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1. INTRODUCCION

Hace poco se pudo oir decir a un director de orquesta
que “el primer acorde es el silencio”, preciosa imagen
de la emocioén y la tensidn propias del momento previo
a que suenen las notas. {Qué se puede decir de la
genialidad de la musica cldsica y de los que la
interpretan que no se haya dicho ya? Se puede decir, a
nivel individual, que es una fuente de sentimientos o
que eleva el espiritu; o, a nivel social, que no es posible
entender la cultura de los pueblos sin atender a su
musica. Todo ello es verdad y también que no se puede
obviar el hecho de que los que producen la musica en
una orquesta son personas y que, como en otros
trabajos menos creativos, conviven con altos niveles
sonoros.

En el afio 2011 el Instituto Nacional de Seguridad e
Higiene en el Trabajo (INSHT) publicé el documento
“Ruido en los sectores de la musica y el ocio. Codigo de
conducta con orientaciones prdcticas para el
cumplimiento del Real Decreto 286/2006”. Se trata de
un documento que tiene como objetivo ayudar a los
empresarios y a los trabajadores de estos sectores a
cumplir con sus obligaciones legales con relacién a la
exposicion al ruido en el entorno de trabajo. Tras la
publicaciéon de dicho documento, el INSHT ha venido
desarrollando tareas de sensibilizacién en el sector,
tales como seminarios, articulos divulgativos, etc.

En el afio 2013, con el objetivo de continuar el trabajo
realizado, se inici6 en el INSHT un proyecto de
investigacion especifico sobre los problemas auditivos
de los musicos de orquestas sinfonicas de Espafia y su
prevencién, de cuyos resultados se da cuenta en este
informe.

Hay que aclarar que este estudio se centra en los riesgos
auditivos procedentes de una exposicidon continuada a
niveles elevados de sonido, siendo conscientes de que
dicha exposicion puede acarrear al musico otros
problemas, como la alteracién del ritmo cardiaco y de la
respiracion, o que puede influir en sus sistemas
endocrino y nervioso. Ademas, hay que sefalar también
que no se aborda el tema desde un punto de vista fisico,
anatomico o médico ya que hay manuales muy
completos sobre ello, sino desde una perspectiva
sociolégica que encara las actitudes de los diferentes
actores implicados en la prevencidon de riesgos en la
orquesta.

Una parte importante de los comportamientos en salud
laboral de los trabajadores son producto de actitudes.
Una actitud es una predisposicién, positiva o negativa,
frente a un hecho externo. De la interpretacion que el

trabajador haga de la realidad material que le rodea
surgird una conducta segura y sana o no, dentro del
trabajo y fuera de él.

Por otra parte, es muy importante aclarar desde el
principio una cuestion terminoldgica. Resulta dificil para
un musico, y en algun caso hiriente, denominar como
“ruido” la musica que produce. Sin embargo, desde el
punto de vista de la prevencion de riesgos laborales,
que es la perspectiva que nos ocupa, es pertinente. El
musico de orquesta sinfénica estd obligado a vivir
muchas horas en un entorno en el que la concentracion
de sonidos y su intensidad son muy importantes. Se
sabe desde hace siglos que la exposicidn a altos niveles
de sonido tiene efectos nocivos y en la actualidad
existen numerosos trabajos que evidencian el riesgo de
los musicos de orquesta, algunos de los cuales se citan
en este documento. Ademas, los danos auditivos
dependen del nivel de sonido y/o su duraciéon y no de la
fuente o actividad que lo emita.

En este contexto, el concepto de “ruido” no debe ser
comprendido como ese sonido desagradable o
indeseable sino directamente como un riesgo laboral vy,
por lo tanto, susceptible de tener efectos negativos
sobre la salud, cuanto menos auditiva, de los musicos.
Por lo tanto, es apropiado utilizar el término “ruido”
entendido como un contaminante que puede provocar
dafio a la salud. Este es el sentido con el que se utiliza
en la normativa aplicable.

El objetivo de esta investigacion es el estudio de los
problemas auditivos de los musicos de orquestas
sinfénicas y su prevencion. Este objetivo general se
concreta en los siguientes objetivos especificos:

a) analizar y dar a conocer los resultados de estudios
relevantes realizados en los ultimos afos sobre
esta materia;

b) conocer la sensibilizacion sobre el tema de los
distintos sectores implicados (musicos, gerentes,
directores artisticos de orquesta...);

c) estimar la sintomatologia percibida por los
musicos, relativa a trastornos auditivos;

d) estudiar la actitud de los musicos frente a la
proteccién auditiva individual y los factores que
consideran clave en su utilizacion; y

e) contrastar con el colectivo la validez y viabilidad de
diferentes medidas preventivas.

Respecto a la estructura del informe, en primer lugar se
incluye un apartado sobre la normativa espafiola



aplicable a la exposicion al ruido de origen laboral. Este
capitulo se ha considerado necesario dado que, durante
el desarrollo del estudio, se han detectado dudas sobre
lo que es normativa aplicable obligatoria y lo que son
recomendaciones del Instituto Nacional de Seguridad e
Higiene en el Trabajo (INSHT). Ademas, se repasan los
puntos basicos que, atendiendo a la normativa, deben
cumplir las orquestas para actuar de forma preventiva
frente al ruido.

En segundo lugar, se tratan las aportaciones mas
significativas de la literatura cientifica sobre el tema. La
investigacion comenzd con una extensa revision
bibliografica que ha permitido analizar y sintetizar el
material relevante publicado hasta el momento sobre el
tema (publicado en espafiol, inglés y francés). Este

analisis bibliografico daba cumplimiento al primer
objetivo y, como en todo andlisis cientifico, ha
constituido la plataforma necesaria para todo el
desarrollo posterior del estudio.

En tercer lugar, se explica el disefio de la investigacidn,
que ha combinado la metodologia cuantitativa y la
cualitativa, siendo conscientes de que su caracter
complementario permitiria conseguir los objetivos
pretendidos.

Los capitulos cuarto y quinto desarrollan los resultados
obtenidos con la aplicacién de las encuestas y las
entrevistas. Finalmente, tras las conclusiones y la
bibliografia, se incluye en el anexo el cuestionario
utilizado en la encuesta a los musicos profesionales.
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Protejamos el oido musical en las orquestas sinfonicas

2. NORMATIVA APLICABLE

La norma espafiola basica y general en materia de
prevencion de riesgos en el trabajo es la Ley 31/1995 de
Prevencion de Riesgos Laborales (LPRL).
Especificamente referido al ruido, hay que acudir al Real
Decreto 286/2006 sobre la proteccién de los
trabajadores contra los riesgos para su salud y seguridad
derivados o que puedan derivarse de la exposicién al
ruido, en particular los riesgos para la audicién. Ademas,
hay que tener presente el Real Decreto 1299/2006 por
el que se aprueba el cuadro de enfermedades
profesionales en el sistema de la Seguridad Social y se
establecen criterios para su notificacidn y registro; este
ultimo tiene interés, a los efectos que nos ocupan, dado
que reconoce la sordera como enfermedad profesional.

Por otra parte, hay dos publicaciones sobre el tema
elaboradas por el INSHT y de cardcter no vinculante.
Ambas publicaciones responden a la peticién expresa
sefialada en el Real Decreto 286/2006, en su disposicion
adicional segunda. Se trataba de elaborar: 1) una Guia
técnica para la evaluacion y prevencion de los riesgos
relacionados con la exposicion de los trabajadores al
ruido (publicada en 2009) y 2) un Cddigo de conducta
con orientaciones prdcticas para ayudar a los
trabajadores y empresarios de los sectores de la musica
y el ocio a cumplir sus obligaciones legales, cuyo titulo

principal es “Ruido en los sectores de la musica y el
ocio” (publicado en 2011). (Ver Grafico 1).

En estos dos ultimos documentos se explica y orienta
ampliamente, a los diferentes actores implicados, sobre
la gestion de la prevencion de riesgos ante el ruido. El
segundo, aunque trata en general el sector de la musica
y el ocio, explica con detalle las ventajas e
inconvenientes de las medidas preventivas habituales.

De cara a los objetivos planteados en este estudio es
interesante remarcar una serie de aspectos. En primer
lugar, que pese a ser un principio de la actividad
preventiva (art. 15 de la LPRL), en el ambito de las
orquestas sinfénicas no es posible eliminar el factor de
riesgo —el ruido— en su origen porque forma parte de la
profesion: el trabajo del musico es producir musica, que
es escuchada por él mismo y por otros.

En segundo lugar, es necesario preservar la salud
auditiva de los musicos de orquesta en cuanto que,
como el resto de trabajadores, tienen derecho a una
proteccion eficaz en materia de seguridad y salud en su
trabajo; y es la direccidn ejecutiva quien tiene el deber
de proteger a los musicos a su servicio de los riesgos
laborales en general (art. 14 de la LPRL) y de los
derivados de su exposicion al ruido en particular.

GRAFICO1. NORMATIVA OBLIGATORIA Y RECOMENDACIONES
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Protejamos el oido musical en las orquestas sinfénicas

El Real Decreto 286/2006 obliga a:

1. Reducir al nivel mas bajo posible los riesgos
derivados de la exposicion al ruido de los
trabajadores en general, y por tanto de los musicos
en particular (art. 4).

2. Tener en cuenta en esta reduccién del riesgo, entre
otras cuestiones: la concepcion y disposicién de los
lugares y puestos de trabajo; la reduccién técnica
del ruido; o la reduccion del ruido mediante la
organizacion del trabajo (art. 4).

3. Realizar una evaluacién basada en la medicién de
los niveles de ruido a que estan expuestos los
musicos (art. 6).

4. Prestar especial atencién, al evaluar los riesgos, a
aspectos como: el nivel, tipo y duracién de la
exposicidn, incluida la exposicion a ruido de
impulsos; la informacion apropiada derivada de la
vigilancia de la salud, incluida la informacion
cientifico-técnica publicada; o la disponibilidad de
protectores auditivos con las caracteristicas de
atenuacion adecuadas (art. 6).

5. Realizar la medicién y evaluacién, como minimo,
cada afio en los puestos de trabajo en los que se
sobrepasen los valores superiores de exposicion
que dan lugar a una accién, o cada tres afios
cuando se sobrepasen los valores inferiores de
exposicion que dan lugar a una accion (ver Tabla 1).

TABLA 1. VALORES LIMITE DE EXPOSICION Y USO DE PROTECTORES
AUDITIVOS INDIVIDUALES (RD 286/2006)*

Nivel de
na N Protectores
exposicion Nivel de "
diaria o ico auditivos
P individuales
semanal
Valores inferiores de Proporcionarlos
exposicion que dan 80 dB(A) 135 dB(C) al musico que lo
lugar a una accion solicite

Valores superiores de
exposicidén que dan 85 dB(A) 137 dB(C)
lugar a una accién

Obligatorios
para el musico

Valorejs‘lllm|te de 87 dB(A) 140 dB(C) Obllgatoru?s
exposicion para el musico

*Al aplicar los valores limite de exposicion, en la determinacion de la
exposicion real del trabajador al ruido, se debe tener en cuenta la
atenuacion que procuran los protectores auditivos individuales
utilizados por los trabajadores; sin embargo, no se debe tener en
cuenta para los valores de exposicion que dan lugar a una accion.

6. Establecer y ejecutar un programa de medidas
técnicas y/u organizativas, cuando se sobrepasen
los valores superiores de exposicion que dan lugar
a una accion (art. 4).

7. Impedir que la exposicion de los musicos supere los
valores limite de exposicion.

8. Considerar ademas, para realizar un adecuado plan

de control, otra informacién complementaria como
el repertorio, la duracion de los tiempos de ensayo
e interpretacion, la adecuacion de los locales o el
numero de instrumentos implicados.

Poner a disposicion de los musicos protectores
auditivos individuales apropiados y fomentar su
uso (art. 7).

GRAFICO 2.  OBLIGACION DE INTEGRAR LAS ACCIONES PARA

PREVENIR LOS RIESGOS DEL RUIDO, EN LA ACTIVIDAD PREVENTIVA

10.

11.

12.

13.

GENERAL DE LA EMPRESA/ORQUESTA (RD 286/2006)

ACTIVIDAD
PREVENTIVA DE LA
ORQUESTA

Evaluacion de la exposicion

¢ Consultay participacion de los musicos

e Formacion e informacion

«  Vigilancia del estado de salud de los
musicos

*  Protectores auditivos individuales

¢ Ante la concurrencia de empresas,

colaboracién

e Otros )

Establecer y respetar los cauces de consulta y
participacion de los musicos o sus representantes
en el tema; en particular, sobre: la evaluacidn, las
medidas de intervenciéon y la eleccion de los
protectores auditivos (art. 10).

Informar y formar a los musicos sobre los riesgos
derivados de la exposicién al ruido, en particular
sobre: las medidas adoptadas para reducir los
riesgos; los valores limite de exposicién; los
resultados de las mediciones y evaluaciones; el uso
y mantenimiento de los protectores auditivos; la
conveniencia y forma de detectar e informar sobre
indicios de lesion auditiva; la vigilancia de la salud;
y las practicas de trabajo seguras (art. 9).

Realizar reconocimientos médicos periddicos (art.
11), de caracter obligatorio para el trabajador (art.
196 sobre normas especificas para las
enfermedades profesionales, del Real Decreto
Legislativo 1/1994).

Cuando se dé la concurrencia de empresas tanto
principales como en régimen de descentralizacion
productiva (contratas y subcontratas), cooperar en
el cumplimiento de la normativa de prevencion de



Protejamos el oido musical en las orquestas sinfénicas

riesgos laborales y, por tanto, en la gestién del
ruido (art. 24 de la LPRL, relativo a la coordinacién
de actividades empresariales).

Finalmente, incidir en que para conseguir una
proteccién eficaz, la direccion ejecutiva —a través de la
modalidad de prevencidn de riesgos elegida— debe
integrar la actuacion destinada a reducir la exposicién al
ruido en la planificacion preventiva general de la
orquesta (art. 4 del RD 286/2006). (Ver Grafico 2).

En 2008, en un articulo de Llatzer Moix en La
Vanguardia titulado “Fortissimo”, se podia leer que el

articulista habia asistido en Viena a un concierto de /

Capuleti e i Montecchi, de Vincenzo Bellini, y que hubo
momentos en los que los timpanos le vibraron,
literalmente, “cual membrana de un altavoz a punto de
reventar”. Pero, sefalaba, fueron precisamente esos
momentos “en los que uno teme por su integridad
fisica” los que mas le conmovieron. A continuacion, se
refiere a la normativa europea que limita el ruido en el
ambito laboral y sus efectos en las formaciones
orquestales. Para terminar, cuenta el siguiente suceso:

“En una reciente interpretacion de la dpera Wozzeck, de
Alban Berg, a cargo de la Sinfonica de Berna, el
decibelimetro llego a 120 en los ensayos. Los musicos

pidieron tocar mds bajo. Pero el director, amante del
fortissimo, se nego. El dia del concierto, los intérpretes le
desobedecieron y él abandoné el podio, para escandalo de
publico y critica.

¢Quién llevaba razon? Esta vez, uno tiende a apoyar al
director. Las leyes estdn para respetarlas, pero también
para adaptarlas e interpretarlas. Y esto, que vale en el
drido campo del derecho administrativo, deberia regir
también en las normas que afectan a lo artistico, donde la
belleza se edifica sobre la riqueza de matices, contrastes y
eventuales excesos. De acuerdo: la musica puede
ensordecer. Y la vida —eso estd confirmado— acaba
matando. Ahora bien... équién quiere dejar de vivirla
intensamente?”.

“Fortissimo” de Llatzer Moix. La Vanguardia (27/04/2008).

Se puede estar de acuerdo con que “la belleza se edifica
sobre la riqueza de matices, contrastes” pero no con los
“eventuales excesos” sonoros. Los que proporcionan
esta emocién, los musicos, no lo hacen un dia ni dos,
son muchos dias de exposicién sonora en ensayos y
representaciones. ¢Podemos pretender los
espectadores aumentar nuestra emociéon a cambio de
que los musicos arriesguen su salud auditiva? Las
normativas, europea y espafola, ya han decidido por
nosotros y han dicho no.
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3. DISENO DE LA INVESTIGACION

Como se ha comentado anteriormente, en el disefio del
estudio se ha combinado la metodologia cuantitativa y
la cualitativa. Las técnicas empleadas y los colectivos en
las que se han aplicado son las siguientes:

1. Realizacion de entrevistas semiestructuradas con
musicos y otros agentes implicados del sector.

2. Realizacion de una encuesta con cuestionario
precodificado a jévenes musicos (JONDE).

3. Realizacion de una encuesta con cuestionario
precodificado a musicos profesionales.

4. Realizacién de una breve encuesta con preguntas
abiertas a gerentes/presidentes de orquestas
sinfdnicas.

A continuacidn se exponen las caracteristicas técnicas
de las entrevistas y las encuestas.

3.1. ENTREVISTAS

Se ha realizado un estudio cualitativo basado en diez
entrevistas  semiestructuradas  dirigidas a: un
responsable educativo de un centro de ensefianzas
artisticas de musica; un responsable educativo vy
director artistico; cuatro jévenes musicos de orquesta;
dos musicos profesionales de orquesta; y dos directores
artisticos de orquesta.

De estas diez entrevistas, seis fueron presenciales y
cuatro telefdnicas. Se optd por la entrevista telefdnica
cuando los entrevistados no residian en Madrid; es el
caso de los cuatro jévenes musicos.

Ademas, se realizaron otras tres entrevistas, en este
caso a expertos, cuyo objetivo era fundamentalmente
informativo: un supervisor de medios técnicos de un
teatro de dpera (presencial), dos médicos especialistas
que trabajan con musicos (telefénicas) y un
representante de una firma que comercializa equipos de
proteccién individual (presencial).

3.2. ENCUESTA A JOVENES MUSICOS (JONDE)

La primera encuesta fue la realizada entre jovenes
musicos de la Joven Orquesta Nacional de Espafia
(JONDE), aprovechando el encuentro celebrado en
Madrid durante el mes de junio de 2013.

El cuestionario se elaboré teniendo en cuenta el
utilizado por Laitinen y Poulsen (2008)1, la revision
bibliografica y las entrevistas semiestructuradas a

! LAITINEN, H., POULSEN, T. “Questionnaire investigation of musicians’
use of hearing protectors, self-reported hearing disorders, and their
experience of their working environment”. International Journal of
Audiology, 2008, vol. 47; n 4, pp. 160-168.

jévenes musicos (JONDE) y a expertos relacionados con
el sector, realizadas hasta ese momento.

El cuestionario fue autocumplimentado por 65 jovenes
musicos, el total de musicos que en aquel momento
formaban parte de la Orquesta. El cuestionario incluia
34 preguntas que bdsicamente se refieren a su
experiencia musical, el conocimiento o percepcidon que
tienen de la exposicion sonora en su trabajo, la
utilizacion de la proteccién auditiva y factores que
consideran importantes para el uso o no uso de la
misma, y dolencias auditivas.

En nueve de estas preguntas se afiadié un apartado de
“observaciones” con el objetivo de que los jévenes
pudieran matizar, plantear sus dudas y explicar la razén
o razones por las que optaban por una u otra respuesta,
y cinco de ellas eran preguntas abiertas. De esta forma,
esta encuesta ademas de aportar datos importantes por
si misma se constituyd como un pre-test de la encuesta
que posteriormente se pasaria a los musicos
profesionales.

TABLA 2. DISTRIBUCION DE LA MUESTRA DE JOVENES MUSICOS
(JONDE) SEGUN INSTRUMENTO Y SECCION MUSICAL

Jovenes musicos

INSTRUMENTO
MUSICAL
Clarinete 2 3,1
Contrabajo 6 9,2
Fagot 3 4,6
Flauta 3 4,6
Oboe 3 4,6
Percusién 2 3,1
Trompa 4 6,2
Trompeta 3 4,6
Viola 8 12,3
Violin 24 36,9
Violonchelo 7 10,8
I .
TOTAL 65 100,0
—
Cuerda 45 69,2
Viento madera 11 16,9
Viento metal 7 10,8
Percusién 2 3,1
I .
TOTAL 65 100,0

Base: Total de jévenes musicos (JONDE) (N=65).
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Responsables del proyecto del INSHT pasaron la
encuesta a los jovenes musicos mediante el siguiente
procedimiento:

— Se acordd la cita para un dia de ensayos de la
orquesta y asi poder acceder a todo el colectivo.

— El diafijado, en la misma sala de ensayos y tras una
breve introduccién a los objetivos del estudio y a la
forma de cumplimentar el cuestionario, se les
repartio el cuestionario en papel a los musicos.

— Una vez cumplimentado (alrededor de veinte
minutos) se recogieron todos los cuestionarios.

— En el INSHT se realizé la grabacién de los datos.

Dias después de la aplicacién de la encuesta, una
técnico de prevencidon del INSHT impartié una charla
informativa a los jévenes musicos de la JONDE sobre los
riesgos auditivos de la exposicion a altos niveles sonoros
y se puso a su disposicion documentacién
complementaria.

Las edades de los jévenes musicos de la muestra estan
comprendidas entre los 20 y los 26 afios, aunque el 90%
tenia entre 21 y 24 afios. Su distribucion por sexo es
practicamente la misma que en la muestra de
profesionales (ver apartado 3.3), predominando el sexo
masculino (el 65% son hombres y el 35% mujeres). Su
distribucion por instrumento y seccion musical se
muestra en la Tabla 2.

3.3. ENCUESTA A MUSICOS PROFESIONALES

Después de haber depurado y adaptado el cuestionario
pasado a los jovenes musicos (JONDE), en diciembre de
2013 se pasé la encuesta a musicos profesionales2 de
orquestas sinfonicas espafiolas (ver Tabla 3).

La mayor parte de las orquestas sinfonicas profesionales
de Espaiia, sostenidas con fondos publicos, forman
parte de la Asociacién Espaiola de Orquestas Sinfonicas
(AEQS). En la actualidad se dan cita en esta Asociacion
27 conjuntos procedentes de casi todas las
Comunidades Auténomas.

Por todo ello, se decidié acceder a estas orquestas a
través de la AEOS, que desde el principio manifesté una
actitud receptiva hacia el presente estudio, y dirigirnos a
aquellas agrupaciones que cumplieran
fundamentalmente los siguientes requisitos: a)
orquestas que contaran con wuna plantilla fija
(independientemente de que contratara eventualmente
a otros musicos); b) orquestas que estuvieran en la
peninsula, por cuestiones econdmicas (aunque termind

2En general, para diferenciar entre los jévenes musicos de la JONDE y
los musicos profesionales “jévenes”, se referencian los primeros con
las siglas “JONDE” entre paréntesis. En las citas textuales del capitulo
5, el musico del primer grupo es denominado “Joven musico” y el del
segundo, simplemente “Musico”

participando de forma espontdnea una orquesta que
tiene su localizacion fuera de la peninsula); o c)
orquestas profesionales, con lo que se excluian las
jévenes orquestas.

TABLA 3. FICHA TECNICA DE LA ENCUESTA A MUSICOS PROFESIONALES

POBLACION:

Todos los musicos instrumentistas de diecinueve orquestas
sinfonicas asociadas a la AEOS de todo el territorio nacional
(1320 musicos).

TAMANO DE LA MUESTRA:
Se ha encuestado a un total de 552 musicos de catorce
orquestas distintas.

RECOGIDA DE INFORMACION:
Cuestionario autocumplimentado.

CUESTIONARIO:
El cuestionario consta de 38 preguntas

TRABAJO DE CAMPO:
Realizado por la empresa Andlisis e Investigacion en diciembre
de 2013.

De este modo, la poblacién objeto de estudio estuvo
compuesta por diecinueve orquestas en las que tocaban
1320 musicos. Tras las sucesivas comunicaciones con
cada una de las orquestas, no fue posible hacer el
estudio en cinco orquestas: dos manifestaron su
decision de no colaborar, otras dos no respondieron a
los intentos de contacto finales y la Ultima remitia su
colaboracion a unas fechas que estaban fuera del plazo
previsto para el estudio. Por lo tanto, la muestra real
quedo reducida a catorce orquestas.

Para realizar el trabajo de campo se contraté a la
empresa Analisis e Investigacién3. El procedimiento para
llevar a cabo este trabajo de campo, similar al empleado
con los jovenes musicos (JONDE), fue el siguiente:

— ElI primer contacto con las gerencias de las
orquestas fue realizado por el INSHT por via correo
electrdnico y teléfono. Una vez que se dispuso de
la relacién de orquestas que habian manifestado
su disposicion a colaborar, la empresa Analisis e
Investigacién contactd con cada una de ellas y
concretd el dia de la visita de los encuestadores.

— El dia convenido, los encuestadores visitaban a la
orquesta y, antes de repartir los cuestionarios en
papel, hacian una breve presentacion del estudio y
del cuestionario. A continuacidon repartian los
cuestionarios en papel entre los musicos y los
recogian una vez cumplimentados. En todos los
casos los  encuestadores recogieron los

3 Ademas, la empresa Andlisis e Investigacion edito los cuestionarios —
en formato cuadernillo-, grabé los resultados, elaboré un informe del
trabajo de campo vy facilité los microdatos a los técnicos del INSHT
para que estos pudieran realizar el analisis de los resultados.
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cuestionarios, excepto en un caso en el que fueron
enviados al INSHT por correo electrénico.

— Durante la visita los encuestadores se informaban
sobre el niumero de musicos instrumentistas que
componian la orquesta y cudntos habian faltado
ese dia; estos datos eran necesarios para poder
calcular posteriormente la falta de respuesta. El
encuestador llevaba en principio, con caracter
orientativo, los datos facilitados en las web de las
orquestas.

Conviene seiialar que, a pesar de las reservas del equipo
técnico del proyecto, se envid por adelantado el
cuestionario a los gerentes o presidentes de las
orquestas para que dieran su conformidad a la
realizacién de la encuesta. Por supuesto, se insistio en la
necesidad de que no se filtrara el texto a los musicos en
aras de conseguir que las respuestas fuesen lo mas
espontdneas y sinceras posible.

TABLA 4. RESPUESTA A LA ENCUESTA DE MUSICOS PROFESIONALES
SEGUN INSTRUMENTO Y SECCION MUSICAL

N2 musicos en N2 musicos q.
INS:ATE':,(I;EATTO ensayo contestaron
Clarinetes 36 3,8 26 4,7 72,2
Contrabajos 74 7,7 43 7,8 58,1
Fagotes 31 3,2 18 3,3 58,1
Flautas 39 4,1 21 3,8 53,8
i?]tg’fée: s 39 41 % 47 66,7
;L":Cbuas'i‘zsny a6 48 28 51 60,9
Trombones 30 3,1 13 2,4 43,3
Trompas 57 5,9 35 6,3 61,4
Trompetas 34 3,5 23 4,2 67,6
Violas 120 12,5 69 12,5 57,5
Violines 316 33,0 172 31,2 54,4
Violonchelos 104 10,8 55 10,0 52,9
Otros 25 2,6 15 2,7 60,0
No consta - - 8 1,4 -
TOTAL 959 100 552 100 57,6
N2 musicos en N2 musicos q.
SECCION ensayo contestaron % res-
MUSICAL “ — puesta
Cuerda 630 65,7 349 63,2 55,4
Viento madera 145 15,1 91 16,5 62,8
Viento metal 130 13,6 76 13,8 58,5
Percusion 46 4,8 28 51 60,9
No consta - - 8 1,4 -
TOTAL 959 100 552 100 57,6

En la mayor parte de los casos se pudo pasar el
cuestionario sin mayores problemas; es decir, los
musicos estaban avisados de la llegada de los
encuestadores y hubo tiempo suficiente para que los
musicos rellenasen el cuestionario. En algunos casos, sin
embargo, hubo orquestas en las que, cuando llegé el
entrevistador, los responsables de la orquesta no habian
previsto un tiempo para la cumplimentacion del
cuestionario, por lo que al entrevistador sélo se le
ofrecia el tiempo de descanso de los musicos o el final
del ensayo. Esto facilité que un nimero importante de
musicos alegaran falta de tiempo para no responder la
encuesta, responderla sélo en parte o, directamente, la
rechazaran manifestando su falta de interés. Esto fue
una dificultad afiadida pero conviene resefiar que el
mejor escenario (musicos avisados, tiempo previsto y
reservado para rellenar la encuesta, presentacion del
cuestionario, etc.) no fue garantia por si mismo de un
alto porcentaje de respuesta.

TABLA 5. RESPUESTA A LA ENCUESTA DE MUSICOS PROFESIONALES
SEGUN ORQUESTA

N2 musicos en N2 musicos q.

INSTRUMENTO

ensayo contestaron
MUSICAL “ — puesta
Orquesta n? 1 41 43 25 4,5 61,0
Orquesta n? 2 80 8,3 47 8,5 58,8
Orquesta n? 3 75 7,8 55 10,0 73,3
Orquesta n2 4 71 7,4 42 7,6 59,2
Orquesta n? 5 77 8,0 37 6,7 48,1
Orquesta n? 6 41 4,3 28 5,1 68,3
Orquestan? 7 77 8,0 66 12,0 85,7
Orquesta n? 8 51 5,3 17 3,1 33,3
Orquestan?9 75 7,8 26 4,7 34,7
Orquesta n2 10 86 9,0 42 7,6 48,8
Orquesta n? 11 77 8,0 65 11,8 84,4
Orquesta n? 12 87 9,1 12 2,2 13,8
Orquesta n2 13 48 5,0 48 8,7 100,0
Orquesta n? 14 73 7,6 42 7,6 57,5
TOTAL 959 100 552 100 57,6

Como se muestra en la Tabla 4, se ha obtenido un
porcentaje de respuesta superior al 50% en todos los
instrumentos, excepto en los musicos que tocan el
trombdn. Las diferencias entre la muestra tedrica y la
muestra real no son estadisticamente significativas ni
por instrumento ni por seccién musical. Por su parte, los
porcentajes de respuesta (ver Tabla 5) por orquesta
también superan mayoritariamente el 50% vy las
diferencias entre la muestra tedrica y la muestra real
son significativas en los siguientes casos: estan
infrarrepresentados los musicos de las orquestas 8, 9 y
12, y estan sobrerrepresentados los de las orquestas 7,
11y 13.
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Pese a ello y en definitiva, se puede afirmar que se ha
contado para el andlisis con una muestra de musicos
suficientemente representativa.

