonoro, es de facil acceso
y es bastante precisa. Aunque no estan disponibles todos los tempos que ofrece el metrénomo
sonoro, tienen un amplio rango que funciona para diversas practicas musicales.

Entonces, épor qué este metronomo de tipo visual no es tan utilizado como el metrénomo
de tipo sonoro? La respuesta puede ser sorprendentemente sencilla, al guiar a través de la imagen
entorpece el proceso de interpretacidén. Estamos habituados a guiarnos visualmente para tocar un
instrumento, ademds de esto, no es practico leer una partitura mientras se ve el pulso marcado por
el metrénomo. Enfocar la vista en un metrénomo nos limita de poder observar otros aspectos
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importantes para la interpretacién como: la postura corporal y el instrumento; cuando tocamos en
conjunto nos limita ver al director y a otros instrumentistas. Debido a lo anterior este tipo de
metrénomo visual se utiliza habitualmente en practicas muy puntuales, como ejercicios grupales
con nifios, ejercicios de entendimiento del pulso y la métrica o para coros por medio de pantallas.

El tercer y ultimo tipo de metrénomo es el tactil, siendo este el mas relevante para esta
propuesta. Este tipo de metrénomos funciona para personas con deficiencias auditivas, ya que no
depende del oido como receptor del estimulo. Se puede implementar en la practica instrumental
de musicos que mantengan una posicion medianamente estatica, por ejemplo, para la
interpretaciéon de instrumentos de teclado, cuerdas y viento. También produce menos cansancio y
problemas nocivos para el cuerpo en general porque la vibracidn constante no afecta la piel o tejidos
duros como huesos. Se puede utilizar durante la prdctica instrumental para sentir el pulso y estar
ubicado temporalmente mientras el oido se enfoca en el audio resultante, también es util para la
lectura a primera vista porque a diferencia del metrénomo visual, con el metrénomo tactil se puede
enfocar la vision en lo que el musico necesite y desee.

Actualmente se comercializan manillas que por medio de vibracidn constante indican el
tempo, pero estas son bastante costosas y no se distribuyen a nivel mundial, asi que la adquisicion
es complicada y costosa. Igual que en las opciones anteriores, también se encuentran aplicaciones
de metrénomo con la opcién de vibracidn, el problema que suponen estas aplicaciones es que
dependen de la vibracidn del celular que suele ser muy suave y eso complica la percepcién. Para los
instrumentistas de percusidon no resulta practico este metrénomo por la naturaleza de sus practicas
instrumentales, estos instrumentos normalmente requieren mucho movimiento para su ejecucién
y el movimiento no hace posible percibir las vibraciones; ademas captan directamente la vibracion
de los golpes transmitidas por las baquetas o el contacto directo del instrumento. Por ejemplo: los
bateristas mueven todas sus extremidades para ejecutar el instrumento y ademas reciben el
impacto directo, por consiguiente, no resultan utiles las vibraciones como medio de ubicacidon en el
pulso.

Teniendo en cuenta lo complicado que resulta conseguir e implementar el metrénomo tactil
y lo atil que es para la préactica musical, decidi buscar opciones sencillas y econémicas para replicar
este tipo de metrénomo. Propongo dos alternativas para obtener la sensacion de un metrénomo
tdctil. La primera de ellas consiste en utilizar un salén que tenga piso de madera, ubicar un parlante
en contacto directo con el suelo y posteriormente reproducir un metrénomo sonoro cuya frecuencia
sea baja -una altura por debajo de un do3-, el volumen depende basicamente de la amplitud del
espacio, se debe adecuar el sonido hasta que se transmita de forma consistente la amplificacion por
el todo suelo. Tal como se referencia en la llustracién 18, Este metrénomo funciona muy bien para
diversos ejercicios ritmicos grupales e individuales, también para estudio instrumental individual es

18 Todas las ilustraciones de esta monografia fueron realizadas por la autora de la misma.
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practico y evita el cansancio auditivo. Es importante resaltar que los pies siempre deben estar en
contacto directo con el suelo.

La segunda alternativa consiste en utilizar un celular y descargar una aplicacidon de
metrénomo que tenga la opcidn de vibracién. Estas aplicaciones producen vibraciones que depende
directamente del dispositivo, entonces el instrumentista debe estar muy quieto para que pueda
percibir las vibraciones. En esta opcidén es importante que el celular tenga contacto directo con la
piel sin entorpecer la practica instrumental, poner el celular en un bolsillo produce mucho
movimiento entre el metrénomo vy la piel, esto entorpece la transmisidon del tempo. Para las clases
de piano se ubicaba el celular sobre el muslo izquierdo de los estudiantes y se adheria con cinta a la
ropa para que el dispositivo no se moviera, tal como se observa en la llustracién 2. Se experimentd
con otras partes del cuerpo como espalda y hombros, pero la vibracién no es facilmente perceptible
y resulta incdmodo. Dependiendo del instrumento se puede cambiar la ubicacidn del dispositivo
para que el metrdnomo resulte lo mas cdmodo y efectivo posible.

[lustracion 1 llustracion 2

Metrénomo tactil usando el suelo como medio Metrénomo tactil adherido al cuerpo.
de transmision.

