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psicolégica de la musica de un modo més dirigido. Desde esta
optica se puede comprender'el com_ple]’o proceso por el que se
genera y refuerza la educacion musical fjentro de una sociedad
pluralista, examinando cémo se seleccionan y estructuran las
actividades curriculares a través de las normas institucionales y
los estilos de ensefianza. o '

Yo diria que la principal -aportacion de las mstltumoneslfor-
males —escuelas y colegios universitarios— al degar(ollo musical
ha consistido en la abstraccjon y exploracion practica de proce-
sos musicales claramente identificados en una serl de dmbitos
culturales, fundamentalmente en critica musical. F_’on ser entida-
des esencialmente simbdlicas, los productos musicales pueden
trascender tanto al individuo mismo como 2 la comunidad social.
La mdsica no es un simple espejo que refleja sistemas culturales
y entramados de creencia y tradicion, sino que puede ser_una

ventana abierta a nuevas posibilidades.

Con este modelo explicito de pensamiento y desarrollo musi-

cal afronto el tema de mi estudio, considerando cémo podem_os
valorar con mds sensibilidad los productos de los alumnos' y
evaluar los eventos musicales dentro del contexto de escuelas y
colegios universitarios. |
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Estoy convencido de que 'la musica es un tema demasiado
importante para comprometer su individualidad en una teorra
sobre la educacion.

(Peter FLeTcHER, Education of Music. Prefacio, pdg. V)

A veces resulta tentador, y en ocasiones parece de buen tono,
adoptar una actitud anti-intelectual y criticar la teoria como acti-
vidad muy alejada del espiritu prdctico; en nuestro caso, de las
clases y de la experiencia musical viva. En realidad es tan fdcil
hallar ejemplos de teorias aburridas e irrelevantes como encon-
trar ejemplos de composiciones o ejecuciones musicales pesa-
das y triviales. También puede haber obras prédcticas aburridas,
carentes de cualquier sentido de perspectiva y sin una inten-
cionalidad seria, necesitadas de un contexto tedrico. Hacer
cosas sin la guia del pensamiento puede ser inutil y hasta peli-
groso. o

Yo sostengo la necesidad, la inevitabilidad de la teoria, con-
trariamente a la opinién que encabeza este capitulo. Al afirmar
que la muasica no debe ““comprometer su individualidad en una
teoria sobre la educacidn”, Peter FLETCHER se dispone a desarro-
llar o que es, en realidad, una teoria detallada de la educacion
musical. Propone, siguiendo Una linea claramente prescriptiva,
una teorfa basada en lo que él [lama "intuicién musical”. Esta
teorfa es interesante y sugestiva, aunque no explica mucho sobre
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la esencia de tal “intuicién musical’’, Yo quisiera ser mds explicito
y penetrar en la naturaleza del pensamiento y la conducta musi-

No estoy seguro de si FLeTcHer se refiere a la intuicion
musical o mds bien a suv intuicién personal sobre la musica y la
educacion musical. .

Lo esencial agui es que la. mente humana no puede evitar la
tendencla a teorizar, como la ﬁsuﬂogla humana no puede fun-
cionar mucho tlempo sin la respiracion. Si me envian-a comprar
verdura y vuelvo con patatas, zanahorias y bizcochos; o bien no
comprend( las implicaciones tedricas-de la palabra
he quebrantado deliberadamente las instrucciones, quizd resuelto
a incumplir alguna norma sobre dieta. A otro nivel, un profesor
convencido de que la educacidn musical debe orientarse a la
practlca o aquel que es partidario de la composncnon en peque-
fios grupos como mejor método de comprensién musical, o el
que pondera la importancia de-dar a los alumnos una formacion
instrumental individualizada... todos ellos se apoyan implicita-
mente en teorfas sobre la musica y. el proceso educativo, lo
declaren o no expresamente. La teoria no es lo contrario de la
prdctica, sino su base,

Una voz autorizada que nos insta a tomar en serio la teorfa es

~la del filésofo y cientifico Karl Popper, antes citado. Su declara-

cién parece tan importante para musicos y profesores como
para cientificos y filésofos; y dado que deseo volver mds adelan-,
te a las implicaciones directas de su pensamiento para la educa-
cién musical, parece importante abordar aquial menos lo esencial
de su obra.

