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Este trabajo es el resultado de una reflexién que parte tanto de una investigacién
bibliogrifica como de mi experiencia como maestra de grupo, y busca proporcionar elementos
que contribuyan a la actualizacién de la practica docente en la educacién musical.

L.a educaciéon contempordnea muestra diferentes fases de desarrollo que reflejan las
caracteristicas propias no sélo de cada pais sino de cada entidad, sin embargo, los avances de
la Pedagogia Experimental a nivel general. posibilitan la reorientacién de los esfuerzos que en
materia educativa se realizan, implementandose aquellos de acuerdo a las necesidades y
condiciones imperantes en cada una de ellas.

En la situacién especifica de México, considero de vital importancia que las aportaciones
a la Educacién Musical se centren en la valoracién de las raices, tradiciones y cultura
nacionales sin dejar de considerar los conocimientos universales, asi como en la asimilacién y
aprovechamiento de los principios psicopedagégicos derivados de las investigaciones que se
realizan en este campo, y en otros afines.

En lo particular, la metodologia de trabajo propuesta constituye un primer esfuerzo por
considerar los recientes aportes de la Didé4ctica Critica, que surge dentro del contexto de la
Pedagogia Operatoria con la finalidad de abordar su incidencia en la misica.

Si bien el fundamento de ésta investigacién lo tomo de numerosos textos que en la
bibliografia se citan (algunos de cierta complejidad. como los de Piaget), es pertinente
mencionar que la relacién que establezco con la Educacién Musical, espera ser una
contribucién personal.

Para encontrar los puntos que a mi ver resaltan la importancia del trabajo metodolégico
en el salén de miisica, fue necesario entender el desarrollo del individuo, los factores que en
él influyen y los procesos de pensamiento que intervienen en la construccién del
conocimiento. También requeri conceptualizar la Musica dentro del marco referencial
seleccionado, ésto atendiendo a la necesidad de ser acorde con la metodologia empleada.

Los pdarrafos anteriores presentan el plan general de la obra: el primer capitulo trata lo
relacionado con el sujeto de conocimiento; el segundo, la musica como objeto del mismo; y el
tercero, la derivacion metodolégica que permitird abordar el proceso de ensefianza-aprendizaje
dentro del contexto mencionado: y la conceptualizacion musical, ei cuarto capitulo.
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El desarrollo de la informacién en el primer capitulo y parte del segundo., se da en
sentido horizontal, ésto es, incluyo las ideas que estimo son basicas para la cornprensién de la
Teoria Psicogenética y de la Musica, y como éstas son numerosas y la intencién de la obra no
es agotar el tema, intento unicamente manejar la informacién de manera clara sin profundizar
en su contenido. A las personas interesadas en ampliar esta informacidn, sugiero consultar
la bibliografia citada y las fuentes que a su vez éstas contienen, ya que la produccidén de
Piaget y la de sus seguidores (los estructuralistas), redne una vasta coleccién de
investigaciones digna de retomarse en el terreno educativo.

El segundo capitulo pretende presentar a manera de ensayo, una concepcién de la Misica
acorde a la postura constructivista ya que la derivacién metodolégica propuesta requeria
construir una’estructura conceptual con el mismo fundamento. Asi como nuestra manera
de enseriar refleja como concebimos el aprendizaje, nuestro concepto de lo que es Misica se
infiere en la forma de disefiar los objetivos a alcanzar. Si nuestra postura estd definida,
tanto la metodologia empleada como el concepto de la materia, serdn coherentes.

Hasta aqui se han considerado las caracteristicas del individuo por un lado y las de la
misica por el otro. La parte medular de la tesis consiste en derivar la metodologia mas
adecuada para que el sujeto acelere su adquisicién, para facilitar sus esfuerzos por acercarse.
en términos de conocimiento, al arte musical. De ésto me ocupo en el capitulo tercero.

Como veremos al interior del trabajo es fundamental conocer io que nuestros alumnos
piensan y saben de la musica para, a partir de ahi, planear y desarrollar situaciones de

aprendizaje que les permitan aproximarse mds al conocimiento de! lenguaje musical. Para
esta tarea podemos servirnos de la representacion grifica, misma que nes hablard de como
eilos cencepruahzan la musica. En el cuarto capitulo lo encontraremos.

La técnica empleada al hacer las referencias bibliograficas es la llamada autor-fecha, y
consiste en colocar dentro de un paréntesis el apellido paterno del autor, la fecha en que se
‘editd la obra por primera vez y la pagina en la que se encuentra la cita. Las referencias
internas se hacen con la intencién de relacionar y ampiiar el contenido textual.

Terminaré comentando algo que me preocupa. Es bien conocido por todos nosotros
que en muchas 4reas de trabajo -y la docencia musical no es la exepcién-, se encuentra
personal sin vocacién o que la desempefia eventualmente, dando como resultado el que se
tenga una deficiente preparacién pedagégica que no cubre con el perfil necesario, pues
recordemos que ser especialista en alguna drea del conocimiento no garantiza que ésta se sepa
abordar en el proceso ensefianza-aprendizaje. Pero lo que me parece realmente atinado es
que en una escuela como la nuestra se haya creado la carrera de Educacién Musical, con la
finalidad de atender la formacién de maestros a nivel profesional y la investigacion que este
campo requiere.

En lo personal, agradezco a la Escuela Nacional de Musica la posibilidad que me ofrecié
al conjuntar en una sola carrera dos dreas de mi interés: la educacion y la misica.
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El presente trabajo inicié cuando reflexioné sobre la siguiente cuestion:

Cuando el maestro trabaja con sus alumnos basdndose en ejercicios de percepcidn 'y
memoria ;Llega a conocer el contenido de su inteligencia?

En otras palabras.

.Llega a localizar en cada uno de sus alumnos cuailes son las nociones que han
construido intelectualmente de manera que su trabajo resulte eficaz?

El cuestionamiento anterior es realmente muy profundo ya que segin el grado de
conocimiento que el maestro tenga de ello, podrd seleccionar los contenidos que estén mds
cerca de las posibilidades de aprendizaje de sus alumnos, asi como la mejor forma de
presentacién de los mismos para que les permita construirlos.

Esta reflexién me parece sumamente importante que sea considerada por el maestro de
grupo de cualquier nivel educativo, sea cual sea la materia de su responsabilidad, yva que su
accion pedagogica tendrd que ser acorde con su concepcién de aprendizaje asi como del
conocimiento que tenga del! sujeto. derivandose ambos en un planteamiento metodoldgico
adecuado, considerando que conocer al nifio es una de las tareas mas complejas y delicadas
que le corresponden al educador, sobre todo cuando su interés radica en comprender el
desarrollo mental de sus alumnos.

Para entender este desarrollo es necesario explicarse como es el proceso de construccién
del conocimiento en cualquier sujeto pensante. y para ello intentaré dejarlo claro basandome
en la «Teoria Psicogenética» cuyo creador es Jean Piaget.

La Teoria Psicogenética tiene su raiz en investigaciones de caricter epistemol6gico
realizadas principalmente con nifios, las cuales buscan el origen y desarrollo del proceso de
construccién del conocimiento que, segin Piaget, nunca comienza de cero:

"...la génesis es una cierta forma de transformacién que parte de un cstado A y
desemboca en un estado B, siendo B mds estable que A. Cuando se habla de
génesis en el terreno psicoldgico -~y sin duda también en los demds terrenos-. es
preciso rechazar ante todo cualquier definicién a partir de comienzos absolutos.”
Piager, 1964a:206)
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Lo anterior hace nec.sario observar la importancia de evaluar cada momento de partida
en que se encuentra el alumno cuando la intencion es facilitarle el aprendizaje.

Este camino en el que se acompafia al nifo en busca de un conocimiento mas amplio,
implica también considerar un factor de suma importancia que influye en la instrumentacién
que elabora cada maestro, me refiero al concepto que se tenga de la materia de ensefianza.
Por ejemplo. si se considera a la misica como una habilidad y no como un lenguaje, la accién
pedag6gica tenderd a buscar la mecanizacién -asociacidon estimuloerespuesta- y la
memorizacién a base de repeticiones, en lugar de “concebir su aprendizaje como producto de
las reflexiones de sus alumnos”. (Gonzalez, 1988:78)

En suma, la génesis del conocimiento musical y la actividad creadora en el miio son
aspectos que aunados a lo anterior merecen la atencién de investigadores y maestros que
deseen colaborar activamente en la educacién musical de los niflos a través de una
construccién metodolégica apropiada. ’



El fundamento de la obra de Piaget debe buscarse en la Epistemologia, no en la
Fedagogia ni en la Psicologia, porque la psicogenética centra su estudio en los mecanismos de
produccion de conocimientos.

Esta teoria sostiene que el conocimiento humano estd compuesto por estructuras
operaterias, entendiéndose por éstas "sistemas que presentan leyes o propiedades de
totalidad” (Gonzdlez, 1988:205) y responde a la pregunta: .Cémo pasa un sujeto de un
estado de menor conocimiento a un estado de mayor conocimiento? es decir: (Cudles son
los mecanismos que el sujeto tiene que poner en juego que le permiten el paso del no poder
al poder hacer?

Y para explicarlo, busca el origen del pensamiento. Parte de la afirmacién de que los
nifios al nacer, solo estan dotados de unos cuantos reflejos que les permiten satisfacer sus
necesidades basicas como la succién y la aprehension que son los que inicialmente le permiten
adaptarse al medio ambiente que le rodea.

Quisiera resaltar aqui la importancia que esta teoria da a la actividad, entendiéndola no
unicamente hacia e! exterior del sujeto es decir la manipulacidn, las experiencias sspaciales,
etc. sino también a la actividad intelectual a aquellas acciones del pensamiento que son los que
realmente le van a permitir construir su conocimiento, de esto hablaré especificamente al
abordar la importancia de las actividades escolares. (v. I.2.A. y 1.3.D.)

Piaget establece tres etapas de desarrollo:

~ Sensoriomotriz.
- Operaciones concretas.
~ Operaciones formales.

Si bien es cierto que mi interés fundamental radica en el estudio de todos aquellos
elementos que explican el comportamiento intelectual del nifio entre los seis y diez afios (por
ser la edad de los nifios en que se adquiere el sistema de escritura musical), me parece
sumamente importante considerar algunos puntos esenciales que se presentan en el periodo
sensoriomotriz, principalmente porque, como afirman algunos autores, la miisica se manifiesta
en el ninio desde su nacimiento. (v. I.)
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Asi también es necesario conocer un poco del comportamiento intelectual del sujeto que
se encuentra en la etapa de operaciones formales, ya que el desarrollo es un continuo y todos
aquellos esquemas y estructuras que se van construyendo a lo largo de la vida del pequedo
van a tener su manifestacién en el resto de la misma.  Podemos observar una manifestacién
clara de ésto en la falta de comprensién del sistema de escritura en los niveles superiores de
educacién musical que se traduce en una pobre interpretacién o en una simple decodificacion
musical. St uno de los objetivos centrales de la iniciacién musical fuera desarrolar
habilidades intelectuales como la clasificacién, no le seria dificil al muasico aduito, por
ejemplo, detectar las caracteristicas de cada uno de los géneros en las partituras que aborda y
resaltar éstas en su ejecucién. (v. M.2.B.b. y [.1.B.)

1. LAS ETAPAS DE DESARROLLO
SEGUN PIAGET.

Como ya se dijo, Piaget establece tres etapas de desarrollo: sensoriomotriz, operaciones
concretas y operaciones formales. Estas etapas se caracterizan por un orden de sucesién
fijo y no se limitan a una edad cronolégica precisa, ya que los afios en que se presentan
varian de una sociedad a otra.

A. ETAPA SENSORIOMOTRIZ.

Aunque éste periodo es muy compiejo de interpretar ya que el sujeto carece del lenguaje
para comunicarnos lo que le sucede, es importantisimo, pues en £l se incursiona 2n ia
conguista del universo practico a través del movimiento y de la percepcién, utilizando para
ello gran parte de la capacidad de sus sentidos. Lo que aqui se genere va a ser la base de
las acciones futuras.

Se le ilama periodo sensoriomotriz porgque el bebé no cuenta con una representacién
mental del mundo circundante, es decir. carece de funcién simbélica por lo tanto no tiene
posibilidades de evocar a las personas o a los objetos ausentes. (Goémez Palacio,
1986:105—142)

"...sin llegar a reducir el pensamiento a un sistema de imdgenes. se puede decir que
todo pensamiento se acomparia de imdgenes, puesto que, si pensar consiste en
relacionar significaciones, la imagen seria un ‘significante’ y el concepto un
‘significado'." (Piaget, 1959:91)

He mencionado ya, que en el momento del nacimiento ia vida mental s6lo se realiza a
través del ejercicio de reflejos, es decir de actos de coordinacién sensorial y motriz.

