Swanwick, Keith (1991). Seleccion del Cap. Il “¢, En qué consiste E ¢ que consis__imusicaiidad de 1a musica? 29
la musicalidad de la musica?” Pp. 29 — 40; Seleccion del Cap. Ill: | _
"Las artes, el pensamiento y la educacion” pp. 48 — 54; Cap. IV: | musica. Debemos evitar una actitud reduccionista, imaginando
" Desarrollo musical: los primeros afios" pp. 59 — 77; Cap. V: . “que construimos la experiencia musical a partir de dtomos rudi-
“Desarrollo musical: tras la primera infancia” pp. 78 — 97. En: ~ mentarios, imaginando por ejemplo que percibimos primero

1S 1 1o i i isti 1 tramas musicales
M . ) ) g intervalos o distintos tonos y que las Im_eas o s
Hslos; pansaniionio yeducaCIon aeirict: Bd. Moraia se unen en nuestra mente una vez realizado el andlisis de las.

partes componentes. La verdad es seguramente lo contrario. La
descripcidn analitica.es un modg perceptivo y, conceptual dife:
rente que podra tener-algiin™valor, pero tambi€én nas distrae_de
la frase, del_gesto_expresivo, del juego de la estructura musical,

de la coherencia y la trayectoria de los pasajes musicales. Anali-

¢.En qué consiste la musicalidad cemos ahora estos elementos.
de la musica?

N rremry ety ey

Respuesta a la expresion =

Presumiblemente las notas que oimos en esos momentos

tienden a difundirse ante nuestros ojos, sobre superficies ma-

. 3 yores 0 menores segin su tono y volumen, a trazar arabescos,

E/ aire vibrante golped las membranas del timpano de Lord a darnos la sensacion de amplitud y delicadeza, de estabilidad

Edward; el sincronizado martillo, el yunque y el estribo se " o capricho.
pusieron en movimiento hasta sacudir la membrana de /a ven-

tana oval y producir una historia infinitesimal en el fluido del (ProusT, 1913: 288)

laberinto. Las terminaciones vellosas.del nervio auditivo se Los estudios sobre la expresividad de la musica tropiezan ine-
agitaron como olas en un mar alborotado; un gran nimero de vitablemente con un grave obstdculo: lo que alguien pueda de-
gjggrrg Z;'{'gfggose,f/.’g;gg{ﬁf'ogo‘zz_/%/ Zi’sb' Z;c}; rL% dbl:r_;j//gfg Z cirnos sobre su modo de percibir el cardcter expresivo serd for-
. P 4 zosamente metafdrico, poético mas que analitico. Esta cita de

os ojos. Proust es un ejemplo-esclarecedor.
(Aldous HuxLEY, Point Counterpoint: 38) También aqui la investigacién psicolégica tiene un pasado.

Uno de los primeros intentos fue el de Esther GATEWOOD (en
ScHoeN, 1927). Laautora recopilé una lista de los posibles efectos
que puede tener la mdsica en el oyente: triste, serio, divertido,
sosegado, nostdlgico, patriético o irritado. Se distribuia a las
personas un cuestionario donde debian marcar alguno de estos
adjetivos en respuesta a breves piezas muy conocidas. Un co-
mentario de LANGER en Philosophy in a New Key sefiala un
doble supuesto que subyace en esta tarea.

Sonido y musica

¢Qué son esos “‘oscuros milagros’ que transforman a Lord Ed-
ward desde la condicion de un haz de tejidos vibratorios a la de
una persona que responde positivamente a Bach? El teneralguna
idea de estos procesos de percepcién y respuesta musical es una

necesidad profesional para los docentes, quiepes deben conocer Los resultados de tales experimentos afiaden muy poco al
un poco cémo responden las personas a la masica, y también para hecho bien conocido de que la mayoria de las personas rela-
los musicos si han de ser sensibles a su arte y a su audiencia. cionan los sentimientos con la masica y (a menos que hayan

Para tener acceso a estos milagros tengo que referirme a obras reflexionado sobre la naturaleza precisa de esa conexion)

sobre la psicologia de la mdsica, aunque no sea mi intencion re- creen tener dichos sentimientos mientras estdn bajo su in-

UV
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30 Mdasica, pensamiento v educacién

fluencia, especialmente si se les pregunta qué sentimiento
concreto les produce la musica.