En un conocido e mﬂuyente esquema de los procesos del co-

ano;[Porper] habla de tres .”mundos”@fstlntos)

2§ el que correspon_gg_a,_(ls estados fisigos,
el Mundo

El Mundo
bjetos y sucesos .observables:(el mundo * exterlor)

e
og es el de los estados mentales, el mundo™que tendemos a -
_mirar_como experlencva subjetiva; el Mundo @ es el "de Tas

Tcorias en simismas y a‘m%"r'elac_ta_rlgs_ngmas de los argumen-
tos en s mismos y de las situaciones problematicas en sf mismas”
(Porrer, 1972, 1979: 154). Este ultimo, el "Mundo Tres”’, es un

%mundo autdnomo; un mundo de xdeas, un mundo al-que todg

aportan algo, pero del que todos tomamos mucho mds. Esas
ideas pueden adoptar 1a forma de teorias cientificas, razona-

i
~mientos filosoficos; feates, pmturas_, novelas, poesfas,

‘etcétera.
Todas las entldades del “Mundo Tres” son productos inevita-

“verdura” o
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bles del pensamiento humano y de la especulacidn imaginativa;
inevitables en el mismo sentido que la arafia ha de tejer su tela y
el pdjaro debe construir su nido. Asi, tanto usted como yo hace-
mos teorfas, buscamos explicaciones y perseguimos principios
organizativos para poseer, mantener e interpretar la experiencia,
tratando de formular conceptos con capacidad predictiva. De no
hacerlo, dificilmente podremos sobrevivir en el quehacer diario.
Para Porper umna teorfa no es un sistema de creencias ingue-
brantables. La defensa y 1a refutacion de teorfas es la actividad
primordial tanto de las ciencias como de las humanidades.
"Aprendemos mds de nuestras teorfas mas audaces, incluyendo
lasGue son erroneas’, dicé POPPER . Presenta el ejemplo de BEEe-
THOVEN (”teorlzando en la Novena Sinfonia y. resolviendo el
problema a su mcdo-en el original Final*, Del mismq modo, los
que- interpretamos musica podemos ver, por ejemplof la eleccion
» {Como funcionaria

tiva] Los "datos”, los detalies musicales, deben s ser escuchados
parg "encajar”’, para dar sentido, para ser expresivos y estructu-
ralmente coherentes. Si no lo son, y si nosotras somos sensibles
musicalmente, abandonamos nuestra teorfa del tempo y busca-
mos otra,

Desconfiemos, pues,ﬁc_j%’la_s_ggi_rli,ongs»que rechazan el teorizar
como si_fuese una péefdida de tiempo. Ministros de ed"?:amon
inspectores, asesores -de musica, supervisores y profesores..,
todos teorizan bien o mal, segun los casos, y dependen como
ctalquier otro del ’LMpn;_io Tres” del pensamiento_de otros,
aunque no siempfe sea reconocido. "“Tomemos como ejemplo el’
problema actual de-las pruebas y los exdmenes. Los términos
"“criterios de referencia” y "evaluacién sumativa”, tan corrientes
ahora en educacién, no fueron creados por politicos o en depar-

.

*Se refiere a un comentario de Kar! R. POPPER a propdsito del andlisis situacio-
nal en la resolucién de probiemas, el cual defiende esta modalidad como medio para
comprender las producciones artisticas tanto literarias como musicales, En este senti-
do Karl R..POPPER escribe: “Los cuadernos de Beethoven acerca del Gltimo movi-
miento de la Novena Sinfon/a muestran que la introduccitn al movimiento contiene
la historia de su intento de resolver un problema —el problema de prorrumpir en pala-
bras—. Ver esto nos ayuda a comprender la musica y al mudsico, El que esta compren-
sién nos ayude a gustar de la musica es una cuestion diferente’” [POPPER, K. R.
(1972): Objective Knowledge. {Trad. cast.: Conocimienta ob/et/vo Madrid. Tecnos,
1988, 32 ed., pdg. 172.)] (N. del A.)
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tamentos de educacién a nivel estatal o comarcal, sino en uni-
versidades y colegios universitarios. . '

En educacion musical, definiciones tan importantes como las
de composicion, interpretacion y audicion {que algunos llaman
“escucha’’) y términos como cardcter expresivo y elementos
estructurales no se formaron en el aire, sino que cobraron senti-
do por la investigacién de los teéricos y del que esto escribe,
Aungue guede mucho por hacer para ver las consecuencias prac-
ticas de estas ideas e incluso para comprenderlas realmente, es
innegable que han penetrado en la politica y en la préctica esco-
lar, un proceso identificado por Marion MeTcaLrFe en el campo
de la educacién musical (Asss, 1987:97-118).

La teoria viva y critica es una defensa que tenemos.contra'lo
arbitrario, lo_subjetivo, 1o dogm:ztcgi_gg,‘y...lq‘Ei:d'éif[ﬁéfiji?éé'_' el
modo de trascendernos a nosotros mismaos, como d|ce(zop_gg5_g

Con nuestras teor{as ocurre como con nuestros hijos: obte-
nemos de ellas mds conocimiento del que les aportamos.

