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Educacion y desarrollo musicales
desde un punto_de vista cognitivo

Lyle DAVIDSON y Larry Scairp

Un modelo cognitivo-evolutive de
educacién musical

g_nlcas aparte de la instruccién musical.” Los profesores en ejercicio en las
escuelas sélo contemplan el cambio evolutiva que se produce durante perfo-
dos limitados de tiempo. Por Gtrd parte, los profesores partxculan‘es de instru-
mentos contemplan la habilidad de ejecucion a lo largo de muchos afios, sin
.embargo a menudo no logran percatarse de la evoluc:on de las habilidades
musncales aparte de las de ejecucion.

* Imaginemos una institucion en la que profesores e investigadores pudieran
compartir sus observaciones respecto a todo.el" dmbito de la evolucidon musi-
cal, sus iaboratorios precisardn definir modelas de instruccion, practlca ¥
desarrollo_creative musicales queTtavieran logar ~desde " la~primera’ infancia
hasta la eh’ adulta desde el el novicio hasta el musico ‘experto. En la- planta.
baja, por ejempia, "observaimaos a nifos qu que aprenden o invéntan cancienes en
el regazo de su madre. En otra ala, los experimentadores comprueban la habi-
lidad de nifios muy pequefios para distinguir campanas de distinto tona y las
utilizan para interpretar canciones que conacen. En las plantas superiores, los

investigadores estudian las pnmems clases Suzuki de violin de los nifios u -

observan a los que escriben misica con sistemas simbélicos' inventados por
ellos mismos. En las proximidades de la Gitima planta, se desarrallan las clases
de teoria de la misica y de magisterio musical en el nivel de conservatorio,
mientras, aprovechando la técnica modema, podemos observar a adolescen-
tes y a aduitos entrenados y no entrenados cuando compaonen con ayuda del
ordenador.
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Aunque sea ficil observar estas distintas actividades, es mds importante
pensar en un marcg que lnmg_rgugnta diversidad. Es dificil conocer nuevos
aspectos del desarrollo musical y de la cogmc:on’musxcal a partir de la obser-
vacion de centros aislados dé este laboratorio. Par ejemplo, la propia_com-
prensién del conacimiento musical de los nmgs se resiente ante la falta de
cBFsEiﬁTcxa respecto a los estados finales de gste, del misma modo que s 8l co-
nocimiento musical de los adultos es incompleto si desconocemos sus comien-
zos, Las preguntas que planteamos a continuacién tratan de sintetizar {os
aspectos que necesitamos tener presentes a medida que se desarrolle nuestra
narracian. e

Primero, équé modalidad de conocimiento musical- vamos a jnvestigar:
percepcidn, ejecucidn, compasicién ‘o regréSentacion? Haciendo hincapié
en el conocimiento musical en términos de habiﬁdad nos certraremos pn-

a la hora de resolver problemas. En consonancna nidestra vision del desarroll—cr"
musical se centrara en la forma en que los individuos utilizan su conocimied- |
to musical para resolver problemas de composician, de - ejecucion, o ) repre- - °
sentan la musica con s:mbolos graﬂcos nuevos o csuvenc:anales

Segundo, éen qué condiciones: de entrenamnentc vamos a investigar el
desarrolla musical? Consideraremos cuatfo ¢ondiciones: nifios ¥ adultos sin
preparacién musical y nifios y adultos con prephracidn musical. Tenieéndo en
cuenta estas cuatro condiciones en conjunio, podemos investigar la interac-
cion de los tipos de conocimiento musical con los grados de prﬂoaracmn.
Esto da lugar a una matriz de cuatro apartades para investigar la_percepcion,
la ejecucion, la composicion y la representacién. Con este enfoque, los pro-
fesores pueden estar informados de lo que ccurre fuera de la situacidn de
instruccién musical. La investigacién que articule Ias secuencias evolutivas
de los nifios no preparados puede, por e;emple descnb=r mejor el contexto
o los efectos de la instruccion.

" Tercero, lavalidez musmaj del contexto del problema que se investiga o
la leccidén que se ensefa nos acerca a la cuestion del Q:Eg_p de_preparacion:
Los contextos en los que pueden observarse la cogmcxon Y evoltciéon musica-
les varian ampliamente, desde la pobreza mds desesperante a’la” rlqueza “nds
senisacional. En un extremo, los estudios experimentales de la percapmon
musical pueden presentar una pequefia efia cantidad de tonos con Un minimo
cantemdo o contexto musical; en el otro extremo, la identificacidn, ja espe-
cificacion v el ‘modelado (en cualqu:er sentido sagntflcat;vo) de la memoria,
las habilidades motrices e jnterpretativas de un misico profesional desafian
incluso al experimentador mds avezado {BLum, 1986; ScHon, 1987). Al insis-
tir en el fundamento comin de pedagogla..y_pstcologxa, presentaremos

_ejemplos de descubrlrmentos de investigacién que contribuyen-a-la-compren-

sian_det desdrrollo de habilidades-en-el-estudio o clase de ensaya...
Por ultrmo ccontrlbuyen las pe edagogias musicales tradlcxonales_apggsg‘;_
comprensién de la cogmcxon musucal? Podemos considerar [a practu:a daocen-

te cotidiaia como parte dein pregrama de investigacion empirica. ASlmlst
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es posible evaluar el a;ioyo proporcionado por diferentes sistemas pedagogi-
“cos tradicionales en términos de desarrollo cognitivo musical. No obstante,

una vez-analizados los fundamentos y perspectivas subyacentes a Jos distintos-

sxstemas pedagog:cos podemos encontrarmos con supuestgi_e_njrentados res-
pecto al desarrollo vy al | aprendizaje musicales: Por ejefplo, para algunos pro-
fesores, aprender a cantar a tocar el violin o a. componer constituye ante
todo una cuestion de asegurar que el nifio creativo y curigso por naturaleza
tenga grandes oportumdades de expresion; para otros, ef aprendizaje consis-
tird en etapas reiteradas que conduzcan al dominio de determinada leccion o
habilidad, mientras para otros mas, el aprendizaje se reflejara en lz habilidad
del estudiante pararesolver problemas cada vez més complejos de forma
independienteL Nuestra actitud frente a estos tres puntos de vista determi-
nard en gran medida nuestro enfoque en relacién con la comprension del
desarrollo y de la educacién.

Las premisas de la practica educativa contempordnea pueden contem-
plarse en tres perspectivas diferentes sobre el desarrollo.{KKoHLBERG ¥ Maver,
1972). Desde el punto de vista madurativo, el nifio concreto dispone de un
conjunto de rasgos deseables cuyo désarrollo debe promoverse y de otros
rasgos indeseables que deben someterse a control; desde el punto de vista de
la transmision_cuftural, el nifio’ ‘cada vez mis socializado recibe habilidades
valorddas convencionalmente y conocimientos tal como los ofrece la cultura,
Y. por dltimo, desde el punto de vista cognitivo evolutivo, se considera que el
nific que va madurando interactlia con un ambiente estructurado (interac-
ciones que estimulan a la vez que marcan las complejas transformaciones
cognitivas del nifio en desarrollo). -

Cada una de estas perspectivas lleva consigo distintas tendencias que de-
sempefian papeles centrales en el disefio de los procesos, procedimientos y
evaluaciones educativas. La teoria de Ia maduracidn; valorando la presencia
de los rasgos o habilidades déseablés ‘en el nifio, evita el empleo dei aprendi-
zaje rutinario, ejercicios y otras pricticas muy estructuradas, porque impo-
nen al nifo los valores de otrosy El aprendizaje, para el partidario de la
maduracion, consiste en ser capaz de expresar-la ‘p?dﬁié’c’c?’rﬁ—_"msmn Yy con:,
trolar. la propla conducta. Aphcada a la mosica, esta teorfa favorece los pi pro-
gramas qué permitan al nifio la mdxima oportumdad para ejercer sus impul-
sos_creativos y sugiere que el nifio puede sufrir si’se introducen a-destiempo
intervenciones pedagogicas o programas y convenciones.inflexibles.

Consideremos el caso del desarrollo de las habilidades relativas a la nota-
cion-musical en los nifios pequefios. Desde el | punto de vista maduracionista,
puede estimularse a 10s nii nifos para que inventen sus propios sistemas de nota-
cién musical cuando perciban la necesidad de transmitir sus ideas musicales.
En algin momento pueden elegir adoptar la notacion musical convencio-
nal de la cultura. Con musicos autodidactas, quiza nunca surgiera esa necesidad.

En cambio, el modelo de transmisién cultural descansa en el aprendizaje
rutinario, en Ios ejercicios™y otros metodos de Practicas muy estructurados.