GRAFICO 3.  DISTRIBUCION DE LA MUESTRA DE MUSICOS
PROFESIONALES POR EDAD Y SEXO
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Base: Total de musicos profesionales (N=552).

La distribucién de la muestra de musicos profesionales
por sexo, edad, nacionalidad y antigiiedad en la
orquesta muestra que:

— El 64% son hombres y el 34% mujeres4. La seccion
de cuerda es la Unica en la que se da un equilibrio
entre hombres y mujeres (51% hombres y 47%
mujeres); en el resto de secciones el porcentaje de
hombres supera ampliamente al de mujeres.

— El 70% tiene una edad comprendida entre los 31 y
54 afos; el 11% hasta 30 afios y el 16% de 55 y mas
afos.

— Siete de cada diez son espaiioles. Esta proporcion
aumenta en el grupo de 30 o menos afios, en el
que son nueve de cada diez (89% espafoles y 11%
de otra nacionalidad).

* EI 2% restante no ha contestado a este item.

— Entre las mujeres musicos hay un mayor porcentaje
de no nacionales que entre los hombres. El 37,2%
en mujeres frente al 21,6% en hombres.

— Mds de la mitad de los musicos de hasta 30 afios
son mujeres. En el tramo intermedio y de mas edad
la relacion es de siete hombres por cada tres
mujeres (ver Grafico 3).

— Cuatro de cada diez lleva mds de veinte afios
trabajando en su orquesta actual.

La muestra de musicos que ha contestado al
cuestionario no difiere estadisticamente de la poblacién
de musicos que podia haber contestado al cuestionario
(todos los que estaban en el ensayo), por sexo, por
instrumento musical ni por seccién musical.

3.4. ENCUESTA A LA DIRECCION EJECUTIVA

Durante los meses de enero-febrero de 2014 se realizd
una encuesta por correo electrénico dirigida a los
gerentes o presidentes de todas las orquestas de la
AEQS, incluidos los que no habian permitido a sus
musicos participar en el proyecto o no pudieron hacerlo
en el tiempo asignado para el trabajo de campo. El
cuestionario constaba de cuatro preguntas abiertas y
fue contestado por nueve orquestas. Se trataba de que
la parte directivo-ejecutiva pudiera aportar su punto de
vista sobre el tema objeto del estudio.

Las respuestas a estas preguntas han sido afadidas al
analisis de discurso de las entrevistas (realizado con el
programa Atlas.ti). Ademds, también se han incluido en
este andlisis: las respuestas a las preguntas abiertas del
cuestionario de los joévenes musicos (JONDE) y los
comentarios incluidos en la ultima pregunta, abierta, del
cuestionario de los musicos profesionales (ver Anexo)s.

> En total, se han trabajado en el programa Atlas.ti 250 documentos
primarios y 1099 citas textuales.
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4. APORTACIONES SIGNIFICATIVAS DE LA LITERATURA CIENTIFICA

La busqueda bibliografica se realizé6 fundamentalmente
en el Catdlogo Colectivo de la Biblioteca del INSHT. Las
palabras que se incluyeron en la busqueda (en espafiol,
inglés y francés) fueron: ruido, hipoacusia, lesion
auditiva, trastorno auditivo, pérdida auditiva, musica,
musica clasica, musicos, orquesta, dpera, protectores
auditivos, proteccion auditiva, tapones, acufenos,
tinnitus,  hiperacusia, distorsion, diploacusia 'y
audiometria.

La busqueda se centréd en trabajos de investigacion
publicados sobre los riesgos derivados de la exposicion a
ruido de musicos de orquestas sinfdénicas. De dicha
busqueda se obtuvieron 61 articulos, de los cuales se
desecharon treinta y dos por ser estudios anteriores al
afio 1995, no estar escritos en los idiomas previstos o no
ser estudios especificos de los musicos de orquesta. Por
lo tanto, la revision se ha centrado en 28 referencias
bibliograficas.

Un analisis del dafio auditivo inducido por ruido en los
musicos, como ponen de manifiesto los diferentes
estudios revisados, requiere tener en cuenta multiples
factores, como son el tiempo de exposicidn, la edad, la
susceptibilidad individual de cada mdusico, el tipo de
instrumento y otros factores generales como el local
donde trabajan, repertorio, posicidn en la orquesta...
Entre las referencias revisadas se han encontrado
publicaciones de diferentes tipos, que se pueden dividir
fundamentalmente entre las que evallan la exposicion a
ruido, las que evalian la pérdida auditiva o las que
evallan ambas cosas. También se incluyen en la
mayoria de los estudios capitulos dedicados a las
medidas de prevencidn, fundamentalmente centrados
en los protectores auditivos.

Dado que el ruido puede ser un riesgo para los musicos,
y puesto que la conservacion del sentido del oido es de
vital interés para estos profesionales, en la mayoria de
los estudios se propone clasificar "la orquesta" como un
area con elevado nivel de ruido y aplicar asi las medidas
oportunas contra la hipoacusia y otros problemas
auditivos. Se considera de gran importancia desarrollar
programas con medidas formativas y de concienciacion,
que establezcan medidas preventivas especificas y que
conlleven el compromiso de todos los implicados en el
tema (musicos, directores y gestores de las orquestas).

Las diferencias de resultados entre los diversos estudios
pueden explicarse por las variaciones metodoldgicas y
las diferentes maneras de enfocar cada estudio, ya que
incluso la pérdida auditiva no se considera de la misma
manera en los distintos articulos ni las audiometrias y
pruebas auditivas son iguales en cada caso, con lo que la
comparacion no es facil. También se dan muchas

variaciones en cuanto al tamafio de muestra y seleccion
de participantes.

El andlisis de conclusiones resulta por tanto muy
complejo ya que algunos autores se limitan a constatar
que los niveles de ruido sobrepasan los limites
establecidos, sin entrar a valorar los dafios auditivos que
pueden causar. Otros autores que analizan los dafios
auditivos se limitan a cuantificar los mismos, pero sin
comparar con la poblaciéon general o sin tener en cuenta
los afos de exposicidn. Por esta razén, y en un intento
de exponer de forma ordenada la informacién obtenida,
se ha dividido en tres grandes apartados la temdtica de
los estudios: evaluacién de la exposicidon, problemas
auditivos de los musicos y utilizaciéon de protectores
auditivos.

4.1. EVALUACION DE LA EXPOSICION

Las variables que se tienen en cuenta al realizar una
evaluacién de la exposicion son muy diversas, lo que
explica en parte los diferentes resultados encontrados
en los estudios.

e Medicién del nivel sonoro: se realizan mediciones
generales del nivel sonoro emitido por la orquesta
en diferentes puntos, y mediciones individuales
para cada instrumentista. En este ultimo caso, es
importante ddonde se coloquen los aparatos de
medicién, ya que en general el musico no recibe el
mismo nivel sonoro en el oido izquierdo que en el
derecho.

e Duracion de la medicién: durante un ensayo o
representacion se dan grandes variaciones de nivel
sonoro

e (Calculo de la media equivalente para un intervalo
determinado de tiempo (LAeq) que puede ser
diario, semanal o anual.

e Estimacion de la duracidon de la exposicidn: en
algunos casos se tienen en cuenta las exposiciones
adicionales (ensayos individuales, ensefianza, otras
actuaciones ademas de las de la orquesta...) y en
otros no.

Los niveles sonoros equivalentes a 8 horas medidos en
diferentes estudios varian entre minimos de 71 dB(A)
(Delbaere, 2006) a maximos de 110 dB(A) (Debés, 2003)
con valores pico minimos de 94,8 dB(C) (Delbaere, 2006)
a maximos de hasta 140 dB(C) (Sabesky, 1995),
mostrando que la mayoria de los musicos estan
expuestos a niveles sonoros por encima de los 85 dB (A)
(Schmidt, 2011; Koskinen, 2010; Laitinen, 2003 y 2005;
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Pawlaczyk, 2011; Pérez, 2008; Toppila, 2011; Thiery,
2004; Morais, 2007), a partir de los cuales, segin la
normativa europea, es necesario actuar
preventivamente.

En una orquesta, los musicos pueden recibir distintos
niveles sonoros dependiendo de varios factores:

— Tipo de instrumento y posicion del musico en la
orquesta.

— Tipoy lugar de ensayo/representacion.

— Repertorio y tamafio o caracteristicas de Ia
orquesta.

— Colocacion espacial de la orquesta.

Tipo de instrumento y posicion del musico en la
orquesta

Normalmente la exposicion mas peligrosa es la que
procede del propio instrumento, aunque el lugar que
ocupa el musico en la orquesta es importante. Los
mayores niveles sonoros proceden de los metales y la
percusion, superando en muchos casos los 90 dB (varios
autores). También se menciona en algunos estudios a
las flautas y piccolos, mas que por su nivel sonoro por
sus elevadas frecuencias, mas lesivas para el oido
(Debés, 2003). En cuanto a la percusion, el riesgo se
incrementa debido a lo repentino de su sonido, que no
permite al oido protegerse mediante el reflejo
estapedial® (Debés, 2003).

Aunque los instrumentistas de cuerda no suelen estar
expuestos a niveles elevados, especialmente durante la
practica individual, en los ensayos y conciertos la
exposicion aumenta debido a su cercania a
instrumentos mas sonoros (Thiery, 2004). La exposicion
de los musicos cercanos a metales y seccidon de
viento/madera decrece con la distancia a estos
instrumentos.

Existen diferencias de presién sonora entre ambos oidos
debido a la posicién en que se coloca el instrumento
propio y a la posicion respecto a los instrumentos
cercanos (varios autores). El estudio de Schmidt (2011)
ahonda mas en este analisis dando como ejemplo el
caso de los violinistas y violistas, que reciben mas sonido
en el oido izquierdo. En cambio, para los violonchelos y
contrabajos la exposicidon es uno o dos decibelios mayor
en el oido derecho, reflejo de la cercania a los metales.

6 Reflejo estapedial: es la contraccion refleja del musculo del estribo
en respuesta a un sonido de alta intensidad. De esta manera atenua el
nivel sonoro que pasa al oido interno. El reflejo estapedial tiene
caracter bilateral, de manera que cuando un estimulo sonoro intenso
alcanza a uno de los dos oidos se produce la contraccidn refleja del
musculo del estribo en ambos oidos. Este reflejo, por definicidn, es de
cardcter involuntario.

Tipo y lugar de ensayo/representacion

Las diferencias de nivel sonoro dependen de que se
trate de un ensayo grupal o individual, o un concierto. El
tamafio y caracteristicas acusticas del lugar también
influyen, encontrandose una gran variabilidad: desde
salas de ensayo para la practica individual hasta grandes
salas de concierto, reducidos fosos de orquesta, etc.

Cuanto mayor es el lugar de ensayo/representacion
menor es el nivel sonoro que reciben los musicos,
debido a que hay mas distancia entre ellos. Por esta
razon, se dan mayores niveles de ruido en el foso que en
el escenario (varios autores). En el foso de la orquesta
hay mayor reverberacion del sonido que en la sala de
conciertos, mds grande y con mayor distancia entre
musicos.

Respecto a los ensayos individuales, los investigadores
concluyen que son una fuente de exposicion tan
importante como los ensayos y representaciones
grupales. La practica individual de los musicos se suele
realizar en habitaciones pequefias y poco apropiadas
para la correcta absorcién del ruido. En estas salas de
ensayo, los niveles son especialmente elevados para los
percusionistas, metales y flautistas (Laitinen, 2003,
Koskinen, 2010). Otra perspectiva a considerar
(Koskinen, 2010) es si la exposicion sonora durante los
ensayos individuales tiene mas peso, en comparacion,
con los ensayos y representaciones grupales; este seria
el caso de los percusionistas, instrumentos de
viento/madera y arpistas.

Repertorio y tamano o caracteristicas de la orquesta

En la mayoria de los articulos se considera que cuanto
mayor es el tamafio de la orquesta, mayor es el nivel
sonoro que se alcanza, aunque algunos autores
(Schmidt, 2011) inciden en el hecho de que el tamafio
de la orquesta no es tan determinante como el
repertorio. El repertorio es determinante del nivel
sonoro, con diferencias de hasta 10 dB.

El tipo de orquesta también tiene su influencia, dado
que alguno de los autores, que incluyeron orquestas
militares en sus estudios, constataron que tienen
mayores niveles de ruido, debido probablemente a la
mayor presencia de metales y percusion en este tipo de
orquestas.

Colocacidn espacial de la orquesta

El HSE, en su guia “Orchestra pilot of the industry / HSE
noise guidance” de 2006, hizo una serie de mediciones
del ruido con diferentes colocaciones de la orquesta.
Basicamente se trataba de situar en la parte delantera
los instrumentos mas sonoros (percusidon y metales) y
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detras o en los laterales los mds suaves, que son los de
viento/madera y las cuerdas (lo contrario de lo
habitual).

Con esta disposicion se consigue proteger a los
instrumentistas de cuerda y viento/madera, puesto que
el elevado nivel sonoro procede de metales y percusién.
La recolocacién provoca pocos cambios en la seccién de
metales, porque el elevado nivel sonoro procede de sus
propios instrumentos.

4.2. EVALUACION DE LOS DANOS AUDITIVOS

En las referencias seleccionadas hay consenso entre los
diversos autores en cuanto al elevado riesgo de los
musicos de padecer problemas auditivos. Los mas
frecuentes son:

e Fatiga auditiva: déficit transitorio y recuperable de
la percepcion auditiva.

e Hipoacusia: pérdida auditiva irreversible, que
puede ser debida a un trauma acustico o a una
prolongada exposicidn a sonidos elevados.

e Hiperacusia: sensibilidad o intolerancia anormal a
sonidos cotidianos, especialmente cuando son
agudos. Suele ir acompanado de acufenos.

e Tinnitus o acufenos: sensacion sonora de pitido o
zumbido en el oido, con una duracion minima de 5
minutos.

e Distorsion: a partir de cierto nivel sonoro, el sonido
se percibe de manera distorsionada.

e Diploacusia: el tono de un sonido se percibe de
manera diferente en cada oido.

e Reclutamiento: consiste en la mayor sensacion
sonora que percibe un oido con hipoacusia por
lesion coclear respecto a un oido normal. A partir
del umbral discrimina muy bien las distintas
variaciones del sonido. En ocasiones, si el sonido es
muy intenso, puede producir algiacusia (dolor
auditivo).

e Algiacusia (dolor auditivo): puede producirse
cuando el sonido es muy intenso.

Para la valoracién de estas dolencias auditivas lo
habitual es comparar los resultados con la poblacién
general, teniendo en cuenta la edad y afios de
exposicion, y la influencia de otros factores (uso de
medicamentos, drogas, factores ambientales, déficits
auditivos preexistentes, etc.). Esta valoracion se hace
desde un punto de vista objetivo, mediante
audiometrias o pruebas especificas, o de una manera
subjetiva, obteniendo, mediante cuestionarios, una
autoevaluacién de los propios musicos.

Percepcion subjetiva de los problemas auditivos

Las encuestas realizadas no se centran Unicamente en
los problemas de audicidon, sino también en Ia
preocupacion de los musicos por su salud auditiva y la
percepcion que tienen del sonido.

Como media el 50% de los musicos se quejan de fatiga o
problemas auditivos mas o menos permanentes. La
sonoridad de los instrumentos musicales es considerada
de diferente manera segun sea el instrumento propio.
Cuando el propio instrumento es menos sonoro, mas
ruidosos parecen los demas.

A continuacion se relacionan algunas cifras aportadas en
los estudios:

— El 24% de los musicos ha consultado a un
otorrinolaringélogo (Debes, 2004).

— Un 25,2% de los musicos considera que su oido
esta dafiado (Zander, 2008).

— Consideran que sufren pérdida auditiva desde el
15,2% (Richoux, 1998) hasta el 32% (Morais, 2007).
Esta pérdida puede ser permanente o temporal.

— Sufren acufenos temporales o permanentes entre
el 11% (Richoux, 1998) y el 40% (Toppila, 2011).

— Sensacion de obstruccidn el 27% y distorsion de los
sonidos el 14% (Delbaere, 2006).

— Dolor en el oido a menudo en un 70% de los casos
(Toppila, 2001).

— Hiperacusia: alrededor del 40% de los musicos las
sufren, entre algunas veces y siempre (Laitinen,
2005; Toppila, 2011).

— Un 38% presenta alguna molestia auditiva tras los
ensayos colectivos (Larregui).

En cuanto a la preocupacidon por su salud auditiva y
percepcion del sonido, el resumen de las respuestas de
los musicos es el siguiente:

e Llas quejas acerca del nivel sonoro durante los
ensayos y conciertos son muy frecuentes: 83%
(Debés 2004); 58% (Laitinen 2005); alrededor del
30% (Laitinen, 2008); 75% (Zander, 2008).

e Los ensayos individuales no se consideran tan
sonoros. Zander (2008) estima que solamente el
25% de los musicos cree que su propio
instrumento provoca un ruido elevado.

e La preocupacidon acerca de la propia audicion
afecta a la gran mayoria de los musicos, en mayor
o menor medida. Como media, alrededor del 80%
de los musicos muestran esta inquietud.

e En general, consideran poco apropiadas las
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habitaciones para ensayar y la sala de ensayos,
pero estan satisfechos con las condiciones
acusticas de la sala de conciertos.

El estudio de Hagerman (2013) compara los resultados
de medicion de ruido con dosimetro a 22 mdusicos
profesionales expuestos a musica durante dos semanas
de trabajo, con la opiniéon de los musicos acerca del
riesgo de pérdida de audicion inducida por ruido. Solo la
mitad de los musicos participantes fueron capaces de
juzgar razonablemente la nocividad de la musica a la que

estaban expuestos, con lo que se constata la pertinencia
de realizar evaluaciones de ruido basadas en
mediciones.

Evaluacidn de los problemas auditivos

Hay acuerdo entre los diferentes autores respecto al
elevado riesgo de sufrir dolencias como tinnitus,
hiperacusia y diploacusia, lo cual demostraria un dafio
auditivo, y, para algunos autores, seria un indicador del
riesgo de hipoacusia.

Entre las referencias consultadas se encuentra una
revision bibliografica (Thiery, 2004) en la cual se sefiala
que se producen pérdidas auditivas en las frecuencias
de 3000 a 6000 Hz. Comparativamente con el resto de la
poblacidn, esta pérdida seria de unos 5 dB. Uno de los
estudios incluidos en esta revision analiza el porcentaje
de musicos que tienen pérdidas auditivas por encima de
un umbral siendo esta del 43%, frente al 24% de la
poblacién general de la misma edad.

Los estudios’ que concluyen que existe riesgo de
padecer hipoacusia inducida por ruido coinciden en
sefialar que esta varia en funcidn de la susceptibilidad
individual, tipo de instrumento y afios de exposicion, y
que el riesgo de pérdida auditiva debido a la exposicién
a ruido depende mucho del rango de frecuencias. Las

7 Estos estudios se comentan individualmente al final del apartado.

mayores pérdidas auditivas se dan en altas frecuencias
(4000 — 8000 Hz), y el oido izquierdo se ve mas afectado
que el derecho, sobre todo en instrumentistas de
cuerda, debido a la colocacion del instrumento y que
ademas de trasmision aérea sufren una trasmision dsea.
Los musicos con mayor riesgo son los de metal y
percusion. También se ven mas afectados los hombres,
pero hay que tener en cuenta que hay menos mujeres
entre los instrumentistas de percusion y de metal.

Los tinnitus es otro de los problemas auditivos mas
estudiados, con la conclusién de que la exposicién a
ruido de los musicos aumenta el riesgo de padecerlo. La
elevada presencia de tinnitus en los musicos se
evidencia en muchos de los estudios (Laitinen, 2005;
Koskinen, 2010; Jansen, 2008; Hagberg, 2005; Toppila,
2011). Zander (2008), comparando con el resto de la
poblacién de Alemania, concluye que los musicos sufren
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dos veces mas casos de tinnitus, especialmente los de
Opera, debido a su trabajo en foso. Hagberg (2005)
calcula la incidencia® (10,6) de tinnitus de 407 alumnos
gue pasaron por una escuela de musica danesa entre los
afios 1980-1995; también calcula la incidencia (6,5) de
los dafos auditivos.

Ademds se analizan los casos de hiperacusia o
sensibilidad excesiva al ruido, con el resultado de una
elevada incidencia en los musicos (Koskinen, 2010;
Toppila, 2011; Laitinen, 2005).

Otro grupo de estudios no encuentran diferencias entre
la pérdida auditiva de los musicos y la poblacion
general, aunque en el caso de Giger (2005) no descarta
la posibilidad de traumas acusticos en algunos grupos
especificos de musicos (oboistas y violinistas,
probablemente debido a su posicién en la orquesta).
Por su parte, Koskinen (2010) no encuentra diferencias
entre musicos y poblacién no expuesta, y concluye que
tienen elevado riesgo de padecer tinnitus, hiperacusia y
diploacusia.

El estudio de Russo (2013) determina que los umbrales
de pérdida auditiva entre los diferentes instrumentistas,
especialmente a 4000 Hz, muestran diferencias de hasta
15 dB (que no son estadisticamente significativas) y que
no pueden ser explicadas por la edad, sino que mas bien
se deberia a la exposicion laboral a ruido. Sin embargo,
comenta que en el periodo en que se hizo este estudio
ninguno de los instrumentistas podia considerarse por
encima de los limites de una audicién normal.

Se comentan a continuacién las particularidades de
algunos de los estudios que concluyen que existe riesgo
de sufrir hipoacusia inducida por ruido en musicos:

— Jansen (2008): concluye que los musicos tienen
mayor pérdida auditiva de lo esperado para la
edad y el sexo. Aunque tienen audiometrias
normales, la pérdida auditiva a 6 kHz sugiere
relacién con hipoacusia inducida por ruido. Los
mejores resultados de las audiometrias, una vez
corregidas por edad y sexo, los tuvieron las violas y
violonchelos, que, segun el autor, son los
instrumentistas menos expuestos. Un resultado
inesperado para el autor fue el de los metales, los
mas expuestos, que no mostraron umbrales mas
elevados que los otros grupos de instrumentistas.
Los musicos mostraron mejores umbrales de
audicién excepto en la frecuencia de 6 kHz. Este
dato apoya el hecho de que los musicos
profesionales tienen resultados relativamente
buenos en las audiometrias de tonos puros y por

8 Hagberg: incidencia = (n2 de nuevos casos/afios de practica del
instrumento) * 1000.

esta razén podrian enmascararse los sintomas
tempranos de la hipoacusia inducida por ruido.

Jansen también comparé los resultados del
cuestionario y los de los test auditivos realizados,
concluyendo que indicadores como la prevalencia
de acufenos, hiperacusia y diploacusia sugieren
riesgo auditivo para los musicos.

En su estudio, un 79% de los musicos se queja de
hiperacusia, dato ligeramente superior a la
poblacidon general. La comparacién de las quejas
subjetivas por hiperacusia y los resultados del test
de intensidad de la percepcion presentd una
pequefia pero significativa correlacién.

Los test efectuados mostraron un elevado nimero
de musicos con una diferencia de percepcion del
2% entre ambos oidos (diploacusia),
incrementandose este efecto al elevar las
frecuencias. Por otro lado, los musicos con
diploacusia tienen elevados sus umbrales de
audicion respecto al resto de la poblacion,
sefialando que la diploacusia podria ser un
indicador de otras formas de dafio a la audicion.
No se encontrd correlacidn entre las quejas (7%) y
los resultados del test.

Un 51% se queja de tinnitus, normalmente de
caracter temporal, aunque algunos musicos se
quejaban de su presencia continua. Es mas
habitual en frecuencias elevadas, a partir de 4 KHz,
lo que sugiere una relacion con la exposicidn a
elevados niveles sonoros. Los musicos con tinnitus
también mostraron mayores umbrales de audicién
en las audiometrias, y no se encontraron
diferencias, en cuanto a la edad, con los musicos
sin  tinnitus. Es mas frecuente en los
instrumentistas de los metales de viento e
instrumentistas de violines y violas.

Morais (2007): el porcentaje de musicos con
pérdida auditiva en 4000 Hz supone mas del doble
de lo esperado para la edad en el percentil 5.
Incluso musicos con audiometrias consideradas
normales presentan un clarisimo déficit en 4000
Hz, que no se justificaria por presbiacusia. Esta
observacion clinica implica que del 10,8% de
musicos con traumatismo acustico encontrado en
la muestra (valor estadisticamente significativo) se
llegue hasta un llamativo 20% si se incluye a los
musicos que presentan déficit auditivo a 4000 Hz,
aunque su audiometria se considere normal.

Pawlaczyk-Luszczynska (2011): consideran que la
exposicion laboral a niveles de presion sonora de
81-90 dB, de 20 a 45 horas semanales, a lo largo de
40 afios, puede causar hipoacusia hasta en un 26%
de los casos. En el periodo inicial el riesgo de
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hipoacusia debido solamente al ruido se
incrementa con el tiempo de exposicién. Tras 20-
30 afios de trabajo, el impacto de la exposicién al
ruido es menos importante y el factor de la edad
comienza a dominar.

— Richoux (1998): considera que existe correlacion
entre la exposicién a elevados niveles sonoros y la
pérdida de la audicion entre los musicos,
basandose en una encuesta y un examen
audiométrico. Estas pérdidas auditivas, tras una
comparacién por edades con la poblacion general,
son mayores en el caso de los musicos y solo
pueden explicarse en un 30% por la edad, el
restante 70% se debe a otros factores como el
nivel sonoro. La pérdida es mas acentuada a partir
de 40 afios, con una excepcién en la franja 60-64
afios.

— Toppila (2011): los musicos en general tenian las
mismas pérdidas que el resto de la poblacién,
aunque los altamente expuestos, tras la correccion
por edad, tenian pérdidas significativas en ambos
oidos en frecuencias de 1000 a 6000 Hz.

— Larregui: el 78,2% de los musicos evaluados
presentan hipoacusia, porcentaje que disminuye al
60% con la correcciéon por edad. La mayoria se
encuentra en el periodo subclinico, con
probabilidad de reversibilidad, lo que confirma la
importancia de intervenir precozmente. Los
mayores porcentajes de pérdida auditiva estan
entre los 21 y 25 afios de exposicion (92,3%).
Analiza el fendmeno del reclutamiento, como una
advertencia temprana de excesiva exposicion al
ruido y por tanto de la necesidad de intervenir
anticipadamente para prevenir la hipoacusia. El
85,5% de los musicos evaluados tiene
reclutamiento en el oido derecho y el 87,3% en el
izquierdo. Ademds, gran cantidad de musicos
presentan estrechamiento del campo auditivo sin
manifestacién de hipoacusia, lo cual es otro
indicador de riesgo.

4.3. UTILIZACION DE PROTECTORES
AUDITIVOS

En la gran mayoria de los estudios seleccionados se dan
pautas y recomendaciones especificas para
implementar programas preventivos y mejorar las
condiciones auditivas de los musicos. Dichas
recomendaciones se desarrollan en profundidad en el
“Codigo de Conducta con orientaciones practicas para el
cumplimiento de lo dispuesto en el Real Decreto
286/2006 para los sectores de la musica y el ocio”,
publicado por el INSHT. En el caso concreto de los
protectores auditivos, se considera de interés reflejar

aqui los datos obtenidos a partir de los estudios
seleccionados en la revisidn bibliografica.

Los valores de atenuacion de los protectores auditivos
varian entre 0 y 35 dB, en funcidn del tipo de proteccion
utilizada, tipo de instrumento, frecuencias... Huttunen
(2011) aporta un estudio de atenuacién a diferentes
frecuencias, llegando a una media de atenuacidon de
13,7 dB en el rango de frecuencias estudiadas (0,125-8
kHz), verificando que las mayores atenuaciones se dan
en las frecuencias de 1 a 6 kHz.

En las encuestas realizadas se constata que muchos de
los musicos dejan de usar los protectores después de
probarlos, sin tener en cuenta que se necesitan al
menos 2-3 meses para acostumbrarse a su uso
(Huttunen, 2011; Laitinen, 2008). En dichas encuestas se
verifica que la utilizacidn de proteccién auditiva es muy
baja: solamente entre el 3% y el 15% de los musicos los
utilizan siempre o habitualmente. Sin embargo, los
musicos con problemas auditivos usan protectores con
mas frecuencia que los que no los tienen, llegando
incluso al 20% (Debes, 2004; Koskinen, 2010; Laitinen,
2005; Laitinen, 2008). Unicamente en el estudio de
Jansen (2008) los porcentajes de musicos que utilizan
protectores auditivos se elevan al 52% durante los
ensayos y al 29% en conciertos.

Su utilizaciéon es mas frecuente cuando suenan los
pasajes mas elevados o estan situados cerca de
instrumentos con sonido mas fuerte. Algunos musicos
los utilizan en un solo oido (Jansen, 2008; Koskinen,
2010; Laitinen, 2008), y es mas habitual su uso durante
los ensayos (Jansen, 2008; Toppila, 2001) que durante
las representaciones. Muy pocas veces se usan durante
los ensayos individuales (Koskinen, 2010; Laitinen, 2005;
Laitinen, 2008; Patel, 2008) y en la ensefianza (Laitinen,
2008), excepto los percusionistas, ya que los musicos
son mas propensos a usarlos para atenuar el ruido
producido por otros instrumentos.

