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" Desarrollo musical: los primeros afos" pp. 59 — 77; Cap. V:
“Desarrollo musical: tras la primera infancia” pp. 78 — 97. En:

Musica, pensamiento y educacion. Madrid. Ed. Morata.

CAPITULO V

Desarrollo musical tras la primera infancia

El modo exacto de seleccionar, completar v asimilar en
nuestras mentes las impresiones que se recogen de forma alslada
en momentos puntuales del efimero pasado musical, es sin duda
una de las manifestaciones mds singulares de la conciencia. Si
en algdn sitio debe originarse Ia imaginacion es aqur, '

(Aaron CorLano, Music and Imagination: 25)

Parecen ser relativamente escasos los autores que se interesan
por el estudio del desarrollo humano después de los primeros
afios; /}dmltamos que es mas dificil que analizar a los nifios m4s
pequenos, ya que las variables sociales y ambientales influyen
mas con los afios y resulta més dificil deslindar maduracién de
educacion, naturaleza de cultura, la herencia genética de las per-
sonas de, la influencia de su situacién vital. En |a mavyoria de las
cultqralils, i no en todas, se ha escrito mucho sobre la “adoles-
CENncia vy se reconoce que este perfodo de la vida es un fendme-
no perfectamgnte definible. Hay también teorias muy especula-
tivas y prestigiadas de autores como ERrikson quien defiende
ocho etapas de desarrollo psicosocial que finalizan en la edad
adulta _cg:ln la pclalagdad “integridad frente a desesperanza”, con
un posible resultado positivo " ia - iduria” (E
e p de “renuncia y sabidurfa (Emik-

~Parecen ser pocos los que consideran la posibilidad de que los
anos posteriores a la primera infancia sean tiempos de ““desarro-
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llo"; por eso el esquema de Erikson podréd parecer un error, Es
mas fdcil, en efecto, observar a un nifio y anotar |os cambios po-
sitivos; quizd no tenga tanto interés o atractivo natural elintento
de observar la sutil y a veces mds lenta evolucidn de la mente y
la conducta en los adultos. Esto no debe hacernos desistir del
intento de conocer lo que motiva y conforta a personas de cual-
quier edad. Todo profesor o padre que observa sabe que hay un
amplio modelo de desarrollo en los afios de escolaridad, y un es-
critor de la categoria de SHAkESPEARE conace la existencia de
“edades’’ en la vida humana, fases que son previsibles o al menos
muy probables. La composicion de ScHumanNn sobre los poemas
de Cuamisso, Frauenliebe und Leben, escritos a principios del
siglo x1x con la mujer europea al fondo, es acogida con entusias-
mo por personas de ambos sexos en el mundo entero, Al menos
en el aspecto literario, la obra es el paradigma de una trayecto-
ria vital de amor y fracaso. Asi como la educacién supone algo
mas que la simple instruccidn, el desarrollo humano representa
algo mds que lo sucedido en |a primera infancia.

A algunos les puede asustar la idea de una trayectoria de de-
sarrollo previsible, quizd creyendo que procede de una visidn
mecanicista o determinista del universo y que lleva al estereo-
tipo, a la negacidn de la individualidad humana. No es as(. Si re-
cordamos a aquellas personas que mas nos han ayudado en dis-
tintas ocasiones, observaremos que no solo fueron amables y
bondadosas, sino también inteligentes, con un repertorio de'ex-
pectativas en el que se apoyaban. Seguramente no fuimos los
primeros en acudir a ellas con algin problema concreto. Los
individuos pueden sorprender a veces, pero raramente son total-
mente imprevisibles; hay unos esquemas universales de creci-
miento, unas secuencias de la vida mental y afectiva, y nos com-
prendemos mejor a.nosotros mismos y a los demds si conocemos
esos esquemas y secuencias y ajustamos nuestra conducta a las
corrientes y tendencias de la naturaleza.

En este capftulo intentaré abordar la idea del desarrolio musi-
cal después de la primera infancia. Creo que de este modo pode-
mos aprender mas sobre “intuicién” y educacién musical. En
esa linea, nuestras propias observaciones sobre 10s nifios unidas a
las indicaciones y sugerencias bibliograficas nos llevan a creer
que la primera forma de experiencia musical, el primer paso en
el desarrollo es la transformacién del puro gusto por los sonidos
en un afdn de dominio, de exploracién y control de los materia-
les musicales. La segunda transformacion se produce desde la
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expresion personal a la expresion dentro de unas convenciones
verndculas comunes. Consideraré ahora un tercer modo de de-
sarrgllo en el que el impulso al juego imaginativo da lugar a cier-
tas incursiones especulativas sobre estructura musical que se
convierten finalmente en comprension estilistica e idiomatica.

El juego imaginativo:
la especulacion y lo idiomatico

Escribe BunTing: "“Un compositor puede buscar nuevas ideas
especulando sobre las convenciones musicales aceptadas. La ato-
nalidad y la indeterminacion son casos extremos, pero siempre
ha habido especulaciones menos radicales en nuestra tradicion
musical” {BunTing, 1977). La especulacidén musical depende cla-
ramente de cierta fluidez en la destreza manipulativay del cono-
mm.l.gﬂ.lgﬂ.,a@j.-Qisim.irladas,cg,nlenciones de expresidon comparti-
das. T)ene que haber un contexto de posibilidades musicales re-
conocidas socialmente para crear sorpresas y responder a ellas. No
podemos desviarnos de las normas si no partimos de ellas. Alre-
.dedor de los 10 afios, més claramente a los 11, observamos en
las composiciones infantiles la presencia de una especufacién
sobre los Iggares comunes de lo verndculo. El dominio de la
forma musical implica siempre esta capacidad para identificar
nuevas relaciones, Para dar sentido al caudal de la musica hace
falta, como dice CopLanD, el estimulo de la imaginacion.