~Z: Para’este’nifio, la escuela es el lugar en el que uno mtenonza Ias habmdades Y

2y
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conocimientos de la cultura. En este modelo de transmision cultural; el
apreéndizaje”se produce' mediante la continua acumulacién de mformacxones
o habilidades cilturales. Como los nifios tienen que aprender el sistema con-
vencional de notacién para poder considerarse alfabetizados desde el punto
de vista musical, comienzan por los elementos grificos convencionales que se
les ensefian y van afiadiendo nuevos simbolos hasta que el sisterna estd com-
pleto. Un ejercicio dé notacidn constituye una prueba de su conocimiento
del sistema de notacién.normalizado. -

Por dltimo, el"modelo cogmt:vo'e‘v_lutlvo concede el valor supremo a las
interacciones del individudean s_gjjnﬁaio-to/s ambientes instructivos colocan
@ propbsito al nifio en situaciones conflictivas. El aprendizaje se produce al
desarrollarse las estrategias de resolucién de problemas necesarias para solu-
cionar los conflictos cognitivos en el ambiente. Vemos al nifio resolviendo
problemas musicales a través de medios inventivos. Para el evolutivo-cogni-
tivo, &l aprendizaje se traduce en el cambio activo de las pautas de pensa-
mnento que se desarroll@ncon Ia evolucion cognitiva. T

~ El punto de vista que se adopte respecto a la educacion desempefia un

papel vital en nuestra agenda de’ explorac:on “del’ crec:mlento ggﬁ__domlnlo
de~1a Tesoliicidén de problemas en el _contexto ‘de_nuestra cultura musical.
Adoptando la perspectnva“\‘éogmtlvo evolut:va controlamaos el entrenamiento
individual y el desarrollo evo!m:ables independientes en el de-
sarrollo musical, Esta perspectiva educativa hace hincapié en la importancia
de plasmar grificamente la marcha evolutiva que nifios y adultos revelan en
ambientes relativamente naturales.

Es probabie que ninguno de los desarrollos evolutivos que podamos des-
cubrir sea uniforme. Quizéd la mayoriz de los educadores estaran de acuerdo
con los psicologos en que el desarrollo musxcal se produce a traves de asimi-

“profesGFy el m medlo repentmas y pronunciadas mejoras suelen seguir a largos
periodos de prictica. Los psicologos observan {y los profesores esperan) que
estos cambios desembocan en periodos en los que las nuevas habilidades y
conductas se hacen hasta cierto punto estables y se caracterizan por procesos
de_pensamiento cualitativamente diferentes de los del penodo anterior. Esta
orientacion estructural del desarrolio se basa en la premisa de que el cambio
se produce a través de fases alternas de estabilidad e inestabilidad. Las etapas
evolutivas suelen progresar en sucesiones invariables, indicando estructuras

cognitivas diferentes en sentido cualitativo. Dado que tanto educadores como

psicélogos observan periodos de relativa estabilidad que alternan de manera
caracteristica con perfcdos mas bien répidos de crecimiento y cambio, abo-
gamos por la integracidn del marco_evolutivo como una forma de reconside-,
rar el desarrollo musical, con_o.sin entrenamiento.

Por ejemplo, un modeio cogmtlvo para la ensefianza de la notacidn-musical™
adoptard un enfoque completamerite distinto del de las otras perspectivas.
Los problemas estructurados con todo_cuidado estimulan al_nifio_a _inventar*
y perfeccionar soluciones basadas en su nivel de desarmllo cognitivo. Este
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enfoaue utiliza lo que ef nifo aporta a la tarea y presenta las lecciones en una
sucesion que corre pareja con el desarrollo natural de! nifio. Desde este punto
de vista, el profesor puede disefiar un.curricuium que haga uso de la capaci-
dad de los nifios para inventar notaciones mediante la introduccion de los
conceptos v de la practica de la notacion en el orden de aparicién identifi-
cado mediante la observacién sistematica.

La investigaciébn reciente nos proporciona el substrato de este tipo de
modelo. El andlisis minucioso de las notaciones de los nifios {Davibson ¥y
Scripp, 1988a) o de sus composiciones (Swanwick y TitLman, 1986) indica
que, aunque pocos nifios emplean los simbolos musicales normalizados, sus
cambiantes representaciones o ejecuciones reflejan un conjunto ordenado de
niveles cualitativamente diferentes de comprensién musical. Esta sucesion
puede informar a los profesores acerca de los niveles de comprension posible
sin utilizar los simbolos convencionales o el entrenamiento musical.

P

Estructuras cognitivas que subyacen
al desarrollo musical

cognitivo_al_campo_de la_musica."Contemplando un amplio conjunto de
ejemplos musicales, percibimos la necesidad de estructuras que articulen este

punto de vista. En primer lugar, utilizaremos las etapas de ios procesos inicia-
les de representacion de( BRUNER \para demostrarﬁ’géd‘ﬁ"éﬁégﬁ‘ﬁ?ﬁ“é@
i Iniciales de pensamiento—Tnusica  (BRuNER,. 1973). Después, tomaremos el
! modeio de_teoria de la habilidad de Fischer (1980) para describir las forma\

ciones cada V&2 mas compiejas de la cognicion musical a través de una serie
qe contextos—de-glesuciomy-de~represeHiECion, (FiscHer y Pipe, 1984). Por’
dltimo, emplearemos . unos marcos-amplios basados en la obra ‘de PugeT
{1983) vy de VygaTtsky (1978) para apuntalar la nocién_del desarrolio“cié‘la'

gomposicion”y dé Ta_improvisacion.) Establecidos los fundamentos tedricos,*
ldE’a‘n'txflcaremos los marcos extraidos de la investigacion psicolbgica sobre la

musica que ipditan niveles discretos e invariantes de cognicidn musical con y

sin entrenamiento musical.

Tomando las representaciones como el conocimiento estable selecciona-
. do a través de muchas dimensiones,*Bruner, (1973) presenta tres tipos de

procesos representacionales basados en las acciones motoras, imdgenes

sistenas de lenguaje. Estas representaciones expresan tpos de conocimiento

cualitativamente diferentes que abarcan desde las primeras respuestas senso-

motrices a los sistemas simbélicos completamente funcionalesySegtin BRunER,

las [_egrgsgg;ia.(_:ipgjfés'“simbélicés mads dvanzadas-enriquecen en vez de reempla-
zar, las etapas iniciales orientadas hacia la accién, del mismo modo que, aunque
ahora_ aqdamos de pie, mantenemos nuestra capacidad de gatear.

Si bien BRuner se ocupa sobre todo del desarrotlo cognitivo inicial, con-

sideramos que existen importantes implicaciones para las interacciones entre
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la ejecucion musical y la notacidn indicadas por esta estructura. Cuando se
inventan o aprenden los sistemas simbélicos, las representaciones mas activas
se dimensionan cada vez mas. Cuando los movimientos del arco y las digita-
ciones del violin se incorporan a la notacion, el modo enactivo no es menos
importante en la ejecucion, pero las nuevas estructuras cognitivas se ponen
en juego. La articulacion puede concebirse Y organizarse mediante la manipu-

"lacién simbélica o a través de la demostracion activa a cargo del profesor.

La investigacion sobre ‘las representaciones musicales de los nifios peque-
fios (BAMBERGER, 1986; DAVIDSON Y ScriFe, 1988a; UpiTis, 1987) proporciona
un sorprendente apoyo a este concepto del crecimiento cognitive. En pala-
bras de BRuUNER, los nifios utilizan primero garabatos enactivos que captan la
accion de la obra (para esbozar las caracteristicas estructurales o ritmicas de
la cancién). Aunque sus sensaciones de puliso musical o ritmo pueden haber
sido coordinadas con los garabatos, los nifios poco pueden leer posteriormen-
te. Mas tarde, presentan mayor aptitud para utilizar imdgenes que representen
la cancién. En nuestro ejemplo, un nifio de 6 afios utiliza un jeroglifico o una
cadena de iconos para captar la letra, la linea narrativa y el pulso ritmico de
la cancién. Por Gltimo, los nifios inventan y adoptan sistemas simbalicos para
cifrar las dimensiones ritmicas o tonales de la melodia. En cuanto a la nota-
cién, vemos garabatos, imagenes, palabras ¥ simbolos abstractos empleados
para captar la letra de la cancién, su estructura, |inea melédica vy agrupacion

‘ritmica de los tonos. )

La investigacion indica que las notaciones inventadas por. los .nifios se
incluyen entre los tipos representacionales de BRuNER gque van desde las
acciones registradas é imagenes extraidas hasta el surgimiento del lenguaje
simbélico. Aunque la sucesion que arranca del movimiento y laimageny llega
hasta los tipos linglisticos de representacion muestra como los nifios progre-
san de modo natural hacia el lenguaje, en sentido amplio, el 4mbito no queda
lo bastante articulado como para incluir la evolucidn que se prolonga con el
entrenamiento. Es preciso un modelo mds articulado para expiicar las pertur-
baciones del conocimiento operativo de los estudiantes mayores. La teoria de
la habilidad ofrece precisamente ese nivel de detalle.