Existen diferencias de uso de la proteccion auditiva
segun el tipo de instrumentista. Los que mas los usan
son los percusionistas (Zander, 2008) y los musicos de
cuerda, que son los que indican mayor grado de dafio
auditivo (varios autores). Ademas, son los musicos
jévenes los mas proclives a su utilizacion (Zander, 2008).
Lo mas importante para los musicos a la hora de elegir
un protector auditivo es la sonoridad/distorsién de su
propio instrumento y lo menos importante la estética.
Los problemas que supone su uso durante los ensayos o
conciertos les influye mas que los beneficios, lo que
dificulta su aceptacion.

Los estudios analizados dan mucha importancia al hecho
de que se puede incrementar la utilizacion de
protectores auditivos siguiendo una politica adecuada
de entrenamiento y formaciéon, ademds de
proporcionarlos gratuitamente.
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5. RESULTADOS DE LAS ENCUESTAS A LOS MUSICOS

En este primer apartado se exponen los resultados de
las encuestas a los musicos. Se toma como base la
encuesta a los musicos profesionales y se compara,
cuando las preguntas son iguales, con los resultados

5.1. EXPOSICION Y VALORACION DEL NIVEL SONORO

En este apartado se analizan las respuestas a los items
relativos a la exposicidon sonora: la edad en la que se
comienza a estudiar musica, el tiempo de actividad
musical y la valoracién general del musico del nivel
sonoro a que estd expuesto en el ejercicio de la
actividad musical.

Los musicos comienzan a tocar siendo nifios; la mayor
parte lo hace entre los 7 y los 11 afios. Si se comparan
las edades de inicio de los actuales profesionales y de
los jévenes musicos de la JONDE, se observa que cada
vez comienzan su carrera musical a una edad mas
temprana. Si entre los profesionales el 20% inicid sus
estudios con mas de 11 afios, entre los jévenes (JONDE)
tan solo lo han hecho a esta edad el 3% (ver Grafico 4).

Ademas, los jévenes musicos empiezan a practicar con
orquestas a una edad temprana; en concreto, los
musicos de la JONDE han senalado que comenzaron a
practicar con orquestas con una media de edad de 16
afios (desviacion tipica = 3,8).

GRAFICO4. EDAD A LA QUE SE EMPIEZA A TOCAR. PROFESIONALES
Y JOVENES MUSICOS (JONDE)
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Base: Total de musicos profesionales (N=552) y Total de jovenes
musicos de la JONDE (N=65).

El tiempo que dedican a ensayos y conciertos con la
orquesta es para mas de la mitad de los profesionales
entre 20 y 25 horas a la semana (ver Tabla 6). A ello hay
que afiadir el tiempo de practica y perfeccionamiento

obtenidos en la encuesta a los jovenes musicos (JONDE).
Antes de analizar los resultados se exponen las
caracteristicas sociodemograficas de las muestras de
ambas encuestas.

individual que es, de media, de 13 horas a la semana
(desviacion tipica =0,39)7

TABLA 6. HORAS A LA SEMANA EN ENSAYOS Y CONCIERTOS CON LA
ORQUESTA. MUSICOS PROFESIONALES

N2 %
musicos musicos
Menos de 20 horas 101 18,3
Entre 20y 25 horas 338 61,2
Mads de 25 horas 94 17,0
NC 19 3,4
TOTAL 552 100,0

Base: Total de musicos profesionales (N=552).

El nivel sonoro en la orquesta depende de la obra que se
esté interpretando, del nimero de musicos implicados,
etc. Sin embargo la valoraciéon global de ensayos o
secciones musicales arroja resultados interesantes.

La apreciaciéon de los musicos profesionales del nivel
sonoro de la orquesta, tanto de ensayos como de
actuaciones, es de bastante ruidoso. Segln una escala
que va del 1 (nada ruidoso) al 5 (extremadamente
ruidoso)10 la valoracién es de casi un 4 en ambos casos.

Por su parte, los ensayos individuales son valorados
como poco ruidosos (el valor medio resultante es de
2,3). A este respecto, dan un valor medio sonoro mas
alto a sus ensayos individuales los musicos de las
secciones de percusion y de viento-metal (3,1 y 2,75,
respectivamente).

A la hora de calificar, con la misma escala, el nivel
sonoro de las distintas secciones de la orquesta, se
ponen en evidencia las secciones mas ruidosas y el

° Se ha preguntado también al musico profesional si, ademas de su
trabajo en la orquesta, participaba en otras actividades musicales y el
tiempo que le dedicaba. El resultado ha sido que el 12% no ha
contestado a la primera pregunta y que, de los que han dado una
respuesta positiva, el 42% no ha sefialado el nimero de horas. Debido
a esta falta de respuesta se ha considerado pertinente no facilitar
datos sobre los resultados de este item.

1% |3 escala tiene las siguientes puntuaciones: 1 (nada ruidoso), 2 (un
poco ruidoso), 3 (moderadamente ruidoso), 4 (bastante ruidoso) y 5
(extremadamente ruidoso).
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“conflicto” con la seccion vecina o que esta
inmediatamente detras (ver Grafico 5).

Las diferencias que destacan en el andlisis son las
siguientes (diferencias estadisticamente significativas):

— Hay un escalonamiento del nivel sonoro desde la
cuerda (2,3), calificada como la de menor nivel,
pasando por el viento-madera (3,2), el viento-
metal (4,4) y, con la mayor sonoridad, la percusion
(4,5). Por lo tanto, el viento-metal y la percusion
son sefialadas como las mds ruidosas, quedando
situadas entre bastante ruidosas (valor 4) vy
extremadamente ruidosas (valor 5).

— La cuerda es la seccion que valora como mds
ruidosa al viento/madera (3,4) y que normalmente
se situa delante de esta.

— Las dos secciones que valoran como mds ruidoso el
viento-metal son el viento-madera y la cuerda (4,6
y 4,5, respectivamente), mas que el propio viento-
metal y la percusion (4 en ambos casos).

— Hay dos secciones que se atribuyen a si mismas un
nivel de sonoridad inferior al dado por el conjunto
y son precisamente las que suelen ocupar el lugar
central: el viento-madera y el viento-metal. El
viento-madera se puntda a si misma con un 2,9
cuando el conjunto le atribuye un 3,2; y el viento-
metal un 4 cuando el conjunto le atribuye un 4,4.
Los valores autoasignados por la cuerda y la
percusion no presentan diferencias significativas
con el valor global computado.
Para acabar con este apartado, cabe sefialar Ia
respuesta que han dado los musicos profesionales sobre
su grado de acuerdo con la frase “En mi vida diaria, al
margen de mi actividad como mdusico profesional, evito
exponerme a ruidos fuertes e intempestivos”. El 80%
esta de acuerdo o muy de acuerdo con esta frase y sélo
el 4,5% estd en desacuerdo o muy en desacuerdo. El
14% restante no se define (ni de acuerdo ni en
desacuerdo), porcentaje que llega hasta el 27% entre los
musicos que tienen una antigiedad menor en la
orquesta (cinco o menos afios).

GRAFICO5. VALORACION MEDIA DEL NIVEL SONORO* DE LAS SECCIONES DE LA ORQUESTA SEGUN SECCION MUSICAL. MUSICOS PROFESIONALES

1 T T

Cuerda Viento/Madera Viento/Metal Percusién Total

OCuerda [@Viento/Madera [1Viento/Metal @ Percusion

* Escala de 1 (nada ruidosa) a 5 (extremadamente ruidosa).
Base: Total de musicos profesionales (N=552).

5.2. MEDIDAS PREVENTIVAS

Nueve de cada diez musicos profesionales ha sefialado
gue en su orquesta se adopta alguna medida para evitar
los efectos del ruido en los musicos. Las medidas mas
frecuentes son: la colocacién de pantallas acusticas, la
utilizacion de gradas/tarimas para elevar la posicion de
los musicos, la proteccion auditiva individual (tapones) y
la distribucion de las pausas y descansos (ver Tabla 7).

Sin embargo, no es frecuente en las orquestas tener en
cuenta la salud auditiva del musico cuando se disefia el
repertorio (por ejemplo, no agrupando piezas
especialmente ruidosas), al establecer las distancias

entre los instrumentos (por ejemplo, ensayando fuera
del foso), reorganizando los ensayos (por ejemplo,
ensayando por secciones) o realizando un
acondicionamiento acustico de los locales.

Aunque a los jévenes musicos (JONDE) se les presentd
en su cuestionario una relacién mas breve de medidas
preventivas (proteccion auditiva individual, pantallas,
gradas/tarimas, acondicionamiento acustico y
distribucion de pausas y descansos), es especialmente
llamativo que el 41,5% sefale que no se adopta ninguna
de estas medidas en la orquesta en la que toca. Cuando
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se adoptan, las medidas mas sefialadas son las pantallas
y la utilizacién de gradas/tarimas.

TABLA 7. MEDIDAS ADOPTADAS EN LAS ORQUESTAS PARA EVITAR LOS

EFECTOS DEL RUIDO EN LOS MUSICOS. MUSICOS PROFESIONALES

Ne %
musicos musicos

Se colocan pantallas acusticas transparentes

(de plexiglas, metacrilato, etc.) 486 88,0
Se L{tl.lllzan gradas( t.arlmas para elevar la 420 76,1
posicién de los musicos

Se facilita proteccién auditiva individual 407 737
(tapones...)

Se tiene en cuenta la distribucién de las 355 64,3

pausas y descansos

Se modifica la ubicacion de los instrumentos
en la orquesta (rotacién dentro de una 223 40,4
seccidn, recolocacién de secciones...)

Se reorganizan los ensayos (por ejemplo, la

; 122 22,1

orquesta ensaya por secciones...)
Se tiene en cuenta la distancia entre los
instrumentos (por ejemplo, se ensaya fuera 96 17,4
del foso...)
Se tiene en cuenta el acondicionamiento

- 93 16,8
acustico de los locales
Se tiene en cuenta la eleccion del repertorio
(por ejemplo, no agrupando piezas musicales 27 4,9
especialmente ruidosas...)
Otra 1 0,2
NC 13 2,4

Pregunta de respuesta multiple.
Base: Total de musicos profesionales (N=552).

Siguiendo con el andlisis de los resultados de la
encuesta a musicos profesionales, ademas de los
resultados generales mostrados en la Tabla 7, destacan
los siguientes, mas especificos:

— ElI 100% de los instrumentistas de percusion,
trombonistas y trompetistas indican que en su
orquesta se colocan pantallas acusticas.

— La utilizacién de gradas/tarimas son especialmente
sefialadas por los musicos que tocan la trompa
(91,4%) y la percusion (89,3%).

— El 74% de los musicos ha indicado que en sus
orquestas se facilitan protectores auditivos
individuales (tapones), el 15% que no se facilitan
(concentrados mayoritariamente en dos
orquestas), el 4% no lo sabe y el 7% no ha
contestado a este item.

Por otra parte, hay una asociacion entre la
antigliedad en la orquesta e indicar que se facilitan
tapones. Asi, solo el 49% de los musicos que llevan
cinco o menos anos en la orquesta sefiala que se
facilitan tapones, frente al 77% de los que tienen

mayor antigliedad (esta asociacion es significativa
una vez ajustada la edadll).

— Los instrumentistas de cuerda son los que mas
manifiestan que se modifica la ubicacion de los
instrumentos en la orquesta (48%); los que menos,
los trombones (7,7%) flautas (9,5%) y fagotes
(11%).

En la mayoria de las orquestas se observa una falta de
coincidencia entre los musicos sobre si en su orquesta
se dispone de ciertas medidas; y ocurre no solo respecto
a medidas en las que puede esperarse que haya dudas —
como si se tiene en cuenta el factor ruido al reubicar los
instrumentos o al seleccionar el repertorio— sino en
cuestiones tangibles como disponer de pantallas o de
tapones. Este hecho parece indicar una insuficiente
comunicacion con los musicos, por parte de los
responsables de las orquestas, acerca de las medidas de
prevencion frente al ruido.

Con el propdsito de perfilar el planteamiento de los
musicos, en la parte final del cuestionario se incluyé una
pregunta en la que se les pedia a los musicos que
indicaran las tres principales medidas que en su opinidn
ayudarian a reducir los niveles sonoros en la orquesta;
como opciones de respuesta se incluian las mismas
medidas que se acaban de analizar. Como se muestra en
el Grafico 6, las mas sefialadas son: la colocacion de
pantallas acusticas, tener en cuenta la distancia entre
los instrumentos, tener en cuenta el acondicionamiento
acustico de los locales o utilizar gradas/tarimas.

" Analisis de regresion logistica binaria sobre toda la muestra de
musicos profesionales (N=552) y ajustando con una variable “edad”
dicotémica (30 afios 0 menos y mas de 30 afios). El resultado es una
OR= 0,24 que tiene un intervalo de confianza de 0,096 a 0,608.
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GRAFICO 6. MEDIDAS QUE AYUDARIAN A REDUCIR LOS NIVELES SONOROS EN LA ORQUESTA. MUSICOS PROFESIONALES
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Pregunta de respuesta multiple. Datos en % de musicos.
Base: Total de musicos profesionales (N=552).

La adopcion por parte de las orquestas de unas medidas
preventivas y no otras o, incluso, el propio hecho de
realizar cambios puede provocar problemas no
previstos. Sobre esta cuestion se profundizara mas
adelante pero en este punto resulta de interés sefialar
como se posicionan algunos instrumentistas (diferencias
estadisticamente significativas):

— Los musicos que tocan el trombdn son los menos
partidarios de colocar pantallas acusticas, tan solo
el 7,7% lo propone. Recordemos, a este respecto,
que la totalidad de estos musicos han indicado que
en su orquesta se colocan este tipo de pantallas.

— La utilizaciéon de gradas/tarimas es una opcidn
valida para seis de cada diez trompetistas,
mientras que sélo la proponen dos de cada diez
violonchelistas.

— Los clarinetistas y los musicos del oboe/corno
inglés son los que mas apuestan por recolocar los
instrumentos en la orquesta (54% y 42%,
respectivamente); los que menos, los violistas y
violinistas (9% y 10%, respectivamente).

Por edad, resulta significativo que un 14% de los
musicos de 55 y mas afos manifieste que ninguna
medida mejoraria los niveles sonoros; este porcentaje
casi triplica el registrado para los musicos de menor
edad (5,1%).

No es posible la comparacion estricta entre los
resultados de la Tabla 7 y los del Grafico 6, dado que en
el primer caso el musico podia marcar tantas opciones
de respuesta como deseara y en el segundo, solo las

tres medidas que considerasen principales. Sin
embargo, resulta interesante comprobar que hay tres
medidas cuyas frecuencias son mas altas como medidas
propuestas (Grafico 6) que como medidas existentes
(Tabla 7), lo que indica que hay un especial interés entre
los musicos por ellas. Se trata de: tener en cuenta la
distancia entre los instrumentos, intervenir en el
acondicionamiento acustico de los locales y tener en
cuenta los niveles sonoros al disefiar y organizar el
repertorio.

GRAFICO7.  FRECUENCIA DE UTILIZACION DE SORDINA EN EL
ESTUDIO PERSONAL SEGUN TRAMOS DE EDAD. MUSICOS
PROFESIONALES

100 -

90 -
80 - 75,0 WA veces

O Nunca o raramente

70 - M A menudo o siempre
60 -
50 ~
40 ~
30
20 -
10 A

37,7 37,7

Hasta 30 afios De 31 a 54 afios

55y mas afios

Datos en % de musicos.
Base: Musicos que han sefialado que es posible utilizar sordina en su
instrumento musical (N=393).

Otra medida preventiva incluida en el cuestionario y
considerada de interés, sobre todo para el estudio
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personal y mecdnico con el instrumento musical, es la
sordina. Este dispositivo, afiadido al instrumento
musical, permite mecanizar y memorizar posiciones o
mantener a punto la psicomotricidad, reduciendo total
o parcialmente el volumen del sonido.

De entre los musicos profesionales que indicaron que es
posible colocar sordina en su instrumento, el 60%
declara no utilizarla en su estudio personal, el 23% lo
hace “a veces” y el 16% lo hace “a menudo o siempre”.
Por secciones, los que mas la emplean son los musicos
de la percusién. Otro dato de interés es que, a medida
gue aumenta el tramo de edad, aumenta el uso de la
sordina en el estudio personal, de manera que el 25%
de los musicos de 55 y mas afios la emplea “a menudo o
siempre” (ver Grafico 7).

El uso de sordina durante el estudio personal entre los
jévenes musicos (JONDE) —en cuyo instrumento es
posible colocarla—es aun mas baja: el 55% no la utiliza,
el 43% lo hace “a veces” y solo el 2% lo hace “a menudo
o siempre”.

Un aspecto basico ligado a la seguridad y salud auditivas
en general, y en concreto en el colectivo que nos ocupa
cuya exposicion a los valores inferiores de exposicion
que dan lugar a una accion es muy probable, es la
formacién e informacion de los musicos (art. 9 del
RD286/2006). En este sentido, se ha preguntado al
musico por la formacidn recibida sobre el tema durante
sus estudios musicales y la formacion recibida en la
orquesta en la que trabaja.

Nueve de cada diez musicos profesionales indica que

5.3. PROTECCION AUDITIVA INDIVIDUAL: TAPONES

Una de las medidas de prevencidon mas eficaz, pero al
mismo tiempo mads dificil de aceptar por los musicos,
son los protectores auditivos individuales. Su uso por
parte de los trabajadores expuestos a ruido esta
apoyado legalmente. El Real Decreto 286/2006
establece en su articulo 7 que “de no haber otros
medios de prevenir los riesgos derivados de la
exposicion al ruido” o hasta que las medidas adecuadas
sean adoptadas, el empresario pondra a disposicién de
los trabajadores, para que los usen, protectores
auditivos individuales “apropiados y correctamente
ajustados”. Por lo tanto, el uso de protectores
individuales es el recurso indispensable hasta que sea
posible el control de la exposicidon por otros medios o
cuando no es posible controlarlo.

El uso de protectores auditivos individuales es
obligatorio para los musicos cuya exposicién al ruido sea
probable que alcance alguno de los valores superiores
de exposicién que dan lugar a una accidn; en los casos
en los que sea probable que la exposicion al ruido

durante sus estudios musicales no tuvo ninguna
asignatura en la que le explicaran los riesgos existentes
para su audicion o las medidas de prevencidon de
lesiones auditivas. Cuando se ha tenido, la asignatura
sefialada con mayor frecuencia es la Acustica.

GRAFICO8.  INFORMACION EN LA ORQUESTA SOBRE LOS RIESGOS
PARA LA AUDICION O LAS MEDIDAS DE PREVENCION DE LESIONES
AUDITIVAS. MUSICOS PROFESIONALES

NO
(40,6%)

Si
(54,7%)

(4,7%)

Datos en % de musicos.
Base: Total de musicos profesionales (N=552).

Por otra parte, poco mas de la mitad de los musicos
apunta que en su orquesta le han explicado los riesgos
existentes para su audicidn o las medidas de prevencién
de lesiones auditivas (ver Grafico 8). La falta de
informacién es sefialada sobre todo por los musicos
profesionales jovenes (tan solo la ha recibido el 32% de
los de 30 aflos o menos). También es resefiable que en
tres orquestas la ausencia de informacién sea expresada
por mas del 70% de sus musicos en la muestra.

supere los valores inferiores de exposiciéon pero no
alcance los valores superiores, se debera proporcionar
proteccién auditiva a cualquier musico que la solicite.
(Ver Tabla 1).

Por tanto, mientras no sea posible reducir el riesgo de
manera suficiente por otros medios, los protectores
auditivos se presentan como el recurso fundamental.
Pese a ello, como se muestra en el Grafico 9, la mayoria
de los musicos de orquesta reconoce que nunca los ha
utilizado o que aunque los ha utilizado no se
acostumbra a ellos. Tan solo el 28% afirma que los
utiliza, frecuencia que se reduce hasta el 9% en el caso
de los jovenes musicos (JONDE).

Segun la edad de los musicos profesionales también
encontramos esta diferencia; mientras que mas de la
mitad de los jévenes profesionales de hasta 30 afios
(52,4%) nunca ha utilizado tapones, entre los
profesionales de mas edad nunca los ha utilizado el
28,4%. Segun la seccidon musical, los profesionales que
mas utilizan tapones son los de la percusion (54%).
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Los musicos profesionales con problemas auditivos usan
protectores auditivos con mas frecuencia que los que no
tienen esos problemas (ver apartado 5.5 mas adelante).

Asimismo, hay que sefialar que el uso de protectores
auditivos por parte de los musicos estd relacionado con
qgue la orquesta en la que trabaja se los facilite; mientras
gue en las orquestas en las que se dan tapones los usa
el 32% de los musicos, en las orquestas en las que no se
dan tapones tan solo los utiliza el 11%.

Hay dos orquestas en las que el porcentaje de musicos
que utiliza tapones esta entre el 5% y el 6%, mientras
que en una tercera se alcanza el 57% de los musicos
encuestados. Esto lleva a suponer que la gestion de la
prevencién de riesgos auditivos difiere entre las
distintas orquestas, siendo mas eficaz en unas que en
otras.

GRAFICO 9.  UTILIZACION DE PROTECTORES AUDITIVOS
INDIVIDUALES. PROFESIONALES Y JOVENES MUSICOS (JONDE)
100
90 M Profesionales
80 - Jévenes 69,2
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50 - 40,8
40 -+ 27,7 30,8
30 - 21,5
20 ~ 9,2
10 4
0 - T T 1
Si, los utilizo No, los he utilizado No, nunca los he
pero no me utilizado
acostumbro

Datos en % de musicos.
Base: Total de musicos profesionales (N=552) y Total de jovenes
musicos de la JONDE (N=65).

A continuacion se detallan otros datos aportados por los
musicos profesionales que usan tapones:

— Tipos de tapones.- Los mas utilizados son los
tapones hechos a medida o personalizados (72%),
les siguen los tapones reutilizables o premoldeados
(19%) y los tapones desechables (17%).

— Tiempo de adaptacion.- El 31% sefala que se
acostumbré de inmediato a usarlos y el 40%
reconoce que, aunque los utiliza, todavia no esta
acostumbrado; el resto necesitd un tiempo de
adaptacion.

— Antigiiedad de uso.- Su uso es reciente. Siete de
cada diez musicos que usan tapones indica que lo

~ 12

hace desde hace menos de 5 afios™.

2 Hay que recordar que el Real Decreto 286/2006, de 10 de marzo,
sobre la proteccidon de la salud y la seguridad de los trabajadores
contra los riesgos relacionados con la exposicién al ruido, no fue de
aplicacion para los sectores de la musica y el ocio hasta el 15 de
febrero de 2008.

Situaciones y frecuencia de uso.- Se utilizan sobre
todo en los ensayos con la orquesta (el 38%
recurre a ellos “a menudo o siempre”) y, en menor
medida, en las actuaciones con la orquesta (el 24%
lo hace “a menudo o siempre”).

Fuente de informacion.- La mayor parte de los
musicos que utilizan tapones indica que los han
conocido a través de un curso o charla informativa
en la orquesta (56%) y/o a través de sus
compafieros musicos (32%). Tan solo el 1% indica
que los conocio en el conservatorio.

Formacion e informacion sobre colocacion, uso y
mantenimiento.- Aunque la mayoria (66%) sefala
que ha recibido esta informaciéon, el 27%
manifiesta que no la ha recibido (frecuencia que
llega a mas del 60% en dos de las orquestas
estudiadas).

Utilizacion en un oido o en ambos.- Ocho de cada
diez musicos utiliza tapones en ambos oidos; en el
caso de utilizarlos en uno solo, mayoritariamente
es el izquierdo.

Cambio de proteccion auditiva.- Aunque la mayoria
de los musicos siempre ha utilizado el mismo tipo
de tapones (61%), el 31% ha cambiado. En este
caso, lo mas habitual es que se pase de tapones
desechables a tapones reutilizables o tapones a
medida; cuando se parte del tapdn reutilizable se
pasa a tapones hechos a medida.

TABLA 8. PROBLEMAS EXPERIMENTADOS CON EL USO DE TAPONES.

MUSICOS PROFESIONALES

Ne %

musicos musicos
Me d|f|cu|té} II’T‘II propia 105 63,6
interpretacion
Me dlflcultaf c.nr la interpretacion 97 63.4
de otros musicos
Son incomodos 65 42,5
Qigo mi propia respiracion 40 26,1
Tengo sensacion de presion al 38 2.8
llevarlos puestos
Me result? dificil colocarmelos 20 13,1
en las orejas
Otro 12 7,8
Ninguna molestia 5 3,3

Pregunta de respuesta multiple.
Base: Musicos profesionales que utilizan tapones (N=153).

Problemas experimentados con su uso.- Los tres
problemas mas frecuentes, como se puede
observar en la Tabla 8, son: la dificultad de oir la
interpretacién propia, la dificultad de oir la
interpretacién del resto de los musicos y la
incomodidad. Tan solo el 3% no manifiesta ninguna
molestia.
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En la parte final del cuestionario se volvié a preguntar,
en este caso a todos los musicos, sobre las dificultades
que presentaba el uso de la proteccion auditiva. Los
problemas mas sefialados (marcados por mas del 60%
de los musicos) son que los tapones atenuan el sonido

5.4. ESTADO DE SALUD

La mayoria de los musicos profesionales considera que
disfrutan de buena salud; asi, el 75% percibe su salud
como buena o muy buena mientras que solo el 4,4% la
califica de mala o muy mala. Como figura en la Tabla 9,
estos resultados son equiparables a las cifras obtenidas
para el conjunto de trabajadores ocupados de encuestas
nacionales como la Encuesta Nacional de Condiciones
de Trabajo” o la Encuesta Nacional de Salud de
Espafia™.

Entre las zonas del cuerpo con molestias que los
musicos profesionales achacan a posturas, movimientos
y esfuerzos derivados del trabajo destacan la nuca, la
zona alta y baja de la espalda, los hombros y las
extremidades superiores (ver Grafico 10).

Segun las secciones de la orquesta, se distinguen
significativamente el dolor de brazos en la cuerda (46%)
o los problemas en los labios, mandibula y boca en el
viento, sobre todo en el viento-metal (55% frente a 33%
en viento-madera).

Otros problemas de salud que los musicos consideran
que estan producidos o agravados por el trabajo son:
estrés, ansiedad o nerviosismo (42%); cansancio o
agotamiento, especialmente frecuente entre las
mujeres (37,8% en hombres y 47,3% en mujeres);
problemas para conciliar el suefio (25%); o dolores de
cabeza (24%).

 Encuesta de ambito nacional que realiza periédicamente el Instituto
Nacional de Seguridad e Higiene en el Trabajo (INSHT) con el objetivo
de aportar informacién estadistica sobre las condiciones de trabajo y
salud de los distintos colectivos de trabajadores.

' Estudio periddico de cardcter nacional, realizado por el Ministerio
de Sanidad, Servicios Sociales e Igualdad (MSSSI). Recoge informacion
sanitaria relativa a toda la poblacién sobre el estado de salud, los
determinantes personales, sociales y ambientales que determinan la
salud y el uso de los servicios sanitarios.

de forma inadecuada y que resultan incémodos; a estos
dos inconvenientes se afiade el hecho de que dificultan
la comunicacion en la orquesta (29%) o que producen
molestias fisicas (25%).

TABLA 9. VALORACION GENERAL DEL ESTADO DE SALUD. MUSICOS
PROFESIONALES

VIl ENCT® Ense | Musicos de
2011 2011/12 ;;?::f::c

Muy bueno 19,2 21,2 21,9
Bueno 63,2 50,8 52,7
Regular 14,7 20,2 19,7
Malo 2,2 6,3 3,1
Muy malo 0,7 1,5 1,3
NC 0,0 0,0 1,3
TOTAL 100,0 100,0 100,0

© i1 Encuesta Nacional de Condiciones de Trabajo. INSHT (Ministerio
de Empleo y Seguridad Social). Base: poblacion ocupada (N=8.892).

® Encuesta Nacional de Salud de Espafia (Ministerio de Sanidad,
Servicios Sociales e Igualdad). Base: poblacion ocupada.

© Base: Total de musicos profesionales (N=552).

GRAFICO 10. ZONAS DEL CUERPO DONDE SIENTEN MOLESTIAS QUE
ACHACAN A POSTURAS, MOVIMIENTOS Y ESFUERZOS DERIVADOS DEL
TRABAJO. MUSICOS PROFESIONALES
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Pregunta de respuesta multiple. Datos en % de mdusicos.
Base: Total de musicos profesionales (N=552).
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5.5. PROBLEMAS AUDITIVOS

El estudio de la sintomatologia percibida asociada con
problemas auditivos se ha realizado incluyendo en el
cuestionario tres items. Dos de ellos estan referidos a la
dificultad del musico para oir una conversacién normal y
la deteccion de pérdida auditiva en la uUltima revision
meédica; el tercero se refiere a otras dolencias auditivas.

TABLA 10. PROBLEMAS AUDITIVOS. MUSICOS PROFESIONALES

El 27,5% tiene dificultades para oir una
conversacién normal™

El 34% sefiala que en la ultima revision

médica le detectaron una pérdida auditiva?

(1) Base: Total de musicos profesionales (N=552).
(2) Base: Musicos profesionales a los que se les ha revisado la audicion
(N=529).

Respecto al primer item, como se refleja en la Tabla 10,
el 27,5% de los musicos profesionales de la muestra
tiene dificultades para oir una conversacién normal. De
ellos, el 24,1% tiene pequeiias dificultades, el 2,9% tiene
grandes dificultades y necesitan que le hablen mds alto y
el 0,5% oye una conversacion en voz muy alta con gran
dificultad.

Estas frecuencias son muy superiores a las cifras que
arrojan encuestas nacionales espafiolas como la
Encuesta Nacional de Salud (ENSE2011/12) que sefiala
que el 4,2% de la poblacion que estd trabajando tiene
dificultades para oir (el 3,9% con alguna dificultad, el
0,2% con dificultad severa y el 0,1% que no puede
hacerlo) o la VII Encuesta Nacional de Condiciones de
Trabajo (VII ENCT 2011) que muestra que el 5,1% de la
poblacidn ocupada tiene problemas auditivos.