Un ejemplo de ello lo tenemos en la nutricién:

Un lactante no solamente realiza la accién de chupar cuando mama, aunque seguramente
fue para lo primero que lo hizo, sino que chupa en el vacio, se chupa los dedos cuando se los
encuentra, lo hace con cualquier objeto que se le presenta y también al final coordina sus
movimientos del brazo con la succién para chuparse sistemdticamente el dedo pulgar.
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Con este ejemplo podemos observar que el nifio asimila una parte de su universo a la
succién, de tal manera que todos los objetos que le presentamos los acerca a la boca porque
son realidades que pueden ser chupadas. De la misma manera su comportamiento va a ser
similar cuando descubra que puede golpear, escuchar, mirar, etc.

Cuando un reflejo se ejercita con frecuencia pronto se convierte en una secuencia de
acciones bien definidas que forman los llamados esquemas. por ejemplo: un bebé nace con
el reflejo de la succion, después, éste lo ejercita con frecuencia hasta conformar un esquema y
finalmente esa accidn (chupar) la aplica a una serie de objetos. Al mismo tiempo que reliza
la accién al exterior para ir asimilando su medio ambiente, en su interior va conformando sus
esquemas cognoscitivos mediante sus experiencias.

Al pasar el tiempo el nifio no uUnicamente tiene esquemas de accidn sino que tiene
también esquemas representativos, esto es: se sirve de palabras y simbolos. Como una
evidencia de ello estd la construccién del Sistema de la Lengua que da cuenta de que estd
iniciando la representacién del mundo mentalmente. Al esquema se le concibe. asi, como
un conjunto organizado de caracteres generalizables de la accidn que le permite al pequefio
repetirla o aplicarla a nuevos contenidos.

En este periodo también es comin que los nifios imiten algunas acciones musicales,
auditivas y motrices, que no les son familiares y que ies van a permitir ampliar las que ya
realizan. (v. 1)

La inteligencia aparece mucho antes que el pensamiento interior es decir antes del empleo
de signos verbales. Aqui es importante esclarecer la diferencia entre inteligencia y
pensamiento.

"La inteligencia constituye el estado de equilibrio hacia el cual tienden todas las
adaptaciones sucesivas de orden sensorio-motor y cognoscitivo. asi como todos los
intercambios asimiladores y acomodadores entre el organismo y el medio.” (Piaget.
1967b:21)

Para explicarnosla podemos compararia con la necesidad de satisfacer el hambre: cuando
un animal busca alimento lo hace cuidando que la comida sea adecuada a sus necesidades.
De la misma manera la estructura operatoria 0 sensomotora estd «dvida» de conocimientos de
los que asimilarid sélo los que son adecuados a su actual estado. Esta forma de explicarse
la inteligencia no es simplemente una analogia. recordemos que Piaget era bidlogo y que una
de sus grandes aportaciones fue el estudié al hombre en su contexto y bajo una visién
integral, la siguiente frase puede ilustrarlo:

"El funcionamiento de la inteligencia estd vinculado al del sistema nervioso y
constituye, por lo tanto, un sector particular de las actividades del organismo."
(Piaget, 1967a:75)

Este enfoque permite conceptualizar a la inteligencia dentro de su contexto:

"Sélo si determinada accién tiene un aspecto general adaptativo, se puede decir
que la accidén es inteligente.” (Furth, 1986:60)

Asi, la adaptacién se presenta como la mutua relacién que establecen e! organismo y el
medio ambiente y, en el caso del hombre, se lleva a cabo a través de una interaccién a partir
de la cual éste construye o0 transforma la realidad externa en un objeto de conocimiento.

La inteligencia humana se diferencia de las demds porque como producto de su evolucién



PGNC  Etapa Senscriomotriz 11

surge: el pensamiento. El pensamiento es el proceso o la accién transformadora de un
estado de realidad en otro estado de realidad, quedando implicito el conocimiento de tal
estado. Es en suma el conjunto de acciones sensoriomotrices o de operaciones

internalizadas que hacen posible la comprensién de la realidad:

“...las estructuras de la inteligencia, constituyen lus instrumentos por ios cuales el
conocimiento se Qorganiza. Estas estructuras se van formando poco a poco a
partir de los primeros reflejos innatos y a través de la interaccidn con el medio.

El sujeto organiza conductas que obedecen a una lGgica-accion. para ser luego una
l6gica-operacion. " (Gonzalez. 1988:28)

Como el término -interiorizar» tenia una connotacién diferente en las teorias
psicoldgicas de su época, Piaget prefiere referirse a ese proceso como incernalizar.

Continuando con la etapa sensoriomotriz, veremos que el uso de ia inteligencia en este
periodo es exclusivamente prictico, en todas aquellas acciones que le permiten conocer su
medio ambiente. Ya he mencionado con anterioridad que el sujeto actia a través de
percepciones y movimientos organizados en esquemas de accidn.

A medida que el nifio se va desarrollando, hace un registro mental de todas aquellas
informaciones que le han proporcionado tanto los objetos que le rodean y que ha podido
explorar como los sujetos que conviven diariamente con €l ayudando a satisfacer sus
necesidades.

Cuatro procesos fundamentales caracterizan la evolucidn intelectual que se realiza durante
los dos primeros afios de la inteligencia: Las construcciones de las categorias del objero,
del espacio, de la causalidad y de! tiempo.

El primero se refiere a que el nifio concluya que un objeto percibido sigue existiendo
aunque él en ese momento no lo perciba.

El segundo tiene que ver con la coordinacidén de sus movimientos.

El tercero y el cuarto se obtienen cuando se relacionan el resultado de algo con la accidn
que lo produjo: aqui se sitian ciertos avances en la construccién de la nocién de tiempo, la
cual es importante por su relacién con el aprendizaje de la masica. (v. I.5.A.c)

En la etapa sensoriomotriz es de vital importancia la estimulacidon musical temprana.
Los bébes v los nifios pequefios requieren de una constante comunicacién afectiva e intelectual
por lo que la imitaciéon por parte del adulto de los sonidos que emiten, v los juegos sonoros
que enriquezcan y amplien su repertorio, forman parte importante del desarrollo infantil ya
que sentardn las bases de su futura expresién musical.

El desarrollo mental durante los primeros dieciocho meses de existencia es muy répido y
de mucha importancia porque es aqui cuando el nifio elabora el conjunto de las subestructuras
cognoscitivas que seran el punto de partida para sus construcciones intelectuales futuras.

Hay un periodo que tiene mucha importancia en este trabajo, el Preconceptual, puede
decirse que es un periodo de transicién de las estructuras de la inteligencia sensoriomotriz al
pensamiento operativo.

Este periodo se caracteriza porque la capacidad para representar una cosa por medio de
otra aumenta en velocidad y alcance de pensamiento, sobre todo a medida que el lenguaje se
desarrolla. Asi, es usual ver que los nifios toman una escoba pequeria y la utilizan como



PGNC Etapa Sensoriomotriz 12

guitarra o que un palo les sirve de micréfono. Este estadio se extiende aproximadamente
desde una edad de dieciocho meses a dos aflos hasta mds o menos los cuatro afios y medio.

En todo este tiempo, mientras el nifio contruye el lenguaje, detectamos que utiliza una
misma expresidn para referirse a una cantidad de acciones, por ejemplo: dice «tata» a todas
las acciones que tienen éxito. «gol» a las pelotas, «papd» es todo aquel que estira los brazos
como hace su padre, mientras que «mamd» se usa como término que expresa el deseo de
algo. Si se trata de un nifio que ha recibido educacién musical temprana es probable que se
refiera a la musica diciendo «sol» (si conoce el simbolo de la clave), o «ti-ti» a lo que
implique palmear o moverse con musica.

En cada uno de los casos anteriores el nifio ha creado un esquema verhal que esti a
mitad de camino entre un esquema sensoriomotriz y uno conceptual; es un esquema
sensoriomotor en vias de transformarse en concepto. Lo anterior explica, que cuando los
nifios grafican sus propias melodias emplean significantes inventados por ellos, que si bien no
guardan las caracteristicas de la convencionalidad, no por eso dejan de mostrar lo que el nifio
entiende de la masica. Esa comprensién estd en proceso de construccién.

El razonamiento de los nifios pequefios no va de lo universal a lo particular. por
deduccién, ni de lo particular a lo universal por induccién, sino que va de lo particular a lo
particular sin generalizacién y sin rigor légico, a esto Piaget le llama transduccidn. Si un
nifio de 4 afos pregunta -estando de pie v en el interior de su casa-:

-Aqui, donde estoy parado, (es México?
Una posible respuesta seria:
-Si, todo aqui es México (sefialando el espacio circundante), y si vamos a la casa de tu
abuelita seguiriamos en Mexico, México es muy grande.
Si el nifio cambiara de lugar en ese momento, u otro dia se encontrara en una casa cer_
cana, y alguien le preguntara, o le surgiera otra vez la inquietud. preguntaria:
-Y aqui, ¢(Es México?

Este tipo de preguntas da indicios de que el nifio no ha inducido ni deducido lo que es
México; sus acciones particulares lo ubican en ese momento, sin embargo las relaciones que
en forma generalizada le permitirdn construir el concepto las lograri establecer, de una
manera estable y completa. hasta la etapa operativa.

Por otra parte los nifios atribuyen vida a los objetos, suponen que se mueven por si
mismos v que saben sus nombres. Por ejemplo, sienten que las piedras crecen, que el sol
camina de un lado a otro en el dia y que de noche duerme. También piensan que los
instrumentos tocan solos, tal como lo haria una caja de musica.

De aqui pasamos al periodo intuitivo que va aproximadamente desde los cuatro y medio
afios hasta los siete, durante el cual se produce una evolucién que permite a los nifios
comenzar a dar las razones de sus creencias y acciones asi como a formar algunos conceptos,
pero su pensamiento no es aun operativo.

~ Todavia no puede hacer comparaciones mentalmente sino que deben hacerlas en forma
practica y una a la vez. Por ejemplo, el trabajo. musical con los niflos de este pericdo
puede manejarse en base a establecer comparaciones entre las cualidades o cantidades de los
elementos del sonido y del tiempo siempre y cuando se mantenga un criterio a la vez y se
trabaje con opuestos. Es decir, los nifios pueden clasificar instrumentos siguiendo el
criterio grave-agudo pero considerando sobre todo que la diferencia sea notable, de manera
que agruparan los que suenen muy agudo (campananas, silbatos, etc.), vy los que suenen muy
grave (tambor, caja grande de madera, etc.).
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También con la voz y con el cuerpo pueden realizar juegos en los que muestren la
discriminacién entre los extremos del grave y del agudo en base a una reaccién. Hacer una
orquesta con instrumentos que emitan sonidos largos y cortos es una opcidn que los divierte
y pueden realizarla sin problemas, ademds. si esta se utiliza para acompafiar una cancién
aprendida ellos pueden parucipar creativamente si por equipos proponen interpretaciones
diferentes utilizando cambios en e] matiz, como «fuerte» y «quedito».

Debido a la falta de representacién mental de los nifios que se ubican en este periodo, su
pensamiento estd dominado por las percepciones inmediatas y sus juicios adolecen de la
variabilidad tipica de la percepcidn.

Durante este periodo la concepcién infantil del espacio estd ain estrechamente vinculada
a la accién, pero dado que el nifio puede ver una cosa en relacién con otra, es capaz de
observar la proximidad, la separacién, el orden, la inclusién y la continuidad, y por ende
pueden dibujar, por ejemplo, las partes del cuerpo en orden correcto.

Esta representacién del espacio descuida las relaciones de perspectiva, proporcién,
semejanza, etc., que guardan dos objetos entre si, o una objeto en relacién al sujeto que
mira. La nocidn de espacio sigue un proceso de construccién muy lento, hasta los ocho o
nueve arios aproximadamente, es cuando aparece el realismo visual: representarnos las cosas
como las vemos y no como realmente son.

Por ejemplo, un carrito tiene un tamario real, sin embargo, un nifio de esta edad al
dibujarlo puede incurrir en errores como alterar la medida de las partes que lo constituyen o
deformar alguna de ellas. Ademas. si en su dibujo hay otros objetos, éstos no conservarin
la disposicién espacial que tienen entre si, en funcién del dngulo en que se les mira.

Por lo que se refiere a la comprensién del namero, tampoco se ha logrado todavia, ya
que para ello es fundamental dominar la idea de correspondencia de uno a uno, la cual, una
vez establecida, se considera que se mantiene a pesar de una nueva disposicion de las
unidades. Esto es. un niflo ubicado en el periodo intuitivo puede formar un conjunto con
el mismo nimero de objetos que haya en otro, haciendo corresponder uno a uno de ellos, sin
embargo, no conserva la cantidad de elementos de su conjunto cuando se modifica la
presentacidn de éstos a la vista: si se separan dird que son mds que en el otro, si se juntan,
que SON Menos. De la misma manera un conjunto de sonidos largos puede ser apreciado
numéricamente mayor que otro con la misma cantidad de sonidos, pero cortos.