Los primeros intentos de especulacién musical en las compo-
siciones de los nifios parecen constituir a veces una regresion a
etapas precedentes de inseguridad manipulativa, Algo de la an-
terior_ﬂu idez y confianza parece perderse en esta nueva fase de
experimentacidn que, en los nifios observados, se orientd a me-
nudo hacia el desarrolio melddico. Un par de ejemplos: un nifio
de 11 afios especuld en una composicion con una inversion
tonal, intentando trastocar las frases; y una nifia de 11 afios hizo
un audaz ensayo de atonalidad, aunque le costd mucho encon-
trar el orden concreto de las notas que deseaba dentro de este
marco de relaciones totalmente nuevas. A menudo habia un
claro fragmento final, una especie de colofén que implicaba cierto
grado de seguridad en el conocimiento de lo verndculo.

Las expectativas derivadas de un esquema corriente y repeti-
do provocan la sorpresa si no se cumplen del modo previsto, Por
2rn In doractahle ~uintilla de W. S. GiugesT produce al menos

S
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cierto efecto minimo; comienza méds o menos: ‘“Habia un joven
de Trallee/que sufrié una horrible picadura de avispa’. Uno de
los primeros signos de exploracion.estructural, de juego imagina-
tivo, aparece en esa especie de final modificada tras un comien-
zo normal que es frecuente en los chistes y, como hemos visto
antes, también en poesia. A este nivel de encuentro musical se
advierte aln una gran atraccién por el manejo de materiales so-
noros que poseen expresividad musical; pero el modo especu/a-
tivo inicia un nuevo interés por la forma musical, por hacer una
mudsica que, ademas de poseer cardcter, sea coherente,

El impulso especulativo puede aparecer también dentro de
composiciones idiomaticas a veces muy poco originales: ésta es
la siguiente transformacién. En esta etapa las composiciones
pueden seguir de cerca el estilo de musicos admirados o de una
pieza concreta. Un ejemplo de este proceso se produce en una
pieza de alumnos de Brian LoaNE que puede escucharse en la
cinta que acompafia al British Journal of Music Education (vol.
1, no 3). Una pieza titulada Escape de un grupo de nifios de 11-12
afios ofrece una similitud maés que accidental con una cancidn
del grupo pop ‘Madness’": Night Boat to Cairo. No es una simple
"copia'’, sino que aparece un nuevo sesgo especulativo, en parte
por las implicaciones de palabras relacionadas con una isla desier-
ta, “la isla donde somos libres”.

En los adolescentes mds jovenes el idioma elegido suele ser a
menudo el de la misica rock y pop, aunque es posible encontrar
fuertes afinidades con otros estilos en muchachos entre los 10y
los 15 afios. La autenticidad estilistica es dificil de conseguiry va
ligada con frecuencia al atuendo y a la conducta social: un estilo
de vida completo. Abordaremos estos temas en otro capitulo,
pero baste sefialar de momento que los profesores de musica v
los padres de alumnos de esta edad suelen resistirse a cualquier
lenguaje musical no establecido. En algunos ejemplos laactividad
imaginativa o especulativa parece quedar soterrada, dando fugar
al cliché.

Pero la especulacidon sigue viva y emerge a menudo como in-
vencion dentro de la serie de convenciones musicales adoptada.
Nosotros pudimos estudiar alguna obra de nifios de 11 o 12 afios
vy observamos en varias composiciones del grupo de edad de 14-
15 afios unas expresiones muy bien asimiladas. Por ejemplo, un
grupito de nifias hizo' una composicion que partia de la idea pro-
gramadtica de '‘tempestad”’, organizada-en torno a un tema clara-
mente peculiar con un estilo ritmico tranquilo. Mediada la com-
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posicion llegaba el pasaje de la ““tempestad’’ basado en clusters
(racimos de notas)*, una idea tomada de una pieza contempora-
nea que habian escuchado poco antes en un concierto. Esto da
lugar finalmente a la repeticion de un material asociado al primer
tema. Los rasgos musicales de dos tradiciones distintas se yuxta-
ponen asi deliberadamente en un acto de especulacién musical a
través de dos lenguajes. Los trabajos realizados para el examen de
GCSE comienzan a aportar unas pruebas de especulacién mucho
mds evidentes, materializadas en pricticas sobre lenguajes.

Metacognicién: valoracion simbélica
y compromiso sistematico
Se trata de un cuarto nivel de desarrollo que puede observar-

se desde la fedad de 15 afios y recoge las anteriores manifestacio-
nes de dominio, imitacién y juego imaginativo. E| acento se carga

aquf en lo que los psicélogos llaman metacognicién. Es el térmiy:

no empleado técnicamente para designar el proceso de concien*
ciacion y articulacién de ideas sobre nuestras propias operaciones
mentales. Yo utilizo aqui el término en un sentido ligeramente
mas limitado y concreto, significando la autoconciencia de los
procesos de pensamiento y sentimientoen una respuesta valorati-
va a la mdsica. Es fundamental para esta conciencia el desarrollo
de un compromiso estable y a veces intenso con lo que BUNTING

Hama "el contenido emocional interno de la musica a nivel per-
sonal”. Un fuerte sentido axioldgico, a veces declarado publica-
mente, preside este modo de experiencia musical. La musica
tiene una relevancia personal para el individuo. ,