Las dificultades para oir una conversacién normal estan
asociadas con la antigliedad del musico en la orquesta
una vez ajustada la edad. Asi, se comprueba que hay
menos musicos con problemas entre los que tienen una
antigliedad inferior a 10 afios en la orquesta (12%) que
entre los que llevan mas tiempo (31%),
independientemente de la edad que tenganls.

Respecto al segundo item, la mayor parte de los
musicos profesionales, siete de cada diez, se realizé una
revisidn auditiva este afo o el afio anterior; y un 23% se
la realizd hace dos afios o mas. Destaca el 21% de los
musicos menores de 31 afios que sefiala que nunca se
ha realizado una revisién de este tipo. Como resultado
de esta revision médica, a tres de cada diez musicos les
detectaron una pérdida de audicion (33,8%).

> Analisis de regresion logistica binaria sobre toda la muestra de
musicos profesionales (N=552) y ajustando con una variable “edad”
dicotémica (30 afios 0 menos y mas de 30 afios). El resultado es una
OR= 2,27 que tiene un intervalo de confianza de 1,087 a 4,737.

Como en el caso anterior, la pérdida de audicién en el
musico profesional estd asociada con la antigliedad en
la orquesta una vez ajustada la edad. Es decir, hay
menos musicos con pérdida auditiva entre los que
tienen una antigliedad inferior a 10 afios en la orquesta
(19%) que entre los que llevan mas tiempo (38%),
independientemente de la edad que tenganle.

El tercer indicador de problemas auditivos ha sido la
frecuencia con la que el mdusico siente tinnitus,
hiperacusia, distorsion y/o diploacusia.

Hay que resefiar que el porcentaje de musicos que no
ha contestado si tiene problemas de tinnitus,
hiperacusia, distorsion y diploacusia es muy alto (14,1%,
13,6%, 18,8% y 20,1%, respectivamente); sobre todo se
trata de musicos con una antigliedad en la orquesta de
mas de 20 afos (16,2%, 16,6%, 25,1% y 26%,
respectivamente) y de violinistas (22,1%, 19,2%, 27,3%,
29,1%, respectivamente). Esta importante falta de
respuesta implica que hay que tomar los resultados de
estas preguntas con mucha cautela y darles un caracter
orientativo. El analisis de estos datos muestra que:

1. El 26% de los musicos indica que sufre tinnitus: el
12% “a menudo/siempre” y el 14% “a veces”. Esta
dolencia, como se especifica en el cuestionario,
conlleva oir un sonido con una duracién minima de
cinco minutos, una sensacion ocasional de pitido,
zumbido en los oidos o en la cabeza, a pesar de que
tal sonido no estd presente.

2. Mas de un tercio de los musicos soporta con mayor
o menor frecuencia hiperacusia o alta sensibilidad
al sonido (tiene sensibilidad anormal a niveles de
ruido o ruidos cotidianos; a menudo también
sensibilidad a los sonidos agudos): el 17% “a veces”
y el 19% “a menudo o siempre”.

3. El 6% manifiesta que sufre distorsion, es decir,
cuando el sonido alcanza un determinado nivel lo
percibe como impuro y distorsionado. Esta
frecuencia se incrementa hasta el 15% si se
incluyen los que indican que lo sienten “a veces”.

4, El 5% sefiala que “a menudo/siempre” sufre
diploacusia o, como se describe en el cuestionario,
siente una diferencia significativa en la selectividad
de frecuencias entre ambos oidos, que produce
interpretaciones distintas en cada uno. El 4% lo
siente “a veces”.

Los musicos profesionales que tienen problemas

'8 Andlisis de regresion logistica binaria sobre el conjunto de mdsicos
profesionales que se ha realizado una revision de su audicion (N=529)
y ajustando con una variable “edad” dicotomica (30 afios 0 menos y
mas de 30 afios). El resultado es una OR= 2,005 que tiene un intervalo
de confianza de 1,014 a 3,964.
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auditivos usan protectores auditivos con mas frecuencia
que los que no tienen estos problemas; asi, utilizan
protectores: el 36,3% de los musicos a los que se les ha
detectado una pérdida auditiva en la ultima revisidn; el
37,4% de los que manifiestan que tienen hiperacusia; y
hasta el 46,7% de los que sefialan que padecen
diploacusia. Aunque hay un mayor uso de tapones entre
los que tienen dificultades para oir una conversacion
normal y los que reconocen que tienen tinnitus, las
diferencias  no llegan a ser  significativas
estadisticamente.

Los jovenes musicos (JONDE) no son ajenos a estos
problemas, frente a lo que cabria pensar. En el
cuestionario pasado a estos musicos se les pregunté si
tenian dificultades para oir una conversacién normal y
frecuencia con la que sentian tinnitus, hiperacusia,
distorsion y/o diploacusia (con las mismas posibilidades
de respuesta que en el caso de los profesionales). En el
caso de este colectivo el porcentaje de “no contesta” a
este ultimo item, a diferencia de los profesionales, es
minimo.

El 9,2% de los jévenes musicos (JONDE) tiene pequefias
dificultades para seguir una conversaciéon normal (seis
de los sesenta y cinco). Por otra parte, como se recoge
en la Tabla 11, casi la mitad siente “a veces” tinnitus o
pitidos; también “a veces”, una cuarta parte se queja de
hiperacusia, un 20% de distorsion y un 12% de
diploacusia.

TABLA 11. FRECUENCIA DE DETERMINADOS PROBLEMAS AUDITIVOS

EN JOVENES MUSICOS (JONDE)

HIPER- DISTOR- DIPLO-
TINNITUS ACUSIA SION ACUSIA
siempre o 0 4 0 0
casi siempre
A menudo 1 3 1 1
A veces 31 16 14 8
Nunca 31 40 49 54
NC 2 2 1 2
TOTAL 65 65 65 65

Datos en absolutos.
Base: Total de jévenes musicos de la JONDE (N=65).
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6. RESULTADOS DE LAS ENTREVISTAS

A continuacion se exponen los resultados obtenidos con
la encuesta a los gerentes/presidentes, las entrevistas
realizadas y las preguntas abiertas de las encuestas a los
musicos profesionales y jovenes musicos (JONDE).

En primer lugar, se incluye el andlisis de la prevencién
de riesgos auditivos en las orquestas desde el punto de
vista de las gerencias. En segundo lugar, la realizacion
en las orquestas de acciones preventivas como: la

evaluaciéon de riesgos, la vigilancia de la salud, la
formacién e informacién, el uso de protectores
auditivos individuales v otras medidas
técnico/organizativas. En tercer lugar, se dedica un
apartado especifico al problema del foso en muchos
teatros espafioles. Se cierra este capitulo con un
apartado dedicado al dafo auditivo y la vigilancia de la
salud.

6.1. LA PREVENCION DE RIESGOS AUDITIVOS: PERSPECTIVA DE LAS GERENCIAS

La encuesta realizada a las gerencias o presidencias de
las orquestas fue cumplimentada por nueve orquestas
sinfdénicas. El cuestionario constaba de cuatro preguntas
abiertas, cuyas respuestas’’ se comentan a
continuacion.

1. ¢Considera que el ruido producido por la musica de
la orquesta puede tener, a medio o largo plazo, efectos
perjudiciales en la salud auditiva de los musicos? Por
favor, comente la respuesta.

Las respuestas a esta primera pregunta basica pueden
agruparse de la siguiente manera:

a) Respuesta afirmativa (cuatro de nueve). Justifican
esta respuesta sefialando que los datos disponibles
demuestran que el nivel de decibelios y el tiempo de
exposicion afectan a la salud auditiva de los musicos,
por lo que es necesario adoptar medidas de prevencion
y proteccion.

“El exceso de decibelios no cabe duda que tiene efectos
perjudiciales para la salud. Por ello en las Orquestas, al ser
el sonido parte intrinseca e indispensable de nuestra
actividad, se deben de cuidar y respetar los volumenes de
sonido, y las medidas protectoras colectivas e individuales.
Consideramos que es posible la _conjuncion de la_mdusica
como Arte con un entorno sonoro saludable, siendo
conscientes de la expresividad que necesita el Arte y
también de los limites sonoros saludables”. (Gerencia.
PD18:1).

b) Respuesta afirmativa pero con matices (tres de
nueve). El argumentario de las que dan un si condicional
se basa en que sélo determinadas situaciones son de
riesgo.

Desde este punto de vista, se destacan determinadas
circunstancias: a) el lugar donde toca la orquesta: la
orquesta de foso frente a la orquesta de escenario; b) el
tamafio de la orquesta; c) el instrumento que se toca; d)

17 .
Los subrayados son de los redactores de este informe.

ubicacion en la orquesta: secciones cercanas a la
percusion y metales frente a la seccién de cuerda; e) el
tipo de repertorio basico (repertorio no clasico frente al
clasico); f) la frecuencia de ensayos y conciertos; o g) la
predisposicidn genética del musico.

“Considero que la exposicion al ruido puede tener efectos
perjudiciales, siempre en determinadas condiciones y
segun la predisposicion individual de cada musico”.
(Gerencia. PD16:1).

“No es lo mismo tocar en una orquesta de foso con largos
tiempos de exposicion y concentracion acustica, que en
una orquesta de 50 musicos con el repertorio cldsico como
epicentro programdtico que realice conciertos en un
auditorio”. (Gerencia. PD19:1).

c) Respuesta negativa (dos de nueve). En el caso de las
que niegan el efecto perjudicial en el musico, las
razones son las siguientes: no existe evidencia
suficiente; en su orquesta no se han detectado casos; o
qgue a una edad avanzada es dificil establecer la relacién
de la pérdida de audicién con el trabajo.

Ademas, afiaden estos gestores, la legislaciéon espafiola
sobre el ruido tiene su origen en el contexto industrial,
donde el tiempo de exposicidn del trabajador es mucho
mas prolongado y donde realmente se puede hablar de
"ruido” ya que se emiten altos niveles sonoros
indeseables.

La conclusién propuesta es que la salud auditiva es un
asunto individual que depende de que el musico adopte
habitos saludables, tenga una informacién adecuada y
esté concienciado.

/|

En si_ mismo, no. Considero que la salud auditiva de los
musicos tiene que ver con habitos saludables, informacion
adecuada y concienciacion. Los ensayos nunca exceden de
tres o cuatro horas y los conciertos nunca llegan a esta
duracién, asi que las exposiciones a “ruido” son
proporcionalmente muy inferiores a lo que se consideran
en el mundo de la empresa”. (Gerencia. PD22:1).
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2. Senale si en su orquesta se toman medidas para
evitar los posibles efectos del ruido en sus musicos. En
caso afirmativo, indique qué medidas.

Se puede afirmar que el uso de protectores individuales
y pantallas acusticas esta generalizado en las orquestas
sinfénicas: protectores auditivos individuales (nueve) y
pantallas acusticas (ocho). De hecho, en tres orquestas
practicamente tan solo se mencionan estas medidas
preventivas.

En el resto, ademas, se menciona la realizacién de
actividades tales como la evaluacién del ruido y las
revisiones periddicas (tres), la vigilancia de la salud
(cuatro) o la formacion e informacion de los musicos
(cuatro), cuestiones estas a las que obliga el Real
Decreto 286/2006. Lo mas probable es que en la
mayoria de las orquestas hayan realizado también estas
actividades dado que lo habitual es contar con un
servicio de prevencidon ajeno que se encarga de la
prevencién de riesgos en la orquesta; sin embargo, no
deja de ser significativo este "olvido" por parte de la
gerencia que sugiere la poca traduccion practica de esas
actividades en la realidad cotidiana de la orquesta.

3. Indique cudles son las principales dificultades que se
encuentran al gestionar en su orquesta la exposicion al
ruido de los musicos.

El primer grupo de respuestas, el mas numeroso (seis),
es el que situa las dificultades en los propios musicos. La
direccién ejecutiva se queja fundamentalmente de que
los musicos no utilizan los equipos de proteccion
individual (cinco) y, puntualmente, de que no aceptan
hacerse las audiometrias (una), o de que no controlan
su exposicion a altos niveles sonoros durante sus
ensayos individuales (una).

“Muchos de ellos (LOS MUSICOS) no_utilizan la_proteccién
auditiva porque no acaban de oir del todo bien. Algunos
musicos no acaban de ver como algo positivo la realizacion
de audiometrias. Creen que la deteccion de una reduccion
en su capacidad auditiva puede perjudicarles a nivel
laboral”. (Gerencia. PD17:3).

Un ultimo argumento, que cabe en este primer grupo de
respuestas, es el que mantiene que los musicos
participan en otras actividades musicales al margen de
su trabajo en la orquesta, con lo que aumentan su
tiempo de exposicidn (cuatro); es decir, los musicos en
su tiempo extralaboral se exponen a altos niveles de
ruido cuando lo que deberian hacer es descansar sus
oidos.

“Con frecuencia nos encontramos con que muchos
profesores no hacen uso de los EPls, no dosifican su
exposicion al “ruido” en los ensayos individuales -y lo que
es mds importante- no limitan sus actividades artisticas al
margen de sus respectivas Orquestas Sinfonicas, abusando
claramente de una sobre-exposicion al “ruido” en vez de
aprovechar ese tiempo para recuperarse de una jornada de
exposicion sonora”. (Gerencia. PD23:22).

“Los profesores deben desarrollar una mayor conciencia
del riesgo que ellos mismos manejan y tomarse mds en
serio las medidas preventivas y, muy especialmente,
ponerlas en prdctica en todo momento. (...) Pretender ser
extremadamente exigente en una orquesta Sinfénica y
luego actuar por la noche en un local sin condiciones de
ningun tipo es algo incomprensible. No solo hay que
reivindicar mejores condiciones en la Orquesta sino en
todo lugar. Al fin'y al cabo el oido sufre de igual manera en
todas partes...“. (Gerencia. PD23:16).

Hay que recordar que un 12% de los musicos
profesionales no contestaron a la pregunta acerca de si
participaba en otras actividades musicales ademads de la
Orquesta, y que de los que dieron una respuesta
positiva a esta cuestion, el 42% no indicé el nimero de
horas a la semana que dedica a estas otras actividades.
Los argumentos de las direcciones ejecutivas y esta falta
de respuesta de los musicos evidencia que se trata de
un asunto controvertido en el sector.

Un segundo grupo de gerencias trae a colacién un
problema -al que mas adelante se dedica un apartado
especifico- como es el hecho de que los musicos deban
trabajar en un foso (tres). En este lugar, se apunta, el
sonido se amplifica, las dimensiones son reducidas, etc.,
o en el que el uso de proteccidon colectiva como
pantallas o tarimas estd bastante limitado.

Por ultimo, una de las gerencias manifiesta que, una vez
ofrecidos tapones vy pantallas, ya no existen
“dificultades”; y no existen, se apunta, porque los
propios musicos son conscientes de que su profesion les
obliga a estar expuestos a altos volumenes de sonido.
Esta misma direccidon ejecutiva destacaba en su primera
respuesta que no es posible eliminar la exposicion
porque es algo intrinseco a la profesion.

“No existen dificultades en este sentido, una vez ofrecidos
los tapones y las pantallas. En general, los musicos
profesionales son conscientes que forma parte de su
profesion estar expuestos a sonidos de un gran volumen”.
(Gerencia. PD20:3).




Protejamos el oido musical en las orquestas sinfénicas

4. Comente por favor como debe contribuir cada parte
social (la direccion ejecutiva, los musicos, el director
artistico, etc.) para que sea eficaz la gestion de la
exposicion al ruido en la orquesta.

La mayor parte de las gerencias considera que los
musicos deben: utilizar los equipos de proteccion o
cualquier otra medida que se adopte (cuatro); no
exponerse a niveles sonoros en otras formaciones
musicales o en actividades docentes (tres); o participar
en la definicién de las medidas a adoptar, en la revisién
de las medidas adoptadas, en la comunicaciéon de
incidencias y en las propuestas de mejora (una).

Tanto los musicos como los directores artisticos, segin
se manifiesta, deben optimizar el trabajo en los ensayos
de manera que se eviten los tiempos de exposicidén
innecesarios (dos).

La contribucion especifica de la direccidn artistica, se
comenta, debe ir enfocada a: ajustar las dinamicas
orquestales a las limitaciones de cada lugar de ensayo
(dos); disefiar el repertorio de forma que no se
acumulen obras de elevado nivel sonoro (una); mejorar

la colocacion sobre el escenario de las distintas
secciones de la orquesta (una); o regular y dosificar el
volumen en los ensayos (una).

Por otra parte, se considera que tanto la direccidn
ejecutiva como la direccion artistica deben cumplir y
hacer cumplir las medidas previstas en la normativa
aplicable:  control, formacién e informacidn,
participacion de los musicos, etc. (una). En especial, la
direccion ejecutiva reconoce su obligacion de: facilitar
las medidas de proteccion (pantallas, tapones, etc.)
(dos); ofrecer unos locales de trabajo que retnan las
mejores condiciones acusticas (una); o potenciar la
sensibilidad sobre el tema y las practicas saludables
(una).

El servicio de prevencion de riesgos laborales también
sale a colacion en esta distribucion de papeles, y se le
solicita que las medidas de intervencién propuestas
estén adaptadas a la especificidad de la orquesta
sinfénica (una). Por ultimo, en dos casos se aboga por
un trabajo conjunto y por la colaboracidn de todos en la
adopcion de medidas.

6.2. LAS DIFICULTADES DE LA EVALUACION DE LA EXPOSICION A RUIDO

El objetivo de la evaluacién de la exposicién a ruido en
la orquesta es determinar los niveles de exposicién, en
este caso de los musicos, y ser un instrumento para
decidir qué medidas son necesarias para garantizar su
seguridad y salud auditivas.

Para poner en evidencia las dificultades y complejidad
de la intervencién preventiva en el sector de las
orquestas sinfénicas, a continuacién se presenta un
ejemplo de evaluacion real de la exposicidn a ruido en
una orquesta de foso. Dicha evaluacion fue llevada a
cabo por el servicio de prevencién ajeno (SPA) de la
orquesta, durante la representacién de dos Operas
(6pera |y 6pera ll) en el afio 2006.

En el documento resultante de dicha evaluacion se
informa sobre los siguientes aspectos:

— Equipo utilizado para la medicién: un dosimetro de
ruido.

— Duracidon de la representacién de las Odperas:
aproximadamente dos meses. Durante este tiempo
los musicos se dedicaron exclusivamente a los
ensayos y representaciones de estas dperas.

— Duracidn de los ensayos y funciones: la duracién de
los ensayos de la épera | fue de 4,30 horas y de 4
horas para la épera Il; la duracién de las funciones
también oscild entre 4 y 4,30 horas. Algunos dias el
ensayo era de tres horas y otros de seis horas; para
garantizar la proteccidon del musico, se considerd la

situacion mas desfavorable, 6 horas como tiempo de
exposicion.

— Sobre los protectores auditivos individuales: los
musicos cuentan con protectores auditivos
individuales (tapones) pero “no han recibido
formacion sobre el uso de equipos de proteccion
auditiva”; la utilizacion de estos protectores es
desigual aunque “se observa que la mayor parte de
los musicos no utilizan dicha proteccion”.

— Otros datos y especificaciones técnicas como el
tamafio del foso del escenario, la distribucién de los
instrumentos en el foso, los diferentes tipos de
ensayo realizados por la orquesta, etc.

Las especificaciones técnicas incluidas en el citado
documento dejan algunos interrogantes: si realmente se
han medido niveles de pico y no el nivel de presidn
sonora maximo; las razones por las que se ha utilizado el
valor SNR* para calcular la atenuacion del protector
auditivo, siendo el menos preciso, y no el método HML"
o el de bandas de octava; las razones por las que se ha

' EI SNR (“single number ratio” o reduccién del ruido simplificado)
indica el valor medio de aislamiento o proteccién en varias
frecuencias. Un valor SNR de 35 dB por ejemplo indica que un ruido de
100 dB lo reduce a 65 dB.

' Los valores HML indican la reduccién de ruido en 3 diferentes
margenes de frecuencias, H (altas), M (medias) y L (bajas). Esos
margenes son: H (altas) entre 2000 y 8000 Hz, M (medias) entre 1000
y 2000 Hz y L (bajas) entre 63 y 1000 Hz.
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evaluado la exposicion restando el valor SNR si la mayor
parte de los trabajadores no utilizan protectores
auditivos; etc.

TABLA 12. RESULTADOS DE LA MEDICION DE LA EXPOSICION SONORA
DE LOS MUSICOS DE UNA ORQUESTA EN EL FOSO DEL TEATRO DURANTE
LA INTERPRETACION DE DOS OPERAS

Operalll
PUESTO DE
TRABAJO

TROMPA 954 1408 88,5 1319
VIOLA 82,6 1265 89,6 1354
VIOLIN 83,9 114,6 850 1183
VIOLONCHELO 82,3 1266 93,1 1183
PERCUSION 90,1 137,5 89,1 1388

Fuente: Elaboracion propia a partir del informe de una evaluacion de
riesgos auditivos real.

Lpeqa: Nivel de exposicidn diario equivalente, expresado en decibelios
A. Lpico: Nivel de pico, expresado en decibelios C.

Segun los resultados mostrados en la Tabla 12, los
niveles de exposicion diario equivalente de los musicos
que tocaban estos instrumentos superan el valor
inferior de exposicion que da lugar a una accién (80
dB(A)) y la mayoria estan por encima del valor limite de
exposicion (87 dB(A)). En cuanto al nivel de pico, en
cuatro casos se supera el valor inferior de exposicién

(135 dB(C)) y en uno (la trompa en la épera I) se supera
el valor limite de exposicion (140 dB(C)).

Tras el analisis de cada uno de los puestos muestreados,
el informe incluye un apartado de medidas preventivas
(ver Grafico 11), las mismas para todos los puestos
muestreados, y que es un extracto de lo que establece
el RD 286/2006.

Muchas de las recomendaciones son genéricas:
integracion de la prevencion, adopcién de medidas para
evitar la sobreexposicion, adopcion de medidas para
reducir la exposicidon por debajo de los valores limite o
desarrollo de un programa de medidas técnicas y/u
organizativas. Las medidas preventivas mas concretas se
refieren a: los protectores auditivos, citada en tres
apartados; las pantallas acusticas; la reduccién del
tiempo de exposicion; y otra, dificil de llevar a la
practica en una orquesta, la supresion de tareas o
equipos. Finalmente, se recomienda la formacion e
informacién de los musicos.

Preguntados los responsables de la prevencidn de esta
orquesta si se informaba a los musicos de los resultados
de estas evaluaciones, la respuesta fue que tan solo se
informaba verbalmente al que preguntaba. Por otra
parte, tampoco se habia dado a los musicos una charla
sobre los riesgos auditivos, y que era una cuestién que
tenian pendiente; al igual que tenian pensado organizar
una charla sobre temas posturales.
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GRAFICO 11. MEDIDAS PREVENTIVAS RECOMENDADAS TRAS LA EVALUACION DEL RIESGO AUDITIVO DURANTE LA INTERPRETACION DE DOS OPERAS

7.63. MEDIDAS PREVENTIVAS

Segun lo establecido en el articulo 8 y 9 del Reglamento de los Servicios de Prevencion y
articule 4 del R.D. 286/2006, a continuacién se relacienan las Medidas Preventivas que
seran objeto de planificacion, las cuales se deberan integrar dentro de la planificacion
general de la empresa con el fin de eliminar o controlar y reducir los riesgos evaluados.

- Determinacion de razones de la sobreexpasicion.

- Correccién de las medidas de prevencion y proteccion, a fin de evitar que vuelva a
producirse una reincidencia.

- Desarrollo de un programa de medidas técnicas y/u organizativas.

- Establecimiento de forma inmediata de medidas para reducir la exposicién por debajo
del valor limite de exposicion. De acuerdo al R.D. 286/2006 se optara por: (uso correcto de epis
adecuados, utilizacion si procede de pantallas de proteccién acustica, reduccion de tiempos de
exposicion, supresién de tareas o equipos, ....)

- Suministro obligatorio de proteccién auditiva a los trabajadores expuestos mientras se
ejecute el programa de medidas técnicas y hasta gue se consiga un nivel de exposicion inferior
al nivel superior de accion.

- Verificar por parte del empresario la utilizacion efectiva de los EPIS auditivos, siendo su
utilizacién obligateria por parte de los trabajadores.

- Evaluacién higiénica anual de la exposicién a ruido segin el R.D. 286/2006.

- Formacién a los frabajadores sobre los riesgos de la exposicion a ruido, medidas
preventivas y utilizacion de equipos de proteccion individual, en los términos recogidos en el
articulo 9 del R.D. 286/2006 y 18.1 y 19 de la ley 31/1995.

- Informacién a los trabajaderes sobre los riesgos de la exposicion a ruido, los resultados
de la evaluacién de la exposicidn a ruido, medidas preventivas y utilizacion de equipos de
proteccién individual.

medidas preventivas lo mas especificas posible a la
actividad de que se trate, en este caso el de las
orquestas sinfonicas.

Una vez expuesto este ejemplo de evaluacién de riesgos
auditivos en una orquesta, cabe sefialar algunas
cuestiones generales:

1. La evaluacion de riesgos conlleva una serie de 3. No hay que olvidar que para que la evaluacién no
dificultades técnicas que, como en este caso, se convierta en un mero tramite al que obliga la
obliga a que sea realizada por técnicos ley, las medidas propuestas tras la evaluacion
especialistas. deben ser llevadas a la practica y debe hacerse un

2. Estos especialistas deben procurar ofrecer unas seguimiento de su eficacia.

6.3. FORMACION E INFORMACION DE LOS MUSICOS

como musicos se impliquen y asuman que la prevencién
de riesgos auditivos es esencial.

La direccion ejecutiva de las orquestas tiene la
obligacion de que todos los musicos reciban
informacién y formacion suficiente y adecuada, sobre
los riesgos derivados de la exposicion al ruido, su
gravedad y las medidas de proteccién y prevencién 6.3.1. Formacion e informacion en |la
adoptadas. Dicha formacidon debe impartirse dentro de orquesta

la jornada laboral.

El 41% de los musicos profesionales ha sefialado que en
su orquesta no se le ha informado sobre los riesgos
existentes para su audicidn o las medidas de prevencién
de lesiones auditivas; esta falta de informacién es mayor
entre los jovenes profesionales (ver apartado 5.2).

Por su parte, los musicos tienen el deber de informar de
cualquier situacidén que, a su juicio, entrafie un riesgo
para su seguridad y salud auditivas o la de sus
compafieros.

Hay que recordar también que las acciones informativas
y formativas bien planificadas tienen otro objetivo
primordial: lograr un cambio de actitudes favorable,
para que tanto mandos (entre ellos, el director artistico)

¢Cabe deducir de esta falta de informacién que entre los
musicos profesionales existen una inquietud y una
actitud favorable a obtenerla? La respuesta en el
momento actual no es positiva.
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Si hay una cuestién sobre la que existe bastante
unanimidad entre los entrevistados, incluidos los
propios musicos, es que hay muy poca concienciacion
sobre los riesgos relacionados con el trabajo y la
audicion en este sector.

Como ejemplo, a continuacién se muestra lo que
sefialan dos musicos con responsabilidades en la
prevencién de riesgos en su orquesta, ante la
perspectiva de celebrar una sesion informativa sobre los
riesgos auditivos para el conjunto de la orquesta:

“MUSICO |.- Si, si, yo creo que estaria bien lo de hacer una
exposicion, una charla o algo asi para todo el mundo, para
toda la orquesta.

MUSICO II.- Alli tenemos que... tenemos que obligar a la
gente que vaya porque si no no van a.ir.

MUSICO I.- Claro, si, eso también es verdad. Si es
voluntario me temo que...”. (Musicos. PD4:66).

Uno de los médicos especialistas entrevistados, que
entre otros temas imparte formacién sobre los riesgos
para la audicién, explica que ha tenido que idear
estrategias para conseguir que la formacion impartida a
los musicos en una orquesta sea eficaz. Segun su
experiencia debe enfrentar una serie de obstaculos,
intimamente ligados entre si:

e Los responsables de orquesta, que, al contratarle,
tan solo desean cumplir un tramite legal.

“Pues nosotros siempre empezamos la... jsiempre
empezamos!, siempre que es posible, porque hay
orquestas que dicen «No, no, usted venga aqui a
darme el taller este porque nosotros tenemos que
cumplir diez horas de formacion de no sé qué y me es
igual.» (Médico especialista. PD7:14).

e La actitud defensiva de los musicos de la orquesta
ante una actividad impuesta por la direccién
ejecutiva.

“Bueno, pues vamos alli, les ponemos una actividad y
de la... de los ochenta musicos de la orquesta, diez
estdn leyendo el periddico en primera fila (PAUSA). Y
eso quiere decir que estos diez manifiestamente se
rebelan contra la imposicion de la Direccion de hacer
un curso y no les va a interesar esto para nada; y no
solamente esto sino que se manifiestan en contra.
Otros treinta no han cogido el periddico pero estdn
pensando lo mismo y acaban siendo pocos los que
aprovechan esto”. (Médico especialista. PD7:14).

e O experiencias anteriores en las que el
procedimiento para conseguir una sensibilizacion
del musico hacia la prevencién auditiva no ha sido
el mas adecuado.

“(...) el perfil del musico que nos llega aqui a nosotros
es distinto del perfil del musico de una orquesta que le
va alguien... un técnico alli y le dice «Bueno, a partir de
ahora vamos a hablar de proteccion auditiva y ustedes

se van a tener que poner estos tapones»". (Médico
especialista. PD7:13).

Este médico, para lograr los objetivos de su actividad
formativa con la orquesta, apuesta por iniciar el trabajo
con un coloquio que permita aflorar todas las
inquietudes o resistencias que puedan existir (“antes de
empezar con la actividad hacemos una actividad en la
cual simplemente se habla”) y en la que se cuente con la
implicacion de la Direccion ejecutiva, artistica, etc., es
decir, con “todo el personal que acaba tomando
decisiones en el proceso” (Médico especialista. PD7:16).