Nosotros hemos observado que muchos pequeditos pueden contar sus dedos o los
objetos que tienen cerca, sin embargo, cuando se trata de contar sonidos, sélo lo pueden
hacer a la par de que los van oyendo, ya que si los escuchan primero y luego los cuentan, es
probable que incurran en errores, porque hacerlo asi implica reconstruir el patrén escuchado.
recordarlo con precisién.

Si recordamos la famosa defensa de Kodily ante el ministerio de educacién de su pais, en
favor de la miisica. tendremos presente aquello que mencioné acerca de que favorecia el
aprendizaje de las matematicas. Con las investigaciones de Piaget al respecto se esclarece el
por qué: el desarrollo de la nocién de tiempo implica la nocién de nimero. De manera
que cuando los nifios cuentan sonidos, pulsos, movimientos, los anotan y los leen, o escriben
miisica con ellos, estdn trabajando la construccion de ésta nocidn.

Las actividades en que se utilizan nimeros para identificar las notas en los instrumentos,
los espacios entre tono y semitono, etc., refuerzan tanto el reconocimiento del signo
numérico como su comprension. La danza es un arte que igualmente apoya este
conocimiento, de manera que hacer corresponder los pasos con nameros, asi como identificar
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la secuencia de los desplazamientos que los pies realizan, no tiene que ver sélamente con la
nocién de espacio y movimiento, sino con la de nimero. Piaget dice claramente que las
diferentes nociones se van apoyando unas a otras durante su construccién, o sea, no se da
aislada ni secuencialmente, sino paralela y entrelazadamente.

De aqui podemos deducir que la educacidn no debe ser puramente intelectual v pasiva.

Asi mismo. no comprende que se mantenga o conserve la cantidad de agua que se vierte
de un vaso ancho y bajo. a uno alto vy estrecho, cree que varia.

Al parecer, en el transcurso de las diferentes etapas de desarrollo, las nociones se
construyen en el siguiente orden: conservacidén de cantidad. peso. superficie, y finalmente la
de volumen.

En este periodo los nifios no tienen un concepto real de la medida. Esto tiene relacién
con la métrica de las duraciones temporales, ya que si bien pueden tocar o moverse siguiendo
el pulso o determinados patrones ritmicos es porque su nivel de coordinacién y sus esquemas
imitativos asi lo permiten, pero en el momento que dependiera de ellos mantener un pulso
estable es facil observar que no lo logran. Por esta razdn, las actividades que requieran de
conservar la cantidad, como el sujetarse a un nuimero determinado de sonidos para crear
patrones ritmicos diferentes, o contar el total de frases. compases 0 pulsos de una cancién
con la finalidad de entrar y terminar a tiempo o ubicarse en él, tendra mds éxito que utilizar
el compas para hacer subdivisiones precisas.

Es un buen recurso evaluativo observar el tipo de patrones ritmicos o melddicos que
pueden imitar. ya que caeremos en la cuenta de que ritmos sincopados o ligados (en dénde el
acento se desplaza), no los conceptualizan aiun dentro de una medida determinada. ya que ellos
s6lo perciben lo que suena préximo o aislado, siendo ademds, incapaces de memorizar con
exactitud los que son muy largos.

Del periodo intuitivo en adelante, el juego de simulacién comienza a ser menos frecuente,
en vez de usar una cosa para representar a otra en la fantasia, los niflos empiezan a imitar la
realidad: representan escenas de la vida familiar con murecos, tratan de construir modelos
exactos, en los juegos colectivos imitan acontecimientos de la vida familiar tales como ir de
compras, viajar en vehiculos puablicos de trasporte y empiezan a participar en los juegos con
reglas. La escenificacién del texto de las canciones que conocen les da la oportunidad de
imitar la realidad siguiendo una secuencia de acciones ya establecida.

En cuanto al canto es posible que los nifios no puedan cantar con exactitud intervilica,
pero ésto no significa que se les debe aislar del mundo sonoro proponiéndoles Gnicamente
canciones con determinadas caracteristicas que el adulto piensa mas ficiles (pero que tal vez

no lo sean). Es conveniente observar cuidadosamente el tipo de intervalos que los nirfios
emitan, y en el momento, improvisar algin canto con ellos, con la finalidad de retroalimentar
su emisién. Si nosotros queremos que sélamente imiten o reproduzcan lo que les

proponemos, sin fomentar la exploracién, musical y enriquecer su ambiente sonoro, ne
estamos considerando la carga de experiencia que ellos ya traen consigo, y que es la que
realmente les va a permitir acceder a otro aprendizaje.
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B. ETAPA DE LAS OPERACIONES CONCRETAS.

La etapa de las operaciones concretas comienza cuando la formacién de clases v series se
efectia en la mente, es decir cuando las acciones fisicas empiezan a internalizarse como
acciones mentales u operaciones. Un ejemplo de ello lo tenemos cuando presentamos a un
niflo palitos de diferente tamafio y le decimos que los ordene, 2ste nifio observa los palitos y
luego los coloca rapidamente en orden en la mayoria de los casos, sin hacer absolutamente
ninguna medicién. De igual manera la clasificacidn !a puede realizar considerando dos
criterios a la vez: el color y la forma. mientras que un nifio del estadio anterior, sélo forma
parejas sin lograr reunir clases enteras.

Por ejemplo, un nifio del periodo anterior puede hacer parejas de instrumentos que
suenen grave, un nifio en esta etapa puede hacer grupos de instrumentos que suenen grave y
produzcan sonidos cortos a la vez.

También pueden seriar alturas sonoras, por ejemplo a través de un juego de campanas y
utilizar esta serie en una improvisacidon utilizando el criterio fuerte-débil. Una de las
caracteristicas propias de esta seriacién es su reversibilildad: los mismos sonidos pueden
seriarse de agudo a grave, asi como de grave a agudo.

La reversibilidad también permite seriar ascendente o descendentemente intervalos que
pueden clasificarse como cuartas, segundas, terceras, dadas en base a otra serie ya
2stablecida, por ejemplo:

Tenemos la escala diat6nica: re, mi, fa, sol, la, si. do. {1? serie).
Serie por Sas. (t) a partir de la anterior: re. {a. mi. si. fa, do, sol, (2% serie).

Otra de las actividades factibles es la inversa: si pueden elaborar series, también las
pueden descubrir, por ejemplo:

Tenemos la serie: do. mib, solb. (sibb. etc.)
y la serie: re#, fa#. la, (do. etc.).
;Qué relacién hay entre ellas?

La respuesta es que son series ascendentes a partir de la escala cromatica a intervalos de
3im, Ellos también pueden hacer analogias:

Elabora una serie que conserve las caracteristicas de la siguiente:
do, si, sol, fa. re. do.

L.a respuesta podria ser:
mi, re, si, la, fa, mi.

La serie a descubrir es: en base a la escala diaténica, una segunda y una tercera
descendentes, de manera consecutiva.

Durante la etapa operativa tenemos que disminuye ain mas el egocentrismo, y el juego
de reglas ya se realiza en grupo. También decrece el nimero de los juegos simbélicos y
desaparecen los comparfieros imaginarios, pero hay una evolucién hacia [a representacién
teatral.

Se clasifican nimeros de todas maneras por el solo gusto de hacerlo, se hacen dibujos
simétricos en toda clase de formas, gustan de los acertijos que implican clasificaciones
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multiples.

Aprenden a distinguir los errores del mal cometido deliberadamente v se preocupan
mucho por la «justicia» de los castigos.

En relacién a los conceptos espaciales, los niflos examinados por Piaget llegaron a la
plena comprensién de los conceptos topol6gicos (proximidad, orden. etc.), en tanto que los
conceptos referentes a la proyeccidén (sombras, dibujos a escala, perspectiva, etc.) se iban
dominando gradualmente. Comienzan también a emplear algunos conceptos euclidianos
(proporciones. semejanzas, etc.), esto Gltimo aproximadamente después de los nueve afos.

Es un grave peligro que 2| aprendizaje se 2fectie de manera verbal, sin asociarse asi a la
actividad, que es esencial para darie significado.

Durante este periodo del desarrollo, los niftos necesitan actividades cuidadosamente
estructuradas que impliquen relaciones mds complejas y. en las cuestiones con cierto aspecto
cientifico, sacan ventaja del trabajo «experimental>» bien organizado, el cual les permite hacer
sus propias mediciones y observaciones y tal vez hacer «descubrimientos». (v. 0.4.)

Una manera de salvar la distancia que los separa de las formas de pensar de la
adolescencia es simplificar las relaciones que se les piden a los nifios y proporcionarles la
oportunidad de tener experiencias multiples y variadas con los sonidos. en el caso de la
musica, lo cual los prepara para realizar operaciones con ellos cuando éstos no esién
presentes, es decir, necesitan trabajar con el objeto para poder luego trabajar sin él.

Asi en muisica, la escala pentdfona permite a los nifos componer melodias utilizando
varios criterios a la vez, sin necesidad de complicarlo demasiado al tener que sujetarse a
reglas tonales estrictas que limiten su espontaneidad. A la par permite escribirlas y leerlas
con facilidad y ejecutarlas sin discordancias. En esta forma los nifios pueden apreciar el
arte de hacer musica a través de su propia experiencia e ir centrando su atencién en las
posibilidades de manejo y organizacién de los elementos musicales.

El acatamiento de una consigna en el momento de improvisar implica conservar un
patrén ritmico o melodico. Cuando se transporta una melodia a otro tono también se
recurre a la conservacion. Cuando se transfiere a otro instrumento !a generalizacién estd
presente; transferir significa poder tocar una melodia en varios instrumentos atn de diferente
familia, por ejemplo: de un teclado a una mandolina.

Elaborar una melodia significa manejar con creatividad una serie sonoro-temporal,
ademas, bien conducida la actividad, puede incluir el manejo formal de todos los elementos
que intervienen en ella (el desarrollo motivico, por ejemplo) aunque sea de una manera
incipiente.

Las dificultades que los nifios experimentan al dar definiciones, resolver problemas o
formular proposiciones se obvian parcialmente pidiéndoles que lo hagan mientras realizan sus
trabajos practicos y aceptando enunciados o definiciones adecuados a su nivel.. por ejemplo:

<Pueden componer una melodia para el carrillén? (Usaron mds unas notas que otras?
;Podrian tocar lo mismo empezando en do? ;Por qué no inventan una segunda parte?
Y un final original? ;Qué patrones ritmicos usaron? ;Predominan las notas largas?
iLas agudas?

La expresion verbal se vincula asi con las actividades de los nifios, hasta que les sea
posible generalizar a clases enteras de experiencias similares o reconocer en los problemas
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verba}es, situaciones semejantes a las que va han aprendido a resolver pricticamente y a
describir en términos, para ellos, llenos de significado.

En relacién a la medida. si bien los nirios en el periodo anterior podian moverse con la
musica, ahora pueden inventar y graficar con mayor conciencia el orden y la duracién en que
los sonidos ocurren en el tiempo. la constancia con que aciertan al contar, medir la duracién
o coordinar las velocidades simuitdneas se acrecenta en cuanto conceptualizan el tiempo en
forma completa. El comprender la organizacién de patrones mensurales implica medirlos.

Para medir se requiere de una unidad de medida. La unidad de medida del tiempo
musical es el pulso. Los nifics que se encuentran en esta etapa ya pueden mantener una
pulsacién constante y compararla con un ssquema ritmico a medir. La nocién de duracién
es relativa a la- coordinacién de éstas dos velocidades. La comprensién de la nocién de
velocidad también los posibilita para ejecutar un esquema ritmico a la mitad o al doble de
tiempo. actividad que equivale a hacer un dibujo a escala.

La armonia es un concepto que requiere de varias habilidades intelectuales. Un nifio
ubicado en el nivel operatorio clasifica los sonidos consonantes y los diferencia de los
disonantes, identifica una serie armonica, reconocen los cambios arménicos, los utilizan al
acompafar una melodia y los escriben.

En la apreciacién musical son capaces de entender auditivamente, o reacionar con el
cuerpo, a dos o mds esquemas ritmico-melddicos simultdneos que no sean demasiado
complejos, pudiendo analizar la estructura de una obra musical atendiendo a los medios, la
forma y el contenido.

Lo expuesto nos hace necesariamente reflexionar en los métodos pedagdgicos en relacién
con el desarrollo del pensamiento de los nifios. va que casi siempre sélo se atiende a la
formacién de conceptos, por lo que se hace necesario elaborar nuevas formas de afrontar la
ensefianza, basados en un conocimiento mas completo de las diferencias de desarrollo mental
entre los nifos. (v. I.2.C.)

C. ETAPA DE LAS OPERACIONES FORMALES.

La Gltima fase del desarrollo intelectual abarca aproximadamemte, de los once a ios
quince afios de edad, y se caracteriza porque se piensa mds alld del presente. ya que es hacia
el final de las operaciones concretas cuando el nifio logra estructurar de manera mas exacta el
pasado y el futuro inmediatos. Recordemos que cada nuevo concepto que maneja un sujeto
lo ha venido construyendo a lo largo de las etapas anteriores.