L\

4. Ejercicios
Ritmo

4.1. Duracién de figuras ritmicas

Saturnino Acosta propone por medio del tacto delimitar la duracidn de las figuras musicales.
Acosta produce sonidos para indicar la duracidn de las figuras musicales por medio del globo. Yo
propongo un método que consiste solo en palpar. Para este ejercicio, se debe tomar la mano del
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estudiante y estrecharla acorde a la figura ritmica, dicho en otras palabras, se debe sostener la mano
del estudiante durante el tiempo que dura la figura ritmica y soltar la mano para indicar los silencios
y cambios entre figuras. En su relato, Acosta no especifica el uso de metrénomo para este ejercicio,
pero yo considero que es fundamental utilizar este apoyo para que el estudiante entienda la medida
precisa correspondiente a la duracién del sonido y posteriormente se le facilite interpretar la figura.
El tipo de metrénomo utilizado es indistinto, para este ejercicio funcionan los tres tipos de
metrénomo ya mencionados, la eleccidon del metrénomo depende del contexto y de las acciones
gue se van a realizar.

Algunos estudiantes a pesar de recibir la informacién por medio visual y auditivo contintdan
con dudas, por lo que es util ensefiar por medio de otra sensibilidad. La opcidn que propone Acosta
de tocar la mano para demarcar la duracidon de las figuras es basicamente crear una nueva
equivalencia sensorial para la duracién de las figuras musicales ritmicas. Esta técnica tactil puede
resultar efectiva con nifios que presentan dificultades para replicar ritmos, enviando la informacion
por tres canales -auditivo, visual y tactil- se refuerza el concepto y mejora las posibilidades de
asimilacidn y posterior practica de los conceptos. Apropiando y aplicando esta equivalencia tactil de
la duracién de las figuras, pude comprobar que es efectiva sobre todo con los nifios a los que les
cuesta leer ritmos de manera fluida, estudiantes que a pesar de comprender abstractamente lo
explicado se les dificulta recrear con la voz o con los instrumentos los ritmos indicados.

Para figuras ritmicas cortas o tempos rapidos resulta poco util este sistema. Si tenemos
muchas figuras cortas -semicorcheas- a un tempo superior a 100 bpm?°, los movimientos que debe
realizar el instructor para indicar al estudiante las duraciones no son exactas y pueden resultar
confusos. Por el contrario, para aprender y reforzar figuraciones ritmicas entre redonda y corchea
hasta un tempo de 100 bpm, si es practico y claro para los estudiantes. Tuve la oportunidad de
trabajar este ejercicio con todos mis estudiantes, con los grupos lo trabajamos como un juego de
clase y lo utilicé de manera mas frecuente y personalizada con aquellos estudiantes a los que se les
dificultaba ejecutar la frase o el patrén ritmico indicado en el instrumento o con la voz. Estas
dificultades podrian presentarse ya sea por dificultades con la imitacion auditiva o con lectura de
partituras.

Para el trabajo grupal les proponia a los estudiantes que nos tomdramos de las manos en
un circulo y jugabamos al teléfono roto pero tactil en esta ocasion. Entonces, se activa un
metrénomo comun a todos los participantes y la idea es que el profesor envie una frase ritmica
estrechando y soltando la mano del nifio que estaba a la derecha, este nifio replica la accién con el
nifio de su derecha y asi sucesivamente. Al pasar el mensaje ritmico por todos los nifios, el instructor
que envié el mensaje inicial procede a escribirlo en el tablero y los estudiantes pueden corroborar
qué tan cerca o lejos estan de este. Practicamos este juego con metrénomo sonoro y tactil, con los
dos tipos de mecanismo funciond el ejercicio, aunque es importante resaltar que con el metrénomo
tdctil se requiere que los niflos estén mas atentos y realicen menos movimientos para no alterar la
percepcion de la vibracidn.

19 Valores aproximados para hacer referencias, no deben tomarse de forma literal.
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La actividad que realizaba con los nifios de manera individual era por medio de dos factores:
vocalizar y palpar. Entonces, con los estudiantes que presentaban dificultades frente al ritmo se
vocalizaba y estrechaba la mano de forma simultanea de acuerdo a la frase ritmica indicada. Luego
el estudiante vocalizaba y yo estrechaba la mano, para finalizar yo vocalizaba mientras el estudiante
estrechaba mi mano. Estas variaciones funcionan como medio para afianzar la equivalencia y
aportar fluidez al estudiante en la lectura e interpretacidn ritmica.

En la Tabla 3 se evidencian los avances obtenidos por nueve estudiantes que presentaban
mayor dificultad para reproducir frases ritmicas. Los nueve estudiantes estan distribuidos de Ila
siguiente manera: cinco nifios pertenecientes al grupo A, tres estudiantes pertenecientes al grupo
By el sujeto R perteneciente a las clases individuales.