Se pueden encontrar manifestaciones de ese ambiente
de confrontacién en algunas orquestas, en las
respuestas envueltas en reproches que los musicos dan
a la pregunta del cuestionario sobre si en su orquesta le
han explicado los riesgos existentes para su audicién.
Aqui se muestran algunos ejemplos:

“Después de muchos afios, debido a una norma europea”.
(Mdsico. PD122:3).

“Recientemente (antes nunca!!l)”. (Musico. PD185:1).

“Ultimamente (después de 21 afios tocando)”. (Musico.
PD184:1).

“Cuando ya tenia los problemas” (Musico. PD143:3).

“Demasiado tarde”. (Musico. PD231:2).

No es habitual la implicacion de los maestros de
orquesta en esta tarea formativa. Salvo excepciones, los
directores suelen permanecer ajenos. Esto es lo que
sefiala un director artistico respecto a si ha recibido
formacidén sobre prevencién de riesgos auditivos:

“(...) A ver, si, nos han dado charlas... uhm... a las que he
de decir que yo no he prestado mucha atencion, la verdad.
(...) en las que ademds en teoria yo ademds ni siquiera
tenia que estar, me quedé alguna vez pero...”. (Director
musical. PD11:43).

El maestro sigue considerando que temas como la
prevenciéon de riesgos es inicialmente un asunto
particular del musico. En este sentido se expresa otro
director artistico al atribuir al musico de orquesta la
responsabilidad de ser un “profesional”:

“Es decir, el musico debe ser consciente de esto. Es decir,
yo como director de orquesta sé que deberia nadar casi a
diario porque esta posicion al final te va a dar problemas
fisicos, tal, tal, pues cono.. y sobre todo la natacion. jYo!
isé!l iyol, no me lo tiene que decir nadie, que nadar espalda
es.. Me he informado, me he preocupado, soy un
profesional de esto y tengo que estar bien informado de
todo (..). Es decir, yo no necesito que el gerente de mi
teatro, sabes, me diga "(su nombre) éestds nadando?"
(RISA), ino! (RISA) ésabes?”. (Director musical. PD3:73).

“Si. Hombre, yo..., vamos a ver, la_primera persona que
tiene que dar el paso es el musico profesional, yo eso lo
tengo muy claro. (...) Luego, por supuesto, esa persona que
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conoce la musica y estd por encima éno?, por ser director
musical, que esté sensible a su solicitud, que se pueda
hablar de esto (...). Las gerencias no tanto, porque muchas
veces yo creo que desconocen, ellos tienen una labor mds
econdmica, de gestion... eso no quiere decir que el director
musical llegue a gerencia y le diga "Gerente (RISA), necesito
que compremos eh... (RISA) tapones, eh... tal". (Director
musical. PD3:70).

La perspectiva de que, en cuanto que profesionales, son
los musicos los que deben saber y solicitar lo que les
interesa, desplaza la responsabilidad a los propios
afectados. Todo lo mads, los posibles problemas se
solucionan a nivel doméstico entre el propio maestro y
los musicos, sin que trascienda a la gerencia cuyas
tareas son otras. Esta vision rememora afios en los que
las mejoras en las condiciones de trabajo dependian de
la presién que consiguieran hacer los propios musicos.
Hoy en dia el planteamiento normativo es
absolutamente distinto: atribuye a la direccion ejecutiva
la responsabilidad de planificar, desarrollar y controlar
la actividad preventiva en su orquesta, cuestién de la
gue no puede seguir estando ajeno el propio maestro.

Un gerente de orquesta, a propdsito de las dificultades
para gestionar la exposicion al ruido, apunta a la
ausencia de formacién sobre los riesgos auditivos de los
musicos durante su formacién musical. Asi, sefiala:

“En cuanto a otras dificultades hemos de destacar la falta
de educacion en higiene en el trabajo del personal musico,
que hasta hace bien poco no han tenido indicaciones serias
sobre su propia salud auditiva ya que ni en conservatorios
ni_en escuelas musicales se ha tomado en cuenta esta
faceta de la vida laboral”. (Gerencia. PD23:12).

A continuacidn se trata esta cuestién con mas detalle.

6.3.2. Formacion e informacion de los
jovenes musicos (JONDE)

Nueve de cada diez musicos profesionales afirman que
durante su formacidn musical no les explicaron los
riesgos existentes para su audicién o las medidas de
prevencién que debian tomar. Siendo tan importante
oir para un musico, lo habitual es que el joven musico se
incorpore a la actividad musical sin haber oido hablar de
la necesidad de proteger su audicion. Asi lo expresa un
joven musico (JONDE):

“Pues no, durante mi formacién no, no hemos recibido
nada acerca de esto, (...) nunca he utilizado tapones ni nos
han... ni hemos tenido una asignatura en el conservatorio
en la que nos informaran de los riesgos auditivos; riesgos
uhm... de tipo corporal si, en plan carga muscular y eso si
pero auditivo no”. (Joven musico. PD5:9).

La carrera musical cada vez comienza a edades mas
tempranas y también el trabajo en orquestas; los

jovenes musicos (JONDE) comenzaron a practicar en
orquestas con una edad media de 16 afios.

Otros comentarios de los jévenes musicos (JONDE)
sobre su falta de informacion e incluidos en los
cuestionarios, son los siguientes:

“No, es un tema en el que no tengo ningtin conocimiento ni
experiencia”. (Joven musico. PD39:4).

“Un poco de informacion sobre esto vendria bien porque
yo no tengo ni idea”. (Joven musico. PD42:4).

Los cuatro jovenes musicos de la JONDE a los que se les
hizo una entrevista realizaban, ademas de sus
encuentros con la JONDE, las siguientes actividades:

— Seguian recibiendo formacién (los cuatro).

— Impartia formacién en una Escuela de musica
municipal (uno).

— Tocaban en una banda (dos).

— Tocaba en una orquesta de cdmara (uno).

— Trabajaba esporadicamente en una orquesta
sinfénica (uno)

— Trabajaban de forma continua en una orquesta
sinfénica (dos).

Ello indica que, como cualquier otro joven que busca su
primer empleo estable, aprovechan todas las
oportunidades que se les presentan para aumentar su
experiencia, y, por ende, incrementan su exposicién.

Pese a la ausencia de conocimientos sobre los riesgos de
la profesién, en el medio educativo no estd clara la
necesidad de incluirlos en su formacién. Un responsable
educativo de un centro de ensefianzas artisticas de
musica (que es también profesor y trabajador designado
por la direccidon para encargarse de la prevencién de
riesgos laborales en su centro de trabajo) muestra su
franca oposicion a modificar el curriculo formativo e
incluir, en general, la prevencién de riesgos laborales:

“No, no, rotundamente no. No, no dentro del curriculum
icuidado! pero si a nivel personal un profesor puede hablar
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de ciertas cosas porque ya las has experimentado”.
(Responsable educativo. PD2:19).

“La prevencion de darfios laborales y dafios fisicos es la que
yo si puedo plasmar a los alumnos, aunque no esté escrito
dentro como asignatura dentro del curriculum de las
ensefianzas. Pero si, evidentemente, lo hablamos, se lo
decimos «jcuidado! tenemos que colocar bien cuando
toquemos, tiene que haber una organizacion corporal
totalmente colocada, relajada, oxigenada, muscularmente
tiene que estar todo correcto (..)»“. (Responsable
educativo. PD2:21).

La alternativa a la regularizacion académica de la
formacién en prevencién es, por tanto, la transmisién
de la experiencia por parte de los profesores de los
centros educativos. Por otra parte, se apuesta por la
iniciativa personal; es el propio sujeto el que, cuando
llegue el momento, debe informarse, experimentar,
preguntar a especialistas, etc., de la misma manera que
lo hicieron las generaciones anteriores.

Cuando a este mismo responsable educativo se le
pregunta si se ha organizado formacién o informacién
en salud laboral para los trabajadores de su centro de
trabajo (profesorado, etc.), su respuesta es negativa y lo
argumenta de la siguiente forma:

“Es que ellos mismos lo saben. Son profesionales como yo.
Desde el punto de vista musical, saben cudl es el riesgo que
tienen. Otra cosa es que yo les diga desde el punto de vista
de lo... del contenido o del continente «cuidado, que esa...
por ahi no puedes salir que son salidas de emergencia», no
sé cudnto. Pero la parte de... la parte de salud laboral o
musical-laboral la saben cada uno de ellos porque la estdn
sufriendo diariamente”. (Responsable educativo. PD2:41).

Esta ultima cita complementa la anterior y perfila una
negacion, fruto del desconocimiento, de la existencia de
todo un conjunto de saberes y especialistas en
prevencién de riesgos laborales que hace mucho tiempo
superd la propia experiencia del sujeto.

Por otra parte, los hechos contradicen la perspectiva
voluntariosa de este profesor. Como se ha sefialado, los
jovenes musicos (JONDE) indican que en los centros
educativos no se les habla de prevencién de riesgos o
que, si se hace, es algo anecdético.

En otros casos, si se reconoce la idoneidad de incluir la
prevencién de riesgos en la formacidon musical de los
estudiantes:

“(...) pues ahi es donde quizd haya que hacer mds hincapié,
sobre todo entre nifios y jovenes jeh! (..)”. (Director
artistico y responsable educativo. PD6:53).

“(...) Exacto, esto es un problema que siempre hablo ¢no?,
del... del... cémo se llama, del disefio curricular de la
ensefianza ¢no?, yo creo que hay muchos agujeros, ese es
uno”. (Director musical. PD3:80).

“La prevencion tiene que ser en los musicos jévenes, en los
estudiantes de musica. Claro que si los profesores ya usan

estos protectores auditivos van a decir a sus alumnos que
los usen (...)”. (Médico especialista. PD8:4)

Sin embargo, como se plantea en la ultima cita, la
inclusién de nociones preventivas no puede limitarse a
afiadir una bateria de conocimientos en el contenido
formativo. Un médico especialista en tratar dolencias de
musicos alerta sobre esta cuestion y postula la
conveniencia de una formacion transversal que incluya
también a los profesores:

“Nosotros hacemos formacion en conservatorios (PAUSA) y
el factor limitante bdsico es que si lo que nosotros les
ensefiamos en la clase, en el taller, no se reproduce
posteriormente en la clase de instrumento, estamos
perdidos. (..). Nosotros (..) hacemos una formacion
transversal, no solo formamos a los alumnos sino que
también se tiene que formar a los profesores”. (Médico
especialista. PD7:23).

Hace bastante tiempo que en el ambito de la
prevencién de riesgos laborales se apuesta por la
ensefianza transversal; a través de ella se pretende
integrar la seguridad y la salud laboral de manera
natural en las actitudes de los alumnos. El joven
estudiante de musica traslada los hdbitos saludables del
colegio al trabajo futuro.

Ademas del indudable interés formativo también hay
que tener en cuenta la perspectiva preventiva. A. Behar,
en el afio 2004, midid la exposicion al ruido de 18
profesores de escuela de musica y revelé que estaban
sometidos a niveles superiores a lo tolerado. En
concreto, el nivel diario equivalente superd los 85dB(A)
en un 39% de los casos; aunque los alumnos también
estaban expuestos a elevados niveles sonoros, la
duracion de su exposicion era menor. Concluye que hay
riesgo potencial de pérdida auditiva para los profesores
de musica y recomienda la utilizacién de protectores
auditivos, la utilizacién de materiales absorbentes y el
desarrollo de un programa de prevencic’)nzo.

 Behar, A. Noise exposure of music teachers. Journal of Occupational
and Environmental Hygiene, 2004, 1: 243-247.
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6.4. PROTECTORES AUDITIVOS INDIVIDUALES

La gran mayoria de las gerencias de las orquestas, como
se ha explicado, facilitan protectores individuales a los
musicos profesionales. Sin embargo, tan solo los utiliza
el 28% de estos musicos; hasta el 41% los ha utilizado
pero los ha abandonado porque no se acostumbra y el
31% restante nunca los ha utilizado.

A continuacién se muestran los principales argumentos
empleados por los musicos para no utilizar protectores
auditivos individuales:

1. No es posible utilizar tapones siendo musico.

“Los tapones no sirven para nada. En ninguna orquesta
hay musicos que llevan puestos los tapones ya que es
imposible tocar con ellos puestos”. (Musico. PD189:2).

La encuesta entre musicos profesionales ha
revelado que el 28% de los musicos de la muestra
utiliza tapones en el ejercicio de su profesion.

2. Con tapones me da miedo no tocar bien porque no
escucho con precision.

“No me siento segura de como sueno yo en relacion con
los demds y me dificulta escuchar las otras secciones de
la orquesta”. (Mdsico. PD136:1).

“(...) si se escucha de forma alterada van a reproducir de
forma alterada también. Entonces, a veces es un
problema y por eso muchos prefieren no utilizarlo é¢no?
los tapones”. (Director musical. PD11:7).

“El uso de tapones, si bien permite proteger el oido,
también afecta negativamente a la percepcion sonora
del profesor por lo que su uso no estd generalizado”.
(Gerencia. PD20:9).

Una vez acostumbrados, los musicos que tocan con
tapones interpretan igual de bien que el resto.

“(...) cuando alguien me dice que utiliza tapones me da
un poco de... de vértigo o de miedo a esa sensacion de
decir «Uy, pero con tapones no vas a escuchar
perfectamente lo que yo quiero que escuches». La
realidad es que yo no... también es verdad que nadie que
me ha dicho que haya tocado con tapones yo habia
notado que estaba tocando con tapones, o sea, no habia
notado esa alteracion en el sonido, con lo cual quizds es
mds miedo que otra cosa”. (Director musical. PD11:9).

3. Los tapones no son la solucidn, lo que tienen que
hacer es acondicionar las salas.

“Las salas no tienen las condiciones necesarias. Hay una
falta de predisposicion por la gerencia para cuidar los
problemas auditivos. Es mucho mds importante para la
salud y calidad musical unas buenas condiciones en
locales de ensayo y concierto que poner parches, como
los tapones auditivos”. (Musico. PD191:7).

Los tapones no pueden utilizarse como alternativa
al control del ruido por medios técnicos vy
organizativos.

“(...) de no haber otros medios de prevenir los riesgos
derivados de la exposicion al ruido, se pondrdn a
disposicion de los trabajadores, para que los usen,
protectores  auditivos  individuales  apropiados 'y
correctamente ajustados”. (art. 7.1 del RD 286/2006).

4. Para los musicos de viento no sirve ningun tapon.

“El intérprete de viento escucha la resonancia del interior
de la cabeza, lo cual es muy desagradable”. (Musico.
PD221:1).

“Es imposible tocar un instrumento de viento con los
oidos tapados”. (Musico. PD229:1).

Hay tapones que evitan el efecto oclusién porque
incluyen en su interior un canal que permite el paso
del aire.

“(...) los atenuadores para los musicos que funcionan
peor son para los de viento y para los cantantes {...)
como hay la propia vibracion, les da esa sensacion de
haber metido la cabeza en una olla. (...) Lo que se hace
en estos casos, que suele solucionar el problema, es dejar
una pequefia abertura de aire”. (Médico especialista.
PD7:12).

“(...) son tapones que les puedes minimizar el efecto
oclusion, icomo?, teniendo un canal a lo largo de todo el
tapon (...) tiene un canal completo desde el principio
hasta el final”. (Representante de wuna firma
comercializadora de EPI. PD9:12).

5. Los tapones son incomodos.

“Me resulta muy incomodo desarrollar mi trabajo con los
tapones” (Mdusico. PD136.1).

“Lo encontré molesto al principio”. (Joven musico.
PD41:3).

Aunque el 31% de los musicos profesionales de la
muestra que utilizan tapones se acostumbraron a
ellos de inmediato, la mayoria necesita un tiempo
de adaptacion hasta escuchar la musica atenuada
como normal.

El musico que se pone tapones es porque ya tiene
una lesién o porque es un musico débil.

“Probablemente pues si es posible que determinados
instrumentistas tengan algunos problemas de audicion...
con el paso del tiempo. De hecho es muy comun ver a
muchos musicos de orquesta tocar con tapones, o sea,
muy comun”. (Director musical. PD11:2).

“Depende un poco de las obras, en esta que te digo del
otro dia de las ocho trompas, habia muchos de ellos que
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tenian pantallas, pero no general, no, no todos, sino
aislados, algunos casos aislados que a lo mejor es porque
ya tienen alguna lesion o por alguna cosa y... tenian su
pantalla”. (Director artistico y responsable educativo.
PD6:37).

El musico que se protege es un musico inteligente.

“(...) cambiar este concepto de que el musico que se
protege es un musico inteligente no es un musico débil”.
(Médico especialista. PD7:8).

Los tapones hay que ponérselos solo cuando el
volumen sonoro resulta insoportable.

“(...) solamente yo creo que en los momentos mds...
donde ya dices "juy! que esto ya duele" entonces ya te
los pones, te los pones ya como... como cosa inevitable”.
(Musico. PD4:13).

Si se usan los protectores auditivos solo en los
momentos muy criticos el musico no habra
aprehendido a usarlos.

“Al principio (1¢ semana) «Me dificulta mi propia
interpretacion», «Mi voz suena diferente» y «Sensacion
de presion al llevarlos puestos», ahora ya nada”. (Joven
musico. PD44:6).

La orquesta no facilita protectores auditivos.

“Hace arfios se facilitaban tapones, ahora no”. (Mdusico.
PD114:2).

El uso de la proteccion auditiva individual esta
amparado por la ley y es responsabilidad del
empresario que los musicos dispongan de ella, asi
como de fomentar activamente su uso (art. 7 del
RD 286/2006).

Los tapones que facilita la orquesta no son los
adecuados.

“Referente a la proteccion auditiva individual (tapones)
tienen que ser eficaces para nuestro trabajo profesional,
los que hay o se facilitan no lo son”. (Musico. PD120:2).

“(...) el tapon lo que hace es que te quita esos veinte
decibelios, o los que sean realmente, te los quita
siempre...”. (Musico. PD4:11).

Se aconseja que los tapones sean de respuesta
plana (reducen la intensidad pero no la calidad del
sonido) y con diferentes niveles de atenuacion.

“Si, siempre les recomendamos los de atenuacion plana,
lo que pasa que... ademds de los de atenuacion plana
que tengan atenuadores de distintos decibelios, que esto
es realmente muy util porque si no lo que acaba
sucediendo es que eh... para segun qué ambientes no se
utilicen porque aquello les protege demasiado y no oyen
bien. Y eso (...) les acaba generando una generalizacion
de que los tapones no les van bien y no los utilizan en
ningun sitio”. (Médico especialista. PD7:8).

10. No da tiempo a ponerse y quitarse los tapones cada
vez que en una obra se toca muy fuerte, y menos
delante del publico.

“Me resulta dificil colocdrmelos en las orejas y sacar a
tiempo. En muchas obras se toca muy fuerte o mucho
piano y seguido (muchas veces), no hay tiempo material
para sacar o poner tapones y menos delante del publico
(...)". (Musico. PD239:1).

Lo adecuado es utilizar los tapones de forma
continua. Si se utilizan normalmente en los ensayos
se podran utilizar en las actuaciones de forma
natural.

“(...) que lo tomen como una cosa natural, como, a ver,
todos con la edad necesitamos lentes ¢no? y ahora tengo
tres lentes... tipos de lentes, pero ¢y qué?, me tengo que
adaptar”. (Médico especialista. PD8:25).

11.Ya tengo problemas para oir a mis compafieros de
orquesta, si me pongo tapones oiré menos.

“(...) pero, ya digo, hay veces... ya casi sélo oigo a los que
tengo al lado cuando estamos tocando en dindmicas
fuertes y ya es bastante dificil poder escuchar mds allg
éno? y escuchar pues a la gente que estd en el otro
extremo de la orquesta. Entonces, creo que con unos
tapones seria aun mds dificil sino imposible, no lo sé”.
(Joven musico. PD12:13).

“Demasiado tarde”. (Musico de 56 afios. PD148:1).

Los tapones no sirven para el musico que ya tiene
problemas auditivos. En este caso, debe acudir a un
especialista que le recomendara los audifonos
adecuados para poder seguir trabajando.

“Cuando pedimos a un paciente que se haga una protesis
auditiva, esta protesis auditiva le damos mayor potencia
a las frecuencias que tienen mds perdidas (...)". (Médico
especialista. PD8:24).

Como ya quedd patente al analizar los resultados de la
encuesta a los musicos y se observa en la relacién de
argumentos anterior, los impedimentos que ven los
musicos para no utilizar proteccion auditiva individual
estan relacionados con: la dificultad para realizar su
propia interpretacion, la dificultad para oir la
interpretacién de los otros musicos, el efecto oclusidn,
los problemas de incomunicacion o la incomodidad.

Como se ilustra en el argumento nimero dos, tanto los
directores artisticos como los gerentes de las orquestas,
en ocasiones, se hacen eco de los recelos de los musicos
a la hora de utilizar tapones. Amparan el temor de los
propios instrumentistas cuando emplean términos
como “sonido alterado” o “efecto negativo en la
percepcidn sonora”.

Estas dificultades de los tapones eran normales hasta
que se han disefiado tapones expresamente pensados
para los musicos, que reducen la intensidad del sonido
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pero no su calidad. Asi lo han entendido cuatro de las
nueve gerencias que han contestado a la encuesta y que
han hecho un esfuerzo por adquirir los mejores
protectores auditivos individuales del mercado para los
musicos de su orquesta.

Otro de los aspectos que se deduce de la lista de
afirmaciones anterior es el desconocimiento del tema,
sin duda, en los jovenes musicos (JONDE), pero también
en muchos musicos profesionales. Como se ha
comprobado, hay una falta de informacién sobre: los
requerimientos de la legislacién vigente de ruido, la
identificacion de las responsabilidades de empleados y
empleadores; las exposiciones sonoras tipicas de los
musicos de orquesta y la asociacion con el riesgo para
su audicién; o los tipos de protectores auditivos
disponibles para los musicos y las ventajas y desventajas
de cada tipo.

Son numerosos los testimonios de jovenes musicos
(JONDE) que declaran su falta de conocimiento sobre los
protectores auditivos adecuados o, como se tratara mas
adelante, de los indicios de dafio auditivo. Aqui se
muestran algunos ejemplos respecto a los primeros:

“Ahora, por ejemplo, estamos tocando La Consagracion de
la Primavera, que no sé si sabes... es una obra muy muy
dura en cuanto a matices y la verdad lo paso un poco mal

en ciertas ocasiones por eso mismo, porque tenemos a dos
timbaleros detrds y me dicen «iPor _qué no te pones
tapones?». La verdad es porque no sé si utilizar unos
tapones normales (...) o si tendria que utilizar unos tapones
especializados, no lo sé, la verdad es que no... quizd porque
como no conozco el funcionamiento de este tipo de... de
recursos para proteger mi audicion no sé en qué... qué
factores pueden..”. (Joven musico. PD14:14).

“Los mios (TAPONES) son unos que compré mi madre, creo
que fueron en una farmacia. A ver, son como de
gomaespuma (...) los chafas un poquito y los colocas
dentro y entonces se expanden y como que te cubren todo.
(...) Con esos no oia nada. No me oia casi ni a mi”. (Joven
musico. PD13:10).

“Es muy cutre, pero cuando los tapones desechables no me
permitian escuchar correctamente, he utilizado bolitas de
algoddn”. (Joven musico. PD30:6).

Lamentablemente, los musicos que si estan informados
y no necesitan una sensibilizacién sobre este tema son
los que ya han experimentado problemas (como se
tratara en el apartado 6.8). Por ejemplo, ante la
pregunta sobre como conocieron los tapones, dos
musicos profesionales comentan lo siguiente: “Por
dolores en oidos”. (Mdusico. PD161:4) o “Dolores de
cabeza (experimentando descubri que tenia menos
jaqueca)”. (Musico. PD202:1).
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6.5. PANTALLAS ACUSTICAS

La colocacion de pantallas acusticas individuales o
colectivas delante de los instrumentos mas sonoros es,
junto con los tapones, una de las medidas preventivas
mas utilizadas en las orquestas. Ocho de las nueve
orquestas, segun los gerentes, cuentan con esta
medida; por su parte, el 61% de los musicos
profesionales de la muestra encuestada considera que
se trata de un elemento de proteccidn pertinente.

Sin embargo, los musicos se quejan de algunos
problemas con las pantallas: el nimero de pantallas
disponibles es insuficiente; en ocasiones, las pantallas
individuales no son lo suficientemente flexibles como
para adaptarse a los puestos que las requieren; o no se
instalan con la frecuencia que se desea.

“Hay pantallas acusticas, pero pocas, no para todos los
que la necesitan”. (Musico. PD209:2).

“MUSICO I.- (..) Lo que pasa es que las que tenemos
tienen un pequefio defecto que no se pueden subir
suficientemente para algunos instrumentos... (...).
MUSsIco I1.- Si. A mi me llega aqui por ejemplo, justo
debajo de la oreja.

MUSICO I.- Si, estd pensado para estar sentado mds bien y
entonces los que tocan como ellos en una silla elevada
no llega y se les queda como... (...) a la mitad”. (Musicos.
PD4:29).

“Las pantallas acusticas a veces se niegan a ponerlas”.
(Mdsico. PD156:3).

Pero el principal problema de las pantallas acusticas es
el efecto de la reflexion. Si bien la pantalla contribuye a
que llegue menos sonido desde el instrumentista que lo
emite al resto de musicos, también es verdad que aquel
se ve mads expuesto a su propio sonido ya que rebota en
la pantalla. De ahi que haya instrumentos para los que
no es adecuado el uso de pantallas; hay que recordar,
por ejemplo, que en el andlisis de los resultados de la
encuesta a los musicos se indicaba que los trombonistas
eran los menos partidarios de colocar pantallas (ver
apartado 5.2).

Por otra parte, también ocurre que la reflexidn
igualmente afecta al musico que se intenta proteger, ya
gue el sonido que él produce también puede rebotar en
la pantalla. En una de las orquestas, la gerencia explica
que ademas de las pantallas normales, “ha adquirido
pantallas acolchadas que evitan/reducen el efecto
rebote del sonido”. (Gerencia. PD15:6). Asimismo, las
pantallas grandes pueden distorsionar el sonido vy
dificultar al musico oir a otros instrumentos.

Por todo ello, el uso de pantallas para desviar el sonido
genera controversia y cuando se aconseja su uso se
hace con bastantes reservas. Asi lo explican un director
artistico y un médico especialista:

“Eh... las pantallas de metacrilato ayudan, ayudan... lo
que pasa es que es curioso ¢no?, siempre la colocacion
de la orquesta siempre unos ganan y unos pierden”.
(Director musical. PD3:11).

“Quizds este es el mds complejo, el que algunas
orquestas o algunos grupos de musica han ido
incorporando barreras de metacrilato y tal, pero que
nosotros les tenemos un poco de mania a estos sistemas
(..). Si que protegen a uno pero acaban a veces {...)
perjudicando a otros éno? Pero, bueno, las medidas a...
las barreras yo... intentamos siempre que las evaluen y
que intenten ver hasta qué punto se pueden incorporar,
sobre todo en los locales de ensayo”. (Médico
especialista. PD7:7).

El uso de pantallas en la orquesta requiere seguir las
instrucciones del fabricante y un estudio minucioso de
la disposicién y las distancias entre los musicos y las
pantallas para conseguir proteger sin provocar dafios
secundarios.
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Para ampliar la informacidon sobre pantallas acusticas puede

consultarse el trabajo de Cristina Zamorano de 2012 (ver referencia en
la bibliografia), que analiza el efecto de las pantallas acusticas en los
musicos de orquesta desde el punto de vista de la prevencién de
riesgos laborales.
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6.6. OTRAS MEDIDAS TECNICO/ORGANIZATIVAS

Al exponer los resultados de la encuesta realizada a los
musicos profesionales se pudo constatar que habia tres
medidas en las que habian incidido los musicos: tener
en cuenta la distancia entre los instrumentos, intervenir
en el acondicionamiento acustico de los locales y tener
en cuenta los niveles sonoros al disefiar el repertorio.

Hay dos ideas que vertebran este conjunto de medidas:

a) Si se aplican en las orquestas, normalmente, no es
para salvaguardar la salud auditiva de los musicos
sino por otras razones (musicales, econdmicas, etc.).

b) Los cambios obligan a valorar siempre que los
beneficios obtenidos por unos no supongan el
perjuicio de otros.

6.6.1. Espacio, distanciay alturas

Uno de los temas que preocupa a todos los actores
implicados (musicos, directores artisticos y gerencias) es
el espacio de las salas de trabajo tanto para ensayos
como para conciertos. Desde el punto de vista de la
salud auditiva de los musicos, disponer de espacio
suficiente significa:

1. un espacio que permita que la sonoridad pueda
expandirse, y

2. un espacio que permita unas distancias entre los
instrumentos que eviten que los musicos toquen
directamente en los oidos de los demas.

Si no se procuran estas distancias, la audicién de todos
los musicos estd sometida a un mayor riesgo, ya que
todos los instrumentos tienen el potencial de generar
altos niveles de ruido. Estudios realizados por diferentes
autores han comprobado que incrementar la distancia,
incluso por unos pocos centimetros, supone una
atenuacion del sonido notable. Por lo tanto, cuanto
mayores sean las dimensiones del lugar escogido, mas
viable serd reducir la exposicién al ruido.

El hecho de que el 44% de los musicos de la muestra
indique que una de las medidas a adoptar sea que se
atienda a las distancias entre los instrumentos implica
que un numero no desdefiable de salas no permiten
guardar unas distancias minimas.

“El tamafio de la sala de ensayos es demasiado pequefio.
El _sonido no tiene ddnde ir y estamos demasiado
apretados. No podemos tomar distancia”. (Mdusico.
PD121:1).

“Las salas de ensayo (y trabajo) no estdn suficientemente
adecuadas para gran orquesta. El volumen aclustico es
insufrible durante los ensayos”. (Musico. PD116:2).