Esta transformacién coincide con otros procesos evolutivos
que se observan con frecuencia en los adolescentes de m4s edad:
un compromiso religioso ferviente; afiliacidén politica entusiasta;
relaciones personales intensas y culto ardiente al héroe. Quiz4
nosotros mismos lo hemos experimentado. En este perfodo hay
personas que, ademds de poseer una intensa autoconciencia,
stenten necesidad de reflexionar, quizd hablar con otros sobre
SUs experiencias, sentimientos y perspectivas de.valor. Desde
una perspectiva psicoldgica cognitiva, Jerome BRUNER lo expone

asi en Towards a Theory of Instruction:

’Grupog de natas _eiecutadas simultdneamente, por ejemplo cuando en mdsica
contempaoranea un pianista golpea el teclado con el antebrazo o 1os pufios. (V. del R.)

el desarrollo intelectual supone una creciente capacidad para
decirse a si mismo y a otros, mediante palabras o simbolos, lo
que ha hecho o quiere hacer. Esta autoexplicacion o autocon-
cienciacion permite el transito desde una conducta meramen-
te disciplinada a una conducta légica. Es el proceso que lleva
al reconocimiento final de la necesidad i6gica —en fa linea del
método analitico de los fildsofos— y que contempla a los seres
humanos desde una dptica que trasciende la simple adaptacidn
empirica.

(BrRuUNER, 1966: 15)

Aungue el paso desde el modo idiom4tico a-este nuevo nivel
de conciencia es gradual, a veces imperceptible, hay una diferen-
cia cualitativa entre el compromiso por un idioma musical con-
creto estimulado socialmente y la primera fase de lo que deno-
mino desarrollo metacognitivo: en términos musicales, lo simbd-
lico. El cambio principal parece radicar en que los individuos
tienden a considerar que la musica de un género determinado, o
incluso una pieza concreta, empieza a coincidir con ciertas es-
tructuras de la mente. Pueden convertir una composicién, inclu-
so una secuencia de acardes, en una ‘“aventura amorosa”. La
linea poética de una cancidn puede adquirir una gran importan-
cia. Las preferencias musicales o de otro tipo no se rigen ahora
primariamente por el consenso social, por un capricho o mania
de adolescente, Podemos ver en este nuevo nivel de compromiso
la primera presencia clara de una valoracién musical que implica
todos los niveles previos de respuesta junto con un fuerte ele-
mento de autorrealizacion, a la vez que las personas pueden verse
desbordadas por la intensidad de sus sentimientos, tomando una
aguda conciencia de los ifmites bien definidos de la propia per-
sonalidad.

Alguien podrd pensar que ese nivel de respuesta nunca o sélo -
raras veces se alcanza. Que eso sea 0 nNo necesario es otra cuestion,
pero no puedo evitar la conclusién de que la incapacidad para
dar esa respuesta es una forma de subdesarrolio. Es obvio que
todos somos potencialmente musicales, como todos somos po-
tencialmente seres capaces de adquirir el lenguaje; pero eso no
significa que el desarrollo musical pueda darse sin estimulacion
y sin nutricién, al igual que ocurre con la adquisicién del lengua-
je. Ha habido casos de nifios que carecieron de una interaccion
linglistica y social, como Pedro, el “nifio lobo’’ que por extrafias
circunstancias no pudo vivir la infancia en.una sociedad humana;
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debido a esta carencia nunca fue capaz de conversar en la edad
adulta. También se produce una especie de carencia musical. En
definitiva sélo podemos valorar lo que conocemos y entendemos,
y esto dependerd de la rigueza del entorno musical y de nuestra
interaccion acumulativa con los elementos de la musica.

El dltimo desarrollo dentro del modo metacognitivo o valora-
tivo puede denominarse mdés propiamente modo sistemdtico. La
prueba de esto se encuentra en los escritos de los musicos, espe-
ciaimente de los compositores, que ponen de manifiesto como
un profundo sentido de valor personal mueve al compromiso sis-
temadtico. Se pueden proyectar nuevos universos musicales, v
esta creacion de sistemas musicales puede observarse o bien en
nuevos procedimientos de produccion musical —podemos recor-
dar a ScHOENBERG Y la técnica serial— o hablando y escribiendo
sobre musica desde una perspectiva que puede ser musicoldgica,
estética, histodrica, cientifica, psicoldgica o filosofica. Ejemplos
de musicos occidentales que han reflexionado sistemdticamente
sobre la naturaleza de la mudsica y su valor pueden ser HiNnDEMITH,
TirrerT, Cage v CorLaNnD. India, Chinay el mundo drabe cuentan

~asimismo con una literatura analitica y filosdfica de este tipo.
Han sido muchos los que, ademds de sentir y declarar publica-
mente el valor de la musica, la han hecho objeto de un minucio-
so andlisis y desarrollo critico; de ese modo el potencial musical
se amplia en nuevos procesos o perspectivas.

La Figura 4 muestra la espiral en su pleno desarrollo, La indi-
caciéon de la edad entre paréntesis se refiere Gnicamente a los
nifios cuyas composiciones hemos estudiado, aunque !as investi-
gaciones publicadas, como sefialdbamos anteriormente, ofrecen
una base suficiente para hacer una interpretacion mas general de
la secuencia.

Ocho modos evolutivos
Conviene definir las principales caracteristicas de los diferen-
tes modos de desarrollo que he intentado describir.