" Lg teoria de la habilidad proporciona un medio més articulado para des-

T B e 8 . . .
cubrir 108 detalles del desarrollo musical a medida que se extiende desde las
coordinaciones fisicas a las rgg@__sentagjg_r_lgs y, por Gitimo, a las abstraccio-

e RSl

-nes.y.principios. De acuerdo con ella, en cada etapa evolutiva podemos iden:

tificar tres momentos caracteristicos en el ascenso hacia conductas cada vez
mas complejas (FiscHer, 1980). En general, este marco representa la expan-—

_sibn geométrica de las estructuras mentales que se produce con la madurez y

L

con la interaccion con el medio a través de tareas cada vez mas complejas. La
primera etapa consiste en regular dimensiones sencillas de una tarea, la tltima
supone coordinar relaciones simples entre cualesquiera dos dimensiones de
la tarea y, en Gltimo término, ser capaz de integrar de forma sisterndtica
interacciones complejas de relaciones en una tarea. Dicho en términos senci-
llos, la teoria de la habiiidad caracteriza el desarrollo cognitivo como la habi-



Pichichus
Rectángulo


Educacién vy desarroito musicales desde un punto de vista cognitivo 87

86 Infancia y educacidn artfstica

5 afos

lidad para regular o coordinar uno, dos o dos conjuntos de dos dimensiones ; 7 afios
de una tarea en un campéT:HFﬁ:?éto : 4 , 6 afios M

~ Atendiendo de nuevo a las notaciones musicales de los nifios a través de [ ]L
fa teoria de la habilidad, podemos ver una descripcion_tedrica cognitiva més . » / ) ) y} )

diferenciada e integrada. de la tarea de escribir una cancién conocida (Davib-
son Yy Scaire, 1988a). La teoria nos permlte contemplar el creciente control-
de dimensiones independientes.de! tipo de sistema representatlvo empleado
en las notaciones inventadas de los nifos pequefios.

Desde un punto de vnsta evolutivo, las notaciones enactivas de |0s nifios de
4 y 5 afios parecen poco mas que huellas dejadas por acciones llevadas a cabo
con un lapiz en la mano, aunque en realidad registren hechos discretos
dentro de una frase a través del movimiento de la mano, por ejemplo, una
sola dimensidn de la tarea: el pulso ritmico de Ia frase. Poco a poco, los niﬁos

haciendo el mismo tipo de notamon enactiva, pero "ahora ponen de mamflesto
tanto el pulso_como_el agrupamiento de Ia estructura ritmica- de la frase;
plasmando, pues, graflcamente dos’ dimensiones re/aczona/es de! ritmo_en el

Figura 4.1: Sucesion evolutiva de la notacion de la frase final de “Row, Row, Row Your

Boat” hecha por nifios, que demuestra el creciente control de las dimensiones de la no-

e prebabi oo estra el agrupamienta
Es probable que, hacia los 7 afios, los nifios que muestran mayor desarro- 5 afios: ldentifica las unidades de la frase. 6 afios: Notacién que muestr. |
ritnico o la linea melédica. 7 afios: Notacidn que muestra el agrupamiento ritmico con la

llo musical empiecen a inventar representaciones de refaciones de sistemas en
su notacion de la frase. Utilizando representaciones enactivas, icdnicas o
simbdlicas, 10s Tiifios plasman graficamente a la vez, dos aspectos relacionales
del ritmo al tiempo que lo hacen con el relieve de los tonos de la frase. Esto
crea una notacién que coordina las palabras de una cancion, las indicaciones A
de la estructura de la frase y su forma melédica y ritmica (Figura 4.1). Con- T ‘Y.CLL L_C_;ta:.__
templamos, por tanto, una prueba mads articulada del desarrollo cognitivo o -
musical.

Este desarrollo en nifios no adiestrados, entre los 5 y los 7 afios, es impre-

sionante, pero hasta_después de un perfodo de-instruccién musical no pode- . J 4
mMOs esperar que aparezcan tentattvas satisfactorias orientadas a construlr una . - : & J J C} J }

Iinea meiddica.

ey

erﬁulso regular,,y el rltmo superﬁcxal coordlr) os mediante Ia e t ca, y el

relievé y los tonos coordinados a través.de_una .esgala’o clave. La c?éacmn —

de este nivel de representacion notacional demuestra la capacidad de mtegrar“’

interacciones.complejas de sistemas o sistemas_ de. hapilidades, T —
Si bien los nifios pequenocs muestran un rapido desarrollo de sistemas de

notacidn, disponemos de escasas pruebas que demuestren que este crecimien-

to continte sin el apoyo de una preparacién musical. Las notaciones de can--

. . e ~ 1y 1 !
ciones sencillas efectuadas por nifios no preparados de 8 afios se parecen };r: e
mucho a las realizadas por chicos de 12, 16 y 20 afios. Parece que la ventaja e A :
conseguida a través de la experiencia con sistemas de notacién en otros - Heppy birthday fo gou

campos o una exposicibn mucho mayor a canciones ayuda muy poco a la . . ” ; se r adultos
hora de tratar de construir una notacién musical. El ejemplo de la Figura 4.2 Figura 4.2: Notaciones de la primera frase de “Happy Birthday efectuadas po
es tipico de notaciones efectuadas por aduitos no preparados.

Como en el caso del desarrollo de técnicas de notacidn, la sucesion evolu-

no entrenados.
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tiva de las habilidades_de produccién musical sin preparacion es también
impresionante. Sélo tenemos que observar el creciente dominio de la cancién
que muestra el niflo pequeio para apreciar el impresionante 4mbito de de-
sarrollo que se despliega desde el nacimiento hasta los 7 afios.

La investigacion indica claramente que los nifios construyen su propia
comprension de los materiales tonales de la musnca {Davipson, 1985). Més
que una adaptac:lon global de tonos modelo ¢ &l uso de ciertas unidades de

~intervalo sin referencia tonal, el nifio construye estructuras_melddicas esta-
bles, “esquemas_melddicos”, que se expanden y completan a través del de de-

sarroi lo. LE—EGFﬁEleudad de! repertorlo “del nmo de cancxones acunadas °

ordenados de vocabulario tonal. En ambos casos (canciones aprendidas e
inventadas) el desarrollo parece en gran medida construido por el sujeto
mismo y cada vez mas complejo hasta que, hacia los 7 u 8 afios, los nifios
pueden inventar o cantar canciones conocidas con una estabilidad, flexibilidad
y matiz tonales semejantes a los del adulto.Por tanto, siguiendo la pista de la
habilidad para aprender tonadas poco conocidas o generar otras originales,
vemos que, a los 7 u 8 afios, se produce una integracion de las habilidades
musicales seme;ante ala observada en las notaciones.

El nifio de 2 afios comienza a a aprender una cancion centrandose en prin-
cipio en la dimensién tnica fe . las palabras La ejecuciébn musical en este njvel
permanece mdtferenctada del ritmo vy Rgestos melédicos enraizados en el
habla. Hacia 16574 6 5 afios, el nifio aprende a interpretar la superficie ritmica _
de la cancion al tiempo que utiliza de forma independiente esquemas ‘melddi-
cos, acercandose al perfil-melédico en cuanto a orientacién y ambito. En este
mvel, los niflos pueden manejar mas de una dimensién musical, no s6lo me-
diante la combinacién de caracteristicas musicales como el ritmo v e| tono,
sino comenzando también a extractar dimensiones de las melodias como la
dimension ritmica y los tonos melddicos aislados y sin el apoyo de la letra.
Por uitimo, el nifio de 7 afios empieza a combinar el sentido del compds sub-
yacente mientras proyecta esquemas melddicos marcados por intervalos, asf
como ciertos matices expresivos (Davioson, McKeErnON y GARDNER, 1981).
También en ese momento, los nifios empiezan a integrar los esquemas mel6-
dicos haciendo un uso espontaneo del sistema de escalas de su cultura —para
coordinar los multlples sistemas necesarios para la interpretacién vocal (Fi-
gura 4.3).

Como en el caso de las técnicas de notacion, la trayectoria evolutiva de |

las habilidades de canto decae alrededor de los 8 afios. En muchos aspectos, v

una sencilla cancién interpretada por un aduito sin preparaciéon musical no
difiere mucho de la iniarpretacion de un nifio normal dz § afos {Figura 4.4).
Podemos pasar revista al &mkito evolutivo musical sit: iaphyo o la inter-
‘vencién de lecciones o clases de misica. Atendiendo 4 nifios'no preparados,
podemos observar el nivel de canto espontdneo o ensayado (Davioson, 1985;
Davioson y Scripe, 1988a; Dowung vy Harwoop, 1886; McKernon, 1979;

MoorHeaD y Ponp, 1978; Werner, 1961), la aparicidn de representaciones
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Figura 4.4: Interpretacién de “Row, Row, Row Your Boar” de un adulto no preparado,

inventadas (BAMBERGER Yy ScHon, 1979; BameerGer, 1986; Davioson Y
Scaire, 1988a; Urims, 1985, 1987) vy los niveles de las composiciones (Davio-
soN y WELsH, 1988; Scripre, MEYAARD Y Davipson, 1988; Swanwick y TILLMAN,
1986) desarrollandose todos de diversos modos a través de la adolescencia y
hasta la edad adulta.