En ocasiones, el problema es que lo que para los
responsables ejecutivos de la orquesta es una sala

adecuada, no lo es en la prdctica diaria para la orquesta.
Asi lo explica un director musical:

“Yo, cuando me encuentro con esa orquesta profesional
ensayando con... (..) porque es la sala de ensayos y
«Hemos encontrado un espacio maravilloso porque son
cien metros, noventa metros», eso _es de risa, pero ellos
estdn pensando: «Si sirve como escenario, caben los
musicos», pero es que aqui (SENALA DETRAS DE SU ESPALDA)
hay una pared que rebota y el metal ahi todos los dias”.
(Director musical. PD3:34).

Uno de los gerentes de orquesta sefiala que una de las
instrucciones que dan a los directores artisticos es que
ajusten las dinamicas a las peculiaridades de cada lugar
de ensayo.

“Por su parte los Directores artisticos deben ser
conscientes de las limitaciones de cada lugar de actividad y
ajustar las dindmicas orquestales segun el caso”.
(Gerencia. PD23:15).

Pero écudl es el punto justo?, édonde estan los limites?
Esta solicitud estd sustentada en una indeterminacién
dificil de controlar en la practica, de tal forma que al
final el nivel sonoro va a depender de lo que demande
el director artistico.

“Si, en partitura a veces el mismo compositor, en la misma
interpretacion, te estd pidiendo que alli suene (...) tres efes
que es fortisimo, lo mdximo a lo mejor, en ese momento
estamos hablando... yo no soy un fisico para cuantificar
cudntos decibelios...”. (Director musical. PD3:103).

Por otra parte, tanto musicos como directores artisticos
tienen que realizar un esfuerzo por adaptar el trabajo
realizado en los ensayos en las salas accesorias del
teatro, al escenario en el que se va a desarrollar el
concierto. De ahi que un director musical apunte la
posibilidad de realizar los ensayos en el propio
escenario, aunque, se afiade, a veces haya que recurrir a
una sala de ensayo cuando se requiera que el escenario
sea utilizado como auditorio para otro tipo de actos. Asi
lo explica:

“(...) yo siempre he pensado que las orquestas en la mayor
posibilidad, disponibilidad, no sé cémo decirlo, de... hablo
desde los que organizan ino?, directores, gerencias, la sala
de _ensayo deberia_ser el propio auditorio (pausa). jPor
todo!, por sanidad (RISA), por trabajar ese sonido que el
publico tu quieres que escuche”. (Director musical.
PD3:35).

Algunos autores sugieren que, si las dimensiones de la
sala no son grandes, al menos deberia garantizarse una
separacién con los instrumentos mds ruidosos. La
disposicion de las secciones musicales o de
determinados instrumentos de la orquesta también la
decide el director musical (titular y/o invitado). Y,
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normalmente, el objetivo de esta reubicacién es
musical.

Tres de las gerencias han sefialado que se redistribuyen
sus musicos en la orquesta, aunque no se han dado mas
detalles. Tan solo la siguiente gerencia sefala algunos
instrumentos y en qué situacion.

“(..) en los programas de mayor “carga sonora” ha
determinado una colocacion distinta de determinados
instrumentos (por ejemplo trompas y trompetas) para
reducir aquella”. (Gerencia. PD15:7).

En general, se mantiene un esquema mas o menos
tradicional dentro de cada orquesta, al que sus musicos
estdn “acostumbrados”:

“(...) pero si que es verdad que el tener la percusion pegada
detrds influye muchisimo pues a lo mejor en pasajes muy
fortes uhm... pues sélo escuchas al timbal. Entonces,
bueno, es un poco el rol que jugamos también las tubas
porque estamos siempre situados en el mismo sitio tanto
en banda, en orquesta... entonces, es como... ya sabemos
lo que tenemos que sufrir”. (Joven musico. PD14:5).

“(...) que la gente que toca al lado del viento-metal y de la
percusion estd como resignada, estdn acostumbraos y...
bueno acostumbrados, si'y no, y es su sitio y ya, lo aceptan
y no protestan por ello”. (Director musical. PD11:36).

Sin embargo, cuando el director musical plantea una
reubicaciéon de los instrumentistas para una obra
determinada o para probar diferentes efectos
musicales, los musicos que salen “perjudicados” (porque
de esa manera quedan cerca de los instrumentos mas
sonoros) suelen rechazar el cambio:

“Los problemas suelen venir cuando llega un director y
cuando nosotros llegamos y (..) queremos tener otra
colocacion por lo que sea (...) pues si eso afecta a alguna
posicion cercana al viento-metal o al flautin o a esto, ahi es
donde saltan chispas. (...) ellos tratan de evitarlo por todos
los medios jeh!, pero por todos los medios, o sea, hasta
llegar a enfrentamientos serios”. (Director musical.
PD11:36).

Un caso excepcional pero que da idea de los problemas
que puede plantear una recolocacién de los
instrumentos, lo relata un director musical cuando
pretende, siendo director invitado, situar toda la seccién
de metal en una sola fila al final de la orquesta. Esta es
la reacciéon de un fagotista a ese cambio:

“«Pues bueno, yo le digo que me voy a casa», «Como que
se va a casa?», «Si, si, yo tengo una deficiencia en el oido,
no sé qué, y yo me pido la baja porque yo tener los metales
ahi detrds...» (...). Bueno, lo dejamos como estaba todo
(risa), como estaba todo (risa) (...) .Y de repente pues son
cosas que a lo mejor se han llevado demasiado.., ésabes?,
a lo mejor ya era tarde, es decir, esto pues a lo mejor lo
puedes resolver antes de que una persona a lo _mejor
enferme, no lo sé, (...)". (Director musical. PD3:77).

Estos conflictos entre directores artisticos y musicos por
las reubicaciones de los instrumentos o, como veremos
mas adelante, por el trabajo durante los ensayos, ponen
en evidencia que, en la practica, el tema “ruido” en las
orquestas no es tan secundario como podria parecer.

Otra medida empleada en las orquestas es la diferencia
de alturas a través de gradas o tarimas. Se trata de una
medida propuesta por un tercio de los musicos
encuestados. Como explica un gerente de los tres que
han hablado de ello, se utilizan gradas “para elevar la
posicion de los musicos, de forma que el sonido de sus
instrumentos no se dirija directamente a los oidos de los
musicos situados frente o tras ellos” (Gerencia. PD15:5).
También parece que es aceptada por los directores
artisticos; uno de ellos comenta lo siguiente:

“Hombre, yo creo que ese sistema yo creo que si funciona,
para todo ademds. Funciona... es un sistema bueno, eh...
desde el punto de vista del que estamos hablando porque
evidentemente uno deja de tener la campana del trompeta
aqui y le pasa por encima el sonido éno?; (..) Y luego
ademds es un sistema que también favorece musicalmente
y_visualmente al espectador éno? porque tiene una
perspectiva mds clara”. (Director musical. PD11:18).

Sin  embargo, algunos musicos sefialan ciertas
dificultades en su puesta en practica:

“Se utilizan tarimas pero no con una altura suficiente”.
(Musico. PD209:3).

“Utilizar gradas mds altas o diferenciados niveles. Muchas
veces no se puede hacer y, cuando se puede, no se hace
épor ahorrar trabajo?” (Musico. PD211:2).

Pero como en el resto de cuestiones, hay musicos que
no son partidarios de esta diferencia de alturas entre los
instrumentos, como este violonchelista: “Quitar las
tarimas y tocar todos al mismo nivel”. (Mdusico.
PD250:3).

6.6.2. Acondicionamiento acustico

En demasiadas ocasiones la queja planteada por el
musico no viene de tener cerca instrumentos muy
sonoros sino de que los techos son bajos o las paredes
paralelas reflectantes, de tal manera que se provocan
ruidos excesivos y reverberacion. Es el problema del
acondicionamiento acustico de los locales de trabajo. El
38% de los musicos de la muestra considera que se
deberia atender a este aspecto, segun refleja la
encuesta realizada.

Estas son las afirmaciones de dos musicos:

“Aunque no tenga metales al lado, el sonido de estos me
rebota de la pared (de madera) en el oido derecho
(fuerte)”. (Mdusico. PD239.6).
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“Acondicionar la acustica, demasiado reverberante en la
sala habitual de ensayos”. (Musico. PD206:1).

Uno de los gerentes reconoce que “la direccion
ejecutiva debe tratar de ofrecer las mejores condiciones
acusticas de los locales de trabajo” (Gerencia. PD16:6) vy,
efectivamente, hay salas que estdn bien disefadas,
como sefala este supervisor de medios técnicos de un
teatro de opera, y en la que los musicos trabajan
cémodamente:

“O, por ejemplo, tenemos otra sala que es la sala de
orquesta, especifica de la orquesta, donde ellos ensayan,
(...) es una sala muy bien disefiada acusticamente y en la
que ellos estdn muy contentos de como suena”. (Supervisor
de medios técnicos. PD10:10).

Sin embargo, hay ocasiones en las que no se incluyen los
criterios acusticos en el disefo, ni siquiera de los nuevos
emplazamientos. El director artistico de la siguiente cita
se muestra resignado con el estado de las salas de
ensayo de los teatros viejos pero también critico con las
salas nuevas en las que no se tienen en cuenta
suficientemente los aspectos acusticos:

“(...) en los teatros viejos es dificil porque no habia estos
criterios antiguamente y entonces uno se tiene que apafiar
como puede ¢éno? con las salas de ensayo que hay, que
normalmente son malas. Uhm... las salas nuevas pues hay
algunas, hay salas que si que estdn bien disefiadas pero
son las menos (...) Se nos dice que si éno?, se nos dice que
no, que se va a acondicionar y reproducir las sensaciones
acusticas de la sala principal y que sea con el mismo
desahogo y demds. La realidad es que no, (..) Eh... las
condiciones acusticas no, no, no son las mejores y no se
suele cuidar mucho, no”. (Director musical. PD11:22).

6.6.3. Eleccién del repertorio

El 17,2% de los musicos considera que tener en cuenta
los niveles sonoros a la hora de disefiar el repertorio
ayudaria a reducir los problemas de la exposicion al
ruido. Esto puede aplicarse en diferentes momentos: en
la programacion de la temporada, al ordenar cada
actuacion y en el desarrollo de los ensayos.

1. En la programacion de la temporada

Se trata de evitar la acumulacién de obras de un
elevado volumen sonoro y optar por la alternancia entre
obras mds sonoras y mas suaves.

Lo habitual es programar el repertorio de la temporada
de la orquesta sin tener en cuenta la exposicidn de los
instrumentistas al ruido. La programacion se idea para
atraer audiencias (esto permite la existencia de la propia
orquesta) y se hace teniendo en cuenta toda una serie
de condicionantes econdmicos.

En muchos casos uno de los condicionantes es satisfacer
el gusto de los abonados. Asi lo explica un director
artistico comentando la dificultad actual de las
orquestas  espafiolas para  programar  mdusica
contemporanea:

“Si, pero en una orquesta profesional tienen todavia otro
agravante que es que dependen en gran medida del
numero de abonados y entonces tienen que contentarles.
(...) Es que es muy terrible el panorama de las orquestas
profesionales, estdn en una situacion muy complicada. Y,
entonces, buscan un repertorio que guste a todos los
abonados. Al final acabas haciendo pues... Beethoven,
Tchaikovski y del siglo veinte, Mahler, nada mds”. (Director
musical. DP6:45).

Otro aspecto referido por los directores artisticos es el
coste de mantener un gran nimero de musicos durante
toda la temporada:

“(...) de hecho lo que solemos hacer es siempre, la mayoria
de los directores, solemos ir de mds sonoridad a _menos
sonoridad para poder _ir dejando marchar _musicos {...)
normalmente se ensaya primero las que tienen mucha...
mucha orquestacion para luego, pues a medida que vamos
pasando de obra a obra, pues los que ya no tienen que
tocar mds ese dia pues se pueden ir”. (Director musical.
PD11:20).

Habitualmente los musicos no participan en la
programacién del repertorio, incluso algunos, como se
pone de manifiesto en la siguiente cita, niegan la
viabilidad practica de esta participacion:

“MUSICO I.- No, no, no, en eso no nos consultan porque...
MUSICO II.- Tampoco lo veo factible porque es que es
como...

MUSICO .- Es imposible...

MUSICO Il.-... ahi entrando en el démbito de la
programacion artistica de los conciertos... jhombre!
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realmente seeee... los responsables tienen ahi su idea y
venden esa idea, ese concepto como su idea (RISA)
entonces ahi eh... someterlo a esos criterios yo lo veo muy
complicado. Donde si que se puede hacer algo es... es a la
hora de tener ya realmente obras eh... muy ruidosas
organizar los ensayos en funciéon de eso...”. (Musicos.
PD4:23).

2. Al programar cada actuacion

La variaciéon en una determinada actuacion si es mas
habitual. Ello es saludable para la audicién de los
musicos aunque no sea este el objetivo finalmente
perseguido:

“(...) puede pasar que a veces se hagan obras de mucha
orquestacion como obras que luego son, digamos, de
cardcter mds recogido o la misma orquestacion pero mds
piano todo éno?, o sea, sonando menos. Pero nunca es por
criterio _acustico sino es por criterio... normalmente lo
buscamos por uhm... por crear la tensidon que necesitamos
para el concierto, o sea, dar al publico pues de repente
algo muy sonoro y de repente algo mds intimo o... lo
buscamos adrede digamos desde ese punto de vista”.
(Director musical. PD11:20).

3. En la organizaciéon de los ensayos

Se trata de que los pasajes forte o mas orquestales se
repartan en distintos momentos del ensayo y/o en
distintos ensayos.

Si hay una exposicién especialmente visible para los
musicos profesionales, esa es la que se produce durante
los ensayos. Los musicos verbalizan espontaneamente la
necesidad de controlar el nivel sonoro mientras
ensayan. Asi, son frecuentes las quejas del musico ante
el director que pide mucha intensidad o repite
innecesariamente pasajes muy sonoros, o ante otros
musicos que tocan excesivamente fuerte. A
continuacion se muestran algunos ejemplos:

“Hay que concienciar a directores de orquesta e
instrumentistas de que en los ensayos no es necesario

tocar muy fuerte”. (Musico. PD162:3)

“Pedir a los musicos que toquen mds bajito en los
ensayos”. (Musico. PD115:3).

“Hombre, la verdad, si ellos (MAESTROS) fueran mds
conscientes de eso seria mds fdcil ¢no?, porque podriamos
repetir un pasaje pero sin hacerlo tan fuerte (...) Bueno,
ellos... (RISA) quieren siempre jlo mdximo! (RISA)”. (Musico.
PD4:25).

“O sea que realmente las quejas eh... si que nos hacen caso
y dicen «Bueno, pues vamos a tratar de tocar menos
fuerte», ahora, pero lueqgo, al dia siquiente, pues te hace
asi (RISA) te pide mds y ya no se acuerda éino?”. (Mdsico.
PD4:54).

Algunos directores musicales reconocen esta situacién.
Asi se manifiesta un director cuando se le pregunta

como puede él contribuir a proteger la salud auditiva de
los musicos:

“(...) la primera que me viene a la mente es ser muy eficaz
en el trabajo, o sea, ser muy... clarividente, si se puede
decir asi, a la hora de juzgar rdapido qué estd ocurriendo en
la orquesta y coémo arreglar, cémo solucionar los
problemas musicales de tal forma que tenga gue repetir
poco (...) eso ayudaria a todo, al cansancio y desde luego a
la cuestion auditiva. Luego, efectivamente, yo creo que
también podriamos ser mds conscientes (...) de cudndo
realmente no hace falta tocar siempre al cien por cien {(...)".
(Director musical. PD11:31).

Por su parte, dos de las gerencias hablan, en un caso, de
“optimizacion del trabajo en los ensayos por parte de
musicos y de directores, eludiendo tiempos de
exposicion innecesarios” e incluyendo en los ensayos
“descansos auditivos” (Gerencia. PD19:11-12); y en el
otro, de “racionalizacion del trabajo durante los ensayos
que dependen del director musical” (Gerencia. PD20:11).

Otra medida que contribuye a reducir la exposicién
individual durante los ensayos es la realizacion de
ensayos seccionales (cuerda, metal, etc.), pero su
utilizacion es reducida. Los directores musicales
entrevistados sefialan que los ensayos seccionales se
hacen pocas veces, normalmente cuando se trabaja una
obra compleja o nueva, que no esta en el repertorio;
también, se indica, es mas habitual con orquestas
jovenes, que estdn preparando a los musicos para ser
profesionales, que con orquestas profesionales.

“Yo si son... me dan cinco dias, yo haré uno, dos ensayos
seccionales (...) la obra para poderla conocer y poderla
interpretar la tenemos que escuchar. Es decir, llega un
momento que el violin quiere saber que ahi hay un golpe
de platos y el tio que estd tocando los platos tiene que
saber que no es juno, dos, chan! sino escucha la melodia”.
(Director musical. PD3:36).

Otro aspecto que se puede trabajar durante los ensayos,
con la colaboracién de los maestros, es marcar las
partituras. Se trata de que tanto los musicos como el
maestro anoten en sus partituras los momentos
especialmente sonoros de la obra y los musicos puedan
prepararse para ese forte y, si el musico no tiene
puestos los protectores auditivos, pueda colocarselos.

Esta medida no es ajena para los musicos. A
continuacién, se incluye una cita en la que un musico
describe una situacién concreta, tocando en un foso, en
la que los musicos anotaron en su partitura la necesidad
de ponerse tapones excepto, ¢sorprendentemente?, el
propio musico protagonista del momento:

“Yo recuerdo una vez, en el foso, no sé cudndo..., era
cuando se puso (NOMBRE DEL MUSICO) ahi tocando la
campana en medio de dos contrabajos que eran dos o tres
golpes superfuertes, (...) Yo me acuerdo que (NOMBRE DEL
MUSICO) no se ponia en ese momento (TAPONES), quiero
decir, yo flipé en esa... (RISA) como es posible que uno que
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lo estd tocando no los lleva y todos los que estabamos ahi
alrededor... justo antes lo habiamos marcado en la
partitura «poner tapones» ahi todos... (..)”. (Musico.
PD4:55).

Lo mas probable es que ese percusionista esté
“acostumbrado” a esos golpes sonoros, es decir, ya
tenga problemas de audicién.

Reorganizar los repertorios teniendo en cuenta los
niveles sonoros es mas importante de lo que cabria
pensar. Un médico especialista explica que en su trabajo
con los musicos les informan de las ventajas de la
siguiente estrategia organizativa, vdlida tanto desde la
perspectiva auditiva como musculoesquelética:

1. NO ACUMULACION.- Se trata de hacer pausas o
descansos: “la acumulacidn no es la misma de
tocar diez horas seguidas que tocar cinco y cinco”
(Médico especialista. PD7:6).

2. VARIABILIDAD.- La exposicion mantenida a las
mismas frecuencias, con los mismos y rigidos
patrones auditivos aumenta el riesgo de lesiones.

Asi lo describen dos médicos:

“(...) pues que estar sometido a unas mismas frecuencias
de forma continuada es distinto a que primero pues hago
este repertorio que es mds agudo, después hago éste
que es... y voy variando. Pero sobre todo hemos visto,
por ejemplo, en el caso de la distonia y otras patologias,
que el hecho de que el musico esté sometido a unos
patrones de movimientos, de... auditivos, etc. muy
rigidos, muy... siempre lo mismo, les hace mucho mds
vulnerables a las lesiones; seria como si el sistema se
vuelve poco capaz de absorber cambios”. (Médico
especialista. PD7:6).

“Bueno, no sabemos aun mucho, suficiente, de ello pero
parece Iégico que si tu usas mucho unas notas... O sea,
yo he tenido flautistas que han venido por la hiperacusia
a visitarse y era porque estaban estudiando este... unos
pasajes de un tipo de autores del siglo XX, compositores,
que pues insisten mucho en unas notas muy agudas que
antes no pasaba tanto. Y entonces como que es dificil, lo
tienen que ensayar muchas veces. Probablemente esto
hace que aquellas notas sean las que estén expuestas y
esto no se parece en nada a que tu trabajes en un
ambiente pues de una fdbrica de, yo que sé de
caldereria o no sé qué”. (Médico especialista. PD8:9).
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6.7. ELFOSO

El foso del teatro clasico de dpera, descrito tanto por
musicos como por directores artisticos (incluso, por
algunas gerencias), reline todas las caracteristicas para
ser el gran problema de las orquestas sinfonicas en
Espafia. A continuacion se desgranan sus problemas vy
las medidas que se adoptan para paliarlos.

6.7.1. Caracteristicas

En general, las caracteristicas del foso del teatro cldsico
suelen ser las siguientes:

1. Pequenas dimensiones.

Pese a que el diccionario de la Real Academia Espafola
define foso como el “piso inferior del escenario, cavidad
espaciosa a la que el tablado sirve como de techo”, la
realidad es que todos los entrevistados coinciden en
describirlo como excesivamente pequefio:

“(...) pero en ese foso que son cincuenta metros cuadrados,
que no caben”. (Director musical. PD3:45).

“(...) fisicamente no hay espacio prdcticamente para
moverse (...)". (Supervisor de medios técnicos. PD10:12).

“El hecho mds complejo es la existencia en todo nuestro
territorio de fosos de dpera demasiado pequefios. Ello
obliga a los musicos a tocar en condiciones que no son
optimas (...)”. (Gerencia. PD22:3).

2. Aun nivel inferior y a oscuras.

En los teatros de épera la orquesta esta al servicio de la
escena, el verdadero espectaculo esta sobre el
escenario, por lo que el foso y sus ocupantes deben
estar a oscuras, como sefiala este director artistico:

“(...) y el publico estd viendo... estd viviendo una historia
que la musica es el apoyo éno? Entonces, esa orquesta
tiene que estar de negro, oscuro (...)”. (Director musical.
PD3:39).2

Por otra parte, un responsable educativo, recordando
sus afios de musico de orquesta de foso, relata de la
siguiente manera las condiciones luminicas y las
dificultades de los musicos de mas edad:

2 A continuacién, el mismo director relata una anécdota con un
director de escena en la que marca la diferencia entre obra de teatroy
dpera, y reivindica el papel de la orquesta en la dramatizacion: “(...) a
veces yo he tenido directores de escena «(NOMBRE DEL MAESTRO), éla
orquesta no estda muy iluminada?, es que hay un poco...» «Mire,
disculpeme, la orquesta hace falta y la luz la necesitan para ver la
partitura, si quiere nos vamos todos a ca...», (RISA) de broma le digo,
«Si le molesta mucho la orquesta nos vamos a casa y usted hace
teatro»." (Director musical. PD3:40).

“(...) vy en los teatros de dpera peor todavia porque todo
estd oscuro en foso y la partitura, el atril, tiene una... una
bombilla especial (..) que no se ve bien la partitura,
entonces claro el paso del tiempo es un elemento que va...
va en detrimento de la... cuando tienes veinticinco afios
evidentemente ves todo incluso a oscuras pero cuando
tienes cuarenta, cuarenta y cinco”. (Responsable
educativo. PD2:5).

3. No es posible mantener entre los musicos unas
distancias minimas.

Debido a los problemas de espacio los musicos tienen
que tocar excesivamente juntos vy tienen los
instrumentos musicales de los musicos vecinos muy
cerca.

“Eh... las orquestas cuando estdn en el foso (...) el espacio

es mucho mds reducido, con lo cual uno que estd aqui
tocando tiene la campana de trompeta pegada aqui éno?,
eso es terrible durante toda una funcion, es tremendo”.
(Director musical. PD11:12).

“Ese golpe de platos en un foso... aquello retumba para los
cuatro que estdn, le dan el golpe de platos y lo que digo si
ese golpe de platos en un auditorio que hace jyum! (ABRE
LOS BRAZOS) y el sonido se te va por todos los lados,
imolesta!, imaginense esos violines que de repente les da
el golpe de platos alli y parece que ni hecho ni adrede éno?
«Te _cierro aqui y te meto ahi un golpe de platos» (RISA).
Es... es doloroso, ¢no?”. (Director musical. PD3:43).

4. El espacio se reduce aun mas por la presencia de
micréfonos y/o camaras.

Un supervisor de medios técnicos sefiala la existencia en
el foso de otros elementos afiadidos, como micréfonos
0 camaras, que son los que posibilitan la grabacién y
retransmision técnica de la obra:

“(...) nosotros, por ejemplo, para las grabaciones,
retransmisiones y demds, como quien dice, jsembramos de
microfonia el foso!, entonces claro, son pies de micro... (...).
Lo que pasa es que hay cdmaras colgando de ahi, es decir,
por ejemplo, hay microfonia colgando eh... es agobiante,
es agobiante”. (Supervisor de medios técnicos. PD10:24).

“(...) ademds, hay cosas que cuelgan del techo como una
cdmara (...) de repente estds tocando y vas a tocar por
aqui y te das un golpe o te encuentras con una cosa de
estas”. (Musico. PD4:52)

5. Una parte de la orquesta esta bajo el borde del
escenario.

En el foso, una parte de la orquesta esta bajo una visera;
es el borde del escenario, lo que se llama “corbata del
escenario”. Los musicos que quedan bajo este borde no
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cuentan con una salida vertical del sonido, por lo que sonido se amplifica de una manera muy particular segtn la
este se proyecta mas sobre ellos mismos y sobre los disposicion de la orquesta y el lugar en el que se encuentre
musicos que tienen delante. cada musico”. (Gerencia. PD16:5).

“(...) pero si que en vertical ellos tienen un altillo (...) ese
borde lo tienen por encima de sus cabezas, pues a lo mejor
un metro y pico... (...). Entonces, la sensacién ahi es muy
rara porque ahi si que se forman modos propios entre... en
vertical”. (Supervisor de medios técnicos. PD10:12).

“De repente, estdn tocando bajo un techo, que es una
sensacion  hasta claustrofébica”.  (Director musical.
PD3:42).

“(...) o sea, delante del viento-metal y percusion, (...) no
solo estdn delante de ellos sino que ademds estdn
cubiertos por arriba también, con lo cual el desahogo de
sonido del metal, de los instrumentos que tienen detrds, es
mucho menor. Entonces va mucho mds directo a ellos y
queda mucho mds encajonado sobre todo”. (Director

7. Los musicos pasan mucho tiempo en el foso.

Hay orquestas que sélo trabajan en escenarios, otras
combinan escenario y foso y otras solo trabajan en foso
(teatros de oOpera, de zarzuela, etc.). La exposicion
sonora es superior en las orquestas especificas de foso
como apuntan un gerente y un director musical:

“No es lo mismo tocar en una orquesta de foso con largos
tiempos de exposicidn y concentracion acustica, que en
una orquesta de 50 musicos con el repertorio cldsico como
epicentro programdtico que realice conciertos en un
auditorio”. (Gerencia. PD19:5).

“(...) en este caso ellos son musicos de foso, entonces

musical. PD11:10). estamos hablando que para una produccion, qué sé yo,

estoy pensando en (NOMBRE DE LA OBRA) hicimos el afio

6. No estan acondicionados acusticamente. pasado éno? (...) Pues hicimos, no sé, serian cuatro, cinco,

seis... seis no, mds, siete o ocho ensayos en el foso mds

Segun explica un supervisor de medios técnicos, la luego veintiséis funciones. (PAUSA) Son muchos dias en el
acustica en el foso no es la adecuada, aspecto que foso”. (Director musical. PD11:16).

reconoce también una de las gerencias.
Y, entre tanto, como sefiala un director artistico, los

“Entonces hay reflexiones muy raras, (...) hay paredes que o ) ) o
musicos expresan sus quejas con la situacién: “(...) pero

estdn bastante paralelas pues... hay mucho rebote, hay

muchas reflexiones que te confunden; a lo mejor, eh... los si, si, en eso hay muchos problemas y la gente se queja,
chelos estdn fisicamente a tu izquierda pero los estds efectivamente se queja, se queja por la falta de espacio,
oyendo a tu derecha por las reflexiones que te estdn se queja por la falta de vision y jsobre todo! pues eso,
llegando”. (Supervisor de medios técnicos. PD10:22). por los instrumentos que tiene detrds y la cuestion

“« L . IStii ino?, ”
El principal problema es que nuestra orquesta realiza la acustica, éno?, que realmente es muy molesta”.

mayor parte de su trabajo en el foso de un teatro, donde el (Director musical. PD11:14).
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6.7.2. Dificultades para adoptar medidas

En los diferentes testimonios sobre el tema son
frecuentes calificativos como agobiante, terrible,
tremendo, horrible, claustrofdbico... Si hay unanimidad
entre los entrevistados en que el foso no es el mejor
sitio para situar una orquesta, también la hay respecto a
las dificultades que conlleva mejorar la situacién.

En las entrevistas han surgido los siguientes obstaculos:

1. Latradicion de que el foso “va abajo”.

“(...) porque todo el mundo da por hecho que, bueno, es
una tradicién que va asi, el foso va abajo”. (Supervisor de
medios técnicos. PD10:22).

2. Se teme que los cambios desnaturalicen el acto
principal que se desarrolla en el escenario.

“Podiamos plantear uhm... otros otras maneras de
disponer, de colocar, no foso... incluso arriba, pero esto
fue un invento (RISA) del mundo operistico que es asi,
éno?, es asi, es la cosa ésta que a veces, ¢sabéis?, ¢no?.
Yo he visto muchos espectdculos con la orquesta arriba,
cantantes, teatro y tal, estas cosas, pero al final acabas
con esa escena, esa épera, que es tu lo que quieres very
vivir (...)”. (Director musical. PD3:39).

3. En ocasiones, no se llevan a cabo estudios
acusticos en el propio foso.

“(..) yo entiendo que se puede hacer un pequefio
tratamiento acustico pero yo no sé hasta qué punto...
sobre todo debajo de... lo que es el fondo y la parte alta
si que.. eh... deberiamos de tratarla de alguna manera.
Nadie hay que lo haya movido, no hay ningtn interés
aparente... (...) ha habido tres proyectos fin de carrera
que se han dedicado al estudio acustico y a dar consejos
de como se podria tratar la sala pero nunca metiéndose
en_el foso de orquesta, curiosamente. (Supervisor de
medios técnicos. PD10:22).