Tabla 3

Resultados de la aplicacion de los ejercicios ritmicos mediante el proceso tdctil

100%

90%

80%

70%

oy
60%

OGrupo A

50%

A0% B GrupoB

OBTENIDOS

30% = Sujeto 4

20%

10%

PORCENTAJE PROMEDIO DE AVANCES

-
0%

Duracion figuras  Duracion silencios Fluidez lectura
ritmica

ASPECTOS RITMICO

Este trabajo realizado desde los aspectos sonoro y tactil, enfocado en este ultimo tipo de
percepcidn, resulta practico para aclarar la presencia de sonido, pero como vemos en la Tabla 3, no
es claro respecto a la duracién de los silencios. Es dificil indicar a los estudiantes la ausencia de
sonido por medio de estrechar o sostener su mano, pienso que codificando una sefia particular
como se usa en el sistema oido-centrista -cuando se ensefian silencios se les asigna un sonido o
gesto para aclarar su presencia, sonido que posteriormente se elimina- podria ser apropiado y
mejoraria el entendimiento de las duraciones respecto a los silencios. Esta practica tactil para
desarrollar el aspecto ritmico también la trabajé en las clases de instrumento. Cuando un nifio no
imitaba correctamente el ritmo de una seccién se los mostraba tocando el brazo u hombro el ritmo
mientras el estudiante tocaba piano, de esta manera el nifio ubica en que parte del pulso debia
atacar las notas.
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Conclusion

Este elemento de indicar el ritmo por medio del tacto es una opcidn que funciona para trabajar y
profundizar la parte ritmica con los estudiantes. Este trabajo resulté especialmente util para
fortalecer el desarrollo ritmico con los estudiantes a quienes les cuesta imitar las cosas que escuchan
o ven, también es una herramienta bastante atractiva y llamativa para los nifios por la novedad que
supone el palpar. Concluyo entonces que entre mas sentidos estén aplicados a un proceso formativo
particular es mas sencillo aprender un concepto. En conclusiéon, cuando se recibe la misma
informacidn por diferentes tipos de estimulos -visual, tactil y auditivo- se refuerza el concepto y se
asimila mds facilmente la informacion.

4.2. Metrénomo tdctil para interpretacion instrumental

Es bastante conocido que utilizar metrénomo en las practicas instrumentales resulta
beneficioso y deberia ser un aspecto recurrente en el estudio instrumental. El metrénomo visual no
resulta practico en el estudio instrumental ya que usualmente el musico tiene la vision enfocada en
el instrumento y en las manos, el metrdnomo sonoro puede resultar auditivamente agotador y
dependiendo del instrumento puede hacer dafio a largo plazo por el volumen que se debe utilizar
para escucharlo claramente. Entonces en esta propuesta de estudio con metrénomo tactil tenemos
la sensacidn de pulso, sin despegar nuestra vista del instrumento y sin el agotamiento que produce
el metrénomo sonoro. Debido a lo anterior se implementé en las clases de piano el metrénomo de
tipo tactil que ya he explicado previamente.

Para la implementacién de este tipo metrénomo en las clases se probaron las dos opciones
ya descritas en este escrito previamente, siendo estas por un lado la opciéon de adherir el
metrénomo al cuerpo o la otra opcién el amplificar las vibraciones del metrénomo por el suelo. Con
mis estudiantes pude comprobar este método de utilizar metrénomo tactil durante la practica
instrumental y el que resulté mas efectivo fue el metrénomo que se sujeta al cuerpo, es decir el que
transfiere la vibracién desde el dispositivo movil directamente a la parte del cuerpo con la que tiene
contacto. El metrénomo tactil se utilizé durante periodos prolongados del estudio instrumental y
los nifios relataron que no se cansaron del beat, cosa que si sucede con el metrénomo sonoro. En
mi practica personal como pianista suelo utilizar este tipo de metrénomo y me resulta cdmodo
ademas de practico, reconozco que requiere un periodo de adaptacidén pero luego de superado este
lapso se puede utilizar de manera habitual.

Para los estudiantes que no tenian claro la funcionalidad del metrénomo ni lo habian
utilizado previamente fue un proceso de adaptacién complicado, habituarse a usar un metrénomo
y ajustar la interpretacion a un tempo estatico es complicado. Al comenzar a trabajar con estos
dispositivos es complicado habituarse, el tipo de metrénomo que se escoja es indiferente para este
proceso formativo. Con algunos estudiantes ya habia trabajado previamente con el metrénomo
sonoro y en efecto la migracion al metrénomo tactil fue bastante sencilla. La estabilidad del pulso
mejoré en los estudiantes de manera notable y su uso se volvié frecuente en sus practicas
instrumentales. Los estudiantes conocian el proceso para utilizar este tipo de metrénomo tactil por
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medio de un celular y cinta, asi que dependia enteramente de ellos la eleccién de metrénomo en
sus casas. Luego de trabajar principalmente con el metrénomo sonoro y tactil durante los procesos
de formacion realicé una encuesta sobre el tipo de metronomo que mas les gustaba utilizar a los
estudiantes y los resultados lo vemos evidenciados en el Tabla 4. Solo un estudiante sefialé que su
tipo de metrénomo favorito era el visual, me comentd que le gusta usarlo con la modalidad de
linterna porque estuvo en un coro en el que utilizaban mucho este tipo de metrénomo y ya esta
acostumbrado a usarlo.

Tabla 4

Resultados de la encuesta sobre su tipo de metrénomo favorito.