También se elaboran teorias acerca de todo. en otras palabras, se ingresa al mundo de
las ideas. La cognicién se apoya en el uso del simbolismo puro y en el uso de
proposiciones.

Aqui es el momento en que los futuros jévenes pueden remitirse con toda facilidad a
imégenes sonoras internas, siendo posible para ellos componer musicalmente sin necesitar
escuchar o tocar el arreglo ya que se encuentran en condiciones de comprender el simbolismo
propio del lenguaje musical.

En este nivel es cuando se empiezan a comprender las relaciones geométricas y los
problemas relacionados con proporciones. De tal manera que ahora la preocupacion del
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joven consiste en establecer hip6tesis y la capacidad para razonar sobre ellas, represeata un
nuevo instrumento para comprender su mundo.

Piaget sefala que el desarrolo de la personalidad comienza a conformarse hasta este
periodo, en el que el joven estd en condiciones de utilizar el pensamiento deductivo.

Los jovenes en su expresiéon musical emplean las tablas de clasificacién y seriacién, que
va pueden establecer sin problemas. para crear efectos en la misica. cuestionidndose que seri
lo mejor para iograr un estado de animo especifico.

En la apreciacion musical se vuelven muy criticos y selectivos., ya sea al tratar de
explicarse el por qué de tal o cual arreglo o al escoger «su» misica. Con la orientacion
pertinente son capaces de seguir y analizar formas musicales complejas. La concepcion de
la madsica ya se encuentra en un nivel abstracto, por 1o que pueden reflexionar acerca de ella
sin necesidad de escucharla o ejecutarla en el momento. Sus proyectos musicales a realizar
son ambiciosos.

Cuando hacen misica pueden trabajar con varias lineas melddicas o riumicas en forma
simultanea. La experiencia en coros o grupos instrumentales es de gran importancia para
ellos ya que cumple varias funciones. entre ellas estdn el cubrir su necesidad de pertenencia a
un grupo y el poder desarrollar y mostrar sus habilidades. Su participacién dentro de un
grupo musical serd mas satisfactoria si esta definida yva que se sabe responsable de algo que
s6lo a él le corresponde.

La comprension de las relaciones armonicas se desarrolla enormemente, siendo fdcil para
ellos, identificar errores en el acompafamiento de una pieza. Sin embargo, répidamente
encuentran la posibilidad de integrar innovaciones arménicas en sus composiciones.

2. FACTORES DE DESARROLLO.

Piaget concibe a la conducta cognoscitiva humana como una combinacién de los cuatro
aspectos siguientes que son Ulamados factores de desarroilo:

1. Maduracién (del sistema nervioso).
2. Experiencia (interaccién con el mundo fisico).

3. Transmisién social (educacién para influir sobre la naturaleza de la experiencia del
-individuo).

4. Equilibrio (autorregulacién de la adaptacién cognoscitiva).

La adaptacién es el esfuerzo cognoscitivo del organismo para hallar un equilibrio entre éi
mismo y su ambiente, y ello depende de la interrelacion de dos procesos: 1a asimilacion y
la acomodacion. Estos procesos son llamados invariantes funcionales y tienen gran
importancia en el aprendizaje.
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3. INVARIANTES FUNCIONALES.

La asimilacién significa que una persona adapta el ambiente a si misma y representa el
uso del medio exterior por el individuo segin éste lo concibe. Las experiencias se
adquieren sélo cuando el individuo puede enfrentarse a ellas y las consolida en funcién de su
propia experiencia.

“El hecho fundamental que necesita la intoduccién de la idea de asimilacidn es el
de que jamds un elemento exterior nuevo da lugar a una adaptacién perceptiva,
motora o inteligente, sin estar relacionado con actividades anteriores.”

"En resumen, alli donde A se integra en B, no es que solamente b se haya
agregado a A: es también, y sobre rodo, porque ef esquema A se ha asimilado a b."
(Piaget, 1959:110)

La acomodacién es un proceso inverso a la asimilacién y representa la influencia del
ambiente. Los procesos de asimilacién y acomodacién actlan siempre juntos. La
asimilacién siempre estd equilibrada por la fuerza de la acomodacion y esta altima es posible
s6lo con la funcién de asimilacién.

El individuo actia sélo cuando experimenta una necesidad, es decir cuando el equilibrio
se halla momentdneamente roto.

La inteligencia es la forma de equilibrio hacia la cual tiende todo sujeto. la inteligencia
engendra el pensamiento cientifico.

4. PROCESOS COGNITIVOS.

Hay dos procesos mentales que por su relacion con la actividad musical retoman cierta
importancia: la percepcién y la memoria. Estos términos conilevan un sinumero de
implicaciones -como toda la terminologia usada por Piaget-, gue necesitan un extenso
desarrollo, sin embargo. procuraré. para los fines del trabajo y como lo he venido haciendo
hasta ahora. abordarios en lo que considero su aspecto esencial.

En principio, Piaget rechaza una teoria de copia de la realidad, tanto para la percepcion
como para la memoria, ¢! los trata como procesos. Un proceso no alude a algo dado en
forma estdtica o terminal sino a una serie acciones.

Si bien ambos procesos implican aspectos de recepcién de estimulos sensoriales,
solamente son asimilados y acomodados los eventos o experiencias que sean susceptibles de
ello, de acuerdo a los esquemas que en ese momento conformen las estructuras de

pensamiento de cada sujeto en cuestién.

Son susceptibles de asimilacién y acomodacién las experiencias que tienen lazos con el
pasado, va que, segin Piaget, ninguna conducta nueva surge ex-abrupto:

"...n0 se percibe un objeto. no se lo mueve (0 no se mueve el sujeto con relacion a
él) y no se le comprende. sino respecto de otros. o con relacién a las acciones
precedentes que tengan que ver con el mismo objeto." (Piaget, 1959:110)
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3. INVARIANTES FUNCIONALES.

La asimilacién significa que una persona adapta el ambiente a si misma y representa el
uso del medio exterior por el individuo segin éste lo concibe. Las experiencias se
adquieren sélo cuando el individuo puede enfrantarse a ellas y las consolida en funcién de su
propia experiencia.

"El hecho fundamental que necesita la intoduccién de la idea Je asimilacién es el
de que jamds un elemento exterior nuevo da lugar a una adaptacion perceptiva,
motora o nteligente. sin estar relacionado con 3ctividades anteriores.”

“En resumen, alli donde A se integra en B, no es que solamente b se hava
agregado a A. es también, y sobre todo, porque el esquema A se ha asimilado a b."
(Piaget, 1959:110)

La acomodacién es un proceso inverso a la asimilacién y representa la influencia del
ambiente. Los procesos de asimilacién y acomodacién actian siempre juntos. La
asimilacién siempre estd equilibrada por la fuerza de la acomodacién y esta tltima es p051ble
s6lo con la funcién de asimilacién.

El individuo actua sélo cuando experimenta una necesidad, es dec1r cuando el equxhbr\o
se halla momentdneamente roto.

La inteligencia es la forma de equilibrio hacia la cual tiende todo sujeto lé‘ inteligencia
engendra el pensamiento cientifico. » -

4. PROCESOS COGNITIVOS.

Hay dos procesos mentales que por su relacién con la actividad musical retoman cierta
importancia: la percepcidn y la memoria. Estos términos conllevan un sinimero de
implicaciones -como toda la terminologia usada por Piaget-, gue necesitan un extenso
desarrollo. sin embargo. procuraré. para los fines del trabajo y como lo he venido haciendo
hasta ahora. abordarlos en lo que considero su aspecto esencial.

En principio, Piaget rechaza una teoria de copia de la realidad, tanto para la percepcién
como para {a memoria, él los trata como procesos. Un proceso no alude a algo dado en
forma estdtica o terminal sino a una serie acciones.

Si bien ambos procesos implican aspectos de recepciéon de estimulos sensoriales,
solamente son asimilados y acomodados los eventos o experiencias que sean susceptibles de
ello, de acuerdo a los esquemas que en ese momento conformen las estructuras de
pensamiento de cada sujeto en cuestidn.

Son susceptibles de asimilacién y acomodacién las experiencias que tienen lazos con el
pasado, ya que, segiin Piaget, ninguna conducta nueva surge ex-abrupto:

"...no se percibe un objeto, no se lo mueve (0 no se mueve el sujeto con relacién a
él) y no se le comprende, sino respecto de otros, o con relacién a las acciones
precedentes que tengan que ver con el mismo objeto." (Piaget, 1959:110)
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Para explicarnos lo anterior hay que considerar que la percepcidn no tleva al sujeto a
lograr contacto directo con el objeto, como si el conocimiento fuera un mero registro de la
realidad. El conocimiento del objeto se construyve progresivamente a partir de [os procesos
de asimilacién y acornodacién.

Esto Uama la atencidn porque. por ejemplo, aunque sensorialmente un nifio capte una
imagen visual completa, su percepcién, al ser evaluada mediante un dibujo. sélo mostrari lo
que «vio» de acuerdo a su nivel de comprensién de los hechos: por ejemplo, en un
experimento realizado por Piaget se comprobd que un nifio de seis afos no percibe que el
rfxivel de agua en un tubo inclinado, permanece horizontal. adn cuando el modeio permanece
rente a él.

Asi, tenemos que un acto de conocimiento presenta dos aspectos: el figurativo, en
donde la actividad de acomodacidn se orienta hacia la orgamzacién de los datos senscriales: y
el operativo, que implica una serie de acciones en la imaginacién que van a modificar los
esquemas asimilatorios bajo los cuales podra comprenderse el objeto percibido.

Por ejemplo, la imagen mental de una melodia. tiene una configuracién «topogrifica»
lineal correspondiente a una secuencia de sonidos en particular -a la tonada de una cancién
en especial, en otras palabras-, la secuencia de esa melodia es internalizada y transformada
por la funcién simbélica en una imagen que representa a una clase. Este simbolo es un
instrumento que utilizamos para el conocimiento de una melodia.

Para entender lo anterior podemos recordar un irbol y después tratar de dibujarlo.  Si
ohservamos el dibujo notaremos que es un arbol en especial. tal vez un pino o un abeto. La
imagen mental de nuestro concepto de arbol es la que plasmamos en el papel. y para nosotros
representa a la clase de los 4arboles, ademds, si nuestra cultura lo permute. recordaremos
varios tipos de 4rboles, de manera que no es la imagen en si misma la que nos explica la
funcién simbdélica, es solo una herramienta.

En otras palabras, no por lo anterior se crea que el pensamiento se reduce a un sistema
de imdgenes. ya que la unportancia de ésto radica en !a sintesis y en ei andlisis a que
recurrimos cuando consideramos que todos esos drboles tienen cosas en comun -hojas,
tronco, etc.- que permiten agruparlos en en esa clase, de lo que se deduce que ia imagen es
s6lo un instrumento del pensamiento. y un instrumento complejo, ya que asi como logramos
establecer la clase de los drboles, también fuimos capaces de hacerlo con las hojas. los
troncos, las texturas. los colores, etc.. o sea, todo lo que a su vez tiene que ver con un
arbol. Este proceso, ademds, requiere haber diferenciado un drbol de lo que no lo es, lo
cual es posible porque ésto, a su vez. pertenece a otra clase.

En el caso de la memoria, asi como en ¢l de la percepcidn, la realidad no «pasa» a
través de los sentidos para quedar «fijada» como un mero registro de la realidad, o sea, su
funcién no es almacenar ni retener conocimientos. En un sentido amplio, Piaget la llama
conservacidn, vy la considera parte del aspecto de accién operativa de un esquema.  Ademaés,
plantea la existencia de tres niveles de memoria, que tienen relacién y se van posibilitando con
las etapas de desarrollo:

El primero: la_memoria de reconocimiento.

"En el reconocimiento, el modelo estd presente y es perceptible. El papel de
la memoria. es meramente discriminar el modelo particular, como algo que ha sido
previamente percibido, a diferencia de otros modelos." (Piaget. 1968:97)

A este nivel de memoria recurrimos cuando al volver a oir el tema de una sinfonia que
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ya habiamos escuchado lo reconocemos en el momento mismo de la audicién. También
cuando los nifios nos piden que toquemos al piano la melodia que la clase pasada les gusts,
porque necesitan volver a oirla para acordarse bien de ella. Este reconocimiento se hace

posible mediante la utilizacién de esquemas perceptuales.