4. En los teatros ya construidos las mejoras son muy
dificiles y costosas.

“Es muy dificil. Claro, uhm... hacer fosos mds amplios,
supongo que seria una solucion pero eso es... porque en
los teatros al final el espacio se minimiza en... o sea, se...
al revés, se trata de aprovechar al mdximo, entonces
crear un foso lo suficientemente grande para que
realmente haya espacio pues si, los teatros nuevos que
se estdn haciendo pues estdn... y las reformas que se
estdn haciendo realmente estdn mejorando este tipo de
cosas”. (Director musical. PD11:15).

5. El disefio de un teatro nuevo no garantiza por si
solo la mejora de las condiciones de los fosos.

“El (NOMBRE DE UN TEATRO NUEVO)... ahi tienes un
ejemplo de un disefio que deberia de poderse haber
hecho bien y sique iqual, sique igual. A lo mejor en sitios
pues no sé, en Berlin o... (...) si que hay mds conciencia,

pero no por el dafio auditivo a los musicos sino por
mejorar la acdstica”. (Supervisor de medios técnicos.
PD10:26).

La adopcion de medidas colectivas de proteccion
auditiva esta muy limitada.

La falta de espacio en el foso dificulta situar
gradas/tarimas o pantallas (colectivas) a las
secciones de instrumentos mas direccionales;
impide mantener unas distancias suficientes con
las filas de instrumentos mas ruidosos; o no es facil
sacar a los intérpretes de debajo de los salientes o
aleros.

Ante la posibilidad de variar su altura, no hay
coincidencia de criterios.

Una medida que se adopta con los fosos es variar
su altura, mas arriba o mas abajo. Asi lo explica un
supervisor de medios técnicos valorando
positivamente la subida del foso en su teatro:

“(...) como todas las plataformas son moviles, cada vez
hay mds conciencia por parte del maestro de sacar la
orquesta del aqujero, ino? Entonces, intenta presionar
todo lo posible a la parte técnica para elevar las
plataformas todo lo posible, claro hasta un limite, el que
es el propio escenario. (..) el sonido es.. cambia
muchisimo (..)”. (Supervisor de medios técnicos.
PD10:22).

Dos musicos de la misma orquesta también
reconocen una mejora acustica con la subida del
foso en su teatro:

“MUSICO II.- Lo que ayuda mucho, no sé cémo lo ves tu
(A SU COMPANERO), pero el hecho de que ahora se_ha
levantado el foso hacia mds altura... antes el foso era
mds mucho mds bajo, eso facilita mds que el sonido
salga, que salga fuera...

MUSICO I.- Ahi yo tengo... es_mejor, si, el sonido”.
(Mdsicos. PD4:52)

El siguiente director artistico defiende la postura
opuesta, bajar el foso en su teatro:

“La cosa estd que yo a partir de ahi siempre hemos
hecho eh... orquestas con una cantidad, hemos sido
alrededor de cincuenta, sesenta hemos sido. Estamos
planteando para el afio que viene hacer (NOMBRE DE UNA
OPERA), tal, que requerird una orquesta mayor, ya con la
direccion técnica estamos planteando bajar el foso, que
no entendemos porqué en su dia se subid porque, es lo
que estamos diciendo, cuando subes el foso de repente
estds mds cerca del techo, eh... espacio ganas... no
ganas espacio, al contrario, pierdes, de repente la
orquesta al estar mds alta también pasa mucho para el
publico que quiere escuchar a los cantantes, el texto... y
hemos decidido ya la direccion artistica mia y tal, que
ahora en verano hacer obras, bajar el foso”. (Director
musical. PD3:48).
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Parece dificil romper la tradicién de que el foso va
abajo, con todas las implicaciones que ello conlleva,
también reivindicar el papel de la orquesta en el
desarrollo de una dpera y siquiera pensar en cambios
estructurales en los teatros existentes para ubicar y
adecuar el espacio de la orquesta.

Hasta que, en primer lugar, se admita la posibilidad de

6.8. DANO AUDITIVO Y VIGILANCIA DE LA SALUD

¢Cual es el principal problema de salud que sufren los
musicos? Para la mayoria de los musicos entrevistados,
pero también para directores artisticos y gerentes, el
principal problema es el musculoesquelético. Los
movimientos repetitivos, las posturas forzadas vy
estaticas, etc. producen alteraciones en musculos,
articulaciones, tendones, ligamentos, nervios, huesos y
el sistema circulatorio. Los altos porcentajes de musicos
con molestias en espalda, nuca, hombros, brazos, etc.
obtenidos con la encuesta (ver apartado 4.5) son un
reflejo de esta realidad. Muchas de estas alteraciones
cursan con dolor y probablemente es el principal motivo
de absentismo entre los musicos profesionales.

“Pero como gestores de nuestra orquesta no hemos
detectado ese efecto perjudicial (DANO AUDITIVO) de una
manera evidente, siendo, en todo caso, que los problemas
musculares y dseos derivados de las posiciones y esfuerzos
que exigen los instrumentos respectivos son los que con
mayor frecuencia se detectan en los profesores y los que
mds __consecuencias _negativas acarrean”. (Gerencia.
PD23:6).

“Yo creo que ese es el principal, desde luego, caballo de
batalla de todo el mundo porque toda la historia, siempre,
todos los musicos han sufrido mucho y sequimos pasando
por ello”. (Director musical. PD11:1).

Frente a los problemas musculoesqueléticos, la pérdida
de audiciéon no duele y no es incapacitante de un dia
para otro; en general, la hipoacusia es de progresion
lenta y los musicos no se dan cuenta hasta que esta muy
avanzada y ya la audicién perdida no se puede
recuperar. Incluso, aun llegando a la lesién auditiva,
algunos musicos no son conscientes de que se debe y se
puede prevenir.

Su falta de visibilidad hace mas dificil la sensibilizacidn
frente a este asunto. Pese a ello, y como se traté al
analizar los resultados de la encuesta (ver Grafico 10),
un 32% de los musicos profesionales de la muestra
sefiala que, en general, tiene molestias en los oidos. Y
son frecuentes los testimonios de musicos que sefialan
sentir fatiga auditiva tras el trabajo; como este musico
profesional que aguanta mal que cuando llega a casa del
trabajo pongan la television alta: “Yo, cuando vuelvo a

gue se deben realizar cambios y, después, se puedan
hacer, cobra especial importancia ensayar siempre que
sea posible fuera del foso, realizar pausas y utilizar
protectores auditivos individuales. También se deberia
propiciar la participacion de los trabajadores en la
decision sobre el nimero mdaximo de musicos que
admite el foso o las distancias minimas entre
instrumentos.

casa, por ejemplo, y los chicos a poner la tele alta pues
yo me vuelvo loco (...)” (MUsico. PD4:47).

En general, las actitudes mas frecuentes son:

1. LA NEGACION. Los altos volimenes sonoros no
suponen un problema para los musicos.

“La gente estd mal acostumbrada a los niveles sonoros,
muchas veces exageran acerca de los volimenes. Nosotros
trabajamos para el publico, lo interno muchas veces son
tontadas”. (Musico. PD148:2).

2. LA MINIMIZACION de los efectos del riesgo. Los dos
musicos de la cita siguiente reconocen que en las
ultimas revisiones se les detectd una reduccion de
las frecuencias mas altas (que son las primeras que
se pierden para progresivamente llegar a las graves),
pero minimizan el dafio utilizando el diminutivo
“poquito” o enfatizando “es sélo una”.

“MUSICO I.- (..) O sea, yo por ejemplo, en mi caso
personal, tengo un oido que pierdo, he perdido un poquito
de... (...) los agudos, los muy agudos, hay una frecuencia
que en el ultimo examen no... {(...).

MUSICO II.- Si, @ mi me han dicho parecido. (...) hay una
frecuencia donde... que he bajado bastante. Pero es sélo
una, digamos, esa grave y los agudos”. (Musicos. PD4:42).

Dentro de la minimizacién también cabe incluir la
idea de que el ruido en la orquesta es uno mas de los
muchos ruidos que nos rodean.

“(...) si yo vuelvo de aqui al trabajo y pillo el tren de
cercanias, el antiguo, que el nivel de ruido que... (...)
También, al final, pierdes un poco la nocion de que si fuera
algo _extraordinario. Es que estamos también muy
rodeados de ruidos”. (Musico. PD4:45).

3. LA INEVITABILIDAD. Perder audicion es algo
intrinseco a la profesion de musico.

“El sonido es nuestro trabajo, lo producimos y lo
asimilamos. En mi caso como en la mayoria, con los afios
existe una pérdida considerable de audicidn, lo cual exige
que se tenga en cuenta como enfermedad laboral en
aquellos casos que el otorrino asi lo considere” (Musico.
PD112:4).
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Todos estos argumentos propician el inmovilismo del
musico ante los riesgos auditivos en su trabajo. A estos
argumentos cabria replicar, por una parte, que esta
demostrado que los musicos de orquesta sinfénica
estan expuestos a niveles sonoros muy altos y que esto
puede provocar pérdida de audicién y aumentar la
incidencia de trastornos como los tinnitus o la
hiperacusia. Ademds, hay medidas que previenen los
dafios a la salud auditiva del musico.

Resulta paraddjico que, por una parte, los musicos
porfien de los protectores auditivos individuales porque
no permiten oir con total nitidez la gama de matices
musicales y, por otra, algunos muestren una actitud tan
laxa a que su propia capacidad auditiva se esté
limitando, se esté estrechando (como en el caso de los
dos musicos del argumento 2). En la practica es como si
se estuviera formando en sus oidos un “tapon natural”
por el que ya son incapaces de oir determinados niveles
de frecuencia.

Si la exposicién y, por lo tanto, el dafio son inevitables,
entonces algunos musicos solicitan que se les reconozca
la dolencia como enfermedad profesional.

“El sonido es necesario en toda la gama, por tanto, es un
control médico que segun los resultados a través de los
afios ponga las medidas que existan en cada caso y si se
corre riesqo que se considere como enfermedad laboral”.
(Mdsico. PD112:3).

Hay que recordar que la hipoacusia o sordera producida
por el trabajo ya esta reconocida como enfermedad
profesional23 y que ya se han producido sentencias
Iegales24 favorables en este sentido. Pero este
reconocimiento legal “a posteriori” no soluciona el
problema del musico afectado ni de la afectaciéon futura
de otros musicos. El Unico camino seguro es la
prevencion.

Por otra parte, en general, las actividades extralaborales
gue suponen una exposiciéon a altos niveles sonoros
habitualmente son puntuales y discrecionales (por
ejemplo, puedo decidir ir o no a un espectaculo),
caracteristicas que no es posible adjudicar al hecho de ir
a trabajar.

6.8.1. Motivos de consulta

Uno de los médicos especialistas en la atencion a
musicos sefiala que, desde el punto de vista auditivo,
reciben consultas, por una parte, de musicos que

2 Real Decreto 1299/2006, de 10 de noviembre, por el que se aprueba
el cuadro de enfermedades profesionales en el sistema de la
Seguridad Social y se establecen criterios para su notificacién y
registro. Publicado en BOE nim. 302, de 19 de diciembre de 2006.

** En los afios 2011 y 2012 se dictaron dos sentencias que reconocian
la hipoacusia profesional de un violinista y un trombonista, ambos de
la Orquesta Sinfénica de Euskadi (OSE).

presentan patologias otorrinolaringoldgicas (tinnitus,
hipoacusia, alteraciones como la hipersensibilidad, etc.);
por otra, de musicos que en principio no tienen ninguna
patologia “aunque luego muchos de ellos ya tienen
patologia, pero de entrada vienen sin patologia”, y que
preguntan por los mejores tipos de proteccidon, medidas
preventivas, etc.

e b J(-J,

—— |
A
Py

ﬁﬁj@&

Y, por ultimo, destaca un grupo formado por musicos
gue acuden a consulta por otras patologias aunque el
problema de base o raiz es auditivo. Es el caso,
comenta, del musico que acude por contracturas
musculares cervicales y al que se aplica un tratamiento y
no surte efecto; al final se dan cuenta de que tiene un
problema de hipoacusia que le genera mayor necesidad
de concentracion y de tensidn cuando toca, lo que le
provoca aquellos problemas fisicos.

Ql

Dentro de este segundo grupo incluye lo que llaman la
“distonia focal secundaria”:

“La distonia focal es una de las afecciones de los musicos
mds especifica, digamos, mds caracteristica de los musicos
porque solo la _padece este colectivo. Y es un desorden
neurolégico por el cual el musico, cuando estd en un
momento muy alto de su carrera, pierde la capacidad de
poder reproducir los automatismos, se pone delante del
piano y un dedo se le descontrola, él lo quiere flexionar
para pulsar la tecla del piano y el dedo en vez de
flexionarse se estira o se flexiona mds de la cuenta o una
vez flexionado el cerebro no le obedece y no lo puede
colocar nuevamente en su sitio”. (Médico especialista.
PD7:5).

Segln expone este médico, se trata de un problema
neurolégico muy complejo, que normalmente tiene su
causa en las excesivas horas de dedicacion, pero que en
cierta proporcion se debe también a una pérdida de
audicidn. Asi lo explica:

“(...) esto sobre todo pasa en musicos de viento en los
cuales el feedback auditivo es un factor relevante para el
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control de la embocadura, de como configuran las
estructuras de la cara para tocar, etc. y a la que esto se
modifica, su cerebro interpreta que lo estdn haciendo mal
cuando lo estdn haciendo igual, lo tnico que lo perciben
distinto, y esto les lleva a...a involuntariamente, y a veces
inconscientemente, modificar sus automatismos y a
generar una disrupcion que les lleva a la distonia”. (Médico
especialista. PD7:5).

Demasiadas veces las consultas tienen lugar cuando ya
se ha producido un dafio. Es el caso de este musico que
a la pregunta sobre como conocid la proteccién auditiva
individual responde lo siguiente: “Sobre todo después
del traumatismo acustico que sufri hace 2 afos”.
(Musico. PD192:3).

6.8.2. Problemas auditivos en los jovenes
musicos (JONDE)

Es una idea bastante generalizada la que sostiene que
los musicos jovenes, debido a su edad, no tienen
problemas auditivos. Asi lo comentan estos directores
artisticos:

“No, de oido... ifijate! de eso no hemos tenido (TRAER
ESPECIALISTAS PARA FORMACION) hasta ahora... siempre nos
han pedido ellos, los propios musicos, nos han pedido {(...)
algun tipo de informacion de tipo muscular, de tipo de
tensiones pero de oido no, quizd porque como son jovenes
todavia_no _han acusado todavia problemas”. (Director
artistico y responsable educativo. PD6:33).

“(SI HA TENIDO ALGUN MUSICO CON PROBLEMAS DE AUDICION)
La verdad es que no sabria decirte, (...) pero claro son
jovenes, ninguno de ellos tiene problemas, ninguno ha
tenido problemas de audicion (...)”. (Director musical.
PD11:37).

Sin embargo, resulta desconcertante comprobar que
esto no es del todo cierto. Tres de los cuatro musicos de
la JONDE que accedieron voluntariamente a la
entrevista telefénica para este estudio manifestaron
sintomas compatibles con problemas auditivos. Asi se
expresan dos de ellos:

“(...) yo_muchas veces tengo problemas para escuchar
pues, por ejemplo, los violines que estdn en la otra punta
de la orquesta o una determinada voz, porque a lo mejor
hay mucha gente tocando a la vez. (..) lo que estoy
buscando siempre en cada ensayo, en cada concierto, es
poder escuchar mds y mds, entonces... (...) pero, ya digo,
hay veces ya casi sélo oigo a los que tengo al lado cuando
estamos tocando en dindmicas fuertes (...)”. (Joven musico
I. PD12:12).

“(...) a lo mejor he ido en el coche o algo y he notado como
un pequerio pitido pero no sé si es de eso o no, porque a lo
mejor los dias que he tocado alli ha sido hace dos horas...
No lo sé. Y, luego, lo que si que noto también normalmente
eh... la musica la tengo gue escuchar un poco mds fuerte
de lo que mi madre por ejemplo viene y me dice "Chico la
tienes un poco fuerte" o mi hermana {(...) a veces me dice

"éNo la tienes un poco fuerte?"y yo no me doy cuenta, yo
la escucho bien”. (Joven mdusico Il. PD13:6).

En el caso del joven musico siguiente merece la pena
mostrar de forma completa el momento de su relato:

“JOVEN MUSICO.- (...) pero si que hace un tiempo llevo
notando, no sé si serd porque a lo mejor de herencia no
sé... (...) porque tapones hace poquito me los quitaron,
tenia un poquito de tapones, pero... pero si que noto, no sé
si llamarlo, pérdida de audicion. (...)

ENTREVISTADOR.- ¢El médico te ha confirmado algun tipo de
reduccion de la audicion?

JOVEN MUSICO.- No, no, no. Eh... creo que fue hace un afio
que fui y le comenté esto mismo y no, no tenia ninguna
pérdida de audicion...

ENTREVISTADOR.- ¢ Te hiciste una audiometria?

JOVEN MUSICO.- No te escucho, perdona.

ENTREVISTADOR.- Perdon, ¢éque si te hiciste una
audiometria?

JOVEN MUSICO.- No. No, no, no. Simplemente me quité el
tapon que tenia y... pero nada, no tenia prdcticamente
nada. (...) No es molestia porque no me duelen los oidos
ni... pero si que eh... me tienen que hablar muy vocalizado
y... y muy... legible todo, no sé. No sé si llamarlo pérdida de
audicion. No lo sé”. (Joven musico Ill. PD14:6)

Este joven muestra su preocupacion por sus dificultades
para oir porque le estdn afectando a su vida cotidiana. El
entrevistador fue consciente de esos problemas cuando
repetidamente el joven le pedia que le repitiera la
pregunta o le decia que no le oia bien porque pensaba
que le estaban hablando varias personas, cuando la
realidad es que solo se dirigia a ella un entrevistador. Es
posible que el problema de comunicacidén se debiera a
la linea telefdnica aunque es poco probable; la sospecha
es que estas dificultades son la confirmacién de que
efectivamente este jovencisimo musico deberia acudir a
un médico especialista.

No es extrafio que de los cuatro jovenes entrevistados,
tres hayan manifestado problemas auditivos. Es muy
posible que estas dolencias fueran las que les animaran
a participar en el estudio.

Otros jovenes musicos de la JONDE también
manifestaron, a través de la encuesta, tener problemas
auditivos como los siguientes:

“En alguna ocasion me he dado cuenta de que necesito
que me hablen mds alto, generalmente cuando hay otros
ruidos de fondo”. (Joven musico. PD35:4).

“Tengo dificultades al escuchar voces, no sonidos”. (Joven
musico. PD46:3).

La realidad es que los jévenes musicos (JONDE), todavia
estudiantes, no se hacen audiometrias con caracter
preventivo. La mayoria no conocen el interés de estas
pruebas, como lo demuestra el hecho de que, ante
problemas de este tipo, acudan al médico de cabeceray
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se conformen con que este les mande quitar la cera de
los oidos.

“Bueno, de hecho es una cosa que siempre tengo como...
siempre escucho un pitido de fondo. Yo he hablado con
algin musico mds y también les pasa pero no sé si tiene
algo que ver con esto porque una vez fui, como hace ya un
afio o asi, fui al médico y me dijo que era porque podia ser
que tenia algo de cera, creo que me dijo, o algo como
algin tapon en el oido que se podia limpiar”. (Joven
musico I. PD12:9).

Independientemente de la necesidad, reclamada desde
hace tiempo por los prevencionistas del trabajo, de que
los médicos de cabecera se interesen por la actividad
formativa y/o laboral de sus pacientes para que
orienten mejor sus diagnodsticos, los futuros musicos
profesionales deberian conocer los riesgos que conlleva
su profesion.

No es nuevo el trabajo de los médicos especialistas con
los jovenes estudiantes. En la siguiente cita un médico
sefiala las ventajas de las revisiones auditivas tempranas
y el empleo de audiometrias de altas frecuencias con los
jovenes musicos.

“Normalmente la molestia son actfenos, o sea, pitos en los

oidos. Y este es el problema que mds les acucia y entonces
pues tengo un audiometro de altas frecuencias que si en la
audiometria normal aun no se ve nada en la audiometria
de altas frecuencias lo vemos. Y esto lo he visto en algunos
estudiantes de la ESMUC® que realmente alli es donde
vemos si deben empezar a utilizar o no los audifonos; o
sea, es una prueba muy fiable”. (Médico especialista.
PDS8:3).

Es posible que sus problemas auditivos procedan de sus
largas horas de exposicién a la musica o no, la cuestidn
es que como minimo estos jévenes musicos deberian
conocer que:

1. El hecho de que se esté expuesto durante muchas
horas a altos niveles sonoros conlleva un riesgo
para su audicién.

2. Hay medidas preventivas colectivas e individuales
gue ayudan a prevenir los efectos nocivos de dicha
exposicion.

3. Hay una serie de sintomas que les deben hacer
acudir sin falta a un médico especialista.

4. Deben empezar a realizarse desde jovenes
revisiones audiométricas periddicas.

» Escuela Superior de Musica de Catalufia.
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7. CONCLUSIONES Y DISCUSION

La primera conclusién que cabe extraer del estudio
realizado es que la prevencién de riesgos laborales en
general y de riesgos auditivos en particular es adn una
asignatura pendiente en el sector de la musica sinfénica
en Espafa.

La bibliografia revisada indica que todos los musicos
profesionales estan expuestos a altos niveles sonoros
por lo que es necesario tomar medidas preventivas.
Ademas, hay que estar especialmente alerta, como
también se detalla en la literatura cientifica, a
determinadas situaciones como: orquestas de foso,
musicos cercanos a los instrumentos mas sonoros, los
instrumentistas de percusién o la antigliedad que lleve
el musico tocando en orquestas.

A continuacién se relacionan los resultados mas
significativos obtenidos con el analisis de las encuestas a
los musicos:

— La muestra de musicos profesionales de orquestas
sinfénicas revela un colectivo en el que
predominan los hombres (relacién de 6 a 3), los de
nacionalidad espafiola (7 de cada 10) y donde 4 de
cada 10 lleva mas de veinte afios trabajando en su
orquesta actual.

— Los musicos cada vez comienzan su carrera musical
a una edad mas temprana. Mas del 30% de los
jévenes musicos (JONDE) comenzaron a tocar con
menos de 7 afios y a practicar en orquestas, con
una media de 16 afos.

— Lo mas frecuente es que los musicos profesionales
dediquen a ensayos y conciertos con la orquesta
entre 20y 25 horas a la semana, y una media de 13
horas para su estudio personal.

— La valoracién subjetiva de la sonoridad de las
distintas secciones orquestales pone de manifiesto
que aquella no se distribuye por igual entre todos
los musicos de la orquesta. Asi, aunque en general
la percusidn y el viento-metal son calificados como
los mas ruidosos por todos los musicos, suele ser
especialmente molesta acusticamente la seccion
que el musico tiene inmediatamente detras.

— Las medidas que con mayor frecuencia se adoptan
en las orquestas para evitar los efectos del ruido
en los musicos son: la colocaciéon de pantallas
acusticas, la utilizacion de gradas/tarimas para
elevar la posicion de los musicos, la proteccion
auditiva individual (tapones) y la distribuciéon de las
pausas y descansos.

Al adoptar una medida siempre hay que valorar si
mejorando la situaciéon de ciertos musicos no se
esta perjudicando a otros. Bajo esta premisa, seria
adecuado estudiar por qué los musicos que tocan
determinados instrumentos son poco partidarios
de ciertas medidas; es el caso de los trombonistas
con las pantallas acusticas o los violonchelistas con
las gradas/tarimas.

Los musicos consideran que en las orquestas
habria que hacer mds hincapié en la distancia
entre los instrumentos, en el acondicionamiento
acustico de los locales y en los niveles sonoros al
disefar y organizar el repertorio.

La sordina para el estudio personal mecdnico (que
no musical) con el instrumento es utilizada “a
menudo o siempre” por el 16% de los musicos
profesionales. Sorprende que sea escasamente
empleada por los jévenes musicos (JONDE) (el 2%
lo hace “a menudo o siempre”) y que, entre los
profesionales, sea especialmente utilizada por los
de 55 y mas aios (el 25% la emplea “a menudo o

siempre”).

Durante su etapa de formacidon musical, el musico
no suele recibir formacidon sobre los riesgos
existentes para su audicion o las medidas de
prevencién de lesiones auditivas.

En las orquestas se ha informado sobre estas
cuestiones a 6 de cada 10 musicos. Por edad, los
menos informados son los jévenes de 30 afios o
menos (3 de cada 10). En tres orquestas la
ausencia de informacion es sefialada por mas del
70% de sus musicos en la muestra.

La mayor parte de los musicos de orquesta
reconoce que nunca ha utilizado protectores
auditivos individuales (tapones) o que, aunque los
ha utilizado, no se acostumbra a ellos. Tan solo el
28% afirma que los utiliza, frecuencia que se
reduce hasta el 9% en el caso de los jovenes
musicos (JONDE). Los que mas utilizan tapones son
los profesionales de la percusién (54%).

Su uso por parte de los musicos esta relacionado
con que la orquesta en la que trabaja se los facilite
0 no; mientras que en las orquestas en las que se
dan tapones los usa el 32% de los musicos, en las
orquestas en las que no se dan tapones tan solo
los utiliza el 11%.

Otros datos aportados por los musicos que utilizan
tapones son los siguientes: los tapones mas
utilizados son los personalizados o hechos a
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medida; la mayoria de los musicos necesita un
tiempo para adaptarse a ellos; su uso es reciente
ya que siete de cada diez los utiliza desde hace
menos de cinco afios; se utilizan mas durante los
ensayos que durante las actuaciones; poco mas de
la mitad de los musicos conocieron los tapones a
través de su orquesta; la mayoria utiliza tapones
en ambos oidos; o que la mayor parte de los
musicos siempre ha utilizado el mismo tipo de
tapones.

Los problemas mds comunes que encuentran los
musicos para usar tapones son: la dificultad de oir
la interpretacion propia, la dificultad de oir la
interpretacion del resto de los musicos y la
incomodidad.

— Tres cuartas partes de los musicos consideran que
disfrutan de buena salud. Esta valoracién es similar
a la encontrada, a través de encuestas nacionales
oficiales, para el conjunto de los trabajadores
ocupados de Espafia.

— Entre las zonas del cuerpo con molestias que los
musicos achacan a posturas, movimientos y
esfuerzos derivados del trabajo destacan: la nuca,
la zona alta y baja de la espalda, los hombros y las
extremidades superiores.

— Entre los problemas de salud que los musicos
consideran que estan producidos o agravados por
el trabajo, destacan: el estrés, ansiedad o
nerviosismo; el cansancio o agotamiento; los
problemas para conciliar el suefio; o los dolores de
cabeza.

— La sintomatologia percibida asociada con
problemas auditivos en la muestra ha puesto en
evidencia que entre los musicos profesionales son
mas frecuentes, que en el conjunto de la poblacion
ocupada, las dificultades para oir una conversacion
normal. El 28% de los musicos tiene dificultades
para oir una conversacion normal.

— Siete de cada diez musicos profesionales se realizd
una revision auditiva el presente afo o el anterior;
sin embargo, es destacable que dos de cada diez
musicos menores de 31 afios “nunca” se haya
realizado una revision auditiva. Como resultado de
la dltima revision de este tipo, al 34% de los
musicos le detectaron una pérdida de audicion.

— Tanto las dificultades para seguir una conversacion
normal como la pérdida de audicién (segun la
ultima revision médica) estan asociadas con la
antigliedad en la orquesta. Asi, hay menos musicos
con problemas entre los que tienen una
antigliedad inferior a diez afios en la orquesta que
entre los que llevan mas tiempo,
independientemente de la edad que tengan.

— Debido a que mas del 10% de los musicos
profesionales no ha contestado a las preguntas
referidas a si tiene problemas de tinnitus,
hiperacusia, distorsion y diploacusia, las respuestas
a estos items hay que tomarlas con precaucion. Los
resultados indican que el 12% sefiala que sufre
tinnitus o pitidos “a menudo o siempre” (y el 14%
“a veces”); el 19% que tiene alta sensibilidad al
sonido o hiperacusia (y el 17% “a veces”); el 6%
que sufre distorsion “a menudo o siempre” (y el
9% “a veces”); y el 5% que padece diploacusia “a
menudo o siempre” (y el 4% “a veces”).

— Los jévenes musicos (JONDE) también indican
problemas auditivos. El 9% de los jévenes musicos
(JONDE) tiene pequefias dificultades para seguir
una conversacion normal. Por otra parte, casi la
mitad siente “a veces” tinnitus o pitidos; también
“a veces”, una cuarta parte se queja de
hiperacusia, una quinta parte de distorsién y una
octava parte de diploacusia.

Para que la actividad preventiva sea eficaz en el campo
auditivo, al igual que con otros riesgos laborales, debe
estar integrada en la organizacion general de las
orquestas. Este principio normativo constituye un
objetivo prioritario, como lo demuestra el hecho de que
esté recogido en el articulo 1 del Reglamento de los
Servicios de Prevencion®®. Este articulo establece que
“La prevencion de riesgos laborales, como actuacién a
desarrollar en el seno de la empresa, debera integrarse
en su sistema general de gestién, comprendiendo tanto
al conjunto de las actividades como a todos sus niveles
jerdrquicos (..)”. A continuaciéon sefiala que su
integracion en todos los niveles jerarquicos de la
empresa implica: “la atribucién a todos ellos, y la
asuncién por éstos, de la obligacion de incluir la
prevencién de riesgos en cualquier actividad que
realicen u ordenen y en todas las decisiones que
adopten”. Por su parte, los trabajadores y sus
representantes “deberdn contribuir a la integracién de
la prevencidon de riesgos laborales en la empresa y
colaborar en la adopcion y el cumplimiento de las
medidas preventivas (...)".

