58 " Musica, pensamiento y educacién

Por desgracia estas experiencias son raras. E. M. FORsTER,
menas ambicioso, nos dice que las artes ‘’depositan un grano de
vigor” en la mente {ForsTen, 1936, 1967:85-9). ‘

Aunque las artes comparten esta caracteristica con otras acti-
vidades humanas, su_funcién especial consiste en reforzar, ex-

tender, iluminar, transformar y, en dltima instancia, hacer la
vida digna de ser vivida, mas “parecida a la vida’’, L a esencia.de__

‘las artes es la_conciencia humana ampliada y explorada delibe-
radamente. De ahf que se haya relacionado el arte con los suefios

0 con "“otros mundos”, El arte intensifica, une, no nos da la

confusién de la simple experiencia, sino lo que Dewey {lama"

“‘una experiencia’’ (Dewey, 1934). Cuando ésta acaba, sentimos
_de pronto_una_dislocacion, una sacudida, un traslado a otro
mundo, no porque el mundo del arte sea irreal, sino_porgue es

mds real, mds sentido, mds vivo, mas integrado y estructurado

que la mayor parte de nuestra existencia,_Lo_que _experimenta-
mos_es-un_sentimiento_de perdida como el despertar a una reali-

dad menor, familiar a todo nifo que no desea que acabe la Uftima -

pagina de Ui cuento.

Quizé no siempre han comprendido los profesores de arte las
realidades psicolégicas de su tarea y se han dejado convencer
por el Cardenal Newman, por los politicos y hasta por los propios
alumnos de_que las artes son “‘pasatiempos’’, actividades de ocio,
experiencias subjetivas, accidentales, una forma perfeccionada de
sonar despierto, 3lgoirreal. Hay un elemento de verdad en eso;
tomo “hemos Visto; Un regusto de otros mundos invade las artes.
Pero no confundamos lo “real’” con lo torpe, limitado, pedestre o
carente de fantasia, o con la corta perspectiva de un tiempo y
lugar. Cada acto de creatividad en cualquier esfera respira un aire
lQdico. Las artes se adaptan a esta nota {(dica. Debido a sy atrac-
tivo_altamente sensual, a su poder imitativo.y.a sus posibilidades_
imaginativas, las_artes son una actividad humana sumamente va-
lorada y celebrada en todas 145 cultlras.

“TA ToLKIEN le preguntaron una vez si su relato épico The Lord
of the Rings no era un tanto irreal, una evasion, Su contestacion
fue: "Sf, es unaevasion, . . de la cdreel”.

PR NS

RN SR A LA AT B AT e L

NN e e R

CAPITULO IV

Desarrollo musical: los primeros afios

A Daniel le falta un mes para cumplir los 3 afios, "¢Puedoir a
tu casa y estar contigo? —pregunta—. TU tienes cosas bonitas:
un pitano [piano]y una tarra (guitarra}”. ' »

Visitante asiduo, Daniel se entretiene en mi casa con l0s ju-
guetes y hace una delicada improvisacién al piano, Después pre-
gunta por la guitarra, que ha desaparecido. Se sienta sobre un
taburete e intenta cogerla en una posicion mds o menos ortodo-
xa, aunque resuita gigantesca para €l. La habia utilizado antes, y
habia visto tocarla en casa y en televisidn, y sabe o que es ma-
nejar una guitarra.

Rasguea con el pulgar todas las cuerdas y de vez en cuando
aplica el oido sobre &l instrumento, sobre el agujero armén_lg:o o
sonoro, para escuchar las Gltimas resonancias. Mueve también el
pulgar a .diferentes ritmos, unas veces suavemente y otras ras-
gueando con fuerza las cuerdas y alzando al aire el brazo dere-
cho, un gesto dramético que seguramente ha visto hacer a los
guitarristas. o

Le ensefio a puntear cada nota, pero €l insiste en el rasgueo,
La siguiente vez que toca la guitarra quiere aplicarse mas al pun-
teo v me dice que escuche los diferentes sonidos. A veces acom-
pafia trozos de canciones que conoce, pero esto cede siempre el
paso al gusto de escuchar los distintos sonidos, al placer de, la
vibracion realdelinstrumento v a la sensacion especial de mane-
jarfo, una sensacion que el nifio reactiva expresamente dejando
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la guitarra en el suelo y recogiéndaola de nuevo, pasando del ta-

burete a la silla con ella, como empezando todo de nuevo.
,/' Después de un rato pone un disco de Julian BReam con piezas
/| de Granapos. Daniel se sienta y permanece embelesado unos
/ minutos, haciendo de vez en cuando breves y ligeros rasgueos -
' con su guitarra, pero la mayor parte del tiempo escuchando, asi-
...milando los sonidos,

T~

regular’” (Maccosy, 1984), En 0trostérminos; podemos aceptar
la idea de un desarrollo progresivo, aunque tengamos_d

El concepto de desarrollo

La observacidn cotidiana nos dice que los nifios evolucionan
con la edad y que su desarrollo ende de ynainteraccidn entre
iﬂ%@rﬁ@_g&ﬂéﬂc. e cada individuo v el media_ambiente: el
mundo fisico, la casa, la escuela, la sociedad. Una segunda obser-
vacion de “sentido comun' es que hay un elemento de previsi-
bilidad sobre este proceso de desarrollo. Aprendemos a andar
antes de poder correr, y a estar de pie antes de realizar ambas
cosas, a _imitac antes de_hacer creaciones originales, vy tan sélo
una vez alcanzada la adolescencia ’somas capaces de realizar la
reproduccion sexual. Es evidente que cada persona impone su
propio estilo en esta secuencia evolutiva; pero la existencia del
desarrollo vy, al menos, de algunas pautas genéricas del mismo es
un hecho innegable. Por eso parece importante, sobre todo para
maestros y padres, poseer algun conocimiento de estos procesos
y contar con una serie realista de expectativas que se correspon-
da con la maduracién progresiva del nifio que est4 a su cuidado.