Modo sensorial

Desde la edad de 3 afios aproximadamente, los nifios respon-
' T esenstaena Aa o eanida v oagnecialmente

Desarrollo musical tras la primera infancia 85

de timbre. Siente atraccidén por los contrastes de intensidad sobr.e
todo por los extremos de fuertfe y de suave. Tienden a producir
sonidos: experimentacion con instrumentos y otras fuentes so-
noras. A este nivel los elementos musicales aparecen muy desor-
ganizados; el tiempo de compas es inestab!g % Ia_s variaciones de
colorido tonal parecen ser musicalmente arbitrarias, sin una clara

| (15+)
META—
COGNICION
SIMBOLICO _
{10-15)
JUEGO
IMAGINATIVO
{4-9)
VERNACULA
IMITACION ‘
‘ (0-4)
H
: DOMINIO MANIPULATIVOS
SENSORIALES

HAGIA LA PARTICIPACION SOCIAL L

Figura 4:' La espiral del desarrollo musical (SWANWICK vy TILLMAN, 1986).
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significacién estructural o expresiva, La exploracién imprevisible
e irregular del sonido es caracteristica de estos primeros afios.

Modo manipulativo

Los nifios se interesan mds por las técnicas implicadas en el
manejo de los instrumentos. Comienzan a organizar el tiempo
de compds regular y a utilizar recursos técnicos sugeridos por la
estructura 'frs:ca y el disefio de los instrumentas disponibles
como el glissando, las pautas escalares e intervélicas los trinos y
el tremolo. Las composiciones tienden a ser mds pr'olijas Yy con-
fusas porque los nifios prefieren reiterar los recursos que deminan
antes de pasar de modo arbitrario a la siguiente posibilidad. E|
creciente control manipulativo es' mds evidente en las compbsi-
ctones de los nifios de 4 v 5 afios.

Modo de expresividad personal

’Le} expresion f:lirectamente personal aparece primero y con la
maxima evn@enma en el canto. En éste y en las piezas instrumen-
tale:s se manifiesta la expresividad en el uso de cambios de tempa*
y niveles de altura, a veces intensificando el tempo vy la altura
en forma totalmente andrquica. Hay signos de frases elementales
—gestos musicales— que no siempre son susceptibles de repeti-
cion, Se_observa un ligero control estructural y |a impresién es
dge unas ideas musicales espontdneas y descoordinadas que nacen
dtrectameqte de los sentimientos inmediatos de los nifos sin
una reflexién y adaptacién critica; de los 4 a los 6 afios pa'rece
ser la edad éptima para la expresividad personal,

Modo verniculo

Comgenzan a aparecer modelos: figuras melddicas v ritmicas
susceptibles ?’? ser repetidas. Las piezas son a veces muy breves
€n comparacion con las del modo de expresividad personal v se
mantienen dentro de las convenciones musicales vigentes. En es-

*El tempo se refiere a la velocidad de ejecucién de los compases. (V. de/ T )

‘J}( ¢
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pecial las frases melddicas comienzan a adoptar modelos de 2, 4
u 8 compases. La organizacion métrica es la ordinaria, junto con
recursos como la sincopa, los ostinatos y secuencias melddicas vy
ritmicas. Los nifios han entrado en la primera fase de produccién
musical convencional. Sus composiciones suelen ser muy previ-
sibles y muestran que han captado ideas musicales externas, can-
tando, interpretando y escuchando a'otros. A veces [os nifios re-
producen mejodfas ya existentes como si fueran creacion suya.
Como dice GaronER, los productos de los chicos a esta edad
suelen ser “prosaicos y anodinos” en comparacion con la idiosin-
crasia de los primeros afos {GArDNER, 1983: 311). El modo ver-
ndculo comienza a aparecer alrededor de los 5 afios, pero se ma-
nifiesta con més claridad a los 7 u 8.

Modo especulativo

Una vez asentado el modo verndcul/o, la repeticidon deliberada

e modelos abre el camino a la desviacién imaginativa: el modo.

especulativo. Se producen sorpresas, aungque quizd sin integrarse
plenamente en el estilo de una pieza. El control de tiempo de
compds y frase —patente en el nivel anterior— aparece ahora
menos claro cuando los nifos persiguen la nota "‘correcta’ o in-
tentan una desviacidn que no funciona en absoluto. Hay una
considerable experimentacidn, un deseo de explorar posibilida-
des estructurales, buscando el contraste o modificando ideas
musicales establecidas. Una de las principales formas de produ-
cir sorpresa musical o especulacién consiste en concluir con un
final original después de establecer unas normas musicales con la
repeticion frecuente. A veces aparecen composiciones especu-
lativas a edades mds tempranas, pero la cronologia mds comun

fue la comprendida entre los 9 y los 11 afos en {os nifios estu-

diados por nosotros.

Modo idiomatico

Las sorpresas estructurales se integran ahora con mds claridad
en un estilo concreto..El contraste y la variacion suelen produ-
cirse sobre la base de unos modelos a los que se quiere emulary
de unas prdcticas idiomaticas definidas, aunque no siempre se
inspiren en tradiciones musicales populares. Los adolescentes de
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13 vy 14 afios se sienten especialmente motivados para ingresar
en comunidades musicales y sociales identificables. La autentici-
dad arménica e instrumental es importante para ellos. Frases de
respuesta, llamada y contestacién, cambio por elaboracion vy
partes de contraste son elementos comunes, aunque el factor es-
peculativo aparezca a veces sumergido por la necesidad de seguir
modelos externos. El control técnico, expresivo y estructurai es
mas fdcilmente detectable en composiciones largas. El fin perse-
guido parece ser “llegar a adulto’ en la produccién musical
emulando a intérpretes conocidos, a veces componiendo piezas
gue se asemejan notablemente a modelos prestigicsos.