Tipo de Metronomo

B Metronomo visual
B M etrdnomo tactil

Metranomo sonoro

Conclusion

Un metrénomo tactil es una opcidn que puede resultar Util para las personas que no gustan de usar
metrénomo sonoro o que tienen problemas auditivos. También es una alternativa que resulta
llamativa de explorar para la poblacién en general, ya que tiene resultados efectivos en la
interiorizacion del pulso. Pienso que es util para un sin fin de instrumentistas que mantienen una
posicion medianamente estatica del cuerpo durante la ejecucion musical, como sucede con
instrumentos de cuerda frotada, cuerda pulsada, vientos y teclados. Para instrumentos de percusion
puede no resultar practico por la naturaleza del instrumento, la percusion vibra y recibir otra
vibracién puede ser confuso. Ademas, en la interpretacion de la bateria especialmente, esta
propuesta de metrénomo tactil no es aplicable ni por medio del piso ni en el cuerpo directamente,
para la interpretacion musical de este instrumento se requieren muchos movimientos y esto
conlleva a que no se pueda percibir con claridad el pulso por medio de la vibracién.
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Entonacidn

4.3. Sostener una altura

Comenzar un proceso de educacién vocal requiere una referencia auditiva, para emitir una
altura es necesario escucharla y posteriormente imitarla. La propuesta para este ejercicio se focaliza
en ayudar a mantener una altura a través de la sensacion tactil que esta crea. Esta opcidn de trabajo
para mejorar la entonacion de una altura surgié cuando me puse en la tarea de experimentar con
globos inflados. En esta experimentacién personal que consistia en cantar en direccion a un globo
inflado, descubri que cuando uno mantiene una altura estable la vibracién es de igual manera
estable, cuando se cambia un poco la altura la vibraciéon varia y esta variacién es perceptible por el
tacto. Se requiere un nivel de concentracién alto en la vibracion que se recibe por medio del tacto
para notar el cambio, por eso el globo es un elemento tan importante para este ejercicio, el globo
inflado amplifica la vibracién y maximiza la sensacidn para que ésta sea mas facilmente perceptible.

Para la comprobacién con los estudiantes, cada uno debia tomar con las dos manos el globo
inflado, producir una altura y sostenerla por el mayor tiempo posible. La idea es que el nifio
identifique en sus manos cuando la vibracidn es estable y cuando esta cambia, de esta manera tiene
una sensacion tactil clara de cuando esta alterando la nota original y cuando la mantiene estable.
Se debe estar muy enfocado en percibir el cambio de vibracién porque cuando se mantiene la nueva
altura de la vibracidn vuelve a ser constante y podria pasar desapercibido el cambio de altura. En mi
experiencia, esta percepcion de alturas funciona para rangos medios y bajos, para alturas superiores
a un C5 no es posible percibir de forma clara las vibraciones ni los cambios en estas, fruto de cambios
de altura.
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llustracion 3

Posicion de la boca frente al globo inflado.

Es importante para este trabajo con globos que la
posicién de la boca sea siempre en forma de U para
emitir sonido, como se observa en la llustraciéon 3. De
esta manera se proyecta el sonido en direccién al
globo y este amplifica mejor las vibraciones. No es
necesario pegar los labios al globo, se debe dejar un
espacio de un centimetro para que se transmitan las
ondas de forma eficiente.

Este ejercicio lo puse en practica con los nifios mas pequefios, ya que el colegio les ofrece a
los nifios de bachillerato la posibilidad de participar en coros, asi que escogi a los nifios que no tenian
esta experiencia coral previa y por lo tanto tenian mayores problemas de entonacion. Considero
que el primer paso para comenzar a afinar notas con la voz es poder sostener una altura, por eso
este ejercicio se centra en este aspecto principal. Los avances con este ejercicio fueron muy
variables, con algunos nifios hubo mejora al instante y con otros se requirié mas tiempo para ver
progresos. Fue un proceso en el que se hizo visible la facilidad particular de cada uno de los
estudiantes porque fueron muy distintos los resultados de cada uno. También quiero resaltar que
es un ejercicio que al comienzo es muy llamativo pero agota rapidamente a los estudiantes por el
alto nivel de concentracién que requiere, con los nifios haciamos este ejercicio con el globo por
cinco minutos y luego pasabamos a otra actividad.

Conclusion

Es un ejercicio llamativo que mejora la entonacidon de una altura, este trabajo continuo
ademas brinda seguridad para la emisién de sonidos con la voz. En mi experiencia con el ejercicio -
no soy cantante- puedo decir que otorga seguridad en la emision del sonido, ya que sintiendo la
vibracion se corrobora constantemente si se estd manteniendo o no la altura deseada, es sencillo
notar cambios pequeios en las vibraciones correspondientes a las alturas a niveles semitonales y
esto combinado con el entrenamiento auditivo hace que sea mas fécil entonar una altura. El punto
que afecta los resultados directamente es que el ejercicio requiere mucha concentracién y para los
mas pequefios puede ser tedioso.