{Porrer, 1972, 1979: 148)

Esta frase expresa acertadamente el sentido de una esfera
auténoma de las ideas. Sélo cuando empecemos a tomar en
serio 1o que dicen nuestos ‘“‘hijos’ intelectuales, empezaremos a
pensar. y a hablar de un modo eficiente con los demds. Sélo
entonces cabe formular, compartir y depurar cualquier sabidurfa
obtenida por la experiencia préctica. Las reflexiones sobre la
préctica sélo se pueden intercambiar mediante una red de ideas
compartidas, del mismo modo que las conversaciones telefdnicas
requiéren un sistema integrado de cables, conexiones e instrumen-
tos de amplificacién y transmisién, Todo lo demds es incomuni-
cacion y, aunque creamos sostener conversaciones -profesionales,
nos limitaremos a proclamar unaserie de dogmas. Todos podemos
recordar “discusiones’ de este tipo. Ninguna profesién es capaz
de desarrollar ideas clave o teorias sin debate, sin poner sobre el
tapete sus supuestos para el examen puablico. La educacién
musical no estd exenta de esta obligacion profesional.

Teorias de educacion musical .

{Qué géneros de teorfas sobre educacién musical encontra-
mos en nuestro entorno? Hay razones de peso para pensar que,
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para bien o para mal, la_prdctica divergente, y en consecuencia .
la diversidad de las teorl'as;“/cgnstituyen una caracterfstica de la
educacién musical britanica.

Desde 1985 a 1987 dirigf un estudio de investigacion promo-
vido por la Guibenkian Foundation en el London University
Institute of Education, en el que analizamos rigurosamente el
contexto de recursos y el curriculum de 60 colegios, 32 de ellos

.con .bastante detalle (/nstitute of Education, Universidad de

Londres, 1988). Encontramos entonces una gran variedad de acti-
vidad escolar, a veces influida por la edad de los alumnos o por
el tipo y la situacién del colegio. No obstante, el curriculum
aparecia determinado en buena medida por la “fillosofia”, es
d_eclr, por la perspectiva tedrica de profesores individuales. Por
ejelmplo, en un colegio los profesores se consideraban como
musicos mds que docentes y su concepcién del curriculum se
Inspiraba en las normas y précticas del mundo profesional dentro
de la tradicion ‘“formal’” occidental. En otro colegio considera-
ban como su objetivo primordial motivar a los alumnos hacia
la musica pop. Para un tercer colegio la actividad principal
era la composicién realizada en pequefios grupos. Casualmente
se trataba, en todos los casos, de colegios de educacién secun-
daria.

Al indagar lo que quedaba excluido de la préctica curricular,
encontramos un colegio- donde los alumnos “‘nunca’* habian

“pedido interpretar musica y dos colegios en ios que los alumnos

“rara vez'’ cantaban, seglin afirmaron los profesores. De los 70
pfgfesores 15 declararon no esperar, a primera vista, que los
ninos cantaran nunca; 16 no habfan pedido a los alumnos que
compusieran, con o sin notacién; 10 profesores indicaron que
sus alumnos “’rara vez'' escuchaban musica grabada, v 6 informa-
ron gue los suyos no tenfan un acceso regular al tocadiscos.

La observacidén de mds de 100 horas de ensefianza confirmé
esta Impresion de amplia divergencia: habfa colegios en los que
el trabajo mds comin era componer en parejas o en pequefios
grupos, mientras que en otros —sobre todo escuelas de primaria—
los profesores solian organizar la prédctica de interpretacién o de
hfabilidad técnica para toda la clase. Al menos un profesor decla- -
ré no utilizar ““nunca’” ‘musica cldsica o jazz, pop, rock o folk
musica contemporanea o musica “‘étnica”’, segun los casos. Hesi
pecto al canto, de las 147 lecciones analizadas mas de la mitad
no lo inclufan en absoluto. ’

Existia, ademds, una considerable divergencia sobre lenguajes
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musicales, organizacion de clases y proporcion de tiempo dedica-
do a distintas actividades, aungue parecfa haber un amplio consen-
so sobre el curriculum. La-existencia de esa variedad en la préctica
parecfa depender, al menos en parte, de la "filosofia’’ sobre edu-
cacion musical que tuviera cada docente, y algunos nos dieron
una explicacion razonada de sus decisiones a este respecto.
Conviene sefialar algunas de estas “’filosofias’’ del curriculum
musical, en parte porque representan hasta cierto punto esos
maodelos divergentes de postulados tedricos y de prédctica profe-
sional que se pueden encontrar en las escuelas britdnicas e inclu-
so en la educacion secundaria no obligatoria y universitaria. Son
fundamentalmente esquemas tedricos que derivan de la practica
educativa- e influyen a su vez en ella, Una razén mds positiva
para hacer este breve examen es que tales esguemas constituyen
los tres pilares bdsicos de la educacion musical: interés por las
tradiciones musicales; sensibilidad para con los alumnos; ¥ con-

