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‘Psicologia del desarrollo musicals

Introduccion

En este libro intento definir y describir un campo de estudic recientemente

‘aparecido': Ia psicologia del desarrolio musical que, a su vez, representa 13 confluen-

cia de dos disciplinas: la psicologia de! desarrolloy la psicologia de la mUsica*Ambas,
por supuesto, constituyen parte de la psicologia y de la musica, asi como de la edu-
cacidn. Todos estos términos son denominaciones de conveniencia para areas con-
sensuadas del conocimiento. En cierto modo, son arbitrarios, susceptibies de ser mo-
dificados y obsoletos en la medida en que ¢! conocimiento avanza. Por cierto, que se
podria argumentar que esto es bueno, por cuanto, tanto en las instituciones educa-
tivas como en los curriculos, imponer limites artificiales en las asignaturas, a menu-
do puede dificultar la fertilizacion cruzada de ideas de la cua! emana cualquier dis-
cnplma Por lo tanto, y deliberadamente, he lanzado muy lejos mis redes mi descrip-
cidn serd sobreincluyente mas que subincluyente. -

Durante muchas décadas, ia «psicologia evolutiva» ha sido wrtualmente sinoni-
mo de «desarrollo del nifiov, aunque ¢l creciente énfdsis en una aproximacion sobre
la duracién del ciclo vital (I/fc>pan) {por ejemplo, Ambron y Brodzinsky, 1979) signi-
fica que, en la actualidad, los cambios de conducta en la edad adulta también reci-
ben atencion. La investigacién descrita en este libro ha sido realizada tanto con adul-
tos como con nifos y adolescentes. La psicologia de la musica es mas bien conside-
rada una coleccion de topicos libremente relacionados que una disciplina coherente,
con algin marco conceptual o empirico integrado. Espero poder demastrar que es
posible desarrollar una psicologia del desarrollo musical conceptualmente viable,
juntando ambas cosas. ‘

.

1. N. dei T. La edicion inglesa (por lo demas, u-nca) es del ano 1986; por lo tanto, cualquier referencna a
estudws recientes tiene como limite dicho afo.
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Existen dos motivos principales tras esta empresa. El primero, dar a conocer y
describir la floreciente y vigorosa actividad que se ha producido en la investigacion
en ambos campos durante aproximadamente la Gltima década. La psicologia de! de-
sarrollo es una de las areas de la psicologia contemporanea mds activa y de mas ré-
pida expansion; por ejemplo, la seccion de psicologia del desarrolio de la Sociedad
Britdnica de Psicologia es una de sus secciones mds jovenes y amplias, y el British
Journal of Developmental Psychology comenz6 a editarse en 1983. De la misma ma-
nera, la psicologia de la musica esta experimentando un renacimiento después de va-
rias décadas dc}inactividad. Es evidente que, en la actuslidad, la complejidad de la
creacion musical, de fa ejecucion y de la experiencia se vuelven mas receptivas a las
técnicas v herramientas cada vez mas sofisticadas de la psicologia contemporanea.
Esto queda demostrado con la reciente publicacion, en los comienzos de la década de
1280, de una variedad de libros, y de dos revxstas Music Perception y Psychomusi-
cology. :

£l segundo motivo surge a partlr de consrderar la relauon entre la teoria edu-
cacional'y la practica pedagdgica en las asignaturas artisticas en comparacion con las
ciencias. En las escuelas primarias, por ejemplo, tanto en Ciencias como en matema-
ticas, el curricuio esta sustentado por un considerable cuerpo de teorias del desarro-
llo y de la ensefanza. Inmediatamente saita a la mente la teoria de Piaget; existen
diversos programas para la ensefianza de las matematicas basados explicitamente en
los principios piagetianos que emplean de manera especifica algunas de las propias
pruebas experimentales de Piaget (por ejemplo, Fletcher y Walker, 1970; Nuffield
Foundation, 1972; Harlen, 1975). Pese a que la ensefianza de la musica {y, en reali-
dad, también la ensenanza de’ otras asignaturas artlstlcas) constituye por si misma
una parte lgualmente importante del curriculo, no existe un cuerpo equ:valente de;
teorias-del desarrollo sobre las-cuales se basen las précticas de-la ensefianza.