El segundo: la memoria reconstructiva. En este caso. la imitacién es el instrumento
de acomodacién al que recurrimes cuando, tras de haber escuchado un esquema ritmico. se
nos pide que lo repitamos inmediatamente; o cuando al escuchar por primera vez una cancién
se nos pide que la vayamos siguiendo con la voz. Aqui es conveniente citar que:

"Adn en aquella forma de memoria bdsicamente dirigida a modelos originales.
principalmente, ia memoria mecidnica de cosas sin sentido. vbservamos, que las
agrupaciones de sonidos o formas visuales, estin subordinadas a las relaciones
espacio-temporales que implican esquemas de proximidad. ordenamiento jerdrquico y
ordenamiento en secuencia.” (Piaget. 1968:96)

En este nivel de memoria. las relaciones de orden causal y temporal que encontramos en
los eventos que se suceden fuera de nosotros, entre otras especificas de cada situacién, son
las que nos permiten percibir vy recordar la realidad.

Por ejemplo, si yo recuerdo haber cantado el Himno Nacional durante la ceremonia de
los lunes. después de la formacién de mis alumnos y no antes. no es porque los
acontecimientos se hayan grabado en ese orden en mi mente, sino porque la formacidn.
primer suceso, es condicién necesaria del segundo: el canto como parte de una ceremonia
civica.

La memoria es una reconstruccidon de acontecimientos anteriores. a nivel sensoriomotriz
o en un plano superior de actividad de acuerdo a un orden causal. En el caso de hechos
separados se apela a la interferencia de series causales indirectas que permiten establecer
enlaces de sucesion entre las causas y los efectos de una y otra serie.

Debido a lo anterior, la nocién de tiempo se logra plenamente s6lo hasta que cambia su
cardcter intuitivo por el operativo, lo que supone la reversibilidad del pensamiento. o sea,
operaciones que permiten recorrer una serie en ambos sentidos -deshacer una operacién con
la operacion contraria-.

En el tercer nivel: la memoria evocatoria -imaginal o lingilistica-. En este caso el
instrumento que hard posible la memoria es la imagen mental. Si en el segundo nivel

Piaget considera la memoria reconstructiva como un tipo de evocacién en la accién, es porque
para recordar algo es necesaria la reconstruccién fisica de los hechos por medio de acciones
concretas, ya que no se puede aludir al lenguaje, situacién que se hace posible con la
aparicién de la funcién semidtica en el nifio, el cual, en este nivel ya es capaz de referirse a x
concepto, partiendo de que las diversas relaciones entre las imagenes mentales ya construidas
le permiten referirse a €l a través de una evocacién lingiiistica.

5. LA AFECTIVIDAD DENTRO DEL MARCO
DE LA TEORfA PSICOGENETICA.

Contrario a lo que se cree, la teoria constructivista si contempla el aspecto afectivo de la
conducta humana. y aungue su creador, Piaget, no agotd su estudio. estas palabras no deben
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considerarse una critica a este gran pensador. Si bien Piaget quiso ahondai especialmente
en los procesos cognitivos de naturaleza l6gica-matemdtica, nos toca a los interesados
proseguir el camino marcado por Piaget en la investigacién. sabiendo de antemano que
tampoco lograremos agotar el tema. aunque trabajemos con la misma disciplina. Si una
vida -y una mente- como la de ese gran cientifico. que orientd y establecio las bases de
numereosas investigaciones que anora mismo estdn levandose acabo. no fue suficiente para
abarcar y profundizar en todos los recodos de la naturaleza humana. significa que el camino
que tenemos que recorrer dista mucho de ser corto.

Comencemos. La conducta humana conlleva varios aspectos. dos de eilos son: el
cognoscitivo .y el afectivo. Estos aspectos implican la vida del hombre dentro de su
contexto social v natural.

Se dice a que a toda accidn corresponde una reaccién, pues bien. el aspecto afectivo estd
constituido por la reaccién del sujeto frente a su propia accidn. La afectividad implica la
energia necesaria para la formacién de cualquier estructura cognoscitiva.

Los sentimientos y las emociones individuales son resultado de los actos de conocimiento
del sujeto. Al igual que en los procesos cognitivos, la vida afectiva denota la existencia de
esquemas afectivos, esto significa que hay una asimilacién constante que permite acomodar las
situaciones del momento a las situaciones anteriores.

Los esquemas afectivos son la base sobre la cual la conducta se asienta, por lo que esto
refleja una determinada manera de sentir y de reaccionar. Estos esquemas se van
modificando en la medida en que la regulacidn afectiva produce la equilibracién.

La regulacién afectiva involucra el aspecto individual y el social. Lo que afecta a
nuestra estructura interna estd relacionado con el interés, esfuerzo y motivacién personales,
lo que redunda en la formacién de valores. orientacidn de tendencias y esclarecimiento de
finalidades, es lo que tiene relacién con el medio social. Los valores se construyen a partir
de los sentimientos fundamentales.

Las interacciones que el sujeto establece con el medio desembocan en la formacién de
una estructura y conllevan una valoracién. La funcién de los sentimientos y las emociones
es regular y canalizar la energia interior para que el sujeto realice la accidn cognoscitiva.
(Garduno, 1989)

Piaget hizo una investigacién sobre el criterio moral en el nuio de la cual obtiene datos
con importantes implicaciones educativas. A partir de! resuitado, é! mismo puntualiza la
necesidad de realizar estudios que corresponderian al ambito de la pedagogia experimental ya
que, como €l dice, no simplemente se trata de aplicar el saber psicolégico a la educacién, sino
de comprobarlo.

Piaget detecfa los procesos que sigue la construccién de lo moral en el nifio, ademds de
destacar el paralelismo de éste con ia evolucién del pensamiento filoséfico occidental.

El primer proceso se caracteriza por la presién moral que el adulto ejerce en el nifio.

La presién moral es resultado del respeto unilateral entre estos dos sujeros. El
respeto unilateral significa autoritarismo. E! «no robar», por ejemplo, es un deber. una
obligacién impuesta por el adulto, que el nifio acepta. El criterio para definir el «bien» y
el «mal» durante este proceso, es: obedecer la voluntad del adulto es lo bueno, hacer lo que
a uno le parece es lo malo. En este caso la moral no es resultado de la propia conciencia
sino de un efecto coercitivo.



PGNC La Afectividad dentro del Marco de la 23
Teoria Psicogenética

Cuando el nifio atraviesa por este proceso, las ideas que maneja cognitivamente son
consignas a creer y aceptar, y no hip6tesis a verificar. A sus sentimientos, al igual que a
las leyes impuestas por el aduito, los considera vilidos de entrada, ya que esto es propio de
su egocentrismo infantil. Si bien el respeto del nifio hacia el adulto le permite irse
adaptando al considerar el punto de vista de los demds, hace falta algo que realmente es lo
que le va a permitir liberarse tanto del egocentrismo como del autoritarismo. Ese algo es
lc que llamamos cooperacién.

Para que el nifio pueda consolidar una moral propia y conciente necesita de los demds,
sélo no puede logrario. El hombre es y permenece egocéntrico si no lleva una vida social.

Piaget analizé el proceso de toma de conciencia tanto l6gica como moral, y al descubrir
analogias en su génesis, considerd indispensable abordar la investigacién desde un punto de
vista psicosociolégico. El descubrimiento fue el siguiente: el nifio no somete a critica la
autoridad del aduito porque, como dice Piaget:

“...la critica nace de la discusion y la discusién sdlo es posible entre iguales: por lo
tanto, sélo la cooperacién puede realizar lo que la presion intelectual es incapaz de
Hevar a cabo." (Piaget, 1971:339)

Al hablar de esto da un ejemplo que desafortunadamente pone de manifiesto lo contrario:

"...en la vida escolar, constatamos continuamente los efectos combinados de esta
presién (ejercida por parte de! adulto} y del egocentrismo intelectual. Por ejemplo
cqué es el 'verbalismo' sino el doble producto del mérodo de autoridad oral y del
sincretismo propio del lenguaje egocéntrico del nifio?" (Piaget, 1971:163)

Segun Piaget, y con [o cual estov plenamente de acuerdo. sélo !a cooperacién permite
liberarse de la confianza ciega en otro y de la conviccidn espontdnea en si mismo, y asi
lograr construir una moral objetiva y reciproca. La discusidon permite la reflexidén y ia
verificacién de los supuestos, asi surgird la nocién de justicia que no se basa en la obediencia
sino en el servicio mutuo.

"La autonomia., pues, aparece con la reciprocidad cuando el respeto mutuo es lo
bastante fuerte para que el individuo experimente desde dentro la necesidad de tratar
a los demds como €l querria ser tratado." (Piaget, 1971:339) Al escribir ésto
Piaget tal vez estaba pensando en la frase: "Ama a tu préjimo como a ti mismo”.

Como vemos en la evolucién del pensamiento filoséfico también hay una victoria gradual
de las normas de reciprocidad sobre las del conformismo social.

Aqui es importante sefalar que una caracteristica necesaria para progresar hacia la
igualdad moral es la diferenciacién que exista en la sociedad, ya que este es un requisito que
permite al individuo la confrontacién de ideas, favoreciendo que la razén, bajo su doble
aspecto l6gico y moral, surja como un producto colectivo.

6. CONCLUSION.

A modo de conclusién me referiré a la parte de la teoria psicogenética que a mi ver tiene
mayor repercusion en el terreno educativo: la construccién del conocimiento.
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Si nosotros, como profssionales de la educacién, consideramos al nifio como una persona
con la que se convive en condiciones de igualdad y respeto. y que ademds se caracteriza por
ser capaz de construir su propio conocimiento a través de la interaccién individual y grupal
con la muasica. tendremos la conciencia de que es necesario instrumentar nuestra prictica
docente basandonos en una metodologia de trabajo que nos permita a ambos, conjuntamente,
alcanzar los objetivos propuestos haciendo de la educacién no una preparacion para la vida,
sino un proceso de vida.

Para ésto, la educacién musical que se reciba a cualquier edad y a cualquier nivel de
conocimiento, requiere que se considere al individuo dentro de su contexto y con las
caracteristicas propias de su desarroilo. ya que cualquier trabajo que se emprenda en
circunstancias diferentes estard fuera de la realidad del sujeto y, si bien éste de todas maneras
responderd con una conducta inteligente, los resultados no seran optimos.

Este proceso de vida de que hablabamos antes implica atender las necesidades del alumno
de manera integral, y si hay una esfera de la cultura que lo haga de manera equilibrada, esa,
es la mausica. Lo social, lo moral, lo afectivo, lo cognoscitivo. lo fisico. etc., que. como
ya vimos, aunque se nombren por separado son aspectos que conforman una sola conducta,
estdn claramente ante nuestros ojos, esperando ser considerados en la formacién musical que
emprendamos con nuestros semejantes, sean nifos, jévenes o adultos.

Esta reflexién se continGa enseguida, ahora en relacién a la musica, y me leva a
proponer, al término de la misma, una metodologia de trabajo para la educacién musical.
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L.a musica es una manifestacién cultural humana que se ha desarrollado a lo largo de la
historia y que ain no se detiene. La cantidad de composiciones que se han producido, es
grande y diversificada. sin embargo, aun variando la época, el autor, las causas, la ubicacion
geografica, etc., a este arte le subyace una esencia que la unifica a nuestros ojos. que le da
sentido dentro de nuestro pensamiento: lo simbélico.

Esta forma filos6fica de ver la misica como un sitema de simbolos. como también lo son
el lenguaje y las matemdticas, permite caracterizarla dJdentro dJe wuna perspectiva
constructivista, como un lenguaje generativo, creativo. Las letras. las ideas. los nimeros.
las notas musicales. vistos como instrumentos cognitivos del hombre para conocer la realidad
en que vive, reflejan un poder creativo e imaginativo en cada uno de sus simbolos.

El simbolo musical habia sido despreciado, generacién tras generacidn, por los
cientificos y estudiosos. Todo lo que tenia que ver con hechos materializados. era lo que
tenia importancia para la ciencia; las ideas, los valores y las emociones no cabian en esta
definicién ni formaban parte importante del conocimiento de la realidad. Ahora no. la
filosofia estd teniendo un nuevo auge y se estd implicande y vinculando con lo tangible. El
significado que tomamos de las cosas adquiere un caracter integral en donde cada "rama" de
la cuitura aporta la visién de un aspecto nuevo de la realidad vy del hombre que forma parte
de ella. Ahora, el pensamiento tiende a implicar al sentimiento.

Ya no hay d4reas “importantes” del conocimiento humano, ahora todas lo son,
encontrandose en un mismo nivel y formando parte del mismo objeto, complementandolo y
acercdndonos cada vez mas a él. Las ciencias humanas, las exactas, las artes y la moral,
nos permiten lograr una visién de conjunto del universo exterior e interior en que vivimos.

Lo fisico, mental y afectivo, no existen mas como entes separados, ahora hacen uno: el
hombre. El hombre dentro de su contexto: interactuando, interdependiendo.