. ciencia del contexto social y de la comunidad. Quiero subrayar

que no se trata de describir la actuacién de unos profesores con-
cretos ni.tampoco necesariamente las ideas de autores particula-
res. Son espigas de pensamiento y de prdctica reunidas en haces
conceptuales para facilitar un pocola recoleccién tedrica,

Valores tradicionales B

Quizd la teorfa sobre educacion musical mds antigua y mejor
fundamentada sea la que defiende .que los alumnos son herede-
ros de una serie de valores y de practicas culturales, que necesi-
tan dominar ciertas destrezas y acumular informacion para
tomar parte en los temas musicales, Las escuelas y colegios uni-
versitarios pueden considerarse como agentes relevantes en este
proceso de transmisién. De acuerdo con esta teoria, la tarea def
educador musical consiste primordialmente en iniciar a los,
alumnos en. las tradiciones musicales reconocibles. Es una posi-
cion solida y generalmente aceptada hasta hace poco, |

Signo clare de la presencia de esta teoria puede ser |a impor-
tancia que se atribuye al dominio de un instrumento musical, a
Ja-alfabetizacion musical 'y al conogimiento de un repertoria de
""obras maestra&’’ o de 1a'obra de musicos sobresaliéntes. Un ex-
~celente-ejeriiploson los escritos de-KooAaLy:y los variados mate-
riales que forman su Choral Method-~FE$ta obra fuertemente
estructurada y progresiva persigue primariamente el desarrollo de
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la maestria musical mediante-el canto y, sobre todo, la ejecucion

a primera vista. El autor estaba convencido de que todos |os nifios

debian aprender a leer musica y articularla vocalmente; de otro
modo: ’fmilllones. de personas quedan condenadas al anarlfabetis-
mo musical, y caen victimas de la musi i " ]
1974: 119-204). Para este autor, los aluncwig;age%(éarﬁwic(isggggl\g
en una musica de “'calidad incuestionable”, comenzando {en su
caso) por tradiciones populares de Hungria y Ilegando finalmen-
te al encuentro. con la mejor musica de las tradiciones cldsicas
guropeas.

En el ambiente menos riguroso de muchos coleg‘ios britanicos
algunos profesores creen adn que los nifios deben_ al menos
tomar contacto con fa “buena’” mdsica; tefier éigﬁﬁé ‘idea de
como funciona-la -notacion en pentagraria;-poseer algdn_conoci-
miento ‘_en“_la distincién auditiva y visual-de-los.instrumentes %
agrupaciones mds corrientes y conocer algo sobre mudsicosim-
portantes y.su obra. Si es posible, hay que animar al nifio a (-q“l'.le
se dedique al estudio de un instrumento musical para que tenga
un acceso directo a una tradicion valiosa. Aquellos profesores de

‘secundaria.y de universidad que ven las cosas.desde_esta Optica

tienden a considerarse primero_musicos y después_profesores
Uno de los Ultimos y mds ardientes defefisores de esta t60rfa es
Peter’ FLeTCHER, quien extiende el 4mbito de las tradiciones a lo
que €l llama musica "“étnica”’, una politica que es cultural y mu-
sicalmente necesaria, aunque dificil de organizar y financiar
(FLETCHER, 1987). :

Una caracteristica que suele acompafiar.a_la teorfa tradicional
es la. fe en. el valor.de la.competicion.y. de_la_evaluacidn. De
todas las artes, ls musica es la que sufre unos exdmencs "mds
frecuentes Yy rigurosos. No sdlo-se examina de musica en escue-
las y col.eglos universitarios, sino que hay ademds sistemas de
examen independientes en todo el mundo anglopariante, desde
Gyjan-Bretaﬁa a Australia, En 1976 el nGmero de personés exa-
minadas rebas¢ las 244.000 s6lo para el Associated Board mds
‘del doble que diez afios antes. En 1986 la cifra fue super’ior a
262.000. La gran mayoria de los participantes eran pianistas
una elevada proporcién. violinistas y clarinetistas. Toda esta acti-
vidad préctica, junto con el examen tedrico’”’ —que no tiene
nada de 'tgérico, sino gue se relaciona, sobre todo, con las reglas
de notacion musical—, muestra la fuerza del concepto tradicio-
nal de educacion musical, una creencia bien guardada en un
sistema de evaluacién muy elaborado e influyente,