Modo simbélico

El fruto del modo /diomdtico es una fuerte identificacion per-

. sonal con determinadas piezas de musica, Ciertos musicos vy

algunas piezas, incluso determinados giros de frase y progresion
armdnica, pueden resultar altamente significativos para un indi-
viduo. En el nivel simbdlico se produce una mayor conciencia
del poder afectivo de la mdsica, unida a una tendencia a refle-
xionar sobre |a experiencia v a articular unas respuestas en otras.
El compromiso con la musica se funda en la intensidad de un
sentimiento personal decisivo, El modo simbdlico de la expe-
riencia musical se distingue por la capacidad de reflexionar sobre
la experiencia musical y estd relacionado con un.mejor conoci-
miento de si mismo vy el rapido desarrolio de unos sistemas de
valor generales, Parece poco probable que estos procesos musi-
cales metacognitivos aparezcan antes de la edad de 15 afios y es
posible que algunos sélo alcancen en contadas ocasiones, quizd
nunca, este elevado modo de respuesta musical.

Modo sistematico

En el nivel sistemdtico se encuentra la persona altamente evo-
lucionada, capaz de reflexionar y razonar sobre su experiencia
con la musica por una via intelectualmente estructurada. Esa
persona podrd hacer una lucida exposicion de las cualidades que
subyacen a la experiencia musical y confeccionar mapas concep-
tuales de tipo histdrico, musicoldgics, psicoldgico o filoséfico.
'~ emmnnciciAn micical nede estar oresidida a este nivel por la

‘blsqueda vy el estudio y desarrollo de nuevos sistemas, de princi-

pios organizativos originales. Encontramos aguf un elenjento de
teoria musical en el sentido estricto del término. El trabajo puede
basarse en materiales musicales nuevos, como una escala de tonos
enteros, un sistema dodecafonico, un sistema nuevo de generacion
de armonia de sonidos creados electronicamente o mediante tec-
nologia por ordenador. Aparte de la composicjén, algunos haplan
y escriben sobre musica como tema que les interesa, en calidad
de criticos, de investigadores, de pensadores tedricos. En el
modo sistematico, el universo del discurso musical se expande y
es objeto de reflexién, debate y puesta en comun. .

La Figura 5 muestra los niveles alcanzados en la esp1r~al por
las 745 composiciones de nifios entre los 3 vy los j]_ afios de
edad. Conviene tener presente que el objeto del juicio son l.as
composiciones y no los nifiosen particular;y también que el juicio
intenta determinar unicamente la presencia del nivel Qbseryable
més alto, sobreentendiendo la existencia de mpc_ios inferiores.
Por ejemplo, a la edad de 7 afios hubo 4 composiciones que con-
tenian elementos inequivocos de especulacion y 21'qu.e mostra-
ban signos de control de técnicgs.verna'culas‘y ningun indicio de
especulacion. Hubo 4 composiciones de nivel ,exclus‘lvame.nte
sensorial y 12 que fueron asignadas a la categoria mamp_u[atnvq.
Ninguna composicion alcanzo con claridad el nivel de lo idioma-
tico dentro de la muestra de este grupo de edad. (La probabilidad
estadistica basada en un valor x? de 1.75_5',3 es p<0,001.) Aun-
que hay una tendencia central, se da también en todas las edades
una amplia dispersion de la obra musical.

Edad

3 4 5 6 7 8 9 1o 11
Especulativo 0 0 0 0 4 5 22 31 68
Verndculo 0 2 1 12 21 39 29 18 64
Persanal 0 48 40 24 9 1 4 6 6
Manipulativo 18 129 19 14 12 8 3 0 4
Sensorial 31 45 3 0 4 1 0 4] 0

Total 49 224 63 S50 S50 54 58 55 142 745

Figura 5: Composiciones de nifios ordenadas por nivel evolutivo.
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Todo in’dica, pues, que podemos observar un desarrollo musi-
cal Y que este se produce en una cierta secuencia —el significado
““mds blando” del término “‘desarrollo’’ es que ciertos procesos
pueden ser necesarios para etapas posteriores. Nuestros datos,
unidos a los de otros investigadores, muestran que hay cambios
secuenciales, pero no estd demostrado que esos cambios apun-
ten a lo que Maccosy llama un “esquema uniforme”, aunque

- Otros autores lo apoyan. £n los nifios observados por nosotros
parece, en efecto, que asistimos al desarrollo de un modelo. Yo
sospecho que si fos nifios viven en un entorno donde se produ-
cen encuentros musicales, esta secuencia se activa. Si el entorno
es especialmente enriquecedor, la.secuencia evolucionard més

répidamente. Lo contrario también puede ser cierto, por desgra--

cia: en un entorno musical empobrecido el desarrolio serd
probablemente minimo o quedard paralizado.