El estudio de los diversos sistemas de simbolos ha dado aigunos resultados. Por
ejemplo, las dos clases de simbolos que, segin Goodman, trabaja Susanne Langer, son los
presentacionales y los discursivos (Gardner, 1982:73). A mi ver, éstos fragmentan la
concepcién simbdlica al tipificar los diversos sistemas en donde podemos encontrarlos, sélo
por la simple caracteristica externa que representa la forma en que se manifiestan ya que,
tanto el discurso como las formas graficas tienen su base en procesos interiores que son los
realmente simbélicos y que los constituyen en sistemas.
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Es precisamente en este terreno donde la teoria psicogenética da luz al respecto cuando
considera la importancia que juega la construccién de estructuras mentales que permiten
conocer objetos y eventos, ademds de producir manifestaciones de ese entendimiento bajo el
caricter de simbolos, tanto internos. como externos. Ambos sistemas, la lengua y la
misica, remiten a una vivencia estructurada conceptualmente, sélo con algunas diferencias:
la musica no es convencional; tiende a ser integrativa, no pierde el mensaje del sentimiento,
ese que las palabras escritas a veces pueden ocultar, o disimuiar si son habladas; los
conceptos a los que nos remite son mas generales e implicatorios. menos particulares y
especificos, no asi el lenguaje. Sin embargo. ciertamente ambos nos permiten el acceso al
conocimiento sobre la vida a través de simbolos, que en esencia no son representacionales ni
discursivos.

Nelson Goodman, después. se avoca a estudiar la parte concreta de é&stos simbolos. su
sistema de escritura, y basdndose en criterios lingliisticos, trata de descifrar las leyes
sinticticas y semanticas que cumplirian con los requisitos de un lenguaje, y descubre que en
la pintura no hay ninguno de éstos criterios, porque pienso que no considerd que hay artes
imitativas y artes imaginativas, y para que haya simbolos, debe estar presente la abstraccion,
o sea la construccién de un simbolo interior y su correspondiente representacién exterior.

La limitacién que veo en el planteamiento de Nelson Goodman, es que se estd avocando a
estudiar los sistemas de simbolos concretos., olvidindose de la relacidn tan estrecha que
tienen con lo que les dio origen y razén de ser: el simbolo interno y su construccién.

Si bien H. Gardner cita constantemente en sus libros lo que dijo Stravinsky. al respecto
de que "la misica es incapaz, por su propia esencia. de transmitir significados especificos”
{Gardner, 1982:79), afirmacién que también comparte Goodman, esta visién me parece que
es solamente resultado de su caricter no convencional, aunque también estoy de acuerdo en
que ninguna obra humana va a reproducir fielmente el conocimiento total de la realidad, ya
que lograria la perfeccién, como si fuese obra de un ser supremo.

Segin como lo plantea Gardner. Goodman sostiene ademads, la inexistencia de un Gnico
mundo real., como lo hacia Cassirer, afirmando que sélo hay "una innumerable coleccion de
mundos: (que) han sido construidos por nusotros y (de los cuales) ninguno puede reclamar
prioridad epistemoldgica sobre otro” (Gardner, 1982:78). En desacuerdo con lo anterior,
me parece necesario insistir en la concepcién ciertamente biol6gico-filosdfica de Piaget, que
permite que las interpretaciones filoséficas del conocimiento no se alejen de la realidad, hasta
tal punto que no exista mdas realidad que la que Uevamos dentro de la cabeza. En lo
personal, pienso que la realidad es Gnica, y que intentamos legar a su conocimiento a través
de una serie de construcciones interiores que nos acercan a ella en vez de alejarnos, y
sobretado. considerando el giro que la ciencia estd dando, al considerar la importancia de los
aspectos relativos a la emocién y los valores, no solamente desde una perspectiva individual,
sino social, creo que el conocimiento va a legar a ser un todo integratorio incluida en él la
esencia de la humanidad.

Pero (Qué conocemos de la misica? Que es una creacién del hombre, un ser capaz
de construir en la imaginacién la representacién del mundo sonoro propio y exterior a él.

Que la naturaleza del sonido, sus caracteristicas particulares, son los elementos que van
tomando forma musical en la mente gracias a la accién humana que le ha otorgado significado
al sonido a través de una larga evolucién musical. La naturaleza de la musica es
incorpdrea. Su origen parte tanto de la fantasia como de la realidad.

Si bien el elemento natural con que se elabora no es creacién del hombre, si lo son las
relaciones que en &l encuentra la mente. Su constitucién no sélo se engendra de relaciones
matematicas, erigiéndose como ciencia, sino de inumerables valores humanos. La misica
surge libre e inmaterial de las reflexiones mds intimas de la naturaleza humana y, como toda
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Es precisamente en este terreno donde la teoria psicogenética da luz al respecto cuando
considera la importancia que juega la construccién de estructuras mentales que permiten
conocer objetos y eventos, ademés de producir manifestaciones de ese entendimiento bajo el
caricter de simbolos. tanto internos. como externos. Ambos sistemnas, la lengua y la
miusica, remiten a una vivencia estructurada conceptualmente. sélo con algunas diferencias:
la musica no es convencional; tiende a ser integrativa, no pierde el mensaje del sentimiento,
ese que las palabras escritas a veces pueden ocultar, o disimular si son habladas: los
conceptos a los que nos remite son mdas generales e implicatorios, menos particulares y
especificos, no asi el lenguaje. Sin embargo, ciertamente ambos nos permiten el acceso al
conocimiento sobre la vida a través de simbolos, que en esencia no son representacionales ni
discursivos.

Nelson Goodman, después, se avoca a estudiar la parte concreta de éstos simbolos, su
sistema de escritura, y basandose en criterios lingiiisticos, trata de descifrar las leves
sintdcticas y seménticas que cumplirian con los requisitos de un lenguaje, y descubre que en
la pintura no hay ninguno de éstos criterios. porque pienso que no consideré que hay artes
imitativas y artes imaginativas, y para que haya simbolos, debe estar presente la abstraccién,
o sea la construccién de un simbolo interior y su correspondiente representacién exterior.

La limitacién que veo en el planteamiento de Nelson Goodman, es que se estd avocandc a
estudiar los sistemas de simbolos concretos, olvidiandose de la relacién tan estrecha que
tienen con lo que les dio origen y razdén de ser: el simbolo interno y su construccién.

Si bien H. Gardner cita constantemente en sus libros lo que dijo Stravinsky, al respecto
de que "la mdsica es incapaz, por su propia esencia, de transmitir significados especificos”
(Gardner, 1982:79), afirmacién que también comparte Goodman, esta visién me parece que
es solamente resultado de su caricter no convencional. aunque también estoy de acuerdo en
que ninguna obra humana va a reproducir fielmente el conocimiento total de la realidad, ya
que lograria la perfeccién, como si fuese obra de un ser supremo.

Segin como lo plantea Gardner, Goodman sostiene ademdas, la inexistencia de un Gnico
mundo real, como lo hacia Cassirer, afirmando que solo hay “una innumerabie coleccidn de
mundos: (que) han sido construidos por nosotros y (de los cuales) ninguno puede reclamar
prioridad epistemoldgica sobre otro" (Gardner. 1982:78). En desacuerdo con lo anterior.
me parece necesario insistir en la concepcién ciertamente bioldgico-filosdfica de Piaget, que
permite que las interpretaciones filoséficas del conocimiento no se alejen de la realidad. hasta
tal punto que no exista mas realidad que la que llevamos dentro de la cabeza. En lo
personal, pienso que la realidad es dnica. y que intentamos legar a su conocimiento a través
de una serie de construcciones interiores que nos acercan a ella en vez de alejarnos., y
sobretodo, considerando el giro que la ciencia estd dando, al considerar la importancia de los
aspectos relativos a la emocién v los valores, no solamente desde una perspectiva individual,
sino social, creo que el conocimiento va a llegar a ser un todo integratorio incluida en él la
esencia de la humanidad.

Pero ¢(Qué conocemos de la masica? Que es una creacién del hombre, un ser capaz
de construir en la imaginacién la representacién del mundo sonoro propio y exterior a él.

Que la naturaleza del sonido, sus caracteristicas particulares, son los elementos que van
tomando forma musical en la mente gracias a la accién humana que le ha otorgado significado
al sonido a través de una larga evolucién musical. La naturaleza de la misica es
incorpdérea. Su origen parte tanto de la fantasia como de la realidad.

Si bien el elemento natural con que se elabora no es creacién del hombre, si lo son las
relaciones que en él encuentra la mente. Su constitucidn no sélo se engendra de relaciones
mateméticas, erigiéndose como ciencia, sino de inumerables valores humanos. La musica
surge libre e inmaterial de las reflexiones mas intimas de la naturaleza humana y. como toda
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reflexion, no se exenta del sentimiento que es su fuerza motora. Es Intima reflexién
porque participa integralmente de todo lo que hace ser al hombre. Sus acciones, sus
ideales, sus relaciones, sus pensamientos, son factibles de representacién musical.

La forma, el color, la textura y el movimiento en que se 2ncuentra organizado el somdo
en la misica, emergen de la abstraccién que se realiza a partir del conocimiento y manejo de

elementos de naturaleza humana y ambiental. Pero sdlo es sugestiéon de ellos. Son su
medio pero no su modelo. A través del sonido hecho musica, podemos ver el reflejo de la
esencia del ser humano. La inspiracién se nutre de la naturaleza, del amor. de la belleza,

de la emocién, del encanto, de los eventos sociales. de las actividades rutinarias. de los
avances intelectuales, de la soledad. del miedo. de los sucesos histéricos.

Esta expresiéon no es imitativa de la naturaleza ya que no encuentra los moldes de su
estructura en ella, si bien algunos compositores no se han sustraido de utilizar en sus
composiciones el canto de los péjaros o el susurro del viento, su obra no es una transcripcién
de estos fen6menos sonoros. Al terminar su obra transformaron. modificaron o
trabajaron este recurso, puesto que sélo lo usaron como tal. Aun el género de la mausica
descriptiva que tiende a presentar el sonido tal cual se encuentra en el medio ambiente, no se
limita a exponerlo como mera copia de la realidad, sino que lo hace después de haber
encontrado en €l relaciones que le permitan no presentarlo sélo, sino acompariado de otros
sonidos para ir d4dndole forma musical.

Insistiendo, estas combinaciones no son sélo  abstracciones puras de relaciones
mateméticas que se transforman o ejecutan en forma sonora, ni tampoco ¢s sdlo el desarrollo
de la mera nocién del tiempo lo que define la forma en que se sucederd en él, sino una real

produccién estética. De esto se deduce que son necesarias las sensaciones y percepciones
auditivas porque son la materia prima del entendimiento musical, pero de ellas solas no nace
la masica como arte. Jaime Pahissa es partidario de ideas como ésta. v ha desarrollado un

texto (citado en la bibliogarafia) donde ahonda en la naturaleza de la miusica.

La naturaleza de la musica es abstraccién reflexiva pura. pero no de conceptos
matemdticos solamente, sino de todos los conceptos que conforma la accidn humana: los
morales, los estéticos. los naturales, los afectivos, ios sociales, los espirituales, los
romadnticos. los pasionales, los intelectuales. stc. Todos estos conceptos se ven reflejados
en la muasica, de todos ellos participa, de todos eilos se alimenta, por ellos es v de ellos vive,
es su expresion regida por las leyes de organizacién que el hombre le ha impuesto al sonido,
no sin razoén.

Estos conceptos con los que trabaja la muasica la hacen diferente de todas las artes,
porque si bien el sonido es real y necesario para que ella exista, todo lo demas, desde su
estructuracién hasta su organizacién, es una construccién de imégenes mentales, que a
diferencia del lenguaje -que también se materializa mediante el sonido-., no es inventada
expresamente bajo la caracteristica de la convencionalidad. La musica no trabaja conceptos
especificos de comunicacion, como el lenguaje hablado. pero al tgual que él es abarcativo, rico
e integral.

¢Por qué? Porque el lenguaje que utiliza la misica no es totalmente convencional.
Un compositor vy un escucha de su misic® no compartiran los mismos conceptos a menos que
se les instruya para eso. Si den - del lenguaje es dificil establecer parimetros de

definicién de ideas, dentro de la musica lo es més.

El estar inmersos dentro de la misma sociedad permite aprender a compartir la cultura:
se puede decir que hasta es necesario hacerlo para lograr una adaptacién positiva. Con los
medios de comunicacién en el nivel de desarrollo en que se encuentran, es imposible
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mantenerse aislado dentro de una sociedad. Estamos cerca de que el mundo sea nuestra
casa. Una persona que viva en una comunidad aislada de otras, participarad de las
costumbres de ésta y seguira el citmo de desarrollo que él y la comunidad se impongan, pero
en cualquiera de los dos casos, la misica que escuchen en conjunto tendri significaciones
similares. La musica pasari a ser un lenguaje para ellos sélo a través de una aculturacién,
pasando asi a ser parte de su convencionalidad cultural como grupo.

Para que el hombre obtenga con este lenguaje una obra musical, es necesario que se
inmerse total y profundamente dentro de si, que entre en e2stado de inspiracién. Hay que
tener en cuenta que la musica inspirada no surge por el sélo hecho de ejercerla como oficio
ya que el conocimiento y manejo de las reglas no es suficiente para lograr una obra de arte.