16 ) Mdsica, pensamiento y educacién

Una prolangacién natural de esta politica es la oferta de opor-
tunidades especiales, para aquellos que demuestran tener aptitu-
des, a través de centros y escuelas de musica, ensefianza a menores
en coleguos de mdsica y la posibilidad de triunfar en festlvales %
competiciones,

Esa red tedrica es muy poderosa y resulta sumamente atracti-
va, Sus valores son compartidos  por muchos padres y politicos.
l.os profesores bien preparados musicalmente, como un violinis-
ta dentro de las tradiciones occidentales o un sitarista en una
tradicidn del subcontinente indio, estdn en posicion veritajosa
y pueden impartir sus conocimientos y destrezas en esas especia-
lidades. Los objetivos diddcticos.son razonablemente claros vy

los criterios de evaluacion éstdn patentes. No es dificil saber, por

gjemplo, si un alumno hace progresos con el trombén o con la
tabla: las destrezas musicales identificables deben ser demos-
tradas. _

"Hay sobre todo una serie de propositos y procedimientos
educativos generalmente aceptados. Por ejemplo, en la ensefian-
za del violin, una larga linea llega desde Suzuki v RoLLAND, a
través de DorLEIN y otros, al padre de MozarT y mds alld. Puede
haber aquf discrepancias menores; por ejemplo, sobre el cédmo y
el qué, respecto al método concreto de instruccién y el material
utilizable; pero rara vez sobre el propdsito y el porqué.

Un problema relacionado con el efecto préctico de esta teorfa
consiste en que su aplicacién puede resultar incémoda en educa-
cién obligatoria cuando se trata de alumnos con una gran diver-
sidad cultural. Una solucién no infrecuente es un programa a
base de cldsicos populares en disco, canto generalmente al uniso-
no —rara vez la exigencia de la ejecucién a primera vista— vy

alguna informacién sobre musica y musicos. Como esto apare- °

ce a los ojos de muchos alumnos desconectado de la musica real
que se produce y se escucha fuera del dmbito escolar, el efecto
puede ser el de un curriculum que recoge las migajas que caen
de la mesa del rico, las sobras de la comida de otras personas, a
menudo |napetentes‘ !\/hentras tanto el pensamlento de los musi-
cos-profesores estd er otra parte, quizd planeando el préximo
ensayo o actuacién con los grupos selectos, en los que queda
por hacer la mayor parte de la verdadera labor... fuera de hora-
rio y, posiblemente, fuera del aula..

‘Hay que considerar otro puntd mds. Los alumnos que tienen
oportunidad de aprender a tocar un instrumento a través de la

S i
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LEA™ o de clases particulares se hunden a veces en un mar de
notaciones o de dificultades practicas y sucumben totalmente,
o bien contindan de un modo mecdnico y no comprometido. El
educador suizo Jaaues-DaLcroze constaté que los alumnos de
los conservatorios musicales carecfan .de fluidez y expresividad.
Luchaban por tocar con una correccion técnica, pero les faltaba
el sentlmlento -de-eompromiso rltmnco y “de séns;bllldacf’muslcal
movimiento flsmo ,que tocaran musicalmente, Mds adelante volvm~
ré al tema de interpretar la misica musicalmente, pero de momen-
to sélo quiero sefialar gue tocar un instrumento no es necesaria-
mente el modo de asumir un verdadero compromiso musical,
menos que los profesores sean muy sensibles. Recordemos, por 4
ejemplo, la experiencia de Bernard Levin que, habiendo recnbn-
do de nifio clases de violin, le parecm una experiencia negativa
y se lamenta de la cantldad de nifios que ‘‘caen en manos de
profesores” que no tienen idea de lo que es realmente la mdsica.
“Durante dos afios y medio trabajé en esa hermosa actividad
llamada mdsica sin haber aprendido siquierael nombre de ningdn
compositor ni. haber descubierto que tales seres existen”’ (Levin,
1981: 4).

- Sin embargo se ha reallzado una gran labor a la luz de este
esquema tedrico. Muchos jévenes han aprendido a tocar vy cantar

'y su consecuencia ha sido, a menudo, el conocimiento de la ma-

sica y la aficién a ella. Por eso la actividad musical de Gran Bre-
tafia es reconocida en todo el mundo, aunque en buena parie
haya sido el resultado de .unas actlwdades realizadas fuera del
horario y del curr/cu/um escolar,

Atencién a los nifios

Hace alrededor de cuarenta afios fue ganando terreno una
nueva idea de la educacién musical, una teona que subraya las
cualidades de ““expresion”, “sentlmlento” y “compromiso’’; que
desplaza nuestra atencion del alumnocomo “heredero” al alumno
como ‘‘persona que disfruta’, “explorador” y “descubridor”.
Esta perspectiva “‘centrada en el nifio” debe mucho a Rousseau
y a los pioneros de la educamén para nifios pequefios, especial-

*LEA: Local Education Authorities [Autoridades locales de educacién). (N, del A.)
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mente PestaLozzt y FroeseéL y el fildsofo americano John
DEewey. .