Lo malo es gue en la educacion musical no estd ngie_z/c_l_amcz_l,g
que podemos esperat.

La psicologa Eleanor Maccosy propone distinguir-entre dos

significados generales” del términv_desarrollo. El primero, que
ella califica de definicién “ridsTflexible o blanda”, es la idea de
pauta secuencial, de que el desarrollo se producird por lo regu-
lar en un cierto orden, de que “las adquisiciones conductuales
. " R I R s s e P
anteriores son._necesarias, pero_no suficientes_para que se pro-
duzcan las fases siguientes”. L a segunda definicién “trasciende la
secuencia’’ ostula “grandes cambios ' -
Y % a mandes cambios evo_Lufclvgs_vqu__e; se produ

cen en casi todos los nifios conforme a una cronologia bastante
e it T ———

| ' udas
sobre su ritmo en cada nifio., R
Yo dirfa que hay una secuencia, un proceso ordenado de con-

e 4 1+ i o o ———— ——
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ducta musical, que hay etapas acumulativas que perfilan esta
conducta en los nifios. No podemos ser demasiado dogmadticos

“identificando los cambios evolutivos en una cronologia bastante’

reqular vy, sobre todo, generalizando ese cambio hasta atribuirio

~a "casi todos los nifios”. Sin embargo, tal posibilidad no esta ex-
‘cluida’y hemos encontrado varios autores que parecen defender

esa posicion desde diferentes perspectivas,

"En los Estados Unidos se ha seguido una buena orientacidn
en el estudio del desarroilo musical de los nifios., No podemos
resefiaria aqui, pues ya ha sido realizada correctamente por HaAg-

WB&L& [ineas generales, a mi me inquieta la_tenden-

onceptual de ese libro, que intenta aproximar la experiencia

'y &l desariolle usical a los modelos conductuales creados a

propdsito de otras actividades, como las matemdticas. Esto ha
dado lugar a pruebas complementarias de "“habilidades’’ musica-
les, aunque éstas son de arden diferente a ias que contemplan
fas antiguas pruebas de habilidad.

Un ejemplo destacado de esta nueva concepcion de las hahilj-
dades musicales es la investigacion de Marilyn PFLEDERERCZIMMER-
man-sobre la “‘conservacion’’ musical, relacionada con los expe-
rimentos de Pi1aGeT sobre la capacidad de los nifos para recono-
cer, por ejemplo, que el volumen de fluido permanece idéntico
aungue se transvase a recipientes de distinta forma (PFLEDERER
vy SecHResT, 1968). Como he indicado en el caprtulo anterior,
parece que las operaciones fundamentales de la mente son simi-
lares a un nivel profundo. Y.0 creo, con HarRGREAVES, que el con-
cepto de conservacion es de ese nivel, y por eso prefiero volver a
las teorfas de PIAGET, a sus ideas sobre el juego antes que a sus
andlisis_detallados de la estructura del pensamiento cientifico
(Harcreaves, 1986). En cualquier caso, la observacion de la
conducia musical mds espontdnea de los niflos nos ensefia pro-
bablemente mds que la actividad, méds limitada, de los tests.

Una descripcion autorizada de los resultados obtenidos con
la§ técni g observacion puede verse en el texto clasico de

-Helmut MooG)The Musical Experience of the Pre-School Child,

Mf@h‘e poco que decir, por definicidn, de los nifios en edad

escolar, es rico_en detalles sobre [os primeros afios (Moog, 1976).
En Gran Bretafia Loane ofrece un ejemplo de estudio de los
productos musicales (1984b). Analiza las composiciones de nifios
de 11 a 14 afios y las aborda desde un modelo tedrico basado en
lds ideas de LANGer: [a musica es una via para conocer la vida

emocional, Esta aproximacion delicada y sutil a las composiciones
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de los nifios indica no sdlo el valor de la observacidon (en este
caso, la evaluacién de un producto), sino también la ventaja de
manifestar una estructura conceptual. Sin tales principios arga-
nizativos cualquier explicacion del desarrollo musical en los
nifios serd meramente descriptiva, carente de interds interpreta-
tivo y de capacidad de prediccién,

La base teodrica

Mi propia base tedrica ya se ha expuesto en parte, Se centra
en la idea de que el juego, una caracteristica humana fundamen-
tal, va unido intrinsecamente a toda obra artistica; los primeros

ejercicios, sin duda, ludicos de la infancia se ennoblecen poste- .

riormente en actividades como pintar cuadros, interpretar ma-
sica, representar teatro y leer novelas. Esta teoria debe mucho a
PiageT, aunque no al PiaceT de las fases de desarroilo sstrictamen-
tg_jgwmui.aday relacionadas con la edad, sino al P1aGeT que abor-
da los procesos humanos fundamentales, 1as vias por las que toma-
mos conciencia del mundo y nos integramos en &l. _

Como hemos visto, PIAGET, senala GuUe &i JUego se caracteriza
en la primera infancia por el simple placer de explorar y domi-
nar el entorno, fo que €l llama “sentimiento de virtuosismo o de
poder” (PiageT, 1951). La biisaueds del dominio o la maestria
gstd_preseqte en las actividades musicales. El manejo de lavozy
de los_instrumentos, el desarrollo_de Uha serie de destrezas, el
uso_de_notaciones cuando es procedente, el placer que produce
el _virtuosismo_de otras... son elementos obvios del dominio.
Hay sin duda un desarrollo -continGado deél deminio desde el
placer experimentado por el niflo peguefio que ha aprendido a
repetir un sonido vocal o a agitar un sonajero hasta la perfeccién
de un sitarista que aprovecha técnicamente las posibilidades de
un raga concreto. .