Keith Swanwmk un prominente educador musical brltamco sostenla que a'los *

_»edacadores musu:ales.
[. Jles hace fa/ta desesperadamente cualquier tipo de marco conceptual [..] no tene-

J

mos una fundamentacion que-soporte el andlisis'y que resista bien contra Ias opinio-::

:nes dediferentes grupos de preston {7979 op- 5- G}

En una reciente conferencia brltanlca sobre educacion an’nstlca se expreso una
preocupacion similar:

A menos que el disefio curricular y la evaluacion se basen en una clara concepcion evo-

futiva, es dificil darse cuenta de qué manera-ambos pueden serel resultedo de una ia-

nificacién coherente o resistir a una evaluacion publica (Ross, 1982, p. 7).

La serie de libros editados de Ross sobre temas curriculares en la educacion ar- -

tistica (Curriculum issues in arts educotion), representan) un intento por concebir un
marco teorico, y la creacion, en 1984, del British Journal of Music Education, dete-
ria proporcionar un mavyor protagomsmo a estos temas: pero alin hay un largo ca-
mino por recorrer.

En este contexto, es interesante comparar la postura de Estados Unidos frente .

a la educacién musical, donde existe por derecho propio, un campo de estudio pros-

s

pero y bien establecido, con la del resto del mundo. Por lo que se deduce de fas citas
anteriores, en Gran Bretana podemos distinguir con relativa facilidad entre !a psico-
lngia de la masica (lo tedrico) y el estudio pedagogico (lo practico) en relacion a la
mejor manera de ensefar musica a las nifios. Existe un profundo abismo entre ambos,
y el término «educacion musical» queda claramente reservado a esto ditimo. En Es-
tados Unidos, sin embargo, este término se usa de manera més generalizada, apli-
¢andolo tanto al campo tedrico como al practico, La «educacion musical» norteame-

ricana, se superpone, con mucho, con la «psrcologla de la misica» norteamericana, lo’

~cual queda rapxdamente demostrado cuando se hecha un vistazo a los contenidos del
" Journal of Research in Music Education, principal publicacion de ese pais. A pesar de

ios esfuerzos realizados a través de las paginas de publicaciones como €stas, no exis-
ten virtualmente teorias psucologlcas coherentes sobre los procesos especificos del ¥
s desarrollo que sustenten la percepmo:‘ musical de los nifics, el conccnmle'wto o el de-

sempenio. Este libro intentara unir algunos de estos cabos sueltos.

La perspectiva de la psicologia musical

La psicologia de la misica .o psicologia musical produjo - recientemente una

nueva descendencia conocida como «psmomusucologua» El editor de Psychomusico-
logy sugiere que esta nueva etiqueta - :
[..] Estimula @ una revision de la naturaleza de lo respuesta humana a lo musica [.]
proporciona un nuevo punto de referencia para investigaciones existentes en la peri-
feria de otras dreas tales como la audioiogia, I psicologia, la acustica, la musicologia
y lo educacion musical. La variable esencial que distingue a la psicomusicologia de mu-

chas de estas otras dreas es el contexto: Jos dimensiones: sensoriales, esrructura/es s

éexprestvas que Contnbuyen a.un evento musucal (Wnlhams 1981).

Cualquiera que sea la denominacion que empleemos, la disciplina permanece
como estancada en lo.que concierne a la corriente principal de la psicologia. En Gran

Bretaiia o en Estados Unidos, por ejemplo, no se Ja ensefia como un componente de.