Misicos de alta calidad que produjeron cientcs de obras, no siempre por motivacion
personal sino porque desempefiaban su labor como un trabajo con horario definido, no
lograron impregnar de inspiracion todas sus creaciones, constatdndose este hecho al no
sobrevivir al transcurso del tiempo. Por el contrario, otros que la ejercieron de la misma
manera, escribiendo sin descanso, mantuvieron siempre una obra musical de alta calidad.

Haydn, mediante su oficioso trabajo; Bach, siempre metddico y temperamental; Mozart,
genial organizador de inconcebible memoria; Beethoven. duefio de grandes sentimientos
propios ya del romanticismo; Wagner, apoyado siempre en el lenguaje escrito; Chopin, toda
sensibilidad y magnifico armonizador; Stravinsky, también oficioso; todos ellos usando
diferentes técnicas para organizar su mente, lograron reconcentrarse en si mismos y hacer
fluir a través del sonido la expresién pura., que embebida de todo su ser, es revivida por su
musica.

Estos genios de la musica participaron de ella en diferentes épocas. Para seguir el
proceso de evolucién que ha llevado la musica, hay que remontarse al inicio de su gestacion
en el ser humano y en la civilizacién. La génesis de la conducta musical, el ¢dmo el
hombre maneja intelectivamente el sonido, permite comprender el desarrollo histérico que ha
seguido la musica hasta nuestros dias.

Todo comienza con el nacimiento del hombre tal cual se le conoce ahora, ya plenamente
desarrollada su especie. que trae consigo una especial conformacién de las cuerdas vocales y
el oido, que en el momento mismo de la primera respiracidn le permitirdn entrar en contacto
con el sonido. posibilitandole la emisién de tonos con un determinado timbre comprendidos
en un registro que va del si* al re” (do%= do central del piano). donde su color es producto
de la naturaleza de la onda, caracterizdndose asi la modulacién propia del ser humano.

Este fue el primer instrumento en que el hombre se bas6 para crear muasica y éstas sus
caracteristicas sonoras, mismas que comparte con otras fuentes de las que también se valdra
para producir sonido, ya que éste existe como tal en el hombre y fuera de él.

Respecto a su funcionamiento, desde el primer dia que reciben aire los pulmones, el
aparato fonoarticulador comienza a trabajar de manera refleja, es decir, como una reaccién

que evidencia las sensaciones provocadas por estimulos o necesidades. Aunque estas
respuestas en un principio no conllevan ningin mensaje previamente pensado, se diferencian
unas de otras y pueden interpretarse de acuerdo a la sensacién que las produjo. A medida

que se aprende de las propias respuestas se puede entablar comunicacién con el medio.

Cada ser humano reacciona diferentemente a la sensacién que le produce la experiencia
de nacer. Esto se debe a las circunstancias especiales que caracterizan cada caso y se
definen por la conformacién genética, la forma de gestacidn, el tipo de parto, el ambiente y
las situaciones que se suscitan en el momento del nacimiento. Pero ya sea que grite
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inmediatamente 0 que primero balbucee. el momento en que los puimones se lenan de aire
requiere de un gran esfuerzo fisico que se hace perceptible al escuchar la expresién sonora
correspondiente: el grito. En este momento el nilo produce sonidos que su aparato estd
capacitado para producir y serd a través de ellos y de su audicién del mundo exterior, que
construird su esquema sonoro.

Veamos ahora como se construye este esquema. Fridman sostiene que el primer
vagido estructura el lenguaje entonado y que, a su vez, =i lenguaje entonado es la base de la
futura actividad musical de! ser humano. (Fridman, 1974:25)

Ella encontré que las primeras expresiones de los nifios se dan dentro del dmbito tonal,
sin embargo, no hizo mucho énfasis en el estudio sistematico de los intervalos emitidos. por
falta de condiciones adecuadas. y se concentré en el estudio del ritmo, descubriendo que ei
lanto de los bebés estaba estructurado por proto-ritmos, mismos que se observan en
cualquier nifio ya que dice son propios de la especie humana. También se da cuenta que
cada nifio se mantiene dentro de una tonalidad especifica.

Fridman grab6 durante un afio las emisiones de varios nifios desde su nacimiento y luego
intentd transcribirias; analizando la partitura de las grabaciones de los aifios Diego y Judith,
podemos darnos cuenta de lo siguiente:

- Las emisiones de Diego, al nacer, contienen intervalos de 3*m t}, 4% |t, 2'm 1|,
33M | vy unisono.

- Judith a las veinticuatro horas incluye en sus emisiones intervalos de unisono, 3*M | t,
S t,2*™M L, Tm t.22m 1) vy 44 1, 32 m 1t v 5% t] (en un ambito de red-si7).

- Diego a los nueve dias: 44 |t y 2*m 1].
- Judith al mes con doce dias: 4% 1, 3*M t, 2*M t, 5% 1} y 8% 1.

- Diego a los dos meses y veintiocho dfas: 135% t1, 2*M |t vy 3'm | {en un imbito de
mis—fa’).

- Judith a los dos meses, dieciseis dias: 2*M | t, 2*m |, 3'm | y 4% |1t.

- Diego entre los seis y siete meses usa: unisono, 22M 1}, 2tm [}, 4% 1, 3'm 1] vy
84 Lt.

- Judith a los seis y siete meses: 8% f}, 5% t,6m t|. 15% |1, 3*M t. 13*m |, 2'M
{1 vy unisono.

La expresion sonora de Diego y Judith se da de manera aislada o formando células que
legan a contener hasta quince sonidos. Estas células presentan un orden de intervalos que
nos sugieren acordes mayores, giros cadenciales, motivos con bordados ascendentes y
descendentes, saltos, glissandos, giros pentifonos, ostinatos como el bajo de Alberti, motivos
modales, etc., pero en ninguno de los casos demuestran tendencia en especial hacia algan tipo
de organizacién, ya que, recordemos, son sus primeras emisiones.

Como puede observarse, la direccién de los intervalos es tanto ascendente (1) como
descendente (}). En cuanto a la preferencia de intervalos a veces producen muchos grados
conjuntos seguidos, tanto mayores Como menores, en otras ocasiones gustan del unisono, el
salto es otra posibilidad y llega a ser tan amplio como un intervalo de doble octava. La
octava, como certeramente comenta la profra. Ma. Luisa Cortinas (ENM, UNAM), aparece
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siempre ascendente en los primeros meses, y los intervalos descendentes surgen durante el
lante.

Esto es posible que se deba a que el malestar que el nifio siente le produce tensidn fisica,
que al relajarse provoca movimientos de tensién y distensién. propios de los que se requieren
para producir un intervalo gue va del agudo al zrave. Si nos fijamos, 2l quejido que se
produce cuando una persona lora es de esa naturaleza: tensidn—distensidn, de hecho. todo lo
que se tensa tiende a distenderse. no es comin que permanezca asi.

La sexta y la séptima son intervalos no frecuentes 2n las transcripciones, tanto para
Diego como para Judith. De la misma manera, no aparecen intervalos disminuidos ni
aumentados. ~ En los primeros dias las emisiones de Edith tienden a mantenerse =n un
registro bastante agudo que con el paso del tiempo se estabiliza en el indice cinco, igual que
sucede con Diego.

Si observamos que intervalos permanecen durante el transcurso del tiempo. notaremos
que ni las segundas menores, ni las séptimas, ni las sextas desaparecen: al contrario. las
segundas menores se afirman, las sexta menor estd presente con mavor frecuencia, los
unisonos, las terceras, cuartas. quintas, octavas y segundas mayores contingan.

Aqui presento una lista de mayor a menor, de la frecuencia con que aparecen los
intervalos en las transcripciones:

segundas mayores,

unisonos.

octavas justas y segundas menores,
cuartas iustas,

terceras menores,

terceras mayores,

quintas justas,

sextas menores,

séptilnas menores.

Wk N

El pocentaje de las primeras sobrepasa en mucho a los demds intervalos, y las tres
altimas se separan un poco del resto. La frecuencia indica el predomonio numérico de los
intervalos pero no indica el orden de aparicidn. Las razones de que sea ésta la frecuencia
con que los bebés usan los intervalos podria ser cultural, va que #n nuestra musica -y por
ende en el ambiente sonoro del nifio- no predominan los saltos, ni los intervalos disminuidos
y aumentados, o de séptima. Algo interesante pasa con la sexta: no aparece en los
primeros dias de nacidos de los dos nifios estudiados, sin embargo después aparece en Judith
con cierta frecuencia reiterativa, ya sea aislado o combinado con otros intervalos; este hecho
sugiere una adquisicién posterior.

Al respecto, Fridman sélo comenta que son:
"...pautaciones de¢ las expresiones sonoras producidas por... casos observados en

este estudio en distintas etapas de su desarrollo y seleccionadas por su valor
representativo.” (Fridman, 1974:62)
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Esta investigacién revela que las emisiones de los niftos se producen dentro del ambito
tonal citado y en respuesta, como ya vimos, a una situacién en especial. Por supuesto que
eso no se queda ahi ya que los seres humanos hemos desarrollado un tipo de inteligencia tan
especial que nos permite Yegar mas alla.

:Cémo es que se construye un sistema musical en la mente humana? Para contestarlo
es necesario considerar algunas cosas referentes a la construccién del conocimiento 2n la
etapa sensoriomotriz y al funcionamiento del oido.

El bebé, a través del sonido y del movimiento. deja ver io que le esta pasando. lo que
siente, mds que lo que piensa. Y ésto no significa que no esté usando el intelecto. sélo
es que apenas comienza el proceso de la asimuacién. Y si bien no piensa para dar ese
primer grito, al percibirfo junto con todos los movimientos y sensaciones que conlleva,
comienza a construir su esquema sensoriomotriz de manera no conciente.

La interaccién que mantenga consigo mismo v con el ambiente le permitird la asimilacién
y acomodacién de sus experiencias. Al escucharse por primera vez empieza su
conocimiento, cada emisidn fisiolégica que produzca la podrd utilizar volitivamente cuando
aprenda a emitir y repetir los propios sonidos. Esto sucede cuando le asigna un valor
afectivo a los sonidos que encuentra por lo que es realmente importante oit' que otra persona
reproduzca estas emisiones. Esra comunicacién de cardcter afectivo se hace interesante
cognitivamente, cuando no sélo se le imita sino se le propone un juego sonoro-ritmico que se
asemeje a lo que produjo, a la vez que le afiada una experiencia nueva. Esta actividad le
permite ampliar su esquema fénico-auditivo.

Por ejemplo, Judith a los nueve meses v siete dias, produce las siguientes emisiones
mientras escucha una melodia en re mayor: canta el @ grado una de las veces que aparece
en los primeros compases y el V grado casi al final de la cancién. cuando sabe que éste
sonard en la melodia; anticipa !a tdénica antes de que termine la primera frase: cuando se
repite la férmula con que se inicia el canto, ella imita un compas, cuyos sonidos corresponden
al M y al ¥ grados {una 2*m 1); la tercera vez que se repite este motivo de dos compases.
Judith lo canta integro y de manera simultinea al canto de la persona que la estimula; al
terminar la frase imita la ténica e inmediatamente inicia otra vez con el primer sonido de la
cancién, como si quisiera que continuara. Esta Gltima respuesta Piaget ia denomina como
una manera de prolongar los eventos interesantes.

Lo que hace Judith puede comprenderse mejor si se analiza la génesis de la imitacién en
el ser humano. El bebé aprende a imitar, no nace con esta habilidad. Cuando un nifio
se inicia en la comprensién de un sonido hay dos factores que juegan un papel importante:
las caracteristicas de ese sonido con respecto a otros, y las accicnes que el bebé realice sobre
él. £l nifio emite sonidos espontineamente, como una accién refleja ante un estimulo
interno o externo {hambre, luz intensa, incomodidad, bienestar). El intentard vepetir un
sonido cuando le sea significativo; un sonido serd significativo cuando sea susceptible de
repeticion.

Para que un sonido pueda ser imitado por el bebé, necesita poder reconocerlo entre los
demds, o mds correctamente dicho, poder identificarlo de entre un conjunto de sonidos. que
en principio no distingue diferenciadamente, es como si de una masa informe reconociera una
particula con caracteristicas constantes y especificas, que en el caso de un sonido articutado
serian independientes del tono y el timbre, y en el caso de un sonido entonado serian
independientes de la forma de articulacién del mismo. En cada esfuerzo por repetir ese
sonido el nifto va construyendo esquemas, asi é] asimila cada intento y lo acomoda a sus
esquemas anteriores. Cuando un nifio se imita a si mismo Piaget le llama reaccidn
circular. El nifio al ejercitar estas reacciones necesita la presencia del estirnulo sensorial, ya



PGNC La Musica, Nuestro Objetc de Conocimiento 33

Esta investigacion revela que las emisiones de los nifios se producen dentro del dmbito
tonal citado y en respuesta, como ya vimos, a una situacidén en especial. Por supuesto que
eso no se queda ahi ya que los seres humanos hemos desarrollado un tipo de inteligencia tan
especial que nos permite legar mas alla.