El control de los materiales musicales presupone un grado de
disfrute de los saaidos mismos. GrieG recordaba en sus Gltimos
afos la gran emocion que sintié al descubrir a la edad de 6 afios
el acorde de novena (Grigg, 1905), Esta superposicion de terce-
ras consecutivas fue para él un fenémeno sonoro impresionarite,
fuente de un placer que en esa fase tenfa poco que ver con el
gesto expresivo 0 con un orden estructural. Posteriormente este
acorde pasa a ser un rasgo destacado de su estilo compositivo,
como se advierte en su Notturno para piano, por ejemplo,

e A s B Ui
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El qusto por los materiales_sonoros comg.entidades indepen-
dientes aparece tambi€n descrito en Kenneth GRAHAME, el autor
de The Wind in the Willows, cuando escribe sobre la experjencia
infantil de producir sonidos al piano como algo mucho mejor
que los “abominables ejercicios”.

Aquellos que han escalado penosamente y sudando sangr‘%
las cimas del dominio en instrumentos musicales, han perdido
el placer salvaje de producir sonidos. Su dicha deriva de la ar-
monfa y del valor relativo de las notas que manejan; la cualidad
| v la naturaleza pura y absoluta de cada nota solo se pueden
| apreciar en el tecleo. .. Y a través de toda la secuencia de la
sugestion los gnomos blancos saltan, forcejeany luchan contra
| los barrotes de la prisidn.

L (GaaHAME, 1885) 75)

Al comienzo de este capitulo he descrito la relacion de Daniel
con su guitarra. Del mismo modo que GRIEG Y GRAHAME, él res-
ponde primariamente a las impresiones de] sonido: la sensacidn
del instrumento, el zumbido de las cuerdas, la resonancia que se
desvanece.

Muchos compositores del presente siglo han querido volver a
gsg__gﬁ_tg@‘d@‘g’ré‘cﬁé’?‘n—fant_il_,_ partiendo del propio sonido en un
intento de abrir nuevas posibilidades musicales. Recordemgs,
por ejemplo, el consejo que daba STCCKHAUSEN a los posibles in-
térpretes de Gold Dust, de Aus den Sieben Tagen.

para conjunto pequefio
‘GOLD DUST
vives completamente solo durante cuatro dias
sin alimento
en total silencio, sin mucho movimiento
durmiendo lo menos posible
después de cuatro dias, a altas horas de la noche
sin conversacion previa
tocas sonidos sueltos
SIN PENSAR que estds tocando
cierra los ojos cerrados
solamente escucha

En la siguiente anécdota ambientada en Armenia, Peter HameL
explica el poder mistico y magico del sonido, sonido no conver-
tido atn en musica sino contemplado en si mismo, asociado a la

T e et AR
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creencia de que tal meditacién lleva al conocimiento y a la ilu-
minacién,

Un relato popular armenio cuenta que un hombre tocaba
el violoncelo y se pasaba el dia sentado, haciendo sonar la
misma nota. Su esposa le preguntd por qué no hacfa como
otros musicos que movian los dedos arriba y abajo para obte-
ner otras notas. El respondid: “ellos estdn buscando su nota,
yo he encontrado ya la mia",

(adaptado de HameL, 1976)

Estos ejemplos nos recuerdan el poder primordial de la musi-
ca, pero suscitan asimismo problemas musicales y educativos.
{Qué pensar de la obsesidn por una nota? ¢Esa actitud minima-
lista hacia la musica es una forma de estancamiento en el de-
sarrollo? Todos podemos dar diferentes respuestas; mi_opinidn_
2s que una filosoffa musical v educativa gue tenga en cuen
dnicarnierite esta _taceta_de la psicologia humana es simplemente
mmteo_rjg‘_cﬁeﬁa'se para la practica., Deja de
1adu otros aspectos vitales de la mente. Concretamente, al limi-
tar la concentracion a las impresiones del sonido percibido niega
otro deseo natural: el de dominar ''las cimas” de los materiales
musicales, manejar instrumentos, controlar y saborear el sonido.
Hay elementos /mitativos e imaginativos en el repertorio de la
mente humana que forman parte del auténtico nicleo de las
artes y por tanto de la educacién en cualquier arte concreto.

He descrito ya esos elementos en el capitulo anterior, pero
me parece necesario recordarlos aquf antes de abordar més siste-
maticamente ef desarrollo musical de los nifios. La_imitacidén
queda mas_patenie en las artes_cuando_éstas.son-figurativas, es
decir, cuando hay una referencia a hechos de lavida: enelrelato y
el drama, en poemas y cuadros. La_imitacion aparece con bas-
tante claridad en miisica_programdtica v en ¢pera, pero también
nay detalles imitativos esenciales en las obras musicales mas
"“abstractas”, Cada interpretacién de una fuga de Bach ofrece su
universo particular de gestos, de sentimiento y de énfasis; tiene
cardcter expresivo, La caracterizacion musical es_un desarrolio
directo de la cualidad de representacion imitativa que existe en
'a "primerd infancia. Fundamentalmente y en terminologra de

o' = - T ’ . [3 .
PIAGET, la imitacion —en musica, la expresividad—es un acto de“

Pmnmndasidns an riertg modo nos hacemos como la mUsica, re-

i Lo e TN SNCRPREN
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cibiendo una huella de sus cualidades sensibles, identificdndonos

con su esquema postural y gestual. ~ )