El estudio cualitativo realizado ofrece varios indicadores
que muestran la insuficiente integracion de la actividad
preventiva en la organizacidn de las orquestas
analizadas y las consecuencias de ello. Seguidamente se
relacionan dichos indicadores y otros resultados
significativos:

= Los maestros o directores artisticos tienen un papel
clave en la actividad musical de la orquesta vy, por
ende, fundamental en la proteccién frente a los

%% REAL DECRETO 39/1997, de 17 de enero, por el que se aprueba el
Reglamento de los Servicios de Prevencion. BOE n2 27 de 31/01/1997.
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riesgos laborales. Sus decisiones determinan el
volumen y la gestion del tiempo de exposicién al
riesgo auditivo, entre otros. Pese a ello, no es
frecuente que se sientan implicados en la
organizacion de la prevencién de riesgos de la
orquesta: desconocen la normativa aplicable al
respecto, consideran que la prevencidon de riesgos
en general es un asunto de los musicos o no reciben
formacién e informacion especifica sobre los
riesgos auditivos y su prevencion. No se les
involucra en la gestién de la prevencion, por lo que
su participacion en la actividad preventiva depende
de su propia iniciativa. Aunque tengan una actitud
“dialogante” con los musicos, ni se les compromete
ni se sienten obligados a integrar en su actividad los
principios preventivos.

Las evaluaciones de riesgos, en muchos casos, no
tienen mas resultado que un documento en el que
se informa a la direccidn ejecutiva o gerencia de los
niveles de exposicién sonora de los musicos, sin
derivarse de ella un programa de seguimiento y
verificaciéon de las acciones a desarrollar para
reducir o controlar esa exposicion.

La mayor parte de las decisiones que se adoptan en
la orquesta no tienen en cuenta su posible efecto
sobre la salud auditiva de los musicos. Por ejemplo,
esto ocurre con el acondicionamiento acustico de
las salas, el establecimiento de gradas, los ensayos
seccionales, la distribucion de las pausas y
descansos, la ordenacion del repertorio, etc. Sin
embargo, es necesario que se tenga en cuenta este
riesgo, mas aun, como se ha visto en el analisis,
cuando los criterios musicales y de salud auditiva no
tienen por qué ser contradictorios entre si.

Un problema particularmente grave es el espacio
de trabajo en el foso del teatro. Un foso de
pequefias dimensiones, donde no es posible
mantener entre los mdusicos unas minimas
distancias, donde parte de la orquesta esta bajo
una visera que impide la salida vertical del sonido,
un espacio que estd ocupado también por
micréfonos y cdmaras y que no estd acondicionado
acusticamente no es un lugar adecuado ni saludable
para ubicar una orquesta, como reconocen
musicos, directores musicales y gerentes. El
abordaje de esta circunstancia es especialmente
compleja pero no insalvable, por lo que se deben
movilizar los recursos econdmicos y técnicos
necesarios para subsanar esta situacion.

El andlisis de los discursos ha revelado la
insuficiente formacidn e informacion de la mayoria
de los musicos respecto a:

— Los riesgos de su exposicion al ruido.

— Las medidas para prevenir esos riesgos y, en
particular, las medidas que se adoptan en la
propia orquesta y las que se prevén.

— La importancia del seguimiento médico
obligatorio y las audiometrias periddicas.

— Los signos, molestias y sintomas precoces
indicativos de dafios auditivos.

No hay que perder de vista que la formacion en la
orquesta debe aspirar a ser eficaz. Es decir, deberia:
reflejar la practica cotidiana del musico (por
ejemplo, su exposicion sonora en la obra musical
que estan ensayando o van a ensayar), sensibilizar
del riesgo auditivo, implicar a los musicos y resto de
involucrados en el trabajo preventivo; ademads, lo
aprendido debe perdurar en el tiempo.

= En ocasiones, la prevencién de riesgos ante el ruido

en la orquesta se entiende como una tarea que se
aborda varios dias al afo: los dias de la evaluacién
del ruido, los dias de la revisién médica, etc., y no
como debe ser entendido, como un trabajo
continuo.

El seguimiento de las medidas preventivas
adoptadas es especialmente importante en el caso
de los protectores auditivos individuales. Aunque
estos protectores nunca deben sustituir la adopcion
de otras medidas preventivas, las dificultades para
controlar la exposicion al ruido en las orquestas
hacen muy importante que los musicos adopten los
protectores auditivos individuales (tapones) como
un instrumento mas de su trabajo. La gran
diferencia de frecuencia de uso entre orquestas en
situaciones similares muestra que las medidas de
sensibilizacién y formacién pueden vencer las
I6gicas resistencias a su empleo.

La mayor parte de los musicos son poco conscientes
de los riesgos para su audicion, excepto cuando ya
detectan problemas que afectan a su actividad
cotidiana. Hasta ese momento las actitudes mas
frecuentes son: la negacion (son “tontadas”), la
inevitabilidad (perder audicidn es algo intrinseco a
la profesion de musico) o el convencimiento de que
el ruido al que se expone en la orquesta es uno mas
de los muchos que nos rodean en nuestra vida
cotidiana (para qué, entonces, protegerse en el
centro de trabajo). Ademas, aun hay otros dos
elementos que refuerzan esa actitud: no duele y no
resulta incapacitante a corto plazo (como si ocurre
con los problemas musculoesqueléticos).

Frente a estos argumentos que propician el
inmovilismo del musico ante los riesgos auditivos
en su trabajo, las actividades de informacién y
formacién deben sustentarse en las siguientes
premisas: 1) estd demostrado que los musicos de
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orquesta sinfonica estdan expuestos a niveles
sonoros muy altos y que esto puede provocar
pérdida de audicidon y aumentar la incidencia de
trastornos como los zumbidos o la hiperacusia; 2)
la prevenciéon de estos dafios a la salud auditiva es
posible; y 3) en general, las situaciones diarias que
suponen una exposicion a altos niveles sonoros
habitualmente son puntuales y discrecionales,
caracteristicas no aplicables al trabajo.

= Un argumento, defendido por algunos gerentes, es
el que acusa a los musicos de practicar otras
actividades musicales en las que no se protegen y
que, ademds, les impiden descansar de su
exposicion al ruido en la orquesta. Esta premisa
permite a la direccidn ejecutiva poner en duda la
utilidad de adoptar medidas para evitar los riesgos
auditivos —que conllevan tiempo y dinero— si
después el musico puede perder su audicién, por
ejemplo, en un grupo de jazz nocturno. En
definitiva, se abre el interrogante de si el dafo
auditivo que pueda sufrir el musico se debe
exclusivamente a su exposicién en la orquesta.

Indudablemente, es aconsejable que el musico
después del trabajo reserve tiempos de silencio
reparadores o que dosifique sus actividades
musicales, pero no se les puede recriminar que no
lo hagan. No es competencia de la gerencia de la
orquesta limitar la actividad de los musicos fuera
de su trabajo; su responsabilidad legal es hacer lo
posible para que los musicos no pierdan su salud
trabajando en la orquesta y esta debe ser su
preocupacion. Por otra parte, la mejor manera de
que el mdsico, por propia iniciativa, tome
precauciones frente al ruido, tanto dentro como
fuera del trabajo en la orquesta, es conseguir su
sensibilizacién e implicacién en la gestion de la
prevencién auditiva en su orquesta.

= Los Servicios de prevencidn ajenos, modalidad de
organizacion preferentemente elegida por las
orquestas, no siempre realizan un esfuerzo de
especializacion y adaptacion al sector de las
orquestas sinfonicas. Las carencias en este sentido
ponen de manifiesto la necesidad de que se
impliguen mas en la actividad diaria de la orquesta,
que conozcan sus dificultades y que acomoden sus
recomendaciones en materia de prevenciéon de
riesgos auditivos a las peculiaridades de la actividad
orquestal.

= Como forma de reforzar el trabajo de los
especialistas de los servicios de prevencion vy

considerando las circunstancias tan especificas del
riesgo auditivo en las orquestas, resultaria muy util
el intercambio de experiencias de mejora en el
marco de entidades como la Asociacidn Espafiola de
Orquestas Sinfonicas (AEOS) que integra a casi una
treintena de orquestas sinfénicas de Espaia.

= Segun se ha puesto de manifiesto en el estudio, los
musicos comienzan a estudiar musica a una edad
cada vez mas temprana y también comienzan a
practicar en orquestas siendo muy jévenes, pese a
lo cual la mayoria no tiene ninguna nocion sobre el
riesgo auditivo de la practica musical.

Por ello y por el hecho de que, como se ha
constatado, se detectan musicos con problemas
auditivos con una edad joven, se hace necesario
incluir la seguridad y salud auditiva en los
programas de estudio musicales. Para que esta
formacidn sea eficaz es fundamental la instruccién
de los profesores de esos centros educativos; sélo
una ensefianza transversal consigue integrar la
seguridad y salud auditiva de manera natural en las
actitudes de los alumnos. Cabe afiadir, ademas,
que la misiédn de formar supone la existencia de
profesionales preparados para ello; a pesar de las
buenas intenciones, la labor es tan compleja que
no puede ser confiada a personal no cualificado.

En definitiva, el control de la exposicidn al ruido en las
orquestas es una tarea dificil, empezando porque no es
posible alejar al musico del sonido de su propio
instrumento. En no pocas ocasiones, en los locales de
ensayo y actuacion hay limitaciones para establecer
unas distancias adecuadas u ocurre que algunas
medidas apropiadas para unos musicos pueden ser
contraproducentes para otros. Pese a la evidente
dificultad, es posible y necesario tomar medidas que
mitiguen el efecto de los altos niveles sonoros sobre los
musicos. No hay una Unica solucién o no hay una
solucién “receta”, hay varias posibles y lo ideal puede
ser la combinacién de varias medidas.

En esta busqueda de soluciones es basico: a) implicar a
todos (musicos, directores artisticos, servicio de
prevencion, gerencia, etc.) y b) evaluar las decisiones de
todo tipo adoptadas en la orquesta también bajo el
prisma de la salud auditiva de los musicos. Por otra
parte, siendo importante el trabajo de los especialistas
en prevencion de riesgos auditivos, cabe sefialar que
solo los que componen la orquesta y hacen posible su
trabajo tienen la posibilidad real de hacer compatibles
los requerimientos artisticos y los de proteccion
auditiva.
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ANEXO: CUESTIONARIO UTILIZADO EN LA ENCUESTA A LOS MUSICOS PROFESIONALES



GOBIERNO MINISTERIO
DE ESPANA DE EMP!

INSTITUTO NACIONAL
LEO n DE SEGURIDAD E HIGIENE
Y SEGURIDAD SOCIAL EN ELTRABAJO

CUESTIONARIO PARA MUSICOS DE ORQUESTAS SINFONICAS. 2013
NQ Cuestionario: [ [ 111 1]

El Instituto Nacional de Seguridad e Higiene en el Trabajo (INSHT), organismo dependiente del Ministerio de Empleo y
Seguridad Social, tiene asignada, entre otras, la mision de analizar las condiciones de seguridad y salud en el trabajo (Ley
31/1995 de Prevencion de Riesgos Laborales). Con este objetivo, el INSHT esta realizando en la actualidad un estudio sobre los
riesgos auditivos de los musicos de Orquestas Sinfénicas de Espafia, para el que solicitamos su colaboracion cumplimentando

este cuestionario.

El cuestionario es anénimo y le garantizamos el absoluto secreto de sus respuestas en el mas estricto cumplimiento de las
Leyes sobre secreto estadistico y proteccion de datos personales. Una vez grabada la informacidn, los cuestionarios individuales
son destruidos. El analisis de los resultados en el informe final se presentara de tal manera que resulte imposible el
reconocimiento de datos a nivel individual. Le rogamos que sus respuestas sean lo mas sinceras posible.

GENERAL

P.1. Indique por favor qué instrumento/s musical/es toca en esta Orquesta (anote el niumero del instrumento que
toca mds frecuentemente en la orquesta y, si es el caso, el sequndo):

01. Acordedn

02. Arpa

03. Canto
04. Clarinete
05. Clave

06. Contrabajo

07. Contrafagot

08. Cornoinglés

09. Dulzaina

10. Fagot

11. Flabiol i Tambori

97. Otro. Especifique:

12. Flauta travesera 23. Tenora
13. Flauta de pico 24. Tible

14. Gaita 25. Trombodn
15. Guitarra 26. Trompa
16. Guitarra eléctrica 27. Trompeta
17. Guitarra flamenca 28. Tuba

18. Oboe 29. Txistu

19. Organo 30. Viola

20. Instr. de Percusién 31. Viola da gamba

21. Piano
22. Saxofdn

32. Violin

33. Violoncello

19, Instrumento principal: [__][__]

29, Segundo instrumento: [__][_]

Orquesta.

Las preguntas que vienen a continuacion siempre se referirdn al instrumento principal que toca en esta

P.2. ¢A qué edad comenzé a tocar? .............. [ ][__]afos

P.3. ¢Cuanto tiempo lleva tocando en esta Orquesta?

— N2 meses

P.4. ¢Cudl es su ubicacion habitual en la Orquesta? (Marque la seccion de instrumentos que mds frecuentemente se
situa delante, detrds, a su izquierda y a su derecha. Una respuesta por columna)

1. Tengo delante... | 2. Tengo detras... | 3. Tengo a la derecha... | 4. Tengo a la izquierda...

Cuerda Oa a1 a1 Oa
Viento/madera 02 02 02 2
Viento/metal 3 3 3 3
Percusién 4 4 4 4
Otro. Especifique:

pecifia 05 Os Os O5
Ninguno Oe e e Oe
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P.5. Ademas de su trabajo en esta Orquesta, indique en qué actividades MUSICALES participa actualmente, sean o
no remuneradas, y si estas actividades las realiza de forma puntual o continuada (Una respuesta por linea)

ACTIVIDAD PUNTUAL ACTIVIDAD NO realizo esta
. - CONTINUA -
(varias veces al aiio) " actividad
a lo largo del afio

1 | Otras orquestas sinfénicas 1 2 3

2 | Orquestas de camara (trio, cuarteto, quinteto...) 1 2 3

3 Bandas de musica, asociaciones no profesionales... 1 2 3

4 .Pro_fe_sor de instrumento musical (conservatorio, clases 01 02 O3

individuales...)

5 | Grabaciones 1 2 3

6 | Recitales individuales 1 2 3

7 | Recibiendo clases como alumno 1 2 3

8 | Otra. Especifique: 01 L2

P.6. Aproximadamente y en el momento actual, é{cuantas horas a la semana toca...?

....................... [

En su practica y perfeccionamiento individual............... [

En ensayos y conciertos con la orquesta

En esas otras actividades musicales que
realiza de forma continua a lo largo del afio

................. [

1[__1 horas/semana

][] horas/semana

1L__] horas/semana

P.7. En general, écOmo calificaria estas situaciones en cuanto a su nivel sonoro? (Una respuesta por linea)
Nada Un poco Moderada- Bastante Extremada-
. . mente . mente
ruidosa ruidosa . ruidosa .
ruidosa ruidosa
Practica y perfeccionamiento individual 1 2 3 a4 s
Ensayos con la orquesta 1 2 3 a4 s
Actuaciones con la orquesta 1 2 3 a4 s
Ot tividad ical li
ras activi a. es musicales que~ realiza 01 02 03 Oa s
de forma continua a lo largo del afio

P.8. ¢Como calificaria las siguientes secciones/instrumentos en cuanto a su nivel sonoro? (Una respuesta por
linea)
Nada Un poco Moderada- Bastante Extremada-
ruidoso ruidoso m'ente ruidoso m'ente
ruidoso ruidoso
1 Cuerda 01 2 3 a4 s
2 Viento/madera 01 2 3 a4 5
3 Viento/metal 01 2 3 a4 5
4 Percusién 01 2 3 a4 s
5 Coro 01 2 3 a4 s
6 | Organo 01 02 03 04 s
P.9. ¢Es posible utilizar sordina/silenciador en su instrumento?

01
02 - PASARAP.11




A

I

P.10. ¢Con qué frecuencia utiliza sordina/silenciador en su estudio personal con el instrumento?

—  Nunca 0 €asi NUNCA.....veeererveeeerenns 1
—  Raramente.......ceeeeverececereerereenns 2
= A VECES oottt 3
— A MENUAO...ccereeeeeeetee e a4
— Siempre o casi siempre........cceeen. 5

P.11. Indique su grado de acuerdo con la siguiente frase: “En mi vida diaria, al margen de mi actividad como

musico profesional, evito exponerme a ruidos fuertes e intempestivos”.

—  Muy en desacuerdo ........c.ooeeeeerererenene. 1
— En desacuerdo
— Nide acuerdo ni en desacuerdo .......... 3

—  De acuerdo.... e e
— Muy de acuerdo

P.12. ¢Qué tipo de medidas se adoptan en esta Orquesta para evitar los efectos del ruido en los musicos? (Una

respuesta por linea)

GOBIERNO  MINISTERIO
DEESPANA  DEEMPLEO (@)
Y SEGURIDAD SOCIAL

INSTITUTO NACIONAL
DE SEGURIDAD E HIGIENE
EN ELTRABAJO

Sl NO No lo sé
1 | Se colocan pantallas acusticas transparentes (de plexiglds, metacrilato, etc.) 1 2 mf
2 | Se utilizan gradas/ tarimas para elevar la posicion de los musicos 1 2 mf
3 | Se facilita proteccion auditiva individual (tapones...) 1 2 mf
Se modifica la ubicacién de los instrumentos en la orquesta (rotacion dentro
4 ttica Ja bicacion g 10s Instru questa (rotaci 01 02 08
de una seccidn, recolocacion de secciones...)
5 | Se reorganizan los ensayos (por ejemplo, la orquesta ensaya por secciones...) 1 2 mf
Se tiene en cuenta la distancia entre los instrumentos (por ejemplo, se ensaya
6 ' ! Istancl instru (por ejemplo, Y 01 02 08
fuera del foso...)
7 | Setiene en cuenta el acondicionamiento acustico de los locales 1 02 s
8 | Setiene en cuenta la distribucién de las pausas y descansos a1 2 s
9 Sg tiene erl cuenta Ia' eleccién d'el repertorio (por ejemplo, no agrupando 01 02 Os
piezas musicales especialmente ruidosas...)
10 1

Otra. Especifique:

PROTECCION AUDITIVA INDIVIDUAL (TAPONES)

P.13. ¢Utiliza protectores auditivos individuales (tapones, orejeras, etc.)?

S et e b e b bbb et s st eaes 01
— No, los he utilizado pero no me acostumbro ....................... 12
— No, nunca los he utilizado.........ccccoeveeiirccecee e O3

Si Ud. no usa protectores auditivos individuales (tapones...), por favor pase a la P.24

P.14. ¢Qué tipo de proteccion auditiva suele utilizar cuando esta tocando? (Se admiten varias respuestas)

1. Tapones desechables (de espuma, moldeables..., normalmente de colores llamativos

COMO €l @MATITIO...) ettt ettt et s ea et ettt sea s et sbabessassnntesaa sranens 1
2. Tapones reutilizables (premoldeados con forma cdnica y pestaias flexibles) ................. 1
3. Tapones hechos a medida (personalizados)........cccccceveiceriveevesises ettt i
B, OFEJEIAS cueirrrieerireietereessreesessesessssevsssstasasebsssssasas ssssesssasesesesessssessbssesesssessraseseresassrsseresesenssarnsasen 1
5. Otro. Especifique:___ Oa




I

P.15. ¢Cudnto tiempo le llevé acostumbrarse a usar la proteccion auditiva?

1.
2.

3.

Me acostumbré a usarla de inmediato.......cccueeeeveccerervvene. 97

Me acostumbré a usarla en:

- N2desemanasS......eeennn. [ ]

- N2de meses .evvceeeeereennn. [ ]

- N2deafios ..ceeececeeceennne, [ ]
Todavia no estoy acostumbrado a usarla pero la utilizo....... 198

P.16. ¢Cudnto tiempo lleva utilizando la proteccion auditiva (tapones...)?

[N [T — [ 1]
N2 meses .......... [ 1]
N2 afi0S coeveeenn. [ 1]
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P.17. ¢Cudndo y con qué frecuencia utiliza la proteccion auditiva (tapones...)? (Una respuesta por linea)

Casi nunca Raramente A veces A menudo Slgrr:lpre °
0 nunca casi siempre

Durantg U pr'actlca'y . a1 2 3 Oa 5
perfeccionamiento individual

Durante los ensayos con la orquesta a1 2 3 4 s
Durante las actuaciones con la 01 02 O3 Oa Os
orquesta

Durante otras actividades musicales 01 2 3 Oa s

P.18. ¢Como conocid la proteccion auditiva (tapones...) que utiliza? (Se admiten varias respuestas)

1.

N owukswnN

Curso o charla informativa en la Orquesta.......cccoeeeeeveveecceennne. 1
Curso o charla informativa fuera de la Orquesta.........cccccveuneanee 1
Por 1os cOmMpPaneros MUSICOS.......uuveereeesereeeinrereeese st saereesresveens a
POr €l MEICO...ui ettt ettt vttt ettt a
POr el farmaCEULICO........cuvvcvevee ettt et 1
A través de Internet u otros medios de comunicacion............... i
Otro. Especifique: 1

P.19. ¢Ha recibido formacién o informacion sobre la correcta colocacion, uso y mantenimiento de la proteccion
auditiva (tapones...)?

P.20. A. ¢Utiliza

................. 01

................. 02 > B.¢éEnquéoido la utiliza? - Derecho ..........
- lzquierdo .........

P.21. ¢Ha cambiado de tipo de proteccion auditiva (por ejemplo: primero usé tapones desechables de espuma y
después usa tapones hechos a medida)?

.............. 01
.............. 02 - PASARAP.23
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éDe qué tipo de proteccion auditiva a qué otra? (Una respuesta por columna)

1. Proteccién iy
- . 2. Proteccidn
auditiva anterior a la -
auditiva actual
actual
Tapones desechables (de espuma, moldeables, normalmente
. . 1 O1
de colores llamativos como el amarillo...)
Tapones reutilizables (premoldeados con forma cénica y
o . () 02
pestafas flexibles)
Tapones hechos a medida (personalizados) 3 3
Orejeras a4 4
Otro. Especifique: 0s 0s

P.23.

éHa experimentado alguno de los siguientes problemas cuando utiliza la proteccion auditiva actual
(tapones...)? (Se admiten varias respuestas)

1. SON INCOMOUOS.....ccovviiicte ettt eeveeaees

2. Me dificulta mi propia interpretacién

3. Me dificulta oir la interpretacion de otros musicos .......ccceeevveceecenenne. 1
4. Me resulta dificil colocdrmelos en las orejas.......ccceeveeecececceecececeenenne 1
5. 0igo mMi propia respPiraCion.....cccccceeerececceseeesetseeseee e s ere e s easenes a
6. Tengo sensacion de presion al llevarlos puestos.........ccceeeevveeenreevereeeneen,. 1
7. Otro. Especifique: 1
8. NINGUNA MOIESTIA....cvieeeeeriee ettt et ettt v s s er s e eae e 1

DANOS A LA SALUD

P.24,

P.26.

En los ultimos doce meses, diria que su estado de salud ha sido:

En su vida diaria, generalmente (Sé/o una respuesta):

0ig0 CON NOIMAIIAAU. ...ttt ettt ser e et e b e b aeab s eesaesbesaesaestasaennan
QOigo una conversacién normal con pequefias dificultades N
Qigo una conversacion normal con gran dificultad; necesito que me hablen mas alto ......... 3
Qigo una conversacion en voz muy alta con gran dificultad..........ccccveiveeee e a4

éCuando fue la ultima vez que le revisaron su audicion? (Sélo una respuesta)

—  ESte afo .
— Elafio pasado
— Hace 2-3 afios

= NUNCA ottt -> PASARAP.28
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P.27. En esa revision, éle detectaron pérdida auditiva?

P.28. Sefiale a continuacion si tiene en la actualidad los siguientes problemas auditivos y con qué frecuencia: (Una
respuesta por linea)

Nuncao Rara- A Siempre o
X A veces . .
casi nunca mente menudo | casi siempre
TINNITUS (oye un sonido de una duraciéon minima de
5 minutos, io jonal d itido,
1 minutos, una sensacion ocasional de pitido, 1 P 03 Oa s

zumbido en los oidos o en la cabeza, a pesar de que
tal sonido no estd presente)

HIPERACUSIA o alta sensibilidad al sonido (tiene
) sen'sdlwlldad anormal a nlvelfels de rL{IC.i(.) o ruidos 01 02 O3 Oa 05
cotidianos; a menudo también sensibilidad a los

sonidos agudos)

DISTORSION (cuando el sonido alcanza un
3 | determinado nivel lo percibe como impuro y a1 2 3 a4 s
distorsionado)

DIPLOACUSIA (es el resultado de tener una diferencia
significativa en la selectividad de frecuencias entre
ambos oidos, que produce interpretaciones distintas
en cada uno, frente al contenido tonal del sonido)

01 02 03 04 s

P.29. Indique las zonas de su cuerpo donde sienta molestias que Ud. achaque a posturas, movimientos y esfuerzos
derivados de su trabajo (Tener en cuenta que la figura estd de frente y de espaldas para que sea mds fdcil
sefialar las zonas con molestias. Se admiten varias respuestas):

4~ (Cabeza. 121

O 1. Ojos <— Qidos. 130

[ 2. Labios, mandibula, boca

Zona anterior del cuello. 14 1 Zona posterior del cuello. 19 1

[0 3. Hombros —*

Zona alta de la espalda. 20 OJ
[ 4. Brazos

Codos. 211

[ 5. Antebrazos Zona baja de la espalda. 22

Zona inguinal. 15 [J
[ 6. Muiiecas s

Nalgas. 23 O
[ 7. Palma de las manos

Caderas. 16 [ Dorso de la mano. 24 [

[0 8. Dedos de las manos

[0 9. Muslos anteriores Muslos posteriores. 25 [J

Rodillas. 17 O Rodillas posteriores. 26 [1
[0 10. Cara anterior de las piernas Pantorrillas (cara posterior de
las piernas). 27 (1
Tobillos. 18 1

Taldn. 28 C1
4————— Planta de los pies. 29 OJ

[ 11. Dorso de los pies (empeines)

— Ninguna molestia .................. [J99
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Indique si tiene alguno de los siguientes problemas de salud y si considera que dicho problema de salud se

NO tengo Si, tengo este problema de salud y creo que...
este problema ™\ "se ha producido o Si se ha producido o
de salud agravado por el trabajo | agravado por el trabajo
01 | Problemas respiratorios a1 2 3
02 | Problemas de la voz 1 02 3
03 | Problemas de la piel a1 2 3
04 | Tension arterial alta 1 02 3
05 | Problemas gastrointestinales, digestivos a1 2 3
06 | Dolor de cabeza 1 2 3
07 | Vértigos 1 2 3
08 Es_pecial .s,ensibilidad a los ruidos 01 02 O3
(circulacion, trenes, claxon, etc.)
09 | Problemas para conciliar el suefio 1 2 3
10 | Estrés, ansiedad o nerviosismo 01 2 3
11 | Depresidn o tristeza 1 2 3
12 | Cansancio, agotamiento 1 2 3
13 Otro. Especifique: 02 O3

FORMACION E INFORMACION

P.31. A. Durante sus estudios musicales, ¢hubo alguna asignatura en la que le explicaran los riesgos existentes
para su audicidn o las medidas de prevencion de lesiones auditivas?

P.32.
lesiones auditivas?

P.33.
proteccion auditiva (tapones...)?

1. Incomodidad........cceeueunn...
Molestias fisicas en el oido

© N hAWN

Otra. Especifique:

- B. Asignatura:

(Se admiten varias respuestas):

Atenuacién del sonido inadecuada ........cccueeevveceiececcee e e
SU COSTO ittt sttt e ettt ste st s et e et e e ste s saeaes et sanennes
Dificultad de comunicacion con otros

Falta de informacion sobre los riesgos para su audicidon
Falta de informacion sobre los propios tapones .........ccccoeveveeereeenene.

En esta orquesta, éle han explicado los riesgos existentes para su audicion o las medidas de prevencion de

En su opinidn, écuales son las mayores dificultades que encuentra el musico a la hora de decidirse a utilizar
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P.34. Indique las tres principales medidas que en su opinion ayudarian a reducir los niveles sonoros en la
Orquesta? (Anote, por orden de importancia, los numeros de las medidas elegidas).

Colocar pantallas acusticas transparentes (de plexiglas, metacrilato, etc.)
Utilizar gradas/ tarimas para elevar la posicion de los musicos

Facilitar proteccién auditiva individual (tapones...)

Recolocar los instrumentos en la orquesta

Reorganizar los ensayos

Tener en cuenta la distancia entre los instrumentos

Tener en cuenta el acondicionamiento acustico de los locales

Tener en cuenta la distribucién de las pausas y descansos

Tener en cuenta la eleccidon del repertorio

[

L]
L]
L]

N
(YR V1)

LN RE®WN PR
w

[uny
o

Otra. Especifique:
Ninguna medida mejoraria los niveles sonoros
Los niveles sonoros son los adecuados y no es necesario tomar medidas

Y
N e

OTROS DATOS

P.35. ¢Qué edad tiene Ud.?

Numero de afios cumplidos: [__][__] afios

P.36. Sexo:

P.37. A. Nacionalidad:

—  Espafiola .....eereeenereeennne. 1
— Otra nacionalidad................ J2 - B.Pais

P.38. Sicree que hay alguin tema sobre la audicién que afecta a su trabajo y que no se trata en este cuestionario o
se hace insuficientemente, coméntela a continuacion.

ESTE ES UN CUESTIONARIO COMPLETAMENTE CONFIDENCIAL, NO MUESTRE SU IDENTIDAD O LA
DE OTRAS PERSONAS.

iMuchisimas gracias por su colaboracién!
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