"{a mayoria de los cursos de grado de psicologia:

No hay razén alguna por la cual la psicologia musical deba permanecer como
un area aislada dentro de la psicologia, ya que su temdtica se superpone con muchos
otros aspectos de fa disciplina. Esta incluye investigaciones neurologicas y fisioldgi-
cas sobre las bases bioldgicas de la percepcion musical, y estudios de lateralizacion
hemisférica; estudios actsticos y psicofisicos de los mecanismos de la percepcion au-
ditiva; estudios de psicologia cognitiva en relacion a temas tales como la represen-
tacion auditiva y la codificacion, la_percepcion melddica y la ejecucion musical ex-
perta; el analisis psicométrico de la habilidad o aptitud musical y su desarrollo; estu-
dios evolutivos sobre la adquisicion de destrezas; investigaciones sociopsicologicas
sobre los aspectos estéticos y afectivos de la audicion musical; andlisis de las con-
ductas del aprendizaje de la musica; estudios «aplicados» en el campo de la terapia,
de fa educacion, de la industria, v asi sucesivamente. Esta lista, de ninguna manera
es exhaustiva, pero transmite la idea de aue la riaueza v comoleiidad def fenomeno
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musical puede ser abordado desde todos los niveles psicol6gicos. La creciente sofis-

- ticacion tedrica y metodolégica de la investigacion psicclégica significa que, hoy
en dia, estos fendmenos complejos pueden ser investigados; se produjo una inme-
diata reactivacion en cuanto al nivel de éctiv.idad investigadora. Ademas de la
aparicion de las dos nuevas revistas mencionadas en la seccién anterior, préctica-
mente cada afo consecutivo, desde 1978, se ha publicado un nuevo libro de texto
sobre algtin aspecto de la psicologia musical. The psychology of music (La psico-
logia de la musica) de Davies (1978) fue el primer texto en reflejar la creciente in-
fluencia de la psicolagia cognitiva; y Psychological foundations of musical beha-
vior (Fundamentos psicoldgicos de la conducta musical) de Radocy y Boyle (1979)
€s, &n su aproximacion, explicitamente conductista como su-titulo indica. Hand-

book of music psychology (Manual de psicologia musical), de Hodges (1980), es

una coleccion editada sobre minuciosas resefas de investigaciones escritas por ex-
pertos en sus campos de especialidad. Se trata, casi con seguridad, de la anica guia
mas completa a la psicologia musical hasta 1980, e incluye 1a valiosa reseia his-

torica de libros y revistas realizada por Eagle, «Una perspectiva introductoria sobre

fa psicologia musicals {An introductory perspective of music psychology).
The psychology of musical ability (La psicologia de la aptitud musical), de Shu-
“ter-Dyson y Gabriel {1981), es la sequnda edicién de un trabajo publicado por pri-

mera vez en 1968 por Rosamund Shuter con el mismo titulo, y pronto llegé a ser co- -

nocido como la guia mas calificada para tests e investigaciones psicométricas en mu-
sica. La segunda edicién contiene dos capitulos adicionales de Clive Gabriel sobre

«Psicologia cognitiva y masica» y «Estudios de lateralizacidn, The psychology of _
music de Deutsch (1982), otra coleccion de revisiones especializadas sobre expertos, -

revela una fuerte tendencia hacia aspectos del campo actistico, psicofisico y cogniti-
, VO, y ha sido ampliamente aclamada por investigadores en esas ireas. The musical
mind {La mente musical) de Sloboda {1985) y Musical structure and cognition (Es-
tructura musical y cognicién) de Howell, Cross y West (1985) son las contribuciones
més recientes..