" Rasumiendo, los cambios espectacularmente rapides que se sbservan en
las notaciones musicales y en-{a interpretacién de canciones proparcionan
pruebas del conocimiento musical cada vez més complejo de [os nifios. Con
las habilidades de notacidn, no solo son cada vez mas capaces de centrarse en
aspectos musicales de fas melodias, sino que vemos también que surgen
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espontaneamente’ las bases de amplias y profundas habilidades que adguieren
en otros campos, como el dibujo de mapas, narracién de cuentos vy los con-
ceptos de cantidad (WoLF y cols., 1988). Los nifios no preparados no sélo
captan la estructura de la informacién musical sino que inventan también
formas de utilizar simbolos convencionales y abstractos que les sean familia-
res para proseguir la tarea. No obstante, sin preparacién musical especifica,
los adultos no mejoran SIgnlflcatlvamente respecto a las notaciones de los
nifios (DavipsoN, Scrire y WeLsH, 1988). -
-Cuando los investigadores tratan de avanzar més para explicar los funda-
mentos cognitivos del desarrollo de la notacion, han de enfrentarse a lainterac:
cion  entre el desarrollo_y-la preparacion.musical formal. Por ejemplo, atendien-
doala representacuon de ritmos sencillos aisk alsladmmvesmgadores descubren
pruebas que avalan dos concepciones enfrentadas del hecho musical. En el
ritmo simple de “one, two buckle my shoe”*, los nifios pueden caracterizar
los aspectos figurativos. {agrupamientos ritmicos) o los més formales (métri-
cos) del ritmo -(BameerGer, 1986; Upms, 1987). Segun Uems, los principian-
tes musicales tienden a una descnpcnon, mas figurativa, mientras que las per-
sonas con preparacion musical suelen tener en cuenta en sus representaciones
tanto las caracteristicas figurativas como las métricas. Bamserger habla del
gsurgxmlento de la transaccion figurativa- formal como hltO del desarrollo

-cognmvo {BamBERGER Yy ScHon, 1979);

v Otro ejemplo de la interaccion de la evolucion musical y de la prepara-
cion a través de la representacion musical queda ilustrado cuando se pide a
nifios y a adultos que interpreten canciones conocidas con un instrumeénto
desconocido (Bameercer, 1986). Tomando un conjunto de campanas, idén-
ticas en apariencia (una bateria Montessori), Bameerger pidié a nifios no
preparados y a otros entrenados que interpretaran y representaran la cancién:
“Twinkle, Twinkle, Little-Star”’**, Tanto sus exploraciones como las repre-
sentaciones de los nifios muestran dos tipos distintos de conocimiento: al
representar graficamente en sentido figurativo la melodia y construir el siste-
ma formal, los nifias averiguan y representan el orden sucesivo de tonos.
Aunque la estrategia registra el rumbo que toma la melodia, no refleja la
estructura de ésta ni el sistema tonal que subyace a la melodia. La respuesta
mds tipica de sus sujetos mayores y mas preparados revela la transicidon hacia
el reconocimiento de las redundancias en los tonos {0 ndmero) de las campa-
nas requeridas para interpretar o representar la melodia. Con el desarrolio,
los adultos no preparados (y los nifios que recibieron entrenamiento adicio-
nal) se interesan mds por el establecimiento de la escala musical subyacente
a la melodia, al tiempo que registran el curso de la melodia cuando se inter-
- pretaen las campanas.

*Se trata de una frasz en la que no importa su contenido semdntico, sino su ritmo. La traduc-
cién serfa: ''uno, dos, abrochame el zapato’’, pero lo interesante es su ritmo, marcado par su pronun-
ciacién, cuya representacidn seria, mds o menos: ‘‘uan, td, baquel maist”, (N. del T.)

**En castellano: "Brilla, brilla, linda estrella’. (M. del T.}
b

-
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Desde un punto de vista educativo, estos hallazgos indican el papel que
desempefia el entrenamiento musical para apoyar el _desarrollo de | las _habili-
._dades de. repﬁe_s_mfra el prmcnp\ante puede tener mas senti-
““do ajustar el curriculum a los niveles evolutivo sly ensefiar los aspectos mds
“flguratwos de la mésica. El tiempo empleado en explorar los aspectos figu-
rativos del agrupamiento ritmico o del tono puede llevar mds tarde a una
integracion mas facil de los mismos con los aspectos mds formales del sistema
de notacién. Para los musicos, esto puede permitirles un conocimiento mas
sencillo, mas ""transaccional’’ de las dimensiones musicales.

El canto de los nifios no preparados desde el punto de vista musical pro-
parciona otra advertencia que tener en cuenta respecto a la educacién musi-

cal ’primaria. Para el nifio que canta con esquemas melddicos, la acomodacién

al concepto de tonos especificos de las canciones en la estructura de escalas
puede debilitar el desarrollo de sistemas de representacién de base mas
amplia. De igual modo, el nifio que no puede extraer el compas a partir del
ritmo, no apreciard ni serd capaz de utilizar el concepto de metro. Una pers-
pectiva evolutiva lleva consigo también indicaciones respecto a los adultos.
Para el adulto que posee habilidades instrumentales, puede ser necesario
recorrer esta sucesidon evolutiva con la voz para empezar a coordinar las habi-
lidades instrumentales con un conjunto semejante de habilidades expresadas
vocalmente (Davipson y Scrier, 1988b).

Interaccion del desarrollo y de la
preparacion musicales

Volviendo-al laboratorio que imagindbamos en nuestra introduccion y
a los ejemplos de notaciones musicales presentados antes, es posible demostrar
los aspectos que complican el desarrollo musical. La relacién entre edad y
preparacién quizd no proporcione ejemplos incontestables de crecimiento
musical. La Figura 4.5 presenta una notacion muy imaginativa de una cancion
tipica de escuela infantil realizada por un nifio de 7 afios, mientras un estu-
diante de preparatorio en el conservatorio trata sin éxito de utilizar la nota-
cién habitual para escribir una cancién que pudiera interpretar con facilidad
a partir de la partituraen su instrumento. Para el psicdlogo, la primera notacion
representa la coronacion del desarrolio musical, mientras la sequnds represen-
ta un incédmodo recordatorio para el profesor de que la familiaridad con la
educacion convencional y los sistemas de notacion pueden no promover el
ne(;esarlo dominio de técnicas de alfabetizacion fiables.

Al hacer una notacién, los Pdutcs con experiencia musical plasman
miicha mas ihformacién que los adultos y nifios sin preparacion de io que la
notdcion musical debe’ recoger paraia interpretacién. Por ejemplo, dar: por
supuesto el uso de diversos simbolos graficos para representar distintas
dimensiones musicales: el pentagrama, la clave v las notas para presentar el
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tono, y un metro, medidas y distintas duraciones para indicar el ritmo. Sin
embargo, al principio de su entrenamiento profesional, parece que muchos
estudiantes saben mas acerca de los simbolos musicales de lo qgue pueden
utilizar de forma satisfactoria (como en la Figura 4.5). Como en nuestro

~“ejemplo, algunos estudiantes cambian inconscientemente su enfoque del

ritmo a las relaciones tonales mientras desarrollan su tarea. Cuando se les
advierte, muchos dan por supuesto gue todas las dimensiones que tratan de
anotar estdan exactamente reflejadas en su notacién, aunque sean incapaces
de coordinar su conocimiento de las dos dimensiones. En términos de BRUNER,
enfocan la tarea’ utilizando las representaciones simbélicas mas complejas,
pero en términos de la teoria de la habilidad, estas notaciones representan
s6lo una etapa intermedia en la andadura hacxa la completa coordinacion de
las dimensiones ritmicas y tonales.

En su caso, el nifio pequefic inventa un sistema simbélico que capta
algunos aspectos melddicos, de letra y del ritmo de una melodia. Cuando
vuelve a leer su-notacion, los.simbolos actlian recordéndole las caracteristicas
importantes para su ejecucién. El estudiante de conservatorio, por su parte,
emplea una notacion normalizada, pero no llega a céptrolar la integracion de
la vista y del sonido. Al afirmar que la melodia estd bien escrita, canta la
tonada que conoce, pero no la melodia que escucharia si la tocara en su
instrumento. Donde el nifio plasma graficamente de acuerdo con su nivel de
comprensién musical, el estudiante de musica no logra integrar ejecucion,
percepcxomeptos muswales/?’rﬁlffarea T

TEfieliterreno de la 1 ejeclicion, observamos la relacion entre dos habilida-
des esenciales para el desarrollo musical: aprender a leer musica al tiempo
que se toca un instrumento. Imaginemos a un estudiante de guitarra (de
8 afios) principiante tocando por primera vez cara al pablico. Desde su punto
de vista, la ‘ejecucion es correcta. Toca confiadamente con la sensacién de
que todas las notas se van marcando de modo adecuado en el traste y estd
encantado al ver que interpreta la pieza ‘‘sin un fallo’’. Por desgracia para el
plublico, ha afinado las cuerdas de su guitarra de forma incorrecta y casi
nadie reconoce la melodia “Down in the Valley”, Otra estudiante de guitarra
—de un curso avanzado del New England Conservatory— estudia su partitura

—de otro modo. No contenta con ensayar sdlo con los dedos, canta su parte
i {asi como otras de acompafiamiento) de su partitura. Lo que en una modali-
i dad era dificil de hacer se intenta en la otra. Su voz v sus dedos interactian
: con el fin de lograr una interpretacion original de la composicion.