(LANGER, 1942, 1957: 181-2)

Asi pues, aparte de! lenguaje esencialmente metaférico de la
tlescripcion musical, hay que dnstmgunr entre lo que una persona
cree sentir con la musica y su | pércepcion delcardcter de la masi-
ca én s, Por e;empf() puede ser perfectamente posible que se
perciba en una pieza de mdsica un aire general de “alegria”’,
pero que resulte “irritante’’ para un oyente determinado que
adopta una actitud cinica; o que una musica “solemne’’ o "patrid-
tica’ parezca divertida a un extrafio por su aire pretencioso,

Alguien ha dicho que las palabras pueden representar cosas
poroue Cproducen en nosotros una cierta réplica de la conducta
real” (OscooD vy cols., 1957}, {Como se nos_ transmite esa ‘ré-
plicd™ en la musica? LANGER distingue entrel’‘una emocién sen-
tida directamente y otra que es contemplada y captada imagina-
tivamente'’; pero {cdmo se presenta una “emocidn’ en musica
y cdmo es identificada y contemplada? (Lancer, 1957, 1970)
" ¢Qué parte de la experiencia evocada se activa o recupera cuando
respondemos al ““contenido’’ de la musica?

Encontramos una respuesta original en los trabajos de Vernon
Lee (Lee, 1932). En una serie de estudios de caso la autora
investigd las ideas que tienen las personas sobre la.mdsica. Divi-
dié las respuestas en dos grandes categorfas: los|'‘escuchantes 579
(listeners) vy los ‘\(oyentesg (hearers). Se produce la "escucha’
cuando alguien ‘’sé interesa por algo que es mévil y cambiante
y que va acompafado en el que escucha de un sentimiento de
actividad elevada y compleja”. Los "“oyentes’’, por su parte,
tienden a sofiar despiertos y a desviarse de la mdsica. La autora
sefiala expresamente que_la_division en tipos no responde al
modo de ofr, sino a | “actitudde las personas hacia la actividad.
Los “escuchantes’’ saben que se distraen de vez en cuando y
suelen considerar esto como un defecto;los “oyentes’’ en cambio
“rara vez admiten que tiepen momentos de falta de la atencién”
y, en cualquier caso, no suelen creer que la mdsica requiera una
concentracion continuada,

Vernon Lee encontrd las ideas mds positivas v esclarecedoras
entre sus “escuchantes’”, que hablaban de la misica como algo
que “ahuyenta la fatiga”’, que produce ’la mds aguda excitacion
o exaltacién interna’”, un "fuerte elemento de placer’”’, una
"gspecial y profunda emocidén”. La autora extrae de estos testi-

' s -
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monios un modelo operativo para explicaf-estas ‘‘réplicas’ de
situaciones vitales, recurriendo sobre todo a la obra de Henry
Heap y su concepto de esquemas posturales, Citemos a Heap
directamente:

Tode cambio [postural] reconocible entra ya en la concien-
cia cargado de su relacion con alge anterior, como en un taxi-
metro la distancia se nos presenta transformada ya en dinero.
Asi el producto final de las pruebas de apreciacién de la pos-
tura, o del movimiento pasivo, aparece en la conciencia como
una medida de cambio postural.

Para designar esta pauta compleja con la que se miden todos
los cambios de postura subsiguientes antes de hacerse cons-
cientes, proponemos la palabra “esquema’’. Con las perpetuas
alteraciones de posicidn estamos elaborando siempre un mo-
delo postural de nosotros mismos en constante cambio.