Desarrollo musical y encuentro musical

El proceso de desarrollo musical es como un mapa con los
elen_yentos de respuesta musical. La breve descripcién que repro-
duczmps es de un adolescente de 17 afios que explica su pri'mera
experiencia en un recital de sitar. Durante 25 minutos no observé
nada de particular, pero estuvo a la espera de lo que pudiera
ocurrir. Continda:

iSucedié algo mégicol Al cabo de un rato la mdsica empezd
a envolverme insidiosamente. Poco a poca mi mente —creo
que todos mis sentidos— quedd estupefacta. Arrebatado por
los sonidos suaves, pero irresistibles, me sent( transportado a
un mur}do nuevo de formas y colores musicales. Casi sentia
como si los musicos me estuvieran pulsando a m/ en lugar de
sus instrumentos, y yo también aplaudi y suspiré con todos
los demds. . . Perdi la nocién del tiempo v de todo lo que no
fuera musica. Después todo acabd. Pero estoy seguro de que
aquello fue el comienzo de una profunda admiracién que yo
profesaré siempre a una forma de arte que habfa ignorado
hasta ese momento,

{Dunmonre, 1983: 20)

El autor de estas Iineas pasa de la impresidn que le producen
unos materiales, unos “sonidos suaves, pero irresistibles”, a |a

(s
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esfera expresiva que él describe con la metédfora de las “'formas y
colores”, y después al juicio estructural con ‘‘aplausos y suspi-
ros’’ como elementos de una auténtica sorpresa, Este joven que
describe su experiencia con la musica india pasé claramente por
diversas transformaciones evolutivas de la espiral hasta alcanzar
el nivel que le permitid declarar un compromiso de valor. Al
describir, en efecto, todo el proceso de su respuesta, revela su
tendencia a la organizacion simbdlica de la experiencia, anali-
zando y comunicando sus hallazgos,

Esto nos plantea la cuestiéon de si un modelo de desarrollo
musical basado en la observacion de composiciones infantiles se
puede aplicar a los roles del intérprete y del oyente de mdsica.
Cualquier realizacién es musicalmente inadecuada si no se ajusta
a ciertos esquemas, al menos en los seis primeros modos. La si-
tuacién del oyente de musica se inscribe en el concepto de res-
puesta. La amplitud que pueda tener la respuesta de una persona
a la musica depende en buena parte de la serie de modos de de-
sarrollo a {os que tiene acceso. {Qué finalidad persiguen las per-
sonas que escuchan musica? Es una gran limitacidén percibir sé/o
la dimensién sonora de fa mdsica; con algo de ironfa, yo pienso
como BeecHam, quien opina que los britdnicos aborrecen la mu-
sica, pero adoran el sonido que produce. Tampoco basta admirar
s6lo la facilidad manipulativa del intérprete. Recuerdo que la es-
posa de un director de escuela en la que yo trabajé me asegur0
que reconocio al instante la musicalidad de uno de sus alumnos
“porque habfa tocado el érgano con mayor velocidad que ningdn
otro”. Incluso el reconocimiento del cardcter expresivo es insu-
ficiente para ayudarnos a encontrar una musica coherente e
interesante: pronto perdemos el hilo y caemos en la ensofiacion,
como cuenta SHAwW {véase el Capitulo 1), En el fondo, los profe-
sores de musica son conscientes de que las personas llegan a va-
lorar la musica, y esta valoracion se basa, al parecer, en la activi-
dad de la mente a través de los demas niveles. ’

Debo insistir nuevamente en que la espiral evolutiva se reactiva
cada vez en el encuentro con la mdsica y, concretamente, cuando
abordamos una nueva pieza como intérpretes 0 como oyentes, 0
cuando componemos e improvisamos. La primera y mas viva im-
presién de la masica es siempre su superficie sensorial, sobre
todo si nos hemos visto privados de la misica durante mucho
tiempo. A diferencia de los nifios muy pequenos, las personas con
cierta experiencia pueden asimilar otros elementos que afaden
nuevas facetas significativas a la respuesta.
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La capacidad para interpretar con cierta sensibilidad y estimu-
lar e~l compromiso musical de las personas es decisiva para una
ensefanza eficaz. Los modos de la espiral no son simples des-
cripciones evolutivas, sino que pueden verse como estratos en el
lengug;e del compromiso musical v, por tanto, de critica musical.
Yo.dlrn’a inciuso que cualquier observacion que pueda hacer un
critico musical se inscribe en alguno de estos modos. Lejos de
estereotipar nuestras expectativas sobre los logros musicales de
los alumnos de toda edad, la comprensién de Jo que {a musica
es realmente podria incrementar la riqueza de nuestras respues-
tas. Eg protesor de musica es esencialmente un critico musical en
el mejor sentido de este término, vy nécesita adquirir un vocabu-
lario critico.

La teoria evolutiva

Parece que podemos proponer ya una teorfa de la musica y
del desarrollo musical que recoja algunos de los elementos dis-
persos de la investigacién en psicologia ¥ los integre en una con-
cepcion global de la musica. En el Capitulo Primero intenté rese-
far algunas "“filosofias” de la educacién musical. Una de ellas su-
brayaba la greatividad individual, es decir, centraba la atencidn
en la parte izquierda de la espiral, E| placer sensorial, la explora-
cién def son.ido, la expresion personal y la capacidad imaginativa
v esgegulatlva estdn a la izquierda, por decirlo asi. La teorfa
"tra@ncxon_alista” acentda el lado derecho: subraya la habilidad
manipulativa o técnica, el dominio de las convenciones vernscu-
!gs de produccion musical y la autenticidad idiomatica-y estili's-
tica. Una perspectiva curricular que subraya la relevancia de la
musica con el ejemplo de los estilos afro-americanos se limita a
modificar la posicion idiomdtica, relacionando mas estrecha-
mente la tradicion musical con los valores de la comunidad local
y con la sociedad contemporénea. ‘

H'ay muchas cuestiones interesantes relacionadas con la osci-
lacidn pendular de izquierda a derecha, que se reflejan histérica-
mentge‘ en la polaridad de lo “romantico” y lo “‘clasico™. Hay
también preguntas psicolOgicas ain sin respuesta y que deben
forrpularse,'especiatmente la referida a la relacidn entre acomo-
dacxon_ y asimilacién dentro del modelo. Lo cierto es que tratar
de aplicar una filosofa educativa sin tener en cuenta a interac-

s s ~aeene andandir con
L«“\‘\ o
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una mano. BrRuner afirma que los mitos, el arte, los ritos y las
ciencias son ‘‘expresiones de esta tendencia profunda a explicar
y condensar, a buscar un sentido estable en una experiencia ca-
prichosa” (1974: 31}, Quizd la relacién entre izquierda y dere-
cha sea un signo de este hondo proceso dialéctico.