4.4. Imitacion de alturas

Cuando los estudiantes intentan imitar las alturas que estan escuchando dependen
enteramente del entrenamiento auditivo previo, si tienen una buena referencia auditiva y la
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perciben de manera correcta les resulta sencillo producir las notas de forma afinada. Trabajando
con los globos y de nuevo tomando como base la experiencia que relata Saturnino Acosta, ideé esta
propuesta de ejercicio para trabajar la afinacién de alturas por medio de la imitacién con apoyo
tdctil. Sentir como vibran las notas en las manos y diferenciarlas solo por la referencia tangible es
muy complicado, se necesita bastante entrenamiento y la nota no va a vibrar siempre igual -
depende del timbre y la intensidad del sonido- asi que intentar aprenderse la sensacion tdactil de
cada nota es un trabajo bastante complicado e impractico ya que no se presentan resultados
positivos.

Por lo anterior, el ejercicio se realiza en parejas, contando con una persona que ejerce el
rol de referente y una persona que cumple el rol de imitador. Para las practicas el estudiante cumple
el rol de imitador y canta las alturas en direccion al globo mientras que el profesor canta la misma
altura simultaneamente. La funcién del globo en este trabajo de imitacién es la de amplificar las
vibraciones, cuando se amplifican dos alturas cercanas se amplifica también la sensaciéon de
batimiento. El batimiento también Ilamado batido, es el efecto acustico que se genera cuando dos
ondas muy cercanas se interfieren entre si, cuando el batimiento es rapido se produce una variacién
en la intensidad del sonido. Actualmente se utiliza este efecto acustico para afinar instrumentos de
cuerda, ya que la persona que esta afinando produce en dos cuerdas distintas la misma altura e
identifica este efecto, posteriormente cambia una de las alturas hasta que desaparece este efecto
de batimiento y eso indica que ya estd afinada la segunda altura en relacién a la primera.

Para comprobar este ejercicio se realizé un trabajo con todos los estudiantes de clases
grupales, ya que los nifios que asistian a coro -es decir los que pertenecen al grupo B de la Tabla 1-.
afinaban bastante bien las melodias cumpliendo el rol de referentes para los nifios del grupo A que
aun no imitaban correctamente las alturas. Con este ejercicio usamos melodias de cinco alturas y
en duraciones de blanca, todo con el fin de facilitar la emulacién de los nifios del grupo A. Este
proceso mejord bastante la imitacidn de los nifios porque naturalmente se inclinaban al extremo de
eliminar el batimiento que amplificaban los globos, ademds percibian la vibracién constante en sus
manos que les indicaba que estaban manteniendo la altura sin desafinarse. También fue beneficioso
para los nifios que eran referentes porque debian estar absolutamente seguros de las melodias y
mantener la afinacién, siendo punto de referencia auditiva sentian la responsabilidad de aprenderse
correctamente las melodias.

Intenté replicar esto con instrumentos para que fueran el punto de referencia y no resulté
efectivo ya que -como lo explique previamente- el timbre y volumen del sonido cambia la vibracién,
por lo tanto no se produce la sensacidon de batimiento que estamos buscando. Este ejercicio en
particular no es completamente tactil como se puede inferir del relato de comprobacidn, el oido
juega un papel muy importante ya que este efecto acustico se percibe principalmente de manera
auditiva. Vemos que el globo cumple la funcidn de amplificar este efecto para que sea evidente y el
estudiante pueda intentar eliminarlo imitando la altura que produce el referente, el papel que juego
lo tactil puede ser menos evidente pero refuerza la afinacion. Como vimos en el anterior ejercicio
de sostener una nota, la vibracién de una altura es constante y la persona que sostiene el globo
puede percibirlo.
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llustracion 4
Posicion para trabajo de imitacion de alturas

Para realizar el trabajo en parejas lo ideal es que el
referente e imitador se encuentren frente a frente.
El imitador debe sostener el globo con las dos manos
para recibir la vibracién. Referente e imitador deben
emitir la altura de manera simultdnea, manteniendo
la posicion de la boca en forma U y conservando la
distancia de un centimetro aproximadamente con el
globo.

En lailustracion 4, el referente se encuentra ubicado
en la zona de la izquierda, solo emite sonido sin
tocar el globo ni al imitador. En la zona derecha de
la ilustracion 4 estd representado el imitador, sujeto
que debe sostener el globo con las dos manos.

Conclusion

El globo amplifica la sensacién el batimiento que se produce entre dos alturas que estdn
muy cercanas, la vibracidon que perciben en las manos les indica a los estudiantes que estan
manteniendo la altura afinada. Este trabajo se debe realizar solamente con voces, los referentes
deben tener claras las melodias y por supuesto ser muy afinados. El tempo de las melodias debe ser
lento para que los estudiantes tengan la oportunidad de sentir la sensacién de batimiento y se
puedan ajustar a la nota, a medida que se practica este ejercicio se puede ir subiendo la velocidad
progresivamente. Este ejercicio se realiza idealmente en parejas, buscando un referente afinado y
un imitador que busque mejorar su afinacién.