{Heap, 1920: 605-6)

Esto puede parecer muy abstracto, pero la realidad de lo que
Heap describe es fdcil de entender. Sabemos, por ejemplo,
que las personas que han perdido una pierna en accidente o por
intervencién quirdrgica sienten dolor durante algun tiempo en el
miembro amputado: una cruel ironfa, Sabemos asi que esas per-
sonas tienen un ‘‘modelo posturai”’ gue incluye un esquema,

_una representacidn, una rephca de la pnerna en el sistema nervio-

~“so central. Millones de sensaciones y acciones previas han origi=
nado unas imdgenes persistentes. -
Vernon Lee indica que la masica puede ser aigo andlogo a
esos esquemas (etimolégicamente los ”nspectros”) de movimien-
108 pasados En -mdsica podemos distinguir una inmensa gama
de clases de movimiento: extension, retraccién, coalescencia,
Xtrusién, integracion, desmtegracxon, los ritmos de desarroHo
y crecimiento que son fundamentales para todas las formas
vivas, Los esguemas de una reaccion, una postura, un juego
muscular, una emocién o un gesto se pueden representar en lo
que Hansiick llamé las ““formas sonoras’’ de la musica v pode-
mos en cierto modo participar afectivamente con ellas. No nece-
sitamos recurrir a sentimientos o estados emocionales especial-
mente fuertes. "Toda percepcnon :mpllca An eiemento de ajuste
cualquner actividad fisica o “mentai’” “deja_una huella” res;dual
incluida la actividad que llamamos pemamnento T

R
‘
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-

Ladistincidn entre “‘oyente’’ y “escuchante’’ estd relacionada
con esto. Por dar un ejemplo, supongamos que alguien observa
la musica con la suficiente atencién para reconocer hasta cierto

‘punto una “actitud’’ o ‘‘postura’’ especial en eila. Por defini-

cion, es probable que el ““oyente’’ evoque situaciones de su vida
o contemple quizd alglin detalle biogréfico del compositor o
intérprete, o admire el sombrero del que tiene enfrente., Un
“escuchante’’ considerard estas actividades como distracciones,
Asi, Bernard SHaw se encontrdé con que su mente evocaba Jos
funerales irfandeses mientras oia la marcha funebre de la sinfo-
nia Heroica.

La mds triste desgracia no hace olvidar a las personas que
el tiempo es oro. Por eso, aunque solfamos avanzar con bas-
tante lentitud y afliccién por las calles o terraplenes en los

primeros tramos de nuestra marcha, cuando saliamos al des- N\

campado se producia un cambio en el espiritu de los cocheros.
Animaban a los caballos; chasqueaban los latigos: una sacudi-
da nos aconsejaba asegurar bien los brazos por entre las anchas
correas del coche funebre...

Es ese episodio fatal en eI que el oboe transporta la marcha
al tono mayor y toda la composicidn se aviva y anima, lo que
me pierde, por asi decirlo. Llega el momento, y busco instin-
tivamente una correa...

(Laurence, 1981, Vol. 3; 134)

SHAW —muy “escuchante’’— nos cuenta que solia despertar
en ese momento y comprobaba con pena que en varias pdginas
de la partitura habia desatendido totalmente la interpretacion..

Una de las razones que explican por qué la musica parece
“significar’ cosas diferentes a distintas personas estriba en la
mayor o menor intensidad con que ciertas experiencias se asocian
a ella. Si sofiamos despiertos, un gesto musical nos évocara una
serle de asocnacxones acordes ¢on nuestra idiosincrasia personal
ter de un pasaje concreto tenderemos a aS|r no ya Tas i imaginarias
correas de seguridad, sino el hilo de la misica misma que conti-
nda, y sentiremos la ‘‘exaltacién’’ del "‘escuchante’’ de Vernon
Lee. Ambos modos de audicién supdnen el recortbcimiento de
algunos elementos de los esquemas mencionados, pero en un’
caso comg fecundas fusiones abstractas de mnumerables rasgos
pasados, y en el otro como una especie de instantdnea que evoca