El .primer educador de la musica “progresista’’ reconocido
internacionalmente fue el compositor@alE@mmmaSu tesis (en los
afios cincuenta) consistia en que el'compromiso musical debia
ser inmediato y para todos. Subordinaba las destrezas de nota-
¢ion vy la ensefianza instrumental a la improvisacion y al desarro-
llo de la fantasia musical. La-habilidad interpretativa debfa
adquirirse .de modo casi ritual en grupos, con imitacién e inven-
cion como polos positivo y negativo en el ndcleo de.su “méto-
do”. ORrre estaba .convencido de la posibilidad de estimular la
creatividad de los nifios volviendo a tos fundamentos, a lo que é]
llamaba “‘elementos’’. Los nifios deben ocuparse de ideas musi-
cales bdsicas, especialmente de pautas melddicas y rftmicas: la
musica que ejecutan ‘debe ser “‘préxima a la tierra’’, natural y
muy fisica, Debe ir unida, por tanto, al movimiento, la danza
y la palabra (Orrr, 1964, y Keetman, 1974). ,

Durante los afios sesenta se fue acentuando y depurando esta
perspectiva tedrica, con insistencia en la creatividad de los nifios
mds que en las tradiciones recibidas. John PaynTer fue en Gran
Bretafia un defensor influyente a finales de los afios sesenta y
principios de los setenta. En Canadd otro compositor, Murray
ScHAFER, adoptd una postura similar; al tiempo que en los Esta-
dos Unidos Ronald THomas hacia propuestas concretas en esta
linea para el curricu/um musical en la escuela en Manhattanville
Music Curriculum Program, 1970, :

Este cambio tedrico. fundamental exige que veamos a los nifios
como inventores, improvisadores y compositores musicales, a

. fin de estimular la denominada ““autoexpresién’ o, en términos

mds fiables, como una forma directa de entender de qué modo
actua realmente.la musica a traves de actividades que requieren
la toma de decisiones, la utilizaciéon del sonido como medio
expresivo. Una consecuencia de esta teoria es que el rol del pro-
fesor pasa a ser de “‘director’”” musical a facilitador del alumno,

estimulando, preguntando, aconsejando y ayudando mds que

ensefiando o informandos e :

Aun siendo (til, algunos creyeron que esta perspectiva impli-
caba ‘el riesgo de perder un propdsito definido, de. convertirse
en un callejon sin salida, un campo.de experimentacién sin posi-
bilidad de desarrollo. Tal perspectiva, para tener.éxito, exige
unos profesores extraordinariamente sensibles a.los produc-
tos musicales de los alumnos. Y en efecto, es en estos productos
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musicales donde debemos centrarnos siempre. Como nos recuer-
da PorpeR, son |os productos, las cosas que decimos o hacemos,
lo que nos capacita para intercomunicarnos. No podemos ver los
procesos psicoldgicos internos en accién, a menos que haya
alguna manifestacién exterior, algiin objeto visible, audible o
tangible; un suceso perceptible. No somos capaces de respon-
der a los procesos musicales de los alumnos si ellos no interpre-
tan o, incluso, no nos dicen algo. , :
Debemos guardarnos, pues, de teorizar vagamente sobre pro-
ductos y procesos, en la creencia de que un producto es necesa-
riamente una cosa acabada, repetida, anotada, esculpida en
piedra, No es asi. Nuestros productos son siempre provisionales,
abiertos a la critica, al cambio, al desarrollo vy a la reinterpreta-
cion. Son simplemente la forma que adoptan unas ideas: proce-
sos que tienen forma y sustancia, Una vez reconocido esto,
podemios admitir que los productos de otras personas pueden

ser también importantes: en expresién de E. M. ForsTeR, ellos '

alimentan nuestras mentes. Unieumiswimmymusical basado sd/o
en las experiencias de los nifios con sus propios productos musi-
cales resulta espérily sempobrecentaminspiracion:

cion del lenguaje si los nifios sélo hablasen con su propio grupo
de edad, :

La gran virtud de [a teoria de la educacion musical “‘centrada
en el nifio”, promoviendo la individualidad y la creatividad de

cada alumno, es que nos incita a mirar y escuchar mds cuidado- .

samente lo que éstos hacen.