4.5. Discriminacion de alturas

El trabajo de grado para titulo de doctorado presentado por Saul Maté Cid llamado
Percepcion vibrotdctil de frecuencia musical (2017), da cuenta de una investigacion realizada en
Reino Unido con el fin de encontrar herramientas y funcionalidades de la musica vibrotactil para
personas con deficiencias auditivas. En el texto se encuentran los resultados de las pruebas
realizadas sobre la identificacidon por medio de la vibracién del tono relativo y el tono absoluto, en
otras palabras, la identificacion de una nota teniendo otra como referencia y la identificaciéon de una
nota sin ningun referente. Este proceso se llevd a cabo con poblaciones de escucha promedio y
deficiencias auditivas, en las personas con escucha saludable se utilizaban oclusores auditivos para
gue se guiaran Unicamente por lo que podian palpar. La poblacidn de dicho estudio también estaba
compuesta por musicos y no musicos, para corroborar la eficiencia de este sistema en personas con
o sin entrenamiento previo en este tipo de discriminacién.
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Esta experiencia de tipo cientifica contiene conclusiones especificas sobre el rango de
alturas que se puede identificar por medio del tacto, siendo segun el autor el rango comprendido
entre el C2 y el C5. En la tesis se comprueba que el rango medio del espectro auditivo humano es el
qgue se mejor se logra percibir por medio del tacto, siendo este rango el mismo en el que es mas
sencillo diferenciar auditivamente notas. Por otro lado, las partes del cuerpo que se emplearon
como receptoras en esta investigacién son: taldn, dedos de los pies y yemas de los dedos de las
manos. La seleccion de las partes del cuerpo que se utilizaron para esta investigacion responde
directamente a las partes que podrian utilizarse en practicas musicales, las manos pueden ser
utilizadas para palpar mientras se entonan alturas y los pies pueden utilizarse como medio de
captacién de vibraciones cuando se esté interpretando algin instrumento que lo permita. La
investigacion concluyd que las yemas de los dedos fueron las que estadisticamente mostraron una
percepcién mas clara y exacta de las vibraciones.

Para comprobar si esta discriminacion de alturas por medio del tacto es posible, realizamos
ejercicios con los tres sujetos de clases particulares mayores de diez afos. Escogi esta poblacién
porque ninguno de los tres tenia formacion auditiva previa y los resultados evidenciados serian
debido al medio tactil y no al auditivo. Ademas, con estos estudiantes tenia el tiempo para
enfocarme en cada sesién de manera individual y personalizada. Para las sesiones de entrenamiento
auditivo utilizamos la voz amplificada con el globo nuevamente, se hacian dictados con mi voz y yo
recibia una referencia auditiva por medio de auriculares para estar lo mds afinada posible.
Comenzamos con el proceso de discriminacion de intervalos trabajando en cada sesion dos de ellos,
se usaron tapa oidos para procurar enfocar la atencion de los participantes en la vibracion.

Con el paso del tiempo se hizo evidente que esta practica resultaba efectiva para intervalos
mayores a una quinta, pero para intervalos menores a una quinta no se presentaban avances
satisfactorios. También debo aclarar que es particularmente dificil acertar intervalos a distancias
semitonales es decir, era comun que los estudiantes fallaran en las respuestas por medio tono por
ejemplo, escribiendo séptima mayor cuando la respuesta correcta era séptima menor. En la
discriminacién de alturas puras lo que Ilamamos tono absoluto, no se evidenciaron avances
satisfactorios, en mi experiencia con los tres estudiantes ya mencionado pude concluir que no es
posible identificar una altura a través de la vibracidon que podemos palpar.
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Tabla 5

Avances en el proceso de identificacion de intervalos por medio del tacto.

Sujeto F = Syjeto R Sujeto M

CANTIDAD DE INTERVALOS

Mes 1 Mes 2 Mes 3 Mes 4

TIEMPO TRANSCURRIDO

En latabla 5 se evidencia el avance obtenido por los tres estudiantes en un periodo de cuatro
meses, en los que se realizaba una sesidn semanal de clase y se dedicaban diez minutos a practicar
los intervalos y cinco minutos a reconocerlos, haciendo una especie de dictado de intervalos tactil.
Podemos observar en la grafica que hubo un avance en los tres estudiantes en cuanto al
reconocimiento de intervalos, pero este avance ocurre en un largo periodo de tiempo. Con los tres
estudiantes también intentamos reconocer alturas sin referencias, por un lapso de un mes. A pesar
de utilizar el mismo emisor de sonido -mi voz- y volimenes similares -siempre lo mas fuerte que yo
pudiera cantar de manera afinada-, no se obtuvo respuesta positiva a este tipo de reconocimiento
del tono absoluto.

En cuanto a los resultados de cada estudiante, el sujeto R mostré mayor facilidad para el
ejercicio, este estudiante tenia experiencia en la interpretacién de instrumentos musicales como la
guitarra y el violin como bien se menciona en la Tabla 1. Personalmente relaciono su facilidad para
el ejercicio con el acercamiento previo que el nifio ha tenido con la musica. El sujeto F por el
contrario presentd un avance bastante lento durante los meses como se observa en la grafica, tuve
la oportunidad de continuar en clases con él y decidi intentar con el entrenamiento auditivo por
medio del oido, este resultd mas efectivo logrando reconocer claramente siete intervalos en un
lapso de tres meses. El Sujeto M tuvo avances intermedios relaciondandolo con los otros dos
estudiantes en cuanto al reconocimiento de los intervalos por medio del tacto, posteriormente a
este proceso realizamos un entrenamiento auditivo por medio del oido y presentd resultados
similares a los obtenidos por el medio tactil.