Y a la inversa, el que ha observado a los ninos conoce perfec:
tamente la naturalgfzgmranva del jueqo imaginativo gue trans-
forma los objetos, eventos y personas que a VEcCes conjura las
Tosas desde—otras esteras. £n el juego imaginativo creamaos UR-
mundo de nuevas refaciones mas alla gg__fgj_plemento§ que nos
rodean. Una composicion musical produce; un nuevo ambito d&”
realidad. Por ejemplo, aunque el vocabulario musma| y fos gestos
expresivosde MOzART puedan ser a veces un simple .\ygar comun,
“de su época’’, quedan transformados por la cyeamon_de nuevas
relaciones a todos los niveles. El lenguaje musical, el juego ima-
ginativo, implica transformaciones estructurales, ta nueva re-
constitucién de posibilidades musicales. '

La Figura 1 presenta un esqge.ma.de. las' fe\aCIPHES e.ntre‘los
conceptos psicologicos de do[n_/r;/q, imitacion y juego imagina-
tivo v sus elementos musicales andlogos: control de sonido, ca-
récter expresivo y estructura.

Dominio .
Control de matariales sonoros

Imitacion
‘ Caracter expresive
{acomodacion)

Juego imaginativo
Relaciones estructurales
{asimilacién)

Figura 1: El juego y los tres elementos de la musica,
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ducEtsge punto de partida 'tgérico nos permite interpretar los pro-
du S musxqales de los nifios en una Iinea evolutiva. Sus compo-
iciones musicales parecen se unaamplia secuencia de desarro-

M,c?oq observd los i.nicios de este proceso en bebds de 6 meses
que "atienden ante todo al sonido mismo”. Rem|te & otrGs inves-

t;gadommmcialmente MurseLL

de'Ha.\/~ buenas razones para creer que la sensibilidad ‘musical
niNo pequeno se dirige primariamente al sonido mismo y

no como a veces se afirma sin pru . < ]
. . eba suficien
la melodra. te, al ritmo o a

(MuRmseLL, 1948: 30)

) Muaseu.unsusjc{e &n este punto, asegurando que “durante el
r:odo de educacion infantil vy en el jardin de infancia el nif o
interesa mucho mds por el contenido y el éncanto tonal rc}g s'e
musica que por cualquier otro aspecto de ést;’k_‘—“" ’
MoLoaGs Cc())t;sce\'z\/.ac'oneidsobre los nifios pequefios permitieron a

G ir gue “durante el sequndo afo si i im-
oresion_sensorial_del sonido, junto con el ritmguﬁos lezgogi,)a#s%.
tuye el ntcleo de laexperiencia musical” (p. SGWbser%'a? @mbign
que, antes de cumplir el ano, las canciones de'l'cfniﬁos “no e
parecen nada 2 lo_gue se_canta_o_se_toca para ellos” [z 625)e
BUena parte de o que Moog Ijlama balEUEEB‘musfcbaf”‘ersiz%e de-
bido a la fascinacion que ejerce el propio sonido y g—ﬁc}?f
un Incipiente control del m;?@?D"éSﬁG@Tm‘ITF'gF‘mW
afo, Tos ninos e_r.gg.iej_z_g_q:é"fhémifé&é'r'15'Eéﬁééiﬁé&"dé"?ébrodtr}:ﬁ;
Tp:q__“ﬁ'eqyen,“_'un_a forma de 'domiinio_que édﬁié‘ﬁ‘ta’ﬁ?ogrestv;-

: g_;_:gg_t_g;jodo esto indica claramente que ha una difdmicadesde .
'esmthejn;es % g‘ust_o por el sonido hacia el control de 0s materia-
, es el primer giro importante en el de
ner g p sarro
ninos muy pequefios. B -0 [musical de

Mooag sena~la otro cambio importante que se.produce durante
-&l segundo _afio, periodo decisivo | parala tendencia que relaciona
el movimiento con la musica, Entre los 18 meses v los 2 afios
los nifios eémplezan a ‘'acompasar sus movimientos con el ritmg
de I?"Tﬁ'usgca_i. Esta tendencia es intermitente v breve Yy no apa?
rece-entodos, pero es sin duda el primer. presagio_de respuests al
‘g;aragtgr expresivo musical. Cuando Una perss i3 56 orienta hacia
amusica, lo que vemos es una imitacion fisica de gestos sonoros

. ——
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o del cardcter, y aunque el movimiento espontdneo hacia [a ma-
sica tiende a disminuir en el dltimo perfodo de la infancia su
presencia en esta fase es un signo externo claro de una primera
respuesta imitativa. | ;
Hay otro ejemplo en la obra de Moogc que sirve para reforzar
este cuadro tedrico de la tendencia musical y confirma la idea
de que hay una secuencia de desarrollo musical y basta con tener
fa suficiente paciencia para buscarla. Moog sefiala que hacia la
N - e
edad de 4 afos aproximadamente surge una_nueva cateqoria de
canto. Llama a estas manifestaciones ‘‘cantos imaginativos”’, vy
or suerte el térming ‘imaginativo coincide aqui con la defini-
cidn piagetiana (a diferencia del uso que da al término "Tmita-
tiva™", que se refiere sdlo a la capacidad de reproducir o remedar
un canto). Algunas de estas canciones imaginativas narran histo-
rias, otras son totalmente originales vy otras incorporan elemen-
tos de canciones ya conocidas, pero que se recomponen en formas
disfintas. Hay, pues, aqui_un indicio de aparicion del juego ima:
ginativo, de formacidn de nuevas relaciones estructurales par-
tiendo de fragmentos de melodias va asimiladas en etapas ante:
riores, aunque MooG no considera a los ninos de 4 anos capaces
de una. {creacion original’y (p. 21). Cuando estos ninos empie-
Zan aiT al_coleqio, han recorrido musicalmente cada dngulo del
tridngulo tedrico, aunque el proceso no alcanza el ritmo del de-
sarrollo linglistico,_ probablemente porgue !a mayocria de los
adultos no proporgionan g los ninos un respaldo_musical camo
1o hacian con el “lenquaje”. El dominio es o mds evidente, pero
hay tambien destellos intermitentes de imitacion y de juego ima-
ginativo. El desarrollo, sin embargo, no se detiene. Cada modali-
dad lGdica reaparece y presenta un mayor relieve en distintos
periodos a lo largo de la infancia.