Ambos. ejemplos muestran la rica interaccion del pensamiento musical
con-el desarrollo de las habilidades musicales. En el caso del conacimiento de

la ejecucidn, el guitarrista principiante solo contempla la necesidad de umr la
accion_de los dedos con el instrumento. Parece como si el sonido de la music
¢4 existiera con independencia de esta coordinacién cinestésica de dedos y
tablatura. Para la guitarrista mds avanzada, es preciso hacer algo mds que
ejecutar- la partitura con el instrumento. La lectura musical debe integrar
también el conocimiento de la textura de acompaifiamiento con la linea

e
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melddica; todo ello mediante la voz vy los sistemnas tonales interiorizados
representados en la partitura.

Desde un punto de vista evolutivo, las primitivas representaciones enacti-
vas de la musica pueden parecer poco mds que pautas de accidon realizadas
sobre el instrumento, modelando una sola dimensidn de la tarea, |a capacidad
de producir un tono determinado a voluntad. Poco a poco, los nifios van
siendo capaces de representar de manera enactiva mas de una dimensién de la
muUsica a la vez. Puede dar la sensacién de que contintan llevando a cabo el
mismo tipo de pautas de accidén que antes, pero ahora éstas muestran también
algunos aspectos del ritmo, el compas o el agrupamiento de la estructura
ritmica de la frase. En este nivel, el nifio plasma graficamente dos dimensio-
nes relacionales de tono (y ritmo).

Finalmente, es probable que los nifios mas desarrollados; desde el purito
de vista musical, comiencen a representar relaciones de sistemas en su ejecu-
cion de una frase. Utilizando representaciones enactivas, el intérprete ejecuta
de manera simultanea dos aspectos relacionales, el tonoy el ritmo (punteando
las notas individuales en el entorno de la frase al tiempo que reguia las dura-
ciones ritmicas con el puiso subyacente). En Gltimo extremo, esto crea una
ejecucion que transmite los tonos como forma melédica expresiva porque
estdn unidos por articulaciones, configuracién dindmica y matices ritmicos.

Hasta pasado un extenso periodo de entrenamiento musical no podemos
esperar que aparezcan tentativas para construir una ejecucion completamente
dimensionada con estructura expresiva, fitmo y compés coordinado por el
metro, asi como tonos integrados en esguemas meladicos, coordinados ellos’
mismos por una escala, y expresados por el control sensitivo de matices tem-
porales y tonales. Seglin la teoria de Ia habilidad, la capacidad de crear este
nivel de representacién enactiva demuestra la habilidad para integrar lds
interacciones complejas o sistemas de habjlidades.

¢Y qué decir acerca de la expresidn creativa y el desarrollo musicai? Una
cuestion no planteada hasta ahora en la investigacion evolutiva es la del creci-
miento de la expresién creatxva éCoémo pueden descubrirse ei incremento de
la habilidad y las estructuras cognitivas subyacentes en las aplicaciones mds
tradicionaimente creativas de la expresidon musical? Aunque lo habitual ha
sido considerar estas cuestiones en relaciéon con el entrenamiento, varias
lineas de investigacidn han explorado también el problema de la compgsicion._
con sulwigfdo I

———p——"8{ €Xiste_alguna relacién entre el crecimiento cognitivo y la_expresjon

!,' creativa, hemos de _esperar gue las_CcOMPOsicioneés de nifios no preparados
/ muestren una trayectorua evolutiva semejante a la observada én 1a notacion
/ y la ejecucién.”En un importante est?xmtxvo de la compaosicién musi-

/ cal, la transcripcion de improvisaciones de nifios documenta los cambiog que
/ llevan desde la exploracion autoasimilada de materiales a través de la i impro-

visacion a la reﬂexxon/sgb_r_e.lﬂs.u'l_a,ej;ales utlhzados en soluciones autocons-
; cientes _de_problemas impuestos por_un: gn_1a_expresion_musical

{Swanwick ¥ TiLman, 1986).
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Con la mirada puesta en la obra de PiageT, Swanwick refleja la captacién
inicial por el nifio de los materiales musicales y su posterior dominio de los
_mismos. Esta direccién de crecimiento refleja también su creciente habilidad
para descentrarse.
- El desarrollo musical de los nifios, desde los 3 hasta ios 15 afios, atraviesa
{ cuatro clargsniveles, con dos etapas_cada uno: manipulacion senscrial, imi-
t3CI6n, Mterpretacion imaginativa y reflexién. Cada nivel se inicia con la
exploracidn absorta en uno mismo y acaba con soluciones autoconscientes a
problemas musicales propuestos por uno mismo. En el primer nivel, el nifio
se concentra en el dominio de los materiales. Utiliza !a composicién como
vehiculo para explorar los aspectos sensomotores de la interpretacién y de la
manipulacids de notas y ritmos, prestando escasa atencidn a la expresividad.
En el segundo nivel, el nific realiza obras expresivas y toma materiales del
lenguaje cotidiano. En el tercer nivel, el compromiso del niflo en la interpre-
tacion imaginativa le lleva a tocar con (y a desarrollar la sensibilidad respec-
to a);forma musical. Cuando el nifio se hace consciente de la situacion de su
obra]en el seno de una tradicién y del impacto expresivo de la musica, co-
mienza a reflexionar sobre sus procesos de pensamiento y.los- de\{os demas
SWANWICK propone gque esta etapa “final del desarrollo esta representada por
la concentracion sobre los valores musicales:
En cada uno de estos nivelés aparece una espiral de aSlmll_i_i___Cl_‘C_)-nAV_aCC)mO-
dacion, plasmarrdo gré?lcamente el cambio evolitivo de los ninos desde su
* 2bsorcion nsu propio trabajo individual hasta la apreciacian de la Lradxcxon
y de los aspectos sociales de su obra. Asi, este crec:mxen‘f“‘n‘é"f@i’fa progre-
siva-Wabilidad-det nifie para ra descentrarsa. Es mas, el movimiento que se pro-
duce dentro_del andamiaje de la asimilacion- acomodacion constituye un

paralelo de la car captacion lmmal_de los materiales- musncales por el_nifio y el
posterior dommlo de los mismos.

Esta investigacion muestra interesantes conexiones entre las etapas de la
concepcidn musical mediante la invencidn de mdsica: Cada vez més, con o
sin entrenamiento, parece que los mdsicos buscan una complejidad mayor de
la concepcion musical dirigida, al principio, por la manipulacién més diestra
de los materiales musicales; mas tarde, mediante la asimilacion de ia expre-
sidn y las peculiaridades de la cultura vy, por dltimo, a través de la construc-

cion de sistemas libres de composicidon que expresan los criterios individuales__

de los valores musicales. Frente a lo que sucede en la interpretacién vocal vy
en las habilidades de notacién, no o hay pruebas suficientes de.que los musicos
no entrenados-puedan.encargarse de e_de la resolucion_de_problemas de composx-
cion formal utilizando {a notacidn.normalizada.

-
[

No~Gbstarite, en nuestro laboratorio fénémos una nueva adquisicion: el
ordenador._En la actualidad, podemos ver a profesores e investigadores que
Lﬁﬁﬁﬁ;ordenadoms de manera que ampiian los limites del desarrollo
musical, en especial respecto a la composicion. Empleando programas de
compaosicion potentes y faciles de utilizar (por ejemplo, Deluxe Music Corns-
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truction Set, 1986, en MAciNTOSH ) ¥, nifios Y. adultos carentes de»pjeparamom

pueden ocuparse de tareas de composicion que demuestranqie el desarrollo],

musmal:connnua a_pesar_de—fa> falra:digreparacxon emtacron musml

interpretacidn_o entrenamiento de oido (idejemos las s J6cciones de comp composa}lA

ciont)"La observacién mlms preparados indica también que e
ordenador, en cuanto auxiliar para la composicion, ayuda a los estudiantes
de musica, en especial cuando tienen que afrontar tareas mas dificiles.

El apoyo proporcionado por el ordenador nos invita a mirar de nuevo
nuestra- matriz cuatripartita en nusstro enfoque de la investigacién. Por
ejemplo, todos los sujetos, siempre que tuvieran una minima instruccion
sobre el empleo del ordenador, pudieron realizar.una-partitura de armonia
para la melodia “Twinkle, Twinkle, Little Star”. |.a comparacion de nifios no
entrenados con adultos indica que aquéllos, a pesar de su mayor experiencia
y entusiasmo por el ordenador, no consiguen realizar la tarea tan bien como
lo hacen los aduitos no preparados (Scrier, Mevaarp y Davipson, 1988).
Los nifios de edades comprendidas entre los 8 y los 13 afios s6lo son menos
aptos que los adultos para crear cadencias musicales, resolver disonancias o
crear modalidades de dlos faciles de cantar. En efecto, en este senciilo pro-
blema de armonizacidn, ios aduitos no entrenados realizaron la tarea igual de
bien que los estudiantes de conservatorio cuando se les facilité el andamiaje
proporcionado por el ord’enador tFigura 4.8).