Conclusiéon

Trabajando por varios meses se pueden comenzar a ver avances en el tema del
reconocimiento de intervalos, pienso que el proceso es bastante tedioso y similar al reconocimiento
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por medio auditivo. El hecho de que varie la vibracién al cambiar de fuente sonora es un gran contra
para este sistema, que tendria que entrenarse y usarse posteriormente con los mismos medios para
no variar los resultados. Reconocer las alturas por si mismas solo sintiendo como vibran no es
posible, en el trabajo Percepcion vibrotdctil de frecuencia sonora presentan conclusiones muy
similares a las obtenidas con estos tres estudiantes, afirmando que en la percepcién vy
reconocimiento de tono relativo se evidencian avances sélidos a través de lo tactil; en tanto al
reconocimiento del tono absoluto por medio del tacto se concluye que este no muestra resultados
favorables es decir no funciona para este tipo de discriminacion.

CONCLUSIONES DE LA PROPUESTA PEDAGOGICA COMPLEMENTARIA

Los ejercicios propuestos en la actual monografia confirman que es efectivo trabajar
determinados elementos musicales mediante la percepcién tactil. Como se puede leer claramente
en las conclusiones de cada ejercicio, con todos se produjeron avances significativos, es decir, que
fueron exitosos en la poblacion objeto. Sin embargo, algunos ejercicios resaltaron por su eficacia en
un lapso corto de tiempo. Quiero recomendar ampliamente la practica de los ejercicios titulados
Duracion de figuras ritmicas e Imitaciéon de alturas. En estos ejercicios pude ver mejoras
instantaneas en los nifios y avances sélidos perdurables, con esto me refiero a que en el momento
se evidenciaban mejoras en el aspecto que se queria fortalecer y ademas, estos aprendizajes se
mantenian de manera constante en los nifios.

También recomiendo la exploracién de los tipos de metrénomo expuestos en este texto,
sobre todo el de tipo tactil. Los instrumentistas que durante su practica musical estan en posiciones
medianamente estaticas, encontrardn en este tipo de metrénomo una opcidon comoda y eficiente.
La experiencia de palpar las vibraciones sonoras inmersas en la musica es algo que deberian probar
todas las personas, hay muchas formas de sentir estas vibraciones bdsicamente solo se requiere
estar atentos a esta parte del evento sonoro. El ejercicio que concluyo fue menos exitoso y por lo
tanto no recomiendo es el de discriminacién de alturas, después de un largo periodo de aplicacion
no se obtuvieron resultados favorables relevante y en comparacién con el entrenamiento auditivo
tradicional resultd ser menos efectivo.
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CONCLUSIONES GENERALES

El tacto es un sentido fundamental en la etapa inicial de conocimiento del mundo, cuando
estamos explorando en nuestra primera infancia utilizamos el tacto para conocer objetos y texturas,
de esta manera vamos obteniendo informacidn util sobre el entorno. Al crecer, nuestros medios de
aprendizaje se concentran en lo visual y lo auditivo, relegando y dejando en segundo plano el
aprendizaje que se produce por medio de la percepcidn tactil.

Relacionamos la percepcion musical exclusivamente con la escucha oido-centrista vy
limitamos esta experiencia artistica a lo perceptible por medio auditivo. Considero que el primer
paso para explorar una nueva sensibilidad es abrir el concepto de lo que implica la experiencia
musical, ademads de esto es pertinente aclarar que las ondas sonoras también se perciben por medio
del tacto.

Los métodos de ensefianza musical tradicional se concentran en la transmisiéon de
informacidn por medio de lo visual y lo auditivo, con esta propuesta se puede experimentar la
ensefianza por medio de lo tactil. Solemos creer que solo aprendemos por medio de la visién y el
oido, aunque es cierto que la mayor cantidad de estimulos se captan por estas formas de
percepcién, también se puede proponer y partir del tacto como medio principal para captar
estimulos y desarrollar procesos exitosos de ensefianza-aprendizaje.

La propuesta pedagdgica musical complementaria que enmarca este trabajo presentd
resultados positivos con los estudiantes y se evidencia que se puede implementar facilmente en
diversos entornos educativos. En el texto podemos leer cdmo se pueden adaptar estos ejercicios a
los materiales y entornos educativos asi que es altamente adaptable a las necesidades particulares
que tengan los estudiantes y su respuesta al trabajo mediante percepcidn tactil.

En relacién con el parrafo anterior, cuando hablamos de los métodos Orff, Suzuki y Kodaly
pudimos determinar que su aprendizaje se enfoca en lo visual y auditivo en diferentes medidas. No
encontré métodos reconocidos que apliquen lo tactil como contraparte a los anteriores modelos
mencionados. Pero con la presente propuesta pedagdgica se pudo comprobar que si es posible y
atil utilizar el tacto como medio para aprender musica.