ComposiCiones infantiles

El modo més directo y sencillo de ampliar los estudios sobre
desarrollo hasta la edad escolar es observar las composiciones
musicales de los nifios, al igual que los estudios de desarrollo
lingliistico se centran en lo que ellos dicen o escriben. Hablo de
“composiciones” en sentido muy amplio, inciluyendo las mas
breves manifestaciones asf como la invencion mas dilatada. Hay
composicion cuando existe una cierta libertad para elegir la or-
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denacién de la mdsica, con o sin normas notacionales o de otro
género para la interpretacion detallada, Otros pueden preferir a
veces el uso de términos como improvisacién, invencion ¢ “mu-
sica creativa’. Todo ello cae dentro de este amplio concepto de
‘composicion’’ constituido por el acto de combinar sonidos mu-
sicales. :

June TiLLMAN, que colabord conmigo como investigadora en
el London University Institute of Education, dedicd varios afios
a_recopilar y analizar .compaosiciones, inicialmente de nifios de 3
a 11 afios y después también de mds edad (SwanwicK Y TILLMAN,
1986). Ejercio en colegios del South London, donde habra nifios
de grupcs étnicos y culturales muy diferentes, incluidos algunos
de Asia, Antillas, Africa y norte y sur de Europa. TiLLMAN pro-
curé que los nifios observados fueran representativos de este
conjunto e incluyd a algunos que recibian clases instrumentales
individualmente o en grupos y a otros que no las recibran.

v Todos los nifios estudiaban musica con June TiLLMAN, varian-
Po la duracion desde los 20 minutos por semana para los nifios

lde 34 afios, 30 minutos dos veces por semana para los de 5-7

‘afios v 30 minutos por semana para los de 8-O-afios. En algunas

\

clases, especialmente de nifios mas pequefio: s_actividades

musicales se completaban por el maestro. Todas las lecciones in-

ciuian Ta composicion y la interpretacion musical, v a_algunos

ninos de mas edad se encargaban proyectos mas amplios, como

componer musica para_historias de media hora de duracién, a

veces combinada con danza y dramatizacion. Habra, pues, un
contexto de quehacer musical activo.

A cada nifio se le ofrecran posibilidades de hacer mdsica en
diversas modalidades. Para realizar esa investigacion se eligieron
fas siguientes posibilidades a tenor de los instrumentos disponi-
bles, ordenados en una escala de compiejidad progresiva:

1. Un par de maracas;

2. Un tambor para tocar con las manos;

3. Una serie de instrumentos con los que el nifio debia familia-
rizarse {tambor, maraca, cimbalo indio, tridngulo, claves,
castafiuelas, pandereta), incluyendo las maracas vy el
tambor ya utilizados;

. Una serie de instrumentos que el nifio no dominaba;

. Carilldon, de mf, so/ y /a con una baqueta;

. Un xiléfono con escala pentatdnica y dos baquetas;

[ RN
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7. Un metaléfono® organizado con la escala de do mayor
junto con dos baquetas;
8. Un xil6fono cromdtico completo con dos baquetas;
9. “Decir algo” parecido a “luce el sol y estoy contento’ con -
alguno de fos instrumentos disponibles;
10. Componer miusica con letra, o tarareando.

Se proporcionaba tiempo suficiente a los nifios hasta quedar
satisfechos con lo que hablan compuesto y-todos debfan inter-
pretar cada composicién una segunda vez para que pudiéramos
estimar ia magnitud de su memoria musical y observar los ele-
mentos que se conservaban en la repeticidn, Cada una de estas
manifestaciones musicales se registraba tres veces; se grabaron
745 composiciones de 48 nifios duranie 4 afios junto con algu-
nas piezas adicionales de chicos de mds edad, No atendimos sélo
una seccidn transversal de nifios de distintas edades, sino también,
en algunos casos, a un mismo sujeto durante un periodo de
tiempo, a veces de varios afos.

Un primer analisis

El primer paso fue tomar un muestreo de esta extensa pro-
duccidén musical y hacer que 3 jueces, independientes entre si,
escucharan una grabacién magnetofénica conteniendo 3 {tems
de cada uno de los 7 nifios escalonados desde los 3 a los 9 afios.
No se revel6 ia edad de cada nifio vy la presentacion del orden de
edad era aleatoria. Los jueces debian clasificar a {os nifios por su
edad a base de lo que ofan en la cinta magnetofdnica. Uno de
fos jueces, que era profesor sin conocimientos musicales, confe-
sO que esta tarea le resultaba imposible; pero los otros, que eran
musicos y, al mismo tiempo, profesores experimentados, reali-
zaron la tarea sin dificultad y ofrecieron interesantes razones
para atribuir un grupo concreto de composiciones a nifios de
mayor o menor edad. Estos comentarios se relacionaban a menu-
do con el nivel de control técnico o de organizacidon musical,

Después de comparar las edades estimadas propuestas por dos
jueces bien preparados con la edad real de los nifios, obtuvimos
una fuerte correlacion estadistica.