Aungue tanto los adliltost co'r/no los nifios no preparados estaban de acuerdo

*Este programa no se comercializa en Espaiia; pero existen otros similares:

Para ordenadores |BM y compatibles:

~ Francesc Busquets, Music {primer premio de los Programas Educativos Nacionales convocados
por el CIDE en 1989}, Version 4.01 PNTIC (Programa de Nuevas Tecnologias de la Informacion y de
la Comunicacién} Ministerio de Educacion y Ciencia.

-~ Varios Autores, Guia diddctica del lenguaje Logo, Grupo-lLogo, Madrid, 1988. Los capitulos 13
y 14 se dedican al diseﬁo de programas musicales basados en Logo. Se acompafia disco con procedi-
mientos musicales.

- Jesis Sanchez Gonzélez, Ensefianza de muisica asistida por ordenador, Copyright del autor.

Para ordenadores Mcintosh:

— Listen de Resonate donde el ordenador genera dos notas consecutivas que cada estudiante
deber3 identificar, indicando ademds el intervalo que se. produce: también facilita la identificacion de
acordes y de sus respectivas inversiones.

— Perceive de Coda Music Software combina la lectura, escntura y audicion para llegar a obtener
un adecuado aprendizaje: dentro de los ejercicios que incluye esta aplicacion se encuentra la reproduc-
cidén de una melodia generada por el ordenador, que el aiumno tocard inmediatamente en el teclado
que aparece en pantalla: incluye asimismo diversos ejercicios para la identificacién de intervalos, esca-
las, modos, acordes. etc. o nociones elementales de actstica.

— Préctica Misica de Ars Nova Software, es otro programa que conjuga las posibilidades mencio-
nadas en los anteriores programas y con el que, ademads, se pueden realizar dictados musicales definidos
tanto por el profesor como, incluso, por el prop:o programa siempre y cuando se haya indicado con
anterioridad la clave, e! tipo de esmla y el compds.

— Otros programas para la educacion del oido son: 7th Heaven de Sonus Corporatxon o BigEars
Ear-Training Course de MacMID! Distribuiting.

- Es de destacar también el programa Guitar Wizard de Baudville para eswdiantes de guitarra que
quieran aprender o recordar la posicion de los acordes. La presentacion en pantalla de los acordes y de
la posicidn de los dedos es bastante clara y agradable a la vista.

— Otros programas de pedagogia musical disponibles son: HyperMusic MIDI Player de Passport
Designs, M/D{-Minus-One de MacMIDI Distributions, Harmony Grid de Hip Software Corp., MIBAC
{Jazz Improvisation Software) de MIBAC Music Sofware. (N. def R.)
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Figura 4.6: Dos soluciones a una tarea de composicién musical sencilla {llevada a cabo por
aduitos entrenados y no entrenados).

en lo que constituian buenas soluciones a la tarea propuesta {escogiendo sus
modalidades de ddo favoritas o mejores en una pequefia biblioteca de ejemplos),
s6lo los aduitos no entrenados fueron capaces de crear se{ucxones musxcales

{opciones de composncxon) Wlon (supervnsxon de la reproducéxon por
ordenador), cifra y revision. en |a notacion. normalizada {manipular simbolos
para representar oOmputos musicales).

¢Cémo ayuda el ordenador al muasico entrenado? Aunque los productos
de los adultos no preparados y de los estudiantes de conservatorio eran casi
indiferenciables, los .procesos -de composicion diferian en gran medida.
Mientras el principiante emplea una enorme proporcion del tiempo en expe-
rimentar,. escuchar la reproduccién y: revisar una y otra vez, el estudiante de

conservatorio no suele utnhzar jos medios de reproduccxon y modificacion
que ofrece el ordenador utilizandolo $616™ para introduicir notas. Parece que
los sujetos mas expertos emplean menos tiempo en revisar los resultados con
la ayuda dei aparato. Un misico es capaz de interiorizar las operaciones del
sisterna simbélico, lo que le hace posible escuchar en su interior la represen-
tacién notacional de las ideas musicales, Por tanto, no es sorprendente en
absolito que los estudiantes de cursos avanzados de conservatorio manifies-
ten una y otra vez que resuelven esta modalidad de dlo mediante su oido
interior. En esta tarea sencilla, el estudiante de conservatorio hace poco uso
del ordenador, aparte del registro de la solucién en el ““procesador de notas’

No obstante, cuando la tarea propuesta exigia mayores conocimientos
musicales, el uso det ordenador se hizo critico, tanto para el aduito princi-
piante como para el estudiante de conservatorio. En el ejemplo que aparece

-
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a continuacion, la adicion de aspectos no esenciales a la partitura del dio
exige un nuevo tipo de solucién. Dada la falta de familiaridad con las normas
musicales, el sujeto no preparado interpreta en principio las nuevas notas
como errdneas. El alumno de segundo afio de conservatorio, sin embargo,
penetra en un nuevo problema més interesante, Como ya no caben respuestas
simples, hay que descubrir soluciones bastante poco habituales y puede hacer
falta utilizar un procedimiento de trabajo nuevo. Ahora, el estudiante de
conservatorio experimenta y revisa mucho, utilizando la representacion del
ordenador més a menudo, de forma muy parecida a como hacia el sujeto no
preparado ante la simple tarea del “Twinkle” (Figura 4.7).

En este ejemplo, contemplamos el ordenador como un nuevo puesto de
observacion del.-desarrollo musical en términos de la interaccion entre el
aumento de la habilidad cognitiva y el entrenamiento. Para los nifios no
entrenados de edades comprendidas entre los 8 y los 13 afios, el ordenador
no sirve de gran ayuda para mejorar la composicién, y esto a pesar de la dis-
ponibilidad de la notacion normalizada vy de la reproduccion que proporcio-
na el programa. Para los adultos principiantes, el ordenador ofrece nuevas

‘“zonas de desarrollo proxxmo, respecto a las habilidades de composicion.
La eStrucilra de apoyo del ordenador nos permite especificar las condiciones

L
L
Hil

Adulto entrenado

Figura 4.7: Dos soluciones a una tarea de compasicion musical mas compleja a cargo de
adultos entrenados y no entrenados.

de la tarea para que nos sea posible observar las respuestas de solucion de
problemas dadas por personas preparadas y no preparadas. L.os principiantes
pueden ahora resolver problemas en el contexto del sistema convencional de
simbolos, supervisando los resultados sin el prerrequisito de la ejecucion en
un instrumento. Con un “apoyo 6ptimo’’ (Fiscier y Pie, 1984), los adultos
no entrenados. reaccionan de maneras sorprendentemente elaboradas a las
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soluciones modeladas de problemas de composicion, poniendo en marcha
nuevas soluciones a problemas musicales mds avanzados (Scrire, MEYAARD v
Davipson, 1988). -

Para el educador, el ordenador le ofrece un interesante sustituto del apoyo
proporcionado por el entrenamiento musical convencional. La integracién
de las habilidades notacionales, de solucion de problemas y de ejecucién
{*simuladas’’ mediante el uso del ordenador) representa un nuevo enfoque
de la aifabetizacion musical y proporciona las técnicas necesarias para opera-
tivizar las dimensiones musicales complejas y muy diferenciadas necesarias
para resolver problemas de composicidon musical. Con el apoyo de la técnica
y el auxilio de los profesores podemos finalmente contemplar una imagen
més rica del desarrollo musical.

Educacion musical: el surgimiento dei
conocimiento reflexivo mediante
t{écnicas de alfabetizacion

En este apartado pasaremos a los pisos superiores de nuestro laboratorio,
en donde los objetivos y centros qe actividad estan constituidos por los nive-
les més elevados de destreza y capacidad artistica. Trataremos de retratar
los niveles superiores de desarroflo musical desde el punto de vista de las des-
trezas de alfabetizacion. Estas habilidades suponen una integracién operativa
del conocimiento musical. No se limitan al aprendizaje de codigos convencio-
nales respecto a nomenclatura, simbolos musicales aislados o fluidez en las
técnicas instrumentales, sino que configuran la cima del desarroilo musical.
Las destrezas de alfabetizacion representan, més ailad de! entrenamiento reite-
rativo respecto a los hechos musicales, de las anécdotas historicas o de la digi-
tacion de pasajes tendente a la interiorizacion e integracidn de las habilidades
de ejecucidn musical con el conocimiento representativo, de composicidon o
conceptuai, el conocimiento mas pleno y rico de la ejecucién, reflexion y
Qe\rcg_p_clggﬂusmales Con frecuencia, las destrezas de alfabetizacion operati-
vas al maximo se hacen sorprendentemente patentes en el mejor de los direc-
tores que, por ejemplo, ha de discriminar las desviaciones no intencionadas
de la partitura de las ideas interpretativas. Estas habilidades hacen posible
avanzar mas aild de la informacion facilitada por el compositor v muestran
con. total libertad las ideas musicales interiorizadas sin el uso de un instru-
mento. En términos de la teorfa de la habilidad esbozada antes, los misicos
que desarrollan adecuadas destrezas musicales bésicas operan en el nivel de
las abstracciones complejas {integrando tonalidad, desarrollo temiitico, capa-
cidades de reproduccién expresivas, etc.} y construyen descripciones senso-
motrices de {o soluciones para) los problemas musicales de la interpretacion.