i
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s6lo_un suceso particular. Por muy especulativa que pueda ser
una teoria, No deja de ser un ensayo de respuesta a la pregunta
de cudl es ‘el “tema’’ de la mdsica, concretamente el esquema 0
las propiedades dindmicas de la experiencia pasada. De~ paso,
surge ya la cuestion de lo que debe ser la educacién musical;
(cudl de estos niveles de concentracion es nuestro objenvo?

Las relaciones de la postura y el gesto con los sentimientos y
estados emocionales han sido objeto de 'un andlisis esclarecedor
por parte de Charlotte WoLrr (WoLrFr, 1945), Cada gesto es,
segun ella, una “sintesis de muchos movimientos’’ partiéndo de
una “plataforma" postura! bdsica. Entre los gestos fundamenta-
les estdn los de apertura e inhibicién, avance y rephegue Seglin
WoLFF, la postura de una persona “fehz” se caracteriza por la
mredondez”,. Los “musculos flexores se redondean al activarse
la circulacion y reforzarse el tono’’ (pdg. 9). Hay aquf similitu-
des sorprendentes y no intencionadas entre sus descripciones
de modelos de postura y gesto y las declaraciones de las perso-
nas sobre su modo de oir la musica. Quizd convenga dar algunos
e;emplos/s

El estado de extrema inhibicion se caracteriza a menudo,
segiin WOLFF, por movimientos extensores, repliegue, movimien-
tos estereotipados y arritmicos, inquietud, lentitud motora y

_movimientos innecesarios. La depresion puede manifestarse en
lentitud motora, gesto anodino, titubeo, tensién postural y mo-

vimientos innecesarios. La exaltacion aparece en la abundancia
de movimientos innecesarios, rapidez motora, conducta exhibi-
cionista, gesto espontdneo, enfdtico y ritmico y agresividad. La
ansiedad se revela a menudo en movimientos innecesarios reali-
zados con ‘“perseverancia’’, velocidad motora ambivalente
inquieta y variable hacia un impulso. Todos estos términaos des-
criptivos son fécilmente aplicables tanto al cardcter de.la musica
como a los sintomas de estados emocionales. Por ejemplo, difi-
cilmente calificaremos de “‘exuberante vy viva’ una interpreta-
¢ién musical de ritmo lento-y gestos no enfaticos, llena de titubeos
y tensidn y de reiteradas figuras inquietas.
Hasta el modo de andar_denota una cualidad afectiva. Alguien
ha afirmado que hay siete propiedades mensurables en el andar:
“regularidad, velocidad, tensién, longitud de paso, elasticidad,
direccion definida y variabilidad’” {ALLrorT y VERNON, 1935).
La musica estd bien adaptada para comunicar ciertos aspectos
del moyvimiento progresivo. Términos como giusto, ritmico, a
tempo, pésante y-rubato sirven para sefialar algunos paralehs—
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mos, en una relacidén reconocida por muchos, incluido Jaques-
DaLcroze.

El ritmo, como dindmica que es, depende totalmente del °

movimiento y encuentra su prototipo mds proximo en nuestro
sisterna muscular. Todos los matices de tiempo —allegro,
andante, accelerando, ritenuto— y—todos 105 matices de la
energla —forte plano, crescendo, diminuendo— se pueden

“realizar’’ en nuestro cuerpo, y la agudeza de nuestro senti-
miento musical dependerd de la agudeza de nuestras sensacio-
nes corporales.