Un aspecto importante que resalta de los modelos educativos exitosos es que estos son
flexibles y adaptativos. Como vimos en los métodos anteriormente descritos, estos proponian que
su aplicacién se ajuste al entorno y a los estudiantes por eso un punto en comun con la propuesta
de este trabajo propone varias formas de incorporar estos ejercicios a las clases de musica. Otro
aspecto que debo resaltar es el papel de la innovacidn en la ensefianza musical, pude ver en mis
estudiantes la respuesta afirmativa y curiosa frente a un ejercicio que les parecia novedoso y
llamativo.

Esta propuesta es un primer acercamiento a la ensefianza musical a partir de lo tactil, hay
elementos musicales que no se pudieron incluir y que sugiero se desarrollen a mas profundidad.
Hay un camino bastante largo por recorrer en esta exploracién sensorial de la ensefianza musical y
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también de la experiencia musical por medio del tacto, es muy reciente el enfoque en esta nueva
perspectiva por ello este trabajo es bastante pertinente para incentivar y nutrir la discusion
alrededor de este tema en particular.

Los conciertos son actualmente la opcidn de escucha musical que nos ofrece la experiencia
mds completa, primordialmente en cuanto a la sensacién audio-tactil del sonido. Por ende, si
gueremos comenzar a palpar el sonido, una gran opcidn es asistir a un concierto con una actitud
receptiva frente a las experiencias tactiles que este nos ofrece. En cuanto a la experiencia de los
musicos en escena, esta es bastante diferente a la que recibe el publico y esto solo confirma la
variabilidad de las percepciones y lo subjetivo de estas.

Las personas que tienen capacidades diversas tienen un paradigma tangencialmente
diferente al de las mayorias, por lo tanto, pueden proponer nuevos tipos de experiencias para todos.
La llamada inclusidon no deberia consistir en separar personas por sus paradigmas perceptivos y
ensefarles de otras formas o abiertamente negarles la posibilidad de aprender. Por el contrario,
deberia consistir en integrar a las personas en procesos comunes teniendo como base sistemas de
ensefianza-aprendizaje que funcionen para todos sin distinciones.

El proceso de investigacidn para este trabajo fue complicado debido al poco material escrito
gue hay sobre este tema en particular, la busqueda me llevd a puntos comunes sobre lo tactil y la
percepcién de las vibraciones enfocando los esfuerzos en amplificar vibraciones y entrenar la
percepcidn tactil para distinguirlas. Este fue el camino que me parecié mas efectivo, pero en la
literatura relacionada encontramos que no es el Unico para la ensefianza en personas sordas,
también se emplea bastante la visién y los movimientos corporales como principales medios de
ensefianza.

Preguntas y temas abiertos a debate.

e (Es posible crear un modelo de ensefianza musical a partir de lo tactil?

En este trabajo se plantean aspectos musicales que se pueden desarrollar desde la
percepcidn tactil, pero no se puede dimensionar aun si es posible ensefiar-aprender todos
los elementos y aspectos referentes a la musica por este medio de percepcion.

® (Se puede tener un sistema de enseifanza musical que trabaja desde estimulos visuales,
sonoros y tactiles? y de ser asi, éeste sistema seria mas efectivo que los que solo aplican
uno o dos tipos de estimulos sensoriales?

Ya conocemos y trabajamos a partir de dos estimulos sensoriales, normalmente la visidon y
la audicion, con algo de tiempo e interés en lo tactil se podria llegar a implementar estos
tres tipos de medios para captar informacion en una sola propuesta. Enviar diferentes tipos
de estimulos -visual, auditivo y tactil- reforzando una informacién en teoria facilita el
proceso de aprendizaje, esto quiere decir entonces que una propuesta que se fundamente
en los tres tipos de sensibilidad obtendria mejores resultados que las propuestas ya
existentes.
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e (Deberiamos hacer un proceso de educacién para ampliar la percepcion tactil de la
experiencia musical?

En el texto y en nuestro diario vivir vemos las costumbres de escucha actuales, en las que la
musica no es usualmente el foco de atencién y sacrificamos muchas veces calidad sonora
por portabilidad y facil acceso. Seria util para el medio artistico musical en general hacer
campafias de educacion para ampliar la escucha musical. Podria cambiarse de esta forma
los hdbitos arraigados en las mayorias y esto afectaria el ecosistema musical que existe
actualmente. Sentir la musica entendiendo que es una experiencia artistica sonora audio-
tdctil podria abrir nuevos caminos, no solo en el ambito educativo, también en el ambito
creativo.

Limites de la monografia

Debido a lo reciente de la percepcidn téctil en el entorno artistico musical, hay muy poca
produccidn investigativa en cuanto al tema que nos concierne y por lo tanto no fue posible incluir
todos los elementos musicales en esta propuesta. Enfocarse en lo tactil también deja por fuera otras
propuestas de ensefianza musical que son utiles y efectivas, sobre todo para contextos de trabajo
con personas de condiciones diversas. A pesar de ello, enfocar este trabajo en el tipo de percepcién
sensorial que sirve de medio para el proceso de ensefianza-aprendizaje, produjo resultados que
pueden servir como un primer acercamiento a esta concepcién de la ensefianza musical tactil.
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