*Mealdfono: instrumento que se diferenciadel xildfono en que las tablitlas sobre
'as que se ejerce la percusidn son metdlicas (yeneralmente de bronce), (N, del R.}
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i I
Ededes reales 9 ’ 8 7 6 5 ’ 4 3
Juicio 1 8 ! 9 7 4 5 6 3
“Juicio 2 7 l 8 9 4 5 6 ’ 3
I

Figura 2: Juicios estimativos de la edad de los nifios por audicion de sus
composiciones, -

Las composiciones musicales de estos nifios revelan unas di-
ferencias ligadas a la edad. Por eso nos sentimos bastante segu-
ros al formular nuestro propio juicio sobre las piezas restantes.
Las preguntas eran: {Cudl es la naturaleza de estas diferencias?
¢Pueden agruparse las composiciones en un marco teérico que
esté relacionado con la idea de que fa musica es una forma de
juego ampliado, que consta de un tridngulo de elementos? A
medida que ddbamos respuesta a estas preguntas pudimos de-
sarrollar y depurar un modelo m4s sofisticado, no a base de es-
tablecer categorfas ‘‘etéreas’”, sino analizando cuidadosamente

lo que los nifios habfan producido,

Hacia un modelo de desarrollo musical

El cuadro resultante fue confirmado plenamente por Mal-
colm Ross, que propone su propia descripcion del proceso de
desarrollo estético en las artes. A fines de comparacién con
nuestro propio andlisis puede ser Gtil parafrasear algunas afirma-
ciones esenciales hechas por Ross, sefialando cdmo él establece
cuatro perfodos de desarrollio en la musica; categorias evolutivas
que coinciden con sus descripciones de lo que él considera pro-
W_s_gg_el arte v el drama (Ross, 1984: 129-30).

1. 0-2 afios. Ross ve este perfodo como un tiempo de pura ocu-
pacion placentera con materiales sonoros junto con la expe-
rimentacién v los primeros intentos de relacionar la mdsica
con el sentimiento o el estado dé animo.

2. 3-7 afios. Esta etapa se caracteriza por el tanteo musical, es-
pecialmente vacal, vy por el dominig progresivo de [0 que Ross

llama “‘estruct Yy _pautassonoras’, Este sefiala el comienzo
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de la anticipacion en musica. En el arte y el drama el nifio

empieza a percibir el gesto expresivo, a ver 10s signos como
“representativos’’ de la experiencia. ) _

3. 8-13 afios. Este periodo se caracteriza segun Rogs por el inte-
rés por las "‘convenciones de la produccidn musncall’:, por un ’
deseo de "alcanzar el nivel de los adultos’. Lcs ninos com:
prenden el senti pro ama_ 3 musica_narrativa
y_descriptiva’’. Quieren “progresar por las vias convencio-
nales”’ v |los profesores deben ''satisfacer su dema.nda de una
mayor competencia convengional’’, El ele’mento importante
aqur es la labor dentro de un lenguaje musical aceptado.

4. 14 o mds arios. 1.a musica adquiere mayor re{evancia como
fOWWI, como ‘‘gncarnacion, significa-
cIo_y__\.dszn" representativos para un individuo o una comu-
nidad.

Yo he sostenido {siguiendo a Mever) que la estructura musical
depende de nuestras expectativas musicales. Si aceptamos la ob-
servacion de Ross segun la cual la capacidad de anticipacion em-
pieza a desarrollarse en la segunda etapa, interpretdndola como
el inicio de esta conciencia de las relaciones estructurales, hapra
que decir que la curva de desarrollo pasa del dominio y la imita-
cién al juego imaginativo. Esto es lo que fbamos a encontrar en
nuestro analisis de las composiciones infantiles.

Quiero subrayar aqui un punto que abordaré mds ade!antg:
cada una de estas ‘‘etapas’’ 0, quizd mds exactamente, transfor-
maciones es asumida en el proceso de desarrollo. No nos limita-

I'mos a pasar por ellas, sino gue incorporamos cada una a la si-_
guiente, A veces'es necesario volver a empezar. Por ejemplo, si
manejamos un instrumento nuevo 0 empleamos un lenguaie nuevo
o afrontamos una nueva pieza de musica, volvemos a los proble-
mas_de deminio, Es importante tener bien claro que estas trans-

\ formaciones son acumulativas y ciclicas al mismo tiemg_o.

"Nos hemos guiado también por algunas observaciones de
Robert BUNTING en Music in the Secondary School Curriculum,
1977, que apareci6 como Documento de Trabajo n° 6 del
Schools Council Project. Este breve escrito tiene como idea
central lo verndculo, ‘el lenguaje comin de la musica” gue
Ross llama “convenciones de la produccién musical. BUnTING
sefiala varios modos de actividad musical, y sus descripciones se
ajustan bien a nuestra secuencia de desarrollo inicial, aunque no
se preocupa especialmente de ordenar esos modos en una linea
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eyolutiva. Partiendo de nuestro andlisis de mas de 700 composi-
ciones y de sus catejorizaciones, podemos trazar una serie de
procesos que dan por resultado la siguiente secuencia evolutiva

(BUNTING, 1977),

Dominio: respuesta sensorial y manipulacién

BunTING utiliza los términos neurolégico, acustico y mecani-
co. El modo neuroldgico lo define como “‘la reaccién del siste-
ma .nervioso con sensaciones de timbre, ritmo y tono y que es
bastante independiente del pensamiento analitico”. Hace notar
que el uso de tonos muy graves 0 muy agudos o de instrumenta-
cién ruidosa o suave determina primariamente el impacto neu-
roldgico de la musica en el auditorio. El modo actstico, en cambio,
-hace- referencia a la interaccion del sonido con el tamafio y
perfil de los edificios donde se interpreta la muasica. Puede afec-
tarnos “tanto el grado de resonancia que se dé al sonido como
su tono o su significacion sintdctica”. Pone como ejemplos el
uso de cuerdas al aire y sordinas, o el uso del espacio y la distan-
cia para p_l:oducir impacto musical. En _las composiciones de
nuestros nifios de 3 a 4 afigs observamos un_gran interés por los
sonidos muy suaves.o muy fuertes; el golpe sobre un tambor iba
acompafiado de expresiones de placer o incluso de temor, o sen-
tfan fascinacidn por el sonido dulce de unas maracas o de un cim-
balo indio. Los modos neuroldgico v actistico son evidentes en
gl interés primario_de _1os ninos pequefios por el tono vy la reso-
nancia de los instrumeoxos; los nifos hacen pruebas con sonidos
cortos y largos, con trinos lentos y rapidos o golpeando con
pufios y dedos la superficie de losTambores.