Respeto a otras tradiciones

“La extensién de la escolaridad a los primeros afios de la edad
adulta, la fragmentacion de las comunidades rurales tradiciona-
les y el creciente desarraigo y migracién de las personas en el
mundo entero en busca de nuevos hogares, ademds de otros
factores, impiden especificar lo que pueda ser a tradicién cultu-
ral coman de las cornunidades escolares y universitarias. Aunque
no se trata de un fendmeno nuevo, los procesos de cambio cul-
tural y el transvase de prdcticas culturales se han acelerado con
el transporte masivo y los sistemas de comunicacién en rapido
desarrollo. Todos somos en cierto sentido “refugiados cultura-
les” y nos resulta dificil identificar nuestras rafces.

n

ales | ; “eldesarrollo
smissical. Imaginemos lo que sucederfa en el proceso de adquisi-
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Una tercera y mds reciente teorfa sobre educacion musical
insiste en ayudar a los estudiantes para que éncuentren y echen
raices dentro de las nuevas tradiciones de musicos afro-america-
nos que han invadido el mundo desde la aparicion del jazz. Si
debe haber una cultura comdn en nuestro tiempo es la cultura
sustentada y literal y metafdéricamente difundida por los medios
de la radio v la television, ampliados por las cintas magnetofé-
nicas 'y los videos. Los medios de comunicacion social nos hacen
llegar a través de unas experiencias comunes, compartidas, una
cultura folcldrico-electronica transmitida oralmente y recibida
auditivamente, inmersa en la trama de nuestra vida cotidiana. Es
un error que el profesor deje de lado estas tradiciones amplia-
mente compartidas, en las que las sincopas se mezclan con la
vocalizacion melismdtica®, con la produccion y transformacion
sintetizada del sonido y con un repertorio arménico derivado

sustancialmente de la tradicién cldsica europea. También es

saludable observar el caudal de musica que aprenden ahoia los
nifios mediante estas experiencias sin pasar por la ensenanza
formal. :

Esta posicion.fue defendida por Graham VutLiamy (VULLIA-
my and Leg, 1976), entre otros, y anteriormente en Popu/ar
Music and the Teacher (Swanwick, 1968). Los profesores —dice
VuLLIaMY— han ignorado las inmensas posibilidades musicales
de las tradiciones afro-americanas y solian menospreciar cualquier
musica que no fuese la herencia “tldsica’’, a la que se accedia
normalmente a través de la destreza en la notacion en pentagra-
ma. En consecuencia, hay que dar oportunidades a los alumnos
para que puedan adquirir la necesaria habilidad inst_rL’Jrr}ental y
la capacidad de improvisacion y una sensibilidad gstl!lstlca para
el jazz, el rock y la musica pop, y .—-COmMO extension n_atural de
esta posicion— para la musica de Asia y de otras regiones dt_al
mundo. La educacion musical empieza asi a tener relevancia
para los alumnos en el siglo xx.

Un punto importante en este tema es que Nosotros no pensa-
mos en.una cultura musical alternativa, sino en un pluralismo.
La musica suele estar implicada en el proceso de demarcacion c?e
territorios culturales. Las distintas musicas tienen su propia
audiencia, sus propios canales de radio y sus propias.secciones
clasificatorias en los puntos de venta. ¢Qué debe hacer el profe-

*Melisma es una serie de notas cantadas sobrg una sola silaba; se utiliza especial-
mente en el canto gregoriano y en el flamenco. (V. de/ A.)
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sor de musica cuando los alumnos acceden a la escuela familia-
rizados con el reggee, con el soul, con el indi-pop, el ska vy el
punk rock? La teoria tradicional en su forma mds antigua tiene
una respuesta: ignorar tales mdsicas e insistir en los modelos de
una musica digna, esperando que los alumnos comprendan al fin
su valor. Una versién de la teoria centrada en el nifio tiene también
su respuesta: en las clases generales de mdsica, al menos al prin-
cipio, los alumnos deben explorar el sonido y sus posibilidades
expresivas en lugar de iniciarlos en las destrezas y en las précti-
cas estilisticas de lenguajes musicales especificos. '

Una dificultad grave para las consecuencias prdcticas de esta
teoria de amplia base cultural reside en la gran diversidad de los
estilos musicales, cada cual’'con su propio cuadro de procedi-
mientos técnicos y sastilisticos aceptados. ¢Qué estilos deben vy
pueden aplicarse en la educacion? ¢Cémo puede enfrentarse a la
situacidén un solitario profesor de musica en la escuefa? ¢Con
qué principios de seleccién critica deben estimarse las activida-
des musicales concretas para ser dignas de dcupar un puesto en
el curriculum, dadas las limitaciones de tiempo? ¢Como confec-
cionar ese curriculum? ‘

Importa lo que pensamos

Este breve esbozc de tres teorfas influyentes sobre la educa-
cién musical persigue un objetivo, Sélo puede ser un mapa
burdo y provisional de la teorfa y la prdctica de la educacion
musical en Gran Bretafia; pero los valores cruciales de respeto a
las tradiciones musicales, creatividad individual y relevancia
social parecen imprescindibles para cualquier intento de disefiar
un conjunto de ideas védlidas para el futuro.