En el Capitulo 1l yo sefialaba que las dreas de investigacion en
psicologia de la musica descubrieron de modo fortuito ciertos
estratos de respuesta musical. Antes, los investigadores se con-
formaban con su propia parcela de terreno, intentando medir
los efectos directos del sonido, o los procesos asociativos del
“sentido’’, las expectativas estructurales o los esquemas preferi-
dos en la valoracién musical. La espiral evolutiva comienza a perfi-
lar las relaciones musicales de estas piezas sueltas, considerdndo-
las como interactivas y secuenciales y no ya como dreas de
investigacion aisladas.

Desarrollo musical y
ensenanza de la musica

Parece haber tres niveles generales que nos permiten detectar
las implicaciones de esta teoria evolutiva de cara a la gestion en
las aulas y en los estudios. Voy a mencionar aqui esas implica-
ciones, y mds adelante intentaré explicar otras consecuencias. La
primera implicacién aparece en términos de una amplia planifi-
cacidn curricular, sobre todo en las escuelas, Nuestra investiga-
cién sobre practica curricular llevada a cabo en el /nstitute of
Education indica que la educacidén musical en las escuelas pare-
ce aigo arbitraria y que las expectativas de los nifios en las di-
ferentes edades no estaban definidas con claridad. El resultado
de esto es que a veces no es posible encontrar una progresion
durante el perfodo de educacion obligatoria. Se puede afirmar
en efecto que la ausencia de un sentido de logro progresivo ex-
plica quizd el desencanto de los alumnos con respecto a la md-
sica en la escuela; esta vision negativa se ha constatado mds de
una vez, sobre todo en los afios intermedios de la educacién se-
cundaria britanica {Francis, 1987). '

De ser medianamente correcta esta valoracidn, una implica-
cién general del modelo tedrico en cuestion serd que podemos
orientar las actividades curriculares hacia aspectos especificos
del desarrollo musical en distintas etapas mds o menos definidas.
Podremos intentar al menos trabajar expresamente con el ligero
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desarroilo de los nifios, algo que unos pocos profesores intuiti-
vos hacen casi por instinto.

En los primeros afios de escolaridad vy en la educacién infantil
ta finalidad principal seria la exploracidn sensorial v la estimula-
cién del control manipulativo limitado. En la educacion prima-
ria esto se puede prolongar v los efementos imitativos de la mu-
sica pueden cobrar granreievancia, quizd a veces como centro de
nuestra labor, basada en la expresidn personal ven laexploracion
del sonido, pero mirando a’la adquisicion de destrezas verndcu-
las. Esta labor se podria integrar con el movimiento v ladanza,
y relacionar con imadgenes visuales que ayudan a promover, es-
timular e intensificar la expresividad, Desde los 10 afios aproxi-
madamente se favorecerd la produccion vy el reconocimiento de
la especulacion musical, en la idea de gue toda forma musical
depende de ios contrastes y las repeticiones, y de que las sorpre-
sas son fundamentales para |a estructura musical,

Esta evolucién se puede convertir durante la adolescencia en
una “arterioesclerosis’ idiomatica. Aun asi, el elemento especu-
lativo puede permanecer vivo hasta que el nifio entre en el mundo
“adulto” (mds que en el mundo escolar) de la mdusica, Serd nece-
saria una buena reorganizacion de los recursos para convertir las
oportunidades existentes en algo que se ajuste mds al desarrolio
infantil y a las demandas de |a mdsica, incluyendo los instru-
mentos idéneos y el equipamiento necesario funto con la com-
petencia de los distintos profesores, a fin de que pueda haber
una base de opcién para el alumno que empieza a conocer el
modo idiomético. .

Una segunda via de estructuracién del curricu/um dentro de
este modelo se refiere al desarrollo individual. Un profesor debe
estar en condiciones de identificar, en cada momento, el lugar
que ocupa un nifio en la espiral. Aunque nosotros ensefiemos a
un colectivo de alumnos, las personas se desarrollan como indi-
viduos. Si conocemos cudl va a ser probablemente el préximo
modo de desarrollo, si sabemos por ejeniplo que el gusto por |a
habilidad manipulativa puede conducir a la expresidon personal
0 que el compromiso con aspectos vernaculos puede inducir al
modo especulativo, con un mayor predominio de la imaginacién,
entonces estaremos mds capacitados para formular correctamen-
te la cuestidn, para sugerir una posibilidad més relevante, para
elegir material o aconsejar una actividad que pueda ser més im-
portante y provechosa para la persona.