T EJmpulso_"“mecdnico” aparece cuando los aspectos. fisicos de
los instrumentos _determinan_Ja_organizacion de la musica; por
ejemplo, cuando la alternancia de dos palillos de tambor o un
par de macillos produce trinos o tremolgs y saltillos, melodias
angulares, o cuando los nifios se limitan a recorrer arriba y ahajQ
escalas en los instrumentos, Este modo de hacer mdsica, junto
con el gusto por la repeticién de fragnientos musicales, “éra un
fendmeno frectiente y manifiesto en las composiciones de nifios
de 4_a 5 afiosy Una consecuencia del afdn de dominjo es que las
s,

i ncia del afdn de dominig es que las
COmMPOSICIGNEs tienden a hacérse repetitivas hasta rayar en Ia

R .2 e —————— e ———
divagacion.

0
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Imitacion: la expresién personal y lo vernaculo

BunTIng utiliza el término “ilustrativo’”, que él define como
"yna forma de dar sentido a la musica por asociacién”. Es uno de
los modos directamente asociativos de respuesta a la mdsica que
hemos identificado en la bibliografia sobre psicologia, sefialada
en el Capitulo |1, BunTing pone como ejemplo el uso delredoble
de tambor para significar el trueno, y anade que puede significar
también. mas sutilmente, la colera, Es una distincidn importan-
te. Dentro de la categorfa de /imitacion podemos incluir la repro-
duccién directa de sonidos de un modo bastante rudimentario,

utilizando instrumentos musicales. Esta produccidn de "efectos

sonoros’” aparece rara vez en la obra musical de los nifics anali-
zados por_nosotros, v tampoco |a observé Moog en nifios de
menos edad. Incluso en sus formas mas simples y entre los mas

jévenes, la musica es mucho mas abstracta gue eso. Es indudable
que el redoble del tambor puede sonar a colera.

A" Como he sefialado antes, hay una gran tendencia ala musica

xpresiva, sin_que sea ilustrativa o representativa. Es raro que la
nusica_tenga un ‘‘tema’’ que se pueda describir correctamente,
ero s{ parece contener una carga expresiva. percibimos gestos,
ardcter y movimiento en la musica mediante los procesos de
postura identificable y de cambio gestual. BUNTING parece creer
que este nivel de experiencia musical que él llama “modo simbé-
lico’’ se presenta mdas tarde, quizd al finalizar |a escolaridad,
Esto puede confundirse con las respuestas '‘subterraneas” de los
nifios que bloguean la mirada del observador, especiaimente en
la adolescencia. Nosotros detectamos esta cualidad expresiva
abstracta mucho antes en la conducta musical de Jos ninos. Bun-
TING capta ésto bastan tAet LANGER cuando
dice: __—" > -

Gs ritmos y las tensiones musicales parecen reflejar el vaivén

vérbal y no ilustrativo. Para la mayoria de nosotros gstaes la
cualidad mas importante de la mUsica y no es un proceso con-
cepruat; i ¢ .

_gi_%_mjm_ms_sigms_de_jmitacién, \os actos de expresidn mu-
sical, empiezan a aparecer en las canciones infantiles. Es posi-
ble que Ta naturaleza personal y relativamente "‘no técnica’’ de
la voz humana haga mas probable una expresion temprana, y se
han observado en las canciones ciertos casos de indudable caracte-

|

de sentimientos que hay en nosotros de un modo directo, no
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rizacion expresiva, incluso a la edad de 4 afios, aunque

las compaosiciones instrumentales comnenzgg_tg_njmﬁn_a_s.ampf;

fscatlvas Los cambios deliberados en niveles de ritmo y altqra

lan una lm:enman expreslva q_ue no se limita a la |Iustrac10n a
los efectos sonQros. o

Es frecuente que esta aparicidn temprana de la expresiéon mu-
sical guarde escasa relacidén con las convenciones musicales con-
cretas, y parece derivar directamente del placer de manejar ma-
teriales sonoros. Una nifia de 4 afios hizo una.cancion en resptiesta

la_idea brillante que se limitaba a envolver la palabra
“brillo” en una melodia exuberantemente expresiva {Swanwick

y TiLuman, 1986). Los propios sonidos, el sentimiento fisico de
cantar, incluso la sensacién de fa palabra ""brillo’’ en los labios pa-
recen presidirio todo, con una escasa referencia a cualquier otra

cancidn que ella pudxera conocer. Y_no se tratade una.dempman
o_ilustracion del esplendor solar. En un claro acto de imitac

de caracterizacion expresiva, parece ser la nifia 3 13 qmaaa’p‘?fg
este es un brillo interior, no el del cuerpo celeste, algo tan meta-
forico como cuando decimos de alguien que '‘es un sol”’,