{Jaaues-Daicroze, 1921:81)

Hay datos experimentales que muestran que la musica se
puede describir en términos de peso, tamafio, dureza, direccidn
hacia fuera ¢ hacia dentro y grado de actividad {Swanwick, 1971,
1979). Tales descripciones se han dado a un nivel estadistica-
mente significativo en nifios de 7 afios, en respuesta a simples
frases musicales. Se han encontrado correlaciones entre valora-
ciones puramente emocionales, como '‘tristeza”, y las cualida-
des posturales mds sutiles de pesadez pasiitad e mtrospéccnon
Esto' no debe sorprender. Utilizamos inevitablemente metdioras
posturales para comunicar las cualidades de estados afectivos.
Todos entendemos el significado cuando alguien dice que se
sintiéd “pequefio” o le ‘‘agobiaron’’ con atenciones, se quedd
“rigido’” del susto, "‘cargado’’ de recelos,”‘ligero como el viento”’,
“deprimido’’, etc. Tales expresiones son corrientes en muchos
idiomas.

El cardcter expresuvo de un pasaje musical estd asf determina-
do por nuestra percepcidn de su aparente peso, tamafio, impulso
progresivo, forma de movimiento y otros componentes de pos-
tura y gesto. Dado que tales constructos se formulan dentro de
las relatlwdades de unos contextos muslcaies determinados,
ningun andlisis de carmbio ﬁsuologwo v ninguna ‘medida de des-
trezas_auditivas aisladas nos servird pata entenderlos. La.natura-

leza metafdrica de esos “‘significados’’) puede explicar quizd el
—poder—dé-ta—_msiea- ve presionar a las personas,
“programa’ ni una asociacién obvia

.aunque no haya palabras ni
‘con valores culturales concretos. La riqueza metafdrica explica
buena parte de la carga afectiva de la poesfa, del drama y de la
literatura, y no hay ninguna razon para suponer que la mdsica:
no esté también cargada de riqueza, tanto més al quedar libre
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<

de la materialidad de la representacion, siendo fluidamente ex-
preswa ‘pero-ro- naturalmente descriptiva, — T
La musica que suena muy caracterizada serd mds facxl de

mucho tiempo. Un experimento lo confirma, Devis, FLEER y
Kerr (1978) descubrieron que el reconocimiento_de.pasajes
musicales ofdos prevuamente era-superior. cuando se daban titu-
los que transmitian una imagen visual "‘concreta’ como base

" para que los sujetos construyeran sus propias “interpretaciches

designativas’ de los extractos musicales. Ellos atribuyen esto al
hecho de que la memoria es superior cuando el estimulo resulta
significativo para la persona, como ocurre también si intentamos
memorizar una lista de palabras reales en lugar de silabas sin sen-
tido. Aungue podamos tener algunas reservas sobre la imposi-
cién de tales titulos; hay pocas dudas de que el principio es vdli-
do. Recordamos 50 que nos resulta interesante, algo que serd
obvio si dedicamo algunos segundos a tratar de memorizar estas -

listas.
Lista 1* ) Lista 2
BOC PIN (alfiler)
'SI0 LIP (labio)
LEB MIX {mezclar)
PEY ONE {uno)
ABB SIN (pecado)
NIN SEX (sexo)

~N

Estructura musical

El rasgo que define en Gltima instancia la individualidad, ori-
gmalldad 'y calidad musical no se encuentra en el nivel de la
invencion de nuevos materiales sonoros, ni siquiera en la produc-
cidn de gestos expresivos, sino en una relacién singular creada
por_la especulacién musical:.la transformacién del sonido y el
aesto en estructura musical.. Pero la misma palabra “estructura’’

*Los vocablas de la Lista 1 no tienen nmgun sentido en inglés, mientras que los de
la Lista 2 gozan de pleno significado. (V. de/ T.)
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o movimientos con notaciones estrictas en ““forma;de sonata’’
Seamos claros: la estructura musical es stmplemente la efectlvr-
dad con quegun gesto expresivo es relacionado auditivamente
con otro; esto se aplica tanto a un solo de jazz improvisado como
al movnmlento de una sinfonia.