LQué promueve la alfabetizacion musical? Es raro que las dsstrezas de
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alfabetizacidn se desarroilen sin un entrenamiento amplio. Los niveles profe-
sionales de estas técnicas requieren un programa intensivo de apoyo especial.
Sin embargo, el apoyo debe estar muy bien fundado. Cabe poca certeza de
que estas destrezas de alfabetizacion se desarroflen aun con una instruccién
instrumental intensiva individualizada y con conocimiento del repertorio
musical. La coraprension de la diferencia entre el desarrolla_de_amplias téc-

N e B
nicas de alfabetizacion vy el entrepamiento_ musxcal _especializado es crucxal ‘

para nuestra exposicion de losmveles superiores de la evolucion musncal

~=== Por ejemplo, ¢el entrenamiento instrumental (desde los 6 a los 18 afios)

* predice el desarrollo de las destrezas de alfabetizacién? Desde un punto de
vista madurativo, esas habilidades sélo se adquieren cuando se necesitan.
Desde el punto de vista de la transmisidn cultural, estos afios constituyen un
periodo de tiempo considerable para que el estudiante de misica entre en
contacto y asimile los principios de la notacion musical, las normas de ejecu-
cidon y un conjunto amplio de literatura musical. Para {a perspectiva cognitivo-
evolutiva, es necesario plantezw_s_qg_p_e problemas que exijan la integra-
cién_de-habilidades_de e;ecucxon percepcidn y representacion para’ estlmular

_ Y guiar el desarrolio de la destreza de alfabetizacién musical.

En el'experimento antes mencionado del “Happy B/rthday” la continua-
da falta de destrezas de alfabetizacién integradas tras muchos afios de clases
de instrumentos resulta muy clara (Davipson, Scrire v WeLsH, 1988). Los
resultados obtenidos al pedir a estudiantes que ingresan en un conservatorio
superior que escriban la conocidisima melodia “Happy Birthday” sin utilizar
su instrumento son muy discretos. Para sorpresa de la mayar parte de los
educadores musicales (dejemos aparte a los educadores ‘que no pertenecen
al campo musical), la mayoria de los estudiantes que ingresan en cursos de
preparacién profesional son incapaces de escribir la melodia en cuestion con
total correccidn. Todavia mds sorprendente es que “‘leen’’ con toda tranqui-
lidad las notaciones incorrectamente escritas, cantando la tonada de forma
correcta sin percatarse de la diferencia existente entre lo que cantan y lo que
han escrito. Es decir, son incapaces de aprovechar cuaiquier oportunidad de
distinguir entre la partitura y la ejecucidn. Estos resultados indican la impor-
tante diferencia y pronunciada disparidad entre la interpretacion vocal de la
cancion, el conocimiento de un_instrumento y su.répertorio; y el conoci-
mlento del sistema de sxmbolmtransmlte la mformacxon del composztor
al_intérpretes= ST

Ante la notable falta de integracion de percepciénj representacion musi-___
CE_@ES. la mtec retacién_se hace comggtamente dependiente de_la_ memoria

S

PR o m N

(sea respecfo TT0s dedos, al 0ido 0 a la descripcion verBél) La adquisician de’

un repertorio con el instrumento se convierte en el tinico modelo de conoci-
miento musical. Al exhibir una carencia de interiorizacion, el desarrollo
musical no llega a incluir un conjunto de conocimiento integrado. El sonido
recordado de melodias conocidas o las imégenes de su notacion normal no
concuerdan. Sin sus instrumentps, los estudiantes son incapaces de relacionar
su imagen de la cancidn con su forma escrita. Sin embargo, cuando utilizan
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su instrumento, se dan cuenta de inmediato de sus errores dz escritura y pue-
den corregirios sin problema. No obstante y de manera caracteristica, la faita
de coordinacion.entre las habilidades musicales hace imposible un sentido de
la creatividad musical, memorizada.o.no, construxdo de manera mds activa.
¢Es inevitable esta fragmentacion de las habnhdades musicales? El anélisis
de los errores mas tipicos de los estudiantes de conservatorio indica que,
cuando no se han desarrollado las destrezas de alfabetizacion al tiempo que
se lleva a cabo el entrenamlento técnico instrumental, se produce un copoci-
miénto fragmentario de la musica y, en Gitimo término, la desintegracion de
las habilidades. Cuando no llegan a desarrollar las destrezas de alfabetizacion,
|65 estidiantes compensan la falta de integracion de su entrenamiento susti-
tuyendo “lo que saben de musica’’ por lo que oyen. Por ejemplo, podemaos
contemplar constantemente el error caracteristico de este grupo: dan por
supuesto que toda melodia sencilla comienza y acaba con la misma nota
{asumiendo que es la tbnica}. En nuestro estudio, un tipo de error comun
refleja la deformacion praducida por este concepto. El final de la (lfima
frase de “Happy Birthday’ estaba representado por la nota con la que co-
mienza la cancidn, con independencia de la funcidén de la nota de arranque.
En un amblente-d&entrenam:ento musical que relacione el perfecciona-

, Hento mus
“miento de la mterpretacxon de la\representacxony de la: compos:cxon‘podemos

observar resuT‘tﬁ“osm'mv dlferentes Estas soluciones a jos problemas musica-
les son mas caracteristicas de nuestro modelo cognitivo-evolutivo de desarroilo

-
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Figura 4.8: Dos Notaciones de “Happy Birthday’’ efectuadas por estudiantes recién ingre-
sados en el conservatorio, que muestran una confusion tipica al final de la Gltima frase.
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musical. Por ejemplo, los adolescentes a los que se proporciona un amplio
entrenamiento de ofdo, teoria y composicién se desenvuelven mucho mejor
en las tareas de notacidn. Son capaces de expresar el metro, comparar frases de
la melodia dentro de su estructura tonal y revisar y perfeccionar ésta después
de ejecutarla "‘en su cabeza”. Para estos estudiantes, los errores son cuestién de
mejorar el conacimiento_perceptivo, en vez de sustituir conceptos musicales
infundados {Davipson, Scripe y WELsH, 1988).

Los adolescentes que fueron capaces de coordinar mejor su conocimiento

de la melodia “Happy Birthday’” solian tener alguna experiencia con otros
modos de conocimiento musical, Estos estudiantes tenian experiencia com-
plementaria en relaciéon con el contrapunto, la compaosicién y el solfec (la
* técnica de cantar mirando a la partitura .identificando, los nombres de las
notas). Estos cursos de habilidades basicas, que de por si no son sino correc-
tivos, proporcionan una nueva oportunidad para reconciliar las habilidades
musicales con el conocimiento del repertorio-y el desarrollo musical general.
Incluse para el misico mas maduro, estos cursos le facilitan una oportunidad
especial para ampliar su habilidad a través de moltiples representaciones de
expresidon y pensamiento’ musicales. Ejemplos del dambito qug abarcan lds
destrezas de alfabetizacién musical son [a percepcion {deteccion de errores),
inm una correlacién entre
habilidades instrumentaies y de lectura oral de la partitura a primera vista),
reprecentac'lon {(habilidades de dictado o transcripcién) y composxcxon {habi-
lidsdés de improvisacion de armonia sobre el teclado). LasT multxples manifes-
taciones de las habilidades de canto ante la partitura se abren hasta convertir-
se en una ‘‘cdmara de compensacion’’ para la posterior expresion y compro-
bacién de los conceptos musicales. ,

Juzgar la interpretacion instrumental sdlo en términos de exactitud deva-
lia el desarrollo interpretativo y expresivo fundamental en la preparacién
propia del conservatorio. Los estudios evolutivos de ejecucidn a la primera
lectura plantean un punto de vista alternativo interesante: la_evaluacion de las
destrezas de alfabetizacidn de forma cualitativa mediante el analisis de errores

-en vez de hacerlo-de-manera cuantitativa~en t6rminos de cantidad de errores
{Davipson, Scrirr y Mevaarp, 1988). E] interés por las habilidades cognitivas
superiores, como la capacidad de corregir los errores, rechazar la inferencia
o el apoyo falso o seleccionar pasajes melddicos de una partitura completa,
indica un tipo de desarrollo distinto que va mas allé de la simple imitacién
de la literatura instrumental con la voz.