Este breve informe sobre los libros de texto mas actuales, debe reflejar la si-
tuacion floreciente de la psicologia de la musica en la actualidad. Es facil detectar,
dentro de la disciplina, el creciente aumento e importancia de las aproximaciones
cognitivas; mas adelante, en este mismo capitulo, habré de esbozar sus alcances. Si
bien Crozier y Chapman (1984} reconocen Gue ninguna interpretacion psicoldgica
jamas podra vérselas con las artes en su total complejidad, sugieren, sin-embargo, que
el estudio de los procesos cognitivos centrales ofrece el compromiso de una mayor
integracion de las teorias del arte de lo que hasta ahora ha sido posible. Si bien estoy
de acuerdo, agregaria que, en el caso de la musica, hubo una tendencia’ai predomi-
nio de estudios microscépicos, esto es, 0s que comienzan con pequerios detalles y, a
partir de ellos, tratan de avanzar gradualmente hacia interpretaciones mas generales
(la-tipica aproximacion experimental angloamericana). A pesar de que esto constitu-
Y€ una parte importante de la psicologia del desarrollo de Ia musica, hay otros as-
pectos en este campo que no han sido tratados tan adecuadamente. Espero que, de
alguna manera, este libro apunte a restablecer el equilibrio.




fas diferentes presentaciones de las dos tareas. Entre los nifios y ninas que emitieron jui-
cios consistentes; la preferencia por la. consonancia surge antes para los acordes que
. . — i para los pasajes musicales (esto es, a los cinco y siete afios, respectivamente).
Hargreaves, D (1998). Seleccion del capitulo I. “Psicologia del Posteriores estudios realizados por Bridges (1965), Imberty (1969), v Sloboda
desarrollo musical” y seleccion del Cap. IV “El desarrollo musical (1985), siguiendo estas lineas, investigaron el desarrollo de las preferencias de los nifios
por la consonancia como opuesto a las armonizaciones disonantes de pasajes musica-
les: estos estudios estan revisados por Shuter-Dyson y Gabriel (1981). Todos los auto-
res encontraron un aumento gradual en la preferencia entre los cinco y once afios de
" edad aproximadamente, esto es, durante el periodo de escolaridad primaria (al menas,
enel Reino Unido). La suposicién implicita en esta conclusion es que un incremento en
el gusto por la consonancia probablemente sea demostrativo de la aculturacién musi-
cal. Mieritras que en la descripcion del desarrollo musical de los nifios esto puede re-
sultar bastante razonable, no, es necesariamente cierto en niveles més altos. Algunos
adultos, posiblemente, tengan una cabal comprension y apreciacion de la armonia
tonal sin que necesariamente les agrade. Este tipo de problema sobre las influencias ex-
tramusicales en la conducta musical surgird'nuevamente en el capitulo 7.
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La representacion musical de los nifios

Hasta aqui, y en varios puntos de! debate, han aflorado los dibujos de las nifios,
porque conforman un sistema simbélico paralelo, cuya interpretacion puede arrojar
luz sobre el desarrolto musical. Esto fue mas que evidente en las descripciones sobre
el desarrollo de la caneién tratadas en el capitulo 3; algunos aspectos de los «esbo-
b RY «primeros borradores» de canciones se asemejan a los rasgos de los dibujos. En

- esta seccion voy a analizar algunas investigaciones donde directamente interacttian
los dos sistemas.si SlmbOllCOS Se han realizado experimentos en los cuales nifios de di-
ferentes edades intentaron representar graficamente estimulos musicales, e intenta-
ron (a la inversa) producir representaciones musicales a partfr de estimulos presen—
tados graficamente.

La investigacidn sobre esto Ultimo es relatlvamente escasa: probablemente el
estudio de Stambak (1951) sea el ejemplo mas conocido. Stambak pidi6 a los nifos
que palmotearan el eq'uivalen‘te musical de cuatro grupos de puntos que aparecian
entre paréntesis de esta manera: (.} (. ) (.. ..) (<. ...). La autora hallo que solo e} 2 %
de sus sujetos de seis aios comprendieron que el intervalo de tiempo entre los gol-
pes debia ser mas corto en el primer conjunto de puntos que en el sequndo; a los
ochg anos, este porcentaje se incrementd al 54 %, y a los doce afics, al 96 %. Pese a
que los sujetos mayores aparentemente comprendieron la correspondencia enw—
tervaLo&espac;ales y_temporales, aun tenian dificultades para reproducir con preci-
sion las secuencias mas largas'y complejas. '