Un cambio importante se produce durante estos primeros afios
cuando la imitacion parece dominar el entorno musical; un tran-
sito desde la produccidn de musica perscnal e idiosincrdsica, li-
gada aun estrechamente al impacto y experimento sonoro, hacia
convenciones vernaculas_socialmente compartidas, El aspecto
imitativo de'1a expreswldad puede empezar COmMo expresion per-
sonal, pero pronto se integra en una comunidad de lugares co-
munes musicales, de frases hechas y melodias recibidas, de mo-
delos ritmicos con compases y métrica estable, de sincopas vy
formulas tonales reiteradas. Lo que BunTing Hama ‘‘el lenguaie
comun _de la_musica’” se impone como influencia dominante
cuando ) las s_canciones. aprendldas son_incorporadas en Ias inven-

S.
cas quedan absorb:das en una _amplia_cultura musical. MOOG
CONStato esto de algun modo en las canciones de sus nifios de
4 afios, pero es mucho mds_evidente en nuestros sujetos de 7
afos, cuanao 0s gestos muswales.saq mas estilizados y proce-

den’ de la tradicion. También {GARDNER )senala que a la eg_q_d\_‘

7 afos aproximadamente |a produccion artistica de_ los nifios.se

caracteriza_en_parte por la, ‘socializacion, siguiendo el “‘cddigo

cultural" (GarDNER, 1973): 1o que Ross llama "‘convenciones de
produccion musical’’.

t
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No se trata de una expresividad nacida directamente del esta-

do emotivo personal del nifio, sino del ingreso en un mundo

compartido de ideas musncales en_donde el cardcter expresivo _
‘queda a veces en segundo plano. Esto puede parecer regresivo,
‘Una pérdida de creatividad y espontangidad, pero es sin duda
importante y necesario si los nifios tienen que asimilar los mé-
todos musicales y entrar en una comunidad musical. Sus compo-
siciones en este perfodo no estdn ausentes de caracterizacion,
pero los,ge.stqs_exp_rasu_os.s&sue_[en tomar prestados, los nifos
adoptan pautas ritmicas o melddicas comunes o sus respuestas
convencionales tienen el aire de ser ideas musicales sin_ambi-
cion. Frecuentemente reproducen melodias ya conocidas, que
alguna“‘V‘éE?s*TrrUdrhcan—V‘oTas ufilizan quiza como modelos
subconscientes. ,_,—-———-—ﬁﬂ

" Es obvio que entre losid vy los 8 afios se pueden encontrar
aun, ademads de los ejemplos e exploracion sensorial y de inte-
rés manipulativo, la expresividad claramente personal. La prin--
cipal fuerza propulsora del desarrollo, sin embargo, va de lo ger-
sonal a’lo acula, de la expresion individual a 10 socialmente
compartido. Como sefiala_Ross,.hay.un deseo.de “‘progresar en
la linea convencional”, Como intentaré mostrar en el siguiente

“capitulo, este deseo reaparece en forma mucho més acusada en

la tercera gran transformacion, relacianada con el concepto pia-
getiano de juego imaginativo,

La Figura 3 reproduce un esquema de este proceso. Adopta‘la
forma de espiral por varias razones, una de ellas por tratarse de
un proceso ciclico; nunca perdemos la necesidad de responder a
los materiales sonoros, reingresando en la espiral reiteradamente,
al margen de la edad o de la experiencia musical. Ademds, el
proceso es acumulativo; en la produccion de la musica la sensibi-
lidad sensorial y el control manipulativo interacttian entre siy,
mds tarde, con la expresion personal y convencional.

Una tercera razén en favor de la forma espiral de representa- -

cidn es el movimiento pendular recurrente que se produce en el
desarrolio musical desde la perspectiva individual e idiosincra-
sica a la respuesta socialmente estimulante y comunitaria, En el
nivel mas bajo, el de los materiales, el elemento sensorial es muy
individual y exploratorio, mientras que el elemento manijpu/ativo
es impulsado vy requerido por el factor de participacién social.
Es fdcil explorar individualmente las cualidades de sonido, pero
si queremos actuar con otros, entonces la habilidad manipulati-
va para repetir, controlar, sincronizar, modificar y equilibrar pasa

-
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(4-9)

EXPRESION' §

IMITACION MODO
PERSONAL

DOMINIO MODO

MoDQ MANIPULATIVO
SENSORIAL

HACIA LAPARTICIPACION SOCIAL

Figura 3: Secuencia del primer desarrollo musical {SWANWICK y TILLMAN,
1986).

a primer plano. De igual modo la expresién sélo se puede com-
partir con otros mediante un sistema de normas observadas en
comun,

Daniel acaba de cumplir los 3 afios y atn sigue queriendo
tocar la guitarra cuando viene a vernos. Un dia yo me encontra-
ba en el cuarto de hafio y las otras personas mayores tampoco
estaban presentes. Oimos de pronto el reproductor de Compact
Disc (CD). El nifio habfa buscado la grabacion de Bream Yy
después de encender el amplificador y la unidad lectora de CDs,
abrié el compartimiento, colocd el disco y presiond el botén de
la puesta en marcha.

Le sorprendimos sentado, con la guitarra en el centro, escu-
chando la musica. Yo dije que podiamos acercarnos sigilosamen-
te, vy asf lo hicimos. Después cambid el ritmo de la pieza, pero él
no parecfa advertirlo y siguié “marchando”. **Vamos a hacer
otra cosa'’ —dije— "'y marcharemos de nuevo cuando la musica
marche’’. La repeticion fue clara y la musica recobrd el caracter
expresivo de antes. Pero Daniel no se dio cuenta. Esto no me
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sorprende. Esun nifio inteligente, pero demasiado joven, a tenor

i igaci restar mucha atencion al ca-
n s_investigaciones, para. D G
% = i n a los elementos senso-

: i nta ad
racter expresivo, Su mente se orier 5 €
estda empezando a poseer un grado minimo de dominio.

-riales ¥ D
iPara qué hacerle sufrir con el siguiente giro de Ta espiral/ Quiza

dentro de poco. ..
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