Una explicacion lticida y ampliamente aceptada de como la
\:structura musical puede_considerarse un proceso di dmamlco es
la que da MeYEr (1956). Este aytor asume el principio psicol6-
gico de que el sentimiento o afecto es mds intenso cuando .se
estimulan unas reacciones ‘‘que no se manifiestan en la conduc-
ta ni en la expresién emocional ni en la fantasia’”’ (MacCurbpy,
1925). En términos de Mever: ‘“Laemocion o el afecto se pro-
duee cuando una tendencia a la respuesta queda frenada o inhi-
bida”, El autor muestra cdmo dentro de una cultura musical
concreta surgen expectativas que se cumplen, demoran o inhi-
ben. Las figuras musicales incompletas suscitan un deseo de
culminacién. La omisién de una nota en una escala conocida
crea la necesidad de oirla; en el corftexto de un estilo, losacordes
no resueltos nos dejan a la espera de una resolucién; y asi suce-
sivamente. De estas observaciones MeYER extrajo una teoria que
detecta ciertos aspectos cognitivos importantes de la mdsica,
sobre todo el funcionamiento de las normas estilisticas contra
las que se advierten desviaciones. R

Esa teoria se msptra mas en la psxcologla de Ia Gesta/t gue en
la teoria de las emociones de MAcCuRDY, y la base gestdltica es
la mds util al describir el modo de estructuracién y percepcién
de la_musica. Elacto fundamental de percepcion consiste en ver
‘el modelo, la forma o la com‘lguracxo&]

menté T’ o
sngmflcatlvos Simplemente para sobrevivir, ‘“teorizamos” sobre
ruidos potencialmente desconcertantes, compuestos ‘de tono,
timbre, duracién y altura; impone'mos una tonalidad, oimos
melodias, contrapuntos, imitacién, secuencias, estilo, justamen-
te como hizo Lord Edward en el pasaje que encabeza este capi-
tulo. Aprendemos a hacer eso a través de la expi{jencia del

mundo vy, sobre todo, mediante la interaccidon: mangjando real-
mente las cosas por nosotros mismos.
7~ Hay una tendencia humana universal a hacer gesz‘a/ten (figu-
4 ras), a verlo todo_como.-forma. Y a la inversa, la especie humana
tlende inevitablemente —-para adaptarse y sobrevivir— a romper
moldes a VIolar una gesta/t a sustituir una configuracién por

U C '{Percepcién)es esencial-
nizacién de la estimulacién sensorial en conjuntosﬁ
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otra. Todo buen chiste revela esta fuerza como cualquier otro
,acto de originalidad, aunque sea pequefio. La estructura musical
nace inmediatamente de nuestra necesidad de percibir agrupa-
cnones cgﬁgr,e_gtes y, al mi mlsmo tlempo de’la necesndad de jugar

en la musica podemos ser consciéntes de esta tensién. Hans
KELLER lo expone asi:

El trasfondo de una composicion es la suma total de las
expectativas que un compositor suscita en el curso de una
pieza sin darles cumpllmlento y también la suma total de
esos incumplimientos. El” primer plano es, simplemente, lo
que el compositor realiza de hecho: lo que consta realmente
en la partitura. .

(KEeLLER, 1970)