Goodnow (1971) revirtid eficazmente la tarea de Stambak presentando a los
nifios secuencias similares percutidas y les pidié que las escribieran. La autora hallo
que. sus sujetos mdas pequenos {de jardin de infancia) fueron incapaces de realizar
ninguna representacion espacial de los intervalos de tlempo simplemente, dibujaron
un punto o un circulo para cada golpe, o, simplemente, una coleccnon (no contada)
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de puntos o circulos. Alrededor de los cinco afos, sin embargo, los nifios comenza-
ron a producir lo que Goodnow {1977) llama «equivalentes activos» de las secuencias.
-Esto implicaba dibujar €} primer grupo de puntos, hacer una pausa, y luego, dibujar
el segundo grupo sin ningan intervalo espacial. £n el Cuadro 20 se muestran dos de
estas representaciones (a} y (b). Viendo esto, es imposible decir que en su produccién
estaba comprometido algtin agrupamiento temporal, y vemos en esta etapa que la

cantidad de puntos producidos no es necesariamente correcta. Entre los cinco y siete -

anos de edad y para representar los intervalos de tiempo, los nifas comienzan a uti-
lizar el tamaiio, 1a posicion y las separaciones. En el Cuadro 20, el grafico muestra sdlo
el uso de fa separacion espacial (c}; (d) muestra sélo el uso del tamafio; y (e} y (f) mues-
tran el uso de la separgcion espacial y la ubicacion sobre la pagina. Goodnow comen-
ta que, en este Utlimo caso, el haber usado dos equivalentes simultdneas puede mas
bien ser considerado excesivamente «actancioson, y esto tiende a desaparecer alrede-
dor de los seis afios en favor det uso de un Unico equivalente {separacion espacial).
He tratado informalmente las tareas de Stambak y Goodnow con mi hijo mayor,
a la edad de 6,4, y sus respuestas revelaron algunos rasgos interesantes y sugestivos.
Sus primeros tres intentos de palmotear uno de los patrones punteados de Stambak
fracasaron, pero al explicarle verbalmente sus errores se produjo un impresionante
progreso: reprodujo con precision los otros tres patrones sin necesidad de nuevas su-
‘gerencias. De la misma manera, sus primeros tres intentos por representar grafica-
mente algunas secuencias percutidas, similares a las de Goodnow, produjeron «equi-
valentes de acciones» similares a las de los dibujos (a) y (b) del Cuadre 20, sin ningtin
intervalo espacial. Mi indicacion de que debia «acordarse de dejar un espacion o im-
puisd a inventar su propia convencion, que se puede ver en (g): para representar in-
tervalos entre los grupos de golpes, utilizé una «barra espacial» mas que una separa-
cion espacial. Una vez que adoptd esta convencidn, se aferrd a ella durante los siete
intentos subsiguientes, aun cuando (en los dos Gltimos) fo impulsé a no usarla. Si bien
esta prueba es anecdGtica, confirma los hallazgos generales de la investigacion sobre
cognicidn social (véase capitulo 2) en cuanto a que las estrategias de las nifios son
muy sensibles a las sutiles influencias de las situaciones (en este caso de la ensefian-
za). Los nifios, al parecer son ingeniosos, flexibles y adaptables a las demandas de las
tareas inmediatas para inventar diferentes sistemas de notacion, y esto deberia reci-
bir mas atencion de la investigacion. Seria también beneficioso investigar, dentro del
mismo disefio experimental, respuestas a tareas del tipo Stambak y Goodnow.
Bamberger (1975, 1978, 1980, 1982}, en su trabajo conjunto con el grupo Pro-

yecto Zero .de Boston, desarrolié una descripcion evolutiva mas sofisticada y musi-
calmente oarientada con respecto a las estrategias de representacion que los nifios
utilizan en tareas del tipo de Goodnow. Uno de sus méviles fue {a sensacion de que