Se sabe que muchos profesores confeccionan un programa
"ecléctico’’, tratando de extractar de la serie de opciones aquelio
que parece mds practico. El cuadro general es el de un curricu-
fum musical un tanto arbitrario, dependiendo de la creencia en

~uno o varios sistemes tedricos o de la disponibilidad inmediata
de recursos y experiencia. Como base para cualquier tipo de

curriculum o para una planificacién educativa, ese conjunto
de temas dificilmente puede integrarse en una politica bien
orquestada. En nuestro proyecto de investigacién 1985-7, la
invitacion a 60 profesores para que mencionaran-5 accesorios de
material escolar de uso corriente dio origen a mds de 130 deno-
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minaciones, 25 de ellas relativas a material utilizado en los
centros de educacién primaria y secundaria. Aun asi, muchos
profesores declaran tener necesidad de elaborar su propio mate-
rial. Esta diversidad, unida a los distintos contenidos curricula-
resy a jos dnferentes estilos de ensefianza, puede favorecer una
ensefianza imaginativa: pero, por otro lado podna ser fruto, en
parte, de la incertidumbre que nace de la ausencia de una pol;—
tica sobre desarrollo curricular y de una teoria adecuada sobre
educacién musical. ,

Conviene sefialar lo duras que suenan unas palabras como
“polftica’ y “teorfa” en ofdos britdnicos. A menudo caemos en
una actitud de desconfianza ante la simple mencién de términos
tan antipdticos; parecen atentar contra nuestra inclinacion a
dejar las cosas como estdn y contra nuestra confianza en la
inventiva de los profesores y en el azar en lo relativo a los recur-
sos. Fl resultado de esto es que cuando hay entusiasmo y buena
suerte la educacién musical va como una-seda. ¢Y cudndo no los
hay? Todo depende, por lo visto, de que el profesor encuentre
la palabra mdgica para liberar las energfas de la musica y de los
alumnos. Pero no debemos fiarlo todo a la brujerfa carismatica;
necesitamos planificar un poco mds para lograr una mayor efica-
cia; debemos elaborar unos curricula bien fundamentados vy
formulados con sensibilidad: es importante que pensemos juntos
sobre la educacion musical,

Mi objetive en los capitulos siguientes es intentar formular
unas ideas que relacionen estrechamente la naturaleza de la mu-
sica, la psicologia humana y el marco social, No se puede empe-
zar, obviamente, con una hoja de papel en blanco. Como hemos
visto, existen teorfas a la espera de nuestra atencidén y cada una
tiene su ‘‘historia’’ vy su sistema de valores. La tarea es intentar
recoger las ideas que parecen mds poderosas y fecundas, remo-
delarlas v devolverlas al “Mundo Tres’,

Las preguntas cruciales parecen ser éstas: {por qué las artes
son actividades humanas importantes? (Qué es la intuicién mu-
sical o el conocimiento musical? ¢éCémo se desarrolla en la in-
fancia y después de ella? {Cudl es el mejor modo de planificar
y confeccionar un curr/cu/um musical coherente en una socte-
dad pluralista?

N
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(}En que consiste la musicalidad
de la musnca’)

El aire vibrante golped las membranas del t‘fmpano de Lord
Edward; el sincronizado martillo, el yunqgue y el estribo se
pusieron en movimiento hasta sacudir la membrana de /a ven-
tana oval y producir una historia infinitesimal en el fluido del
laberinto. Las terminaciones vellosas. del nervio auditivo se
agitaron como elas en un mar alborotado,; un gran nimero de
oscuros milagros se produjeron en el cerebro, y Lord Edward
susurrd extasiado *“/Bach!”. Sonrid con p/acer le brillaron
los ojfos.

(Aldous Huxvey, Point Coum%rpa/nt: 38)

Sonido y musica

-¢Que son esos ‘oscuros milagros’ que transforman a Lord Ed-
ward desde la condicién de un haz de tejidos vibratorios a la de
una persona que responde positivamente a Bach? El teneralguna
idea de estos procesos de percepcidn y respuesta musical es uha
necesidad profesional para los docentes, quienes deben conocer
un poco cémo responden las personas a la musica, y también para
los mtsicos si han de ser sensibles a su arte y a su audiencia.

Para tener acceso a estos milagros tengo que referirme a obras

~sobre la psicologia de la musica, aunque no-sea mi intencién re-
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