Han sido sobre todo DeutscH y'Siosopa los que han descrito
los ﬁ"ce‘sps gesta/t/cos lmpngados €N [a percepcion -musical.
Distinguimos entre "‘figura”” y “fondo’’ cuando diferenciamos
una linea melddica de un acompanamlento o una figura ritmica
de una estructura. Utilizamos el “cierre” (cl/osure) o conclusion
para destacar una melodia que estd inserta en la figura de un arpe-
gio de guitarra, ga“uchando la linea_como un continuo aunque
aparezca entretejida con otras notasd, ‘Los sonidos que estdn proxi-
mos tienden a agruparse sobre 1a base de la “proximidad”’, para
ser escuchados, no aparte, sino como emparejados o pertenecien-
tes al mismo modelo. Si los sonidos estdn muy espaciados, por
ejemplo cuando la musica es excasivamente lenta, resulta dificil
0ir la linea melddica o las pautas ritmicas yfallan nuestros esfuer-
zos de agrupacion. El principio de “similitud,’ opera cuando se-
guimos un timbre” instrumental o vocal concreto dejgdndonos
llevar del sonido de una flauta o de un tambor dentro de una es-
tructura. Otro principio gestd/tico, el de la “buena continuacién”
aparece por ejemplo cuando una figura de una frase és escuchada
en repetlcxén,secuencfél _aunque el registro, la instrumentacién y
Ias relaciones de intervalo precisas hayan podido cambiar. La

“identidad” de una figura se puede reconocer aun cuando sélo se
aproxime a apariencias previas: el gesto se puede modificar o
transformar, pero la forma global anticipada no se pierde.

Nos referimos aqui a estos procesos para mostrar un poco la
complejidad de la actividad del oyente que, de no adoptar una
actitud meramente pasiva, se ve inducido a generar un posible
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futuro musical a medida que la obra se desarrolla, sobre Ia base
de extraer la figura del fondo, completar lo incompleto, agrupar
lo préximo v lo similar y buscar algiin tipo de 16gica musical en
continuidad. Debo sefialar que incluyo al compaositor, al impro-
visador vy al intérprete en la categoria de ‘’escuchantes’. Al
margen del papel que adoptemos en relacién con la musica, apa-
rece el mismo_proceso psicologico fundamental, Recuerdo que
utilizo agul el término “‘escuchante’’ en el seritido que le da
Vernon Lee: alguien que atiende a la mdsica y no a otra cosa
mientras ésta se produce,

La perspectiva gestd/tica la anticipd hace mds de cien afios

Hansuick que, de un modo muy similar a Mever y KELLER,

escribe: ,

El factor més importante en el proceso mental que acom-
pafia al acto de oir musica.y que lo convierte en una fuente
de plader suele quedar descuidado. Nos referimos a la satisfac-
cidon intelectual que el oyente extrae del hecho de sequir y
anticipar constantemente las intenciones del compositor,
viendo cédmo unas veces se cumple su expectativa y otras se
frustra. Es evidente que este flujo y reflujo intelectual, este
dar y recibir perceptivo se produce inconscientements y con
la rapidez de la instantdnea.

(HanstLick, 1852 1957: 98)

Ese compromlso es :mposnble si se introduce un elemento
inadecuado gl@_eg_perxencxa Serfa incongruente buscar un de-
sarrollo temdtico en el tamboreo africano, una orquestacion al
estilo de WaGgNer en Havpn, tensiones tonales en el canto llano
modal o escalas occidentales en ciertos ragas indios.

‘Cuando hablamos de ‘estructura musical efectiva nos referi-

mos realmente a la. orgamzac:on de gestos expresivos en un todo
significativo, coherente y compromeUﬂ”o...Lo,estructurado,no“-

son los~materiglessonoros:sino laicaracte _zacnon/é'el .gesto mu-
stcET‘ La caracterizacion misma comporta una ‘arga de senti-
miento con la que nos sentimos vinculados en s/erta medida. Y.
este esquema sentimental, estos ‘espectros’’ se vitalizan al com-
binarse en nuevas vy sorprendentes relaciones. Asi, la musica
efectiva depende no sélo de /o gue se expresa, sino de que se
exprese bien. La escucha gratificante depende de la capacidad
para ‘‘continuar’’ con unas caracterizaciones expresivas concre-

tal y, al mismo tiempo, sentir lo que BuLLouGhH llamd “distan-
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(En qué consiste la musicalidad de la musica? 39

cia’’ estética, para reconocer que una obra musical notada, re-
cordada o improvisada tiene vida propia y desafiard a veces
nuestras predicciones y expectativas, La mdsica es realmente

—uno de los habitantes del ““Mundo Tres” de Porrer.