El andlisis de protocolos de interpretacidon en clase muestra niveles de

desarrollo que pueden describirse a través de medidas cualitativas. Observa-~

mos que jos estudiantes dominan primero melodias sencilias en una clave
0 subdivision ritmica y después las melodias que moduian. Los marcos evo-
lutivos definen en esencia niveles de complejidad en los que los errores ponen
de manifiesto casos de dificuitad, falta de comprension o abandono, e indican
los niveles de estrategias y enfoques que conducen a una estabilidad de eje-
cucion en diversas manifestaciones de resolucién de problemas.
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Otro ejemplo también proviene de la investigacidn de la resolucidon de
problemas, esta vez de composicidn, Al pedir a estudiantes de conservatorio
principiantes y avanzados que compongan una melodia moduiada (basada en
el ritmo de una meiodia de Schubert) se ponen de manifiesto muy distintos
niveles en el "“proceso evolutivo’” de las estrategias de_compasicion (Davip-
son y WeLsH, 1988). En los primeros afios, la representacion del problema,
los estilos de trabajo y las estrategias utilizadas indican estados de conoci-
miento musical completamente distintos de los utilizados por el estudiante
mas avanzado. A través de dos niveles de pemsamiento tonal —enactivo y
reflexivo— observamos que los estudiantes progresan desde la realizacion de
pequefias unidades al piano hasta la concepcion € interiorizacion de solucio-
nes a lo largo de toda una frase,

Una vez mas, este ejemplo’ muestra la fuerza y la limitacién de nuestro
modelo evolutivo general respecto a la educacion musical. Ya se trate de las
primeras notaciones inventadas por los nifios no entrenados o de los estu-
diantes universitarios de mdsica que componen melodias cortas, el conoci-
miento musical- parecemw&ww
el dominio_mas simbdlico, sisternatico y reflexivo_del pensamiento musicai.
No obstante, la tasa_de desarrollo musical_en_la_representacion v _Ja_produc-
cién pueden diferir en grado notable. Como en el caso de la notacion, el
desarrollo dél Fepertoric iRstrumental ° v la habilidad para escribir de forma
tonal melodias convincentes difiere mucho. Mas que algo especifico de la
edad, se trata de un elemento de la interaccion con el entrenamle:]to musical,
necesaric antes de que pueds incluirse de -manera rézonable en todas !as
tareas y modalidades de expresion. Los sistemas musicales formales vy el c?
nocimiento _de las normas musicales pueden estimular a los estudiantes 'a
construir su proplo sentido de referencia vy estabilidad frente a un conjunto
de problemas susceptibles de multiples soluciones (tales como la tarea de
composicidon o la seleccion de lineas melddicas en una partitura completa
para cantarias).

De manera semejante a las secuencias evolutivas “‘naturales”, el entrena-
miento cataliza nuevos niveles de pensamiento musical respecto a habilidades
cada vez mds complejas. En un enfoque cognitivo-evolutivo, cuando se desva-
nece el desarrollo, la direccidon se transfiere al entrenamiento. Cuando se
introducen mveles.adecuados de complejidad de tarea, las habilidades de
solucién de problemas de un individuo se ponen en ‘marcha y se produce una
reestructuracion_cognitiva. Los psicdlogos cognitivos se refieren a los niveles
mds avanzados como al pensamiento reflexivo. El musico reflexico es mas
apto para demostrar un conocimiento declarativo (conceptos que sustituyen
a hechos, sucesiones ‘de hechos o “abstracciones) 0 un conocimiento procedi-

nocimiento [ )
mental (andlisis o descripciones_relativas a la forma de hacer cosas). Estos
pelitdl \d

] constltuyen la base del pensamiento reflexivo sobre la musica.

- Este Gltimo periodo de evolucién musical con entrenamiento marca un
"cambio cognitive” tan formidable como el de los 7 a los 9 afios en niflos
no entrenados.. El paso a una descripcidon mas reflexiva del pensamiento mu-
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sical representa una reestructuracion cognitiva de las acciones, percepciones
y comprensién musicales que dan paso a unas habilidades musicales mucho
mas integradas. Sin embargo, la primera fase de este nivel de desarroilo puede
aparecer como una etapa de mestabnhdad al competir vanas formas de repre-

Para el musico joven en un pequefio conjunto, el ensayo y la preparacién
pueden incluir sistemas de representacion que ofrecen multiples descripcio-
nes de lo que antes podria expresarse en conceptos Unicos. Por ejemplo, la
entonacion puede ser cuestion de técnica cinestésica (movimiento del arco,
digitacion, embocadura), una discriminacién auditiva o imagen interiorizada
independiente proyectada sobre la técnica fisica, o un concepto integrado de
forma sistematica relacionado con un contexto determinado tonal, estilistico
o histérico. A medida que cobran relieve las representacienes mds formales y
complejas de los hechos o procesos musicales en las interacciones musicales,
los intérpretes jOvenes reestructuran su pensamiento musical. La correccién
de la entonacidn no se verd facilitada diciendo a los nifios pequefios que
tocan demasiado alto cuando la comprension que tienen del tono sélo puede
relacionarse con la presién de embocadura o la clavija de afinacion de un
instrumento. Pidiéndoles que canten su partitura podemos poner de mani-
fiesto de manera mas efectiva el nivel de desarrollo del concepto autocons-
truido de entonacién. Por otra parte, también puede ser contraproducente
ensefiar a estudiantes de violfn la afinacién barroca o el efecto del contexto
arménico sin un dominio suficiente de las habilidades motoras para provocar
un temple convencional.

En resumen, el pensamiento reflexivo, desde una perspectiva cognitivo-
evolutiva, se desarrolla con la interaccion de las habilidades motoras y las de
alfabetizacidn que permiten al estudiante relacionar ejecucion, _pensamiento
y percepcxon El pensamiento reflexivo aparece como una importanté dimen-
sidn de la evolucién musical que surge de las etapas mds enactivas en las que se
manifiestan en primer Jugar las habiiidades para vincularse después a las
destrezas de alfabetizacion simbdlicas de la cultura musicai. Los niveles mas
efectivos de la educacion musical han de ajustarse a esta perspectiva.

Pedagogias musicales como perspectwas de
desarrollo cogmtwo

Durante este sigio se han formulado dos influyentes enfoques de la edu-
cacidon musical de los nifios en Norteamérica como respuesta a problemas
surgidos en las escuelas profesionales de musica. Cada uno de ellos representa
una reflexién penetrante y clarividente del desarrollo musical. Los problemas
a los que responden surgen en las escuelas profesionales, pero las soluciones
a los mismos hay que buscarlas en los primeros afios de preparacién musical.

Shinichi Suzuxi (1968) y Emile-Jacques DaLcroze (1912, 1921) obser-
varon que los estudiantes de las escuelas profesionales de musica no siempre
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demuestran maestria en un amplio conjunto de habilidades musicales. No
obstante, sus quejas y soluciones en los mas elevados niveles de preparacion
indican orientaciones dei desarrollo musical primitivo muy diferentes. Reco-
nociendo su contribucién a la educacion musical, revisaremos ahora estas
pedagogias y determinaremos su grado de concordancia con nuestra estruc-
tura evolutivo-cognitiva.

En la clase de interpretacion de Suzuxi podemos observar filas de nifios
con pequefios violines tocando todos la misma linea melddica de una serie de
piezas cada vez més dificiles. No hacen falta atriles. La interpretacidn pone
de manifiesto la notable capacidad de los nifios pequefios para aprender
muchas piezas de memoria. Con piezas mas dificiles, pocos nifics participan
en la interpretacién. La pieza final de} programa soio la tocan muy pocos, los
estudiantes. mds experimentados.

En la clase de DaLcroze se desarroila un episodio muy distinto. Al prin-
cipio, los nifios se mueven alrededor de la sala, explorando el espacio mientras
escuchan musica improvisada al piano. Entrenados en movimientos especiales
y en silabas de soifeo, los nifios responden a la mdsica, plasmando el compas,
el registro, los tonos o la forma de la musica con sus cuerpos y voces. Por
Gitimo, se estimula a los nifios a que improvisen por su cuenta, creando
cortos fragmentos musicales a los que puedan responder los demds.

Ei primer enfoque, el del ensayo de violin de Suzuki, se centra en la
adqmsxc:on de conocimientos musicales a\traves de técnicas instrumentales.

Empezando a estudiar violin siendo adulto y desiiusionado por la educacién
del conservatorio en Japdén (Academia Ueno), Suzukt estudio teoria, actstica
y violin con profesores particulares en Japdn y en Alemania. Quiza a causa
de su propia frustracion al aptender violin de adulto, Suzuxi centrd su
atencién en la educacion de nifios muy peguefios. Hoy dia, sus métodos han
sido adoptados en todo el mundo con gran éxito.

Reviste particular interés la orientacion psicoldgica implicita en su entrena-
miento. Haciendo hincapié en la metdfora de ia adquisicidn dellenguaje enun
ambiente que proporcione gran apoyo, SUZUK! cree que “cualqpier nifio es

dos en su entzenamlento E] talento no se consndera heredado sino produc-

to de la adaptacion del { nifio al_ medi meE\N obsiante, no queda claro el grado de
" desarrollo musical que puede alcanzarse sin esas “condiciones dptimas’’, Su-

zuki habla a menudo del desarrollo de! talento como dependiente por com-
pleto de la calidad de ciertas condiciones ambientales: “‘es un hecho aterrador.
Se asimila todo, bueno o malo, no sélo palabras o musica” {Suzuki, 1969,
pdg. 17}; ““lo que no existe en el ambiente, no se desarrolla” (pag. 23).

Para Suzuki, solo la_calidad - dei medlo deterrmna el mveLde_babthdades

El desarrollo del canto de buena o mala calidad del pédjaro salvaje
queda decidido durante e} primer mes por la voz vy el tono de su maestro...