_la escolaridad tradicionat tiende a favorecer ciertos modos de representacion a ex-
pensas de otros; tanto es asi que algunas formas de expresion creativa pueden, en
efecto, ser reprimidas. Esta opinién emana de la distincion que hace entre tipos for-

“males e intuitivos det conocimiento musical. El primero es aquél que provee las bases
de una educacion musical mas tradicional; y el altimo és la respuesta a la misica «na-
turals, no aprendida, que podria manifestarse a si misma en formas de representa-
cién musical no ortodoxa. S ‘
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Cuadro 20. Representacion grafica de secuencias percutidas de los nifios (a-f) ’adapta—
das de Goodnow {1971} :

Con autorizacion de la Society for Research in Child Development, Inc.

Bamberger {1982) sintetiza y reeval(a los resultados de tres estudios (de 8a9
afios, de 4 a 12 afos, y adultos, respectivamente), todos !os_ C.u'ales se be?saron §n ta-
rimentales muy similares a las de Goodnow. Se pidid a los qu.etos gue es-
en alqunos casos, inventados por ellos mismaos), y que
los escribieran como para que mas tarde pudieran recqrdarl_os ol bi&?n para que otros
pudieran palmotearlos. El analisis de los dibujos producidos en el prllm'er .e‘studxf) l!.evo
' tegias de dibujos basada en la distincion principal

entre modos de representacion figurativa'y métrica. Los dibujos figurativos se cen-
de una figura. Representan fa forma como

tran en la funcion de los palmoteos dentro ’ . rma |
el individuo, subjetivamente, «trocean el ritmo; es mas: el con’@gto inmediato .de un
evento afecta la manera como éste es percibido. Esto no es Ava(ndo para los dibujos
métricos; los tiempos son percibidos en un estilo independiente del contexto por
cuanto se presta atencion a la duracion exacta de )f)§ palm_ot}tos. . .
Posteriormente, la tipologia inicial se extendid y refind como para lr!ClUlr los
dibujos hechos por los nifios mas pequefos en el se_gundo estudlp, smtettz_adq en
el Cuadro 21. Aqui se muestra la notacion conv‘enmqnai d? jos ritmos per,_:cutldos
(que Bamberger llama la «composicion del aular: algo paregdo al segundo y tercer

reas expe
cucharan ritmos palmotéados (
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Cuadro 21. Tipologia de Bambgrger de los dibujos de los nifios de patrones ritmicos

Reproducido de Bamberger (1982}, con autorizacien de J. Bamberger y Academic Press Inc.

VErso de la rima infantil On
risti e I

dozlc& ci?pg::ggi:no de !(;)s ssis tipos de dibujos que finalmente fueron identifica-
: Posee dos dimensiones basicas: hay tre i

tacion gréfica cualitativamente dj /M) que interactinn o e
_ e diferentes (0, Fy M) i ’

' . ] Py que interactiian con tres am-

gélo;r;n(\j/:,lgsdevcélun;os (1, 2 y 3). Este aspecto interactivo es una parte importa:t]e
€ Bamberger; ella ve a los modosTi VoS y métri

: er; gurativos y métricos -

plementarios y #lransaccionales» cada i o, mis d
' uno g
Eoms e ran: contribuyendo con el otro, mas que

El t. . . - .
ipo O son los «garabatos ritmicoss esencialmente prerrepresentacionales Et

:L:geﬁgecci;rt]azell ritrlno con su lapiz sobre el papel, y si bien podra haber cierta re
‘ €l pulso continuo del palmoteo, hasta ahor i jacion

P : . \ a no hay diferenciacig

ntre las palmadas (sonido) y el palmotgar (acciones): el dibujo aparece desunigoos

sin variaci i i
e ciones, Lps tipos F1.y M1 son las primeras versiones de dibujos figurativos
cos, respectivament_e. Ambos muestran el ntmero !