Esto tiene tanta importancia para el profesor especializado
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como para el profesor de un aula escolar. Como vimos en el Ca-
pitulo 111, la reunion de series de material sonoro para ser con-
troladas a distintos niveles técnicos —modelos de armonia, fpr-
maciones de escalas, R/ffs de Jazz*, etc.— guede ser ti l_no solo
para el compositor, sino también para el instrumentalista o el
cantante. A este propdsito es fundamental no perder el contacto
con el elemento sensorial mientras se busca la capacitacion
técnica. En una conversacion que sostuve con Hans KELLER, éste
lamentaba que las escalas y los ejercicios hubieran malogrado a
muchos estudiantes de musica, éstos manejaban el instrumento
sin escucharlo, sin recrearse en el sonido o en la intenC}on expre-
siva, Cada alumno tiene diferentes necesidades en ciertos mo-
mentos; estos momentos se pueden identificar con c'lartdad ha-
ciendo referencia a los elementos de la espiral evolutiva y pode-
mos mantenerios no perdiendo de vista lo que es el ntcleo esen-
cial de la musica. .

Una tercera serie de implicaciones de cara al curr/culu_m mu-
sical esta relacionada con el rol creativo del profesor. ¢Como
poner en marcha una actividad o introducir un nuevo método,
o idea musical? Tomemos un simple ejemplo de proyecto de
composicion. Quizd hemos querido fundamentar esta actividad
en los materiales bdsicos de los sonidos breves y largos. Supon-
gamos que los alumnos han asimilado correctamente la primera
etapa de lo sensorial/, que han saboreado los sonidos al margen
de la edad o de la experiencia previa. Hay distintos grados de
brevedad, y un sonido muy prolongado produce un efecto sen-
sorial muy diferente al de otro que es sc}lo moderadamente largo.
Estas percepciones son una condicidn importante para un buep
control manipulativo. Ahora debemos aprender a sostener soni-

-dos largos, a conocer las técnicas exigidas por los distintos ins-

trumentos, el uso de macillos o baquetas o de arcos, por ejemplo,
para activar continuamente un sonido a modo de tremolo. Po-
demos inducir despuéds a explorar el potencial expresivo dge la
combinacién de sonidos breves y largos para crear el sentimien-
to o expresividad. {Son capaces todos los alumnps de generar
un cardcter musical de tipo dramdtico o atmosférico partiendo
de sonidos breves y largos? ¢Se puede comuqicar esta cuallc;lagi
expresiva a otros? Podemos considerar a continuacion la posibi-

*Riffs en misica de Jazz son fragmentos armdnicos cortos, de dos‘o tres compa-
ses, utilizados de una forma repetitiva y n'tmica para acompanar una linea melédica,
generalmente se usan como telén de fondo para la improvisacion de solos. (V. def R.)
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lidad de conocer estos sonidos y encontrar en las practicas mu-
sicales corrientes 1o verngcul/o. {Se organizan dentro de una es-
tructura o tiempo de compads y metro, o siguen otras convencio-
nes musicales? Silos nifios tienen mds de 9 afos, desearemos sin
duda orientarios hacia el modo especulativo. {Pueden los alum-
nos causar sorpresa utilizando sonidos breves y largos? ¢{Pueden
componer una pieza que resulte interesante? ¢Podemos sugerir-
les episodios o pasajes que se relacionen entre si a modo de con-
trastes o de repeticiones? {Estamos dispuestos a ampliar el drea
de lo que se considera aceptable en términos idiomaticos? Esto
nos llevard sin duda al encuentro con la musica de otros en ca-
lidad de intérpretes u oyentes,

Estos conceptos que he intentado articular podrdn ayudarnos
quizd a comprender un poco mejor lo que hay de musical en la
musica al margen de la seccion de mudsica o de la educacion mu-
sical que nos interese. Por ejemplo, unavez que hemos entendido
la expresion musical como una forma de imitacion, podemos ver
de inmediato sus relaciones con el movimiento, el drama, la

poesia y las imagenes visuales, llegaremos también a comprender

cémo la mdsica puede ser expresiva sin necesidad de representar
otra cosa, que un gesto musical es una abstraccion de gestos fisi-
cos. Podemos utilizar ideas programadticas para desencadenar
procesos imitativos, pero habrd que evitar siempre la transferen-
cia literal de objetos o eventos a la musica y estar alerta para el
siguiente hito de desarrollo: la especulacion musical.

Lo que intento mostrar aqui es una determinada actitud ante
el desarrollo del curriculum musical. Podemos partir de la explo-
racion de una serie de materiales sonoros y después, con una or-
ganizacién mds o menos ajustada o libre de! proceso didactico,
trataremos de abordar la siguiente cuestién. Su planteamiento
depende de la idea que se tenga de los posibles desarrollos “a la
vuelta de la esquina’’. La espiral presenta muchas esquinas, por
decirlo asf. El transito de un modo al siguiente suele ser tan fluido
que pasa casi inadvertido, aungque a veces parezca producirse en
forma de salto. También es posible, y a veces necesario, volver
sobre nuestros pasos, retrocediendo en la espiral para avanzar
después mds libremente, tomando carrerilla para saltar.

La conciencia sobre estas posibilidades de desarrolio seré sin
duda Gtil v nos servird al menos para evitar el peligro de propo-
ner un curriculum basado en una perspectiva reducida de |a res-
puesta musical. Nadie deseard limitarse a un solo lado de la espi-
ral: lo sensorial, la expresiviJad personal o lo especulativo, v
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prestard atencién a la importancia de las destrezas manipu_lafci-
vas, de la asimilacién del discurso comdn compartido de un idio-
ma musical verndculo y general y de la participacidn en unos
métodos idioméaticos. Si observamos lo que los nifios hacen real-
mente como mdsicos, veremos que el paso de un lado a otro de
la espiral parece constituir una necesidad evolutiva y debe ser,
por tanto, un imperativo en la educacion. -