La capacidad -y ésta es una capacidad considerable— para
producir musica y.responder a ella en estos términos s6lo puede
nutrirse y crecer desde una’experiencia musical sustancial. Algo
de esta experiencia se puede adquirir informalmente en la socie-
dad a través del proceso de enculturacién®*, La educacién —el

proceso mds deliberado y generalmente mds formal— puede

ayudar a ampliar este desarrollo, facilitando el acceso psicoldgi-
co a la musica.

Yo he intentado extraer de una seleccidn de obras de psicolo-
gfa algunos temas importantes que pueden ayudarnos a construir
una teorfa coherente sobre la musica y la educacidn musical.
Organizando en un resumen las.dimensiones psicoldgicas que he
intentado distinguir, tenemos algo parecido a este cuadro:

RESPUESTA MUSICAL

Distracciones

RUIDQO: sonidos desagradables, inco-
mododidad, ambiente social, fatiga,
ete..

Niveles

ATENCION A LA FUENTE
SONGCRA

ASOCIACION SONORA: similitudes
con otros sonidos, sinestesias, etigue-
tado vy clasificaciones

IMPRESION DE MATERIALES -
SONOROS

"ASOCIACION EXTRAMUSICAL:
asociaciones draméticas, visuales o
emocionales

PERCEPCION DEL CARACTER--
EXPRESIVO

EXPECTATIVAS: nivel de familiari-
dad, forma mental, sentido de estilo

ENCUADRE ESTRUCTURAL
DE LA OBRA

DIMENSION VALORATIVA SISTEMA DISONANTE: afiliacion a
grupo alternativo, situacion inadecua-
-da, "filosofia’ contraria

*Enculturacion: proceso individual de aprendlzape de las pautas de conducta y del
sistema de valores de! grupo al que se pertenece. (N. de/ R.)
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40 Musica, pensamiento y educacién

En los capitulos siguientes concretaré mds sobre dimensiones
valorativas; pero el préximo paso supone conformar una teoria
unitaria- de la musica que tenga en cuenta estos experimentos
y observaciones concretos sin perturbar nuestras intuiciones
sobre lo que la masica es realmente. Accederemos a la mdsica _
desde un dnguio totalmente distinto, considerdndola como una
de esas actividades humanas especnﬂcas que llamamos las artes.
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CAPITULO Il

Las artes, el pensamiento y la educacion

De lo gue no hemos nombrado
~ o contemplado como simbolo
no tenemos noticia

(De W. H. AQDEN, | am not a camera)

Asumo_aqui el r:esgo de esbozar lo que considero un_perfil
psucolognco co de las aries: como pueden éstas contrnbu«r al desarro-

T¢Cudl es el sentido y el propésito de las artes? éSon simples
actividades placenteras para la satisfaccidon privada o constituyen
una parte:-del discurso publico? ¢Se pueden practicar en lasaulas
o se disfrutan mejor fuera de las instituciones? ¢Su valoracién
se parece mas a un suefio 0 a un juego de nifos? ¢Podemos en-
sefiar a sofiar-0 a jugar? (Qué propdsitos relevantes, si los hay,
se ocultan detrds de nuestros intentos de educar en y sobre las
artes? {Donde estdn sus raices psicologicas?

No se trata de simples preguntas de justificacion, de una invi-
tacion a reclamar tiempo, recursos y reconocimiento. Porque si
aceptamos.una.idea inadecuada o falsa sobre e nr de las acti-
vidades artysticas, Ino entenderemos nuestra labor en educacnon
yenartey distorsionaremos la propia tarea. Inevitablemente, las
1 decisiones curriculares, la eleccién de las actividades escolares y
Ia ensefianza de estﬂos y modos de valoracion dependen de la
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