& " . ren el papel cada golpe
parado \El resultado es Jo que Bamberger Ilama «el recuenton de unidadesgmc?triﬁz(:sr

12

no diferenciadas, que hasta ahora no guardan relacion con el ritmo de la secuencia/§

El tipo F2, «dibujos figurativos totalmente desarrolladoss, poseen las caracte- |
risticas de Fiy M1; alli estan representados [0s patrones precisos de'ambas partes
de la secuencia (véase F1) y cada evento aparece como una unidad separada (véase
M1). El tamafio de cada unidad también se modifica para indicar la duracion rela-
tiva: las formas grandes y pequefias representan, respectivamente, acciones lentas
y rapidas. Sin embargo, esta convencion no ests totalmente desarrollada, por cuan-
to la representacion:dé los golpes 5y 10, respectivamente, es, en esencia, «errg-
nean: segtin el criterio musical, tienen que ser formas grandes. Este «errory comu-

“nica la esencia de la estrategia F2. Bamberger explica esto sugiriendo que los gol-
pes 5 y. 10 son codificados como parte de las subsecuencias 3-4-5 y 8-9-10,
vrespectivaménte: ¢stas son representadas de la misma manera que_ sus dos prece-
dentes inmedidtos antes que como métricas equivalentes, porque actian como los
«limites finaless de estas dos subsecuencias: En otras palabras, los golpes 5y 10 son,
en efecto, percibidos por los niflos como partes {equivalentes) de las dos «lineas
percibidas», mas que como unidades separadas, lo cual constituye, esencialmente,
una estrategia figurativa.. ' '

Los dibujos del tipg M2 superan estas limitaciones; ahora, todas fas unidades
son correctas en cuanto a la duracion relativa, prescindiendo de sus componentes del
conjunto. Bamberger sugiere que mientras que en el dibujo F2 las primeras cinco uni-
dades pueden ser consideradas una figura, en el dibujo M2 se convierten en clase, o

.sea, que poseen.las-propiedades.formales de duracion de los componentes del con-
junto. Sin embargo, este nimero de componentes es todavia pertinente_en |os otros
“eéventos en la secuencia, y, finalmente, sélo en los dibujos del tipo M3 las unidades
estan ancladas a un pulso fijo subyacente o a la «referencia métrica» absoluta. En el
Cuadro 21 se puede ver este pulso en los ocho circulos regulares, y se clarifica cada
relacion precisa del palmoteo con el pulso. _
' En sus tres estudios, Bamberger hallo que la mayoria de los nifios pequefos (6
a 7 afios) realizaron dibujos ya fuera del tipo F1, M1 o F2, y que la mayoria de los
nifios mas mayores (11a 12 anos) realizaron dibujos del tipo F2 0 M2. Muy pocos de
sus sujetos hicieron dibujos M3. En términos generales, Bamberger plantea que-adul-
tos no entrenados musicalmente y nifios entre.ocho y nueve afios de edad tienden
espontaneamente a producir dibujos figurativos completamente desarrollados, mien-
tras que s6lo quienes fueron entrenados en la notacion musical estindar son capa-
ces de producir dibujos métricos totalmente desarrollados. :

Este patron general de progresion evolutiva es ahora un patrén familiar que ha
aflorado en varios contextos diferentes. El desplazamiento de la representacion figu-
rativa a la métrica es claramente comparable con la progresidn que va de los sesbo-
zos» a los «primeros borradoress de canciones (capitulo 3), asi como con !a progre-
sion del procesamiento melddico que va del contorno de alturas a los intervalos de
escala tonal (este capitulo). En estudios sobre otros aspectos del dibujo de los nifios
(capitulo 2), también hay paralelos directos con el desplazamiento de la organizacion
preesquemdtica a la esquematica. Todas estas descripciones reflejan la vision de
Gardner sobre la transicion entre «mapeo topologicor y «mapeo digital», ;que, en

mucho, concuerda con la vision general de la transicion entre el pensamiento preo-
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perativo y operativo concreto de Piaget. En este contexto, la adquisicion de estrate-
(gias métricas totalmente desarroltadas, en {a cual el ritmo superficial de una secuen-
cia es percibido y representado en relacién a una dimension invariante (la métrica
subyacente}, bien puede ser susceptible de una precisa mterpretaczon segun la {ogi-
ca de las operaciones concretas.

Bamberger traté con cierto detalle las estrategias de transicién o interme-
dias que incorporan tanto les rasgos figurativos como los métricos: insiste en que
éstos son interdependientes, y que ambos son esenciales para la cognicion musi-
cal madura. Por consiguiente, amberger argumenta_en contra de la tipica opi-~
nidn de gue los dibujos métricos-que se aproximan a la notacion ortodoxa repre-
sentan un nivel mas avanzado de pensamiento musical que los dibujos figurativos,
y que éstos ultimos pueden, en cierto sentido, ser considerados «erréneos» o in-
maduros. Pese a que la notacién métrica transmite la duracién precisa de los ele-
mentos musicales, deja de lado cualguier.orientacion-encuanto.a fa_jnterpreta-
cion total, y en pamel fraseo. ks interesante que las marcaciones de
fraseo que aparecen en algunas parfituras, son, efectivamente, guias para agru-
pamientos figurativos. En otras palabras, la expresidn figurativa se acerca para
captar el «sentido musical» intuitivo de una obra. Esta distincion se observa clara-
mente en el caso de transcripciones escritas de solos de jozz. Esas variaciones pro-
ducidas en fracciones de sequndos-en el ritmo, la acentuacion, la altura y el tim-
bre, que hacen que intantaneamente los grandes solistas de jozz sean reconoci-
bles, y que hacen que la mayoria de los ejecutantes de jozz sean facilmente
identificados como tales, son muy dificiles de captar con {a notacion convencio-
nal. Esta’es la razén por la cual, cuando los musicos «correctos (no de jozz) in-
terpretan literalmente las partituras de jozz, generalmente suenan inexpresivas o
pesadas; carecen de swing. '

En un contexto mas amplio, esto es lo que Bamberger quiere decir cuando re-
clama que la musica en la escuela promueve el entendimiento formal a expensas del
intuitivo. La autora observa que, en tanto los nifios, cuando estudian, adquieren fa-
cilidad para la lectoescritura de la notacion estandar, parecen al mismo tiempo per-
der la sensibilidad al «sentido musical» figurativo del ritmo. Bamberger se refiere a
esto-{jde-manera no muy elegante, en mj [britanica) opiniénl) como el fendmeno de
@fUCCIO a_comprension-iatuitiva.€s, por consiguiente, una parte importante

deTeonocimiento musical que los maestros deberdn cuidar para no asﬂx.ar con el en-
‘trenamiento en destrezas mds formales.

En muchos aspectos, la investigacion de Bamberger es como la mvestxgaclon
del Proyecto Zero sobre el desarrollo de la cancidn. Su investigacion representa una
estructura tedrica detallada, elaborada y ésencialmente especultiva, con una fun-
damentacién empirica relativamente ligera. Se basa principalmente en la interpre-
tacion subjetiva de los productos terminados de los nifios y, por consiguiente, pres-
ta poca atencion at control experimental de variables potencialmente confusas. En
futuras investigaciones que sigan esta misma linea, se usaran, sin lugar a dudas,
aproximaciones metodoldgicas alternativas, y se afiadird rigor y detalle a los ha-
Hazgos lmportantes que ya han surgido; es indudable que el esfuerzo valdra la
pena
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