¢COmo es que se construye un sistermna musical en la mente humana? Para contestarlo
es necesario considerar algunas cosas referentes a la construccién del conocimiento en la
etapa sensoriomotriz vy al funcionamiento del oido.

El bebé, a través del sonido y del movimiento. deja ver io que le estd pasando. io que
siente, mds que lo que piensa. Y ésto no significa que no esté usando el intelecto. sélo
es que apenas comienza e! proceso de ia asimilacién. Y si bien no piensa para dar ese
primer grito, al percibirlo junto con todos los movimientos y sensaciones que conlleva,
comienza a construir su esquema sensoriomotriz de manera no conciente.

La interaccién que mantenga consigo mismo y con el ambiente le permitird la asimilacién
y acomodacién de sus experiencias. Al escucharse por primera vez empieza su
conocimiento, cada emision fisiolégica que produzca la podrd utilizar volitivamente cuando
aprenda a emitir y repetir los propios sonidos. Esto sucede cuando le asigna un valor
afectivo a los sonidos que encuentra por o que es realmente importante oir que otra persona
reproduzca estas emisiones. Esra comunicacién de cardcter afectivo se hace interesante
cognitivamente, cuando no sélo se le imita sino se le propone un juego sonoro-ritmico que se
asemeje a lo que produjo, a la vez que le afada una experiencia nueva. Esta actividad le
permite ampliar su esquema fénico-auditivo.

Por ejemplo, Judith a los nueve meses v siete dias, produce las siguientes emisiones
mientras escucha una melodia en re mayor: canta el M grado una de las veces que aparece
en los primeros compases y el V grado casi al final de la cancién. cuando sabe que iste
sonard en la melodia; anticipa !a ténica antes de que termine la primera frase: cuando se
repite la f6rmula con que se inicia el canto, ella imita un compds, cuyos sonidos corresponden
al Ty al V grades (una 2'm !); la tercera vez que se repite este motivo de dos compases.
Judith lo canta integro y de manera simultdnea al canto de la persona que la estimula; al
terminar la frase imita la ténica e inmediatamente inicia otra vez con el primer sonido de la
cancién, como si quisiera que continuara. Esta dltima respuesta Piaget ia denomina como
una manera de prolongar los eventos interesantes.

Lo que hace Judith puede comprenderse mejor si se analiza la génesis de la imitacién en
2l ser humano. El bebé aprende a imitar, no nace con esta habilidad. Cuando un nifio
se inicia en la comprensién de un sonido hay dos factores que juegan un papel importante:
las caracteristicas de ese sonido con respecto a otros, y las accicnes que el bebé realice sobre
él. El nifio emite sonidos espontaneamente, como una accién refleja ante un estimulo
interno o externo (hambre, luz intensa, incomodidad. bienestar). El intentara repetir un
sonido cuando le sea significativo; un sonido serd significativo cuando sea susceptible de
repeticién.

Para que un sonido pueda ser imitado por el bebé, necesita poder reconocerlo entre los
demds, o mas correctamente dicho, poder identificarlo de entre un conjunto de sonidos, que
en principio no distingue diferenciadamente, es como si de una masa informe reconociera una
particula con caracteristicas constantes y especificas, que en el caso de un sonido articuiado
serfan independientes del tono y el timbre, y en el caso de un sonido entonado serfan

independientes de la forma de articulacién del mismo. En cada esfuerzo por repetir ese
sonido el nifo va construyendo esquemas, asi €l asimila cada intento y lo acomoda a sus
esquemas anteriores. Cuando un nifio se imita a si mismo Piaget le llama reaccién

circular.  El nifio al ejercitar estas reacciones necesita la presencia del estimulo sensorial, ya
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sea producido por &1 mismo o por otra persona. y busca que se prolongue ya que le
interesa.

Cuando un adulto se interesa por el aifio, por lo general repite los sonidos que el nifo
produce, constituyendo esto una manifestacién afectiva. Cuando el bebé ya logré ampliar
Sus esquemas asimilativos es posible que mas rdpido pueda imitar un sonido nuevo o una
combinacién de ellos (v. Piaget, 1959:35-119). En este caso el adulto también puede
estimularle proponiéndole sonidos o secuencias que no estén tan lejos de sus posibilidades de
imnitacién, tal como lo hace ia persona que ayuda a Judith a cantar: en el momento que
observa que la nifia comienza su emision se detiene para escucharla e imita después lo que
hizo, o retoma el canto dénde ella lo lleva, o simplemente lo continua donde la nina lo
dejé.

‘}' Judith (9 meses 7 dias) . / - -~

SN __ .
g_.-,., i
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4hora mencionaré a grandes rasgos algunos aspectos del funcionamiento del sistema
auditivo que son importantes para lo que nos ocupa. Se ha dicho ya que el sonido existe
en la naturaleza ambiental y en la humana, con las mismas caracteristicas. Las cuerdas
vocales, algunos animales, algunas rocas (en el Cerro de las Campanas, Querétaro y en
Chichén [tzd4, Yucatdn). los instrumentos musicales, etc., son fuentes productoras de sonido
que emiten tonos que poseen una forma de onda compleja, es decir, no son sonidos puros,
sino acompanados de arménicos. Esto significa que no vibran a una sola frecuencia sino a
frecuencias que son miltiplos de la fundamental.

Es interesante saber que el sistema auditivo es capaz de aislar cada uno de estos tonos
con sus armoénicos respectivos cuando se produce una combinacién de ellos, convirtiendo la
energia sonora en impulsos nerviosos. Por ejemplo. cuando tocamos dos notas
simultdneamente en un mismo instrumento, podemos identificarlas, y si bien ésto se aprende.
se puede llevar a cabo porque el oido es capaz de hacerlo.

Sin embargo, no todas las combinaciones de sonidos tienden a acoplarse bien. Cuando
los arménicos de dos tonos :ienen una frecuencia muy préxima entre si, la diferencia de fase
en la que se encuentran sus ondas en diferente momento. hace que éstos anulen o refuercen
mutuamente su sonoridad, en forma alterna, percibiéndose como una "pulsacién" en el
sonido; de hecho. se dice que los tonos estdn "golpedndose” debido a que las ondas de
presién molecular generadas por la vibracién de ambas fuentes sonoras ejercen efectos
opuestos entre si.

También, cuando estos sonidos de frecuencia cercana se presentan a un escucha, ilega un
momento en que no se percibe uno de los sonidos aunque esté presente, ya que la
fundamental v sus arménicos pierden su individualidad al eliminar o reducir el tono maés
intenso al mas suave "ahogandolo" o disfrazandolo. Por el contrario, al aumentar la
diferencia entre los tonos, el sistema auditivo los distingue, ya que al coincidir o reforzarse,
se pone en relieve la sonoridad de los sobretonos que les son comunes. Las combinaciones
que se fusionan se llaman consonantes. las que no, se llaman disonantes.

El orden en que aparecen los intervalos en la columna de arménicos es el siguiente:
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octava justa,
quinta justa,
cuarta justa,
tercera mayor, i
tercera menor. i o e o e e g
segunda mayor, .

segunda menor. Ej. 1 &3 83610 s0uunisiie e
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Es significativo observar que los intervalos que aparecen en las transcripciones
presentadas, son los mismos que de manera natural se desprenden del sonido fundamental de
la columna de armoénicos, aunque no en ese orden. La sexta, y la séptima, que son los
intervalos menos frecuentes, no forman parte directa de la columna sino que se producen
entre el 42 sobretono y el 72 (la séptima menor) y entre el 52 y el 8? (la sexta menor).
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En cuanto a la discriminacién de la frecuencia, el oido humano es capaz de detectar
cuando varfa un tono. con una precisién superior de la que se necesita para discriminar
cuartos de tono en sonidos de hasta 2000 Hz (Do®= 2048 Hz), por encima de esos sonidos se
necesita un cambio con un margen mas amplio en la frecuencia para que pueda ser percibido.

También es conocido que en los sonidos graves los cambios de frecuencia se perciben
mds claramente que en los sonidos agudos, y que por esta razén, los tonos que van del Do’
al Do? se perciben con mas claridad, como diferentes uno del otro. (Schiffman.
1981:47-(11)

Las mencionadas caracteristicas de funcionamiento del sistema auditivo y la naturaleza
de! sonido, tienen su influencia en la organizacién del sonido, sin embargo, el que se
considere a ld consonancia agradable y a la disonancia desagradable no se debe exclusivamente
a su caracterizacién auditiva, sino también al ambiente en que nos desenvolvemos, a la
costumbre, a la cultura que heredamos y a la forma en que la aprendemos.

Las experiencias que el adulto comparte con el nifio lo inician en el aprendizaje de la
cultura que se le hereda. Y de hecho, el hombre aprovecha y aprende sélo lo que necesita
para ser feliz, s6lo lo suficiente para lograr su provecto de vida de manera auténoma,
armoénica e integral, a nivel individual vy social. y la educaciéon -que en parte es heredar la
cultura- debe ser un medio para que lo consiga.

Hemos visto que la evolucidn de nuestra especie nos posibilita fisiolégicamente para
emitir sonidos entonados y articulados. y para diferenciarlos auditivamente. que estas
emisiones son producidas aleatoriamente en el recién nacido como parte de una actividad
ladica que sobretodo en los primeros meses tiene relacién con el estado en que se encuentra,
que los sonidos que emita primero serdn la base de una subsiguiente emisién conjuntamente
con la estimulacién que reciba y el tipo de informacion que vaya implicita en ella, misma que
serad desarrollada por el bebé a través de lo que Piaget llama reaccién circular. Asi,
considerando la maduracién, la equilibracidn, la transmisién social v la experiencia, un sujeto
cognoscente como es el hombre, estd en condiciones de construir un sistema tonal,
pentafono, modal, serial, etc., propio de la cultura en la que se desarrolle o de encontrar
tantas otras posibilidades en el manejo del sonido como pueda descubrir.

En otras palabras, las cuerdas vocales del nifio de manera refleja van a producir tonos,
tal cual un violin emitiria ese sonido si se pasa el arco por cualquier punto de la cuerda.
El bebé nunca podria emitir sonidos inarticulados ~como el de una olla cuando se le golpea-,
sélamente puede emitir sonidos articulados -como los del lenguaje- y entonados. Luego,
el bebé va a percibir estos sonidos junto con los de su medio, v van a ir quedando en su
experiencia, o sea, los va a ir asimilando.

Gracias al funcionamiento de la inteligencia humana, el individuo estaria en condiciones
de aprender la «muisica» que percibiera en su ambiente aunque no se pareciera en nada a
nuestro sisterna tonal, siempre y cuando el elemento constitutivo utilizado fuera el mismo (o
sea, sonidos con afinacidon determinada). Eso significa que si nuestra misica estuviera
realizada sobre una escala formada por intervalos no justos, ni mayores, ni menores, asi
serfa nuestra expresién sonora, hasta que, al paso del tiempo, el ser humano conociera mas
del sonido y manejara otras posibilidades. Por supuesto que nuestra misica vocal no tiene
éstas caracteristicas (algo de la musica por computadora, si), porque su evolucién estd
orientada también por el mismo proceso en que intervienen la inteligencia y la percepcién
auditiva, el ejemplo viene al caso s6lo como un intento de mostrar como es que el nifio
construye en su interior un sistemna elaborado y perfeccionado durante afios, mismo que
constituye su ambiente sonoro.

El sistema estd ahi ya cuando nacemos, a través de la transmisidn social, la experiencia,
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la maduracién y la equilibracién, cada sujeto va identificando dentro de esa masa en un
principio indiferenciada para él, los sonidos que le permitiran adaptarse ya sea por que le
sirven para su comunicacién, para su expresién o para comprender el ambiente en el que se
desenvolvera.

Es lo mismo que sucede con el sistema de la lengua. Si un nifio nace en China
aprende chino, si nace en Inglaterra aprende inglés, si nace en México: espafiol, etc.
;Coémo es é&sto? Si bien todos los idiomas del mundo estan conformados por vocales y
consonantes, es enorme la variedad de su fonética. Entonces, los nifios chinos ;traen
acaso inclinacién o facilidad para pronunciar las numerosas y diferentes vocales de su
alfabeto? La respuesta es no, porque si nacieran y se educaran en otro pais asimilarian el
idioma de esé lugar, ya que genéticamente no hay predisposicién hacia el aprendizaje de un
lenguaje en especial.

Si bien en todo lo anterior hay similitud con el lenguaje entonado, en cuanto a la
adquisicién de la lengua hay que considerar que sigue un proceso ya estudiado y evidenciado.
Si bien en la etapa del balbuceo el bebé produce infinidad de sonidos como una especie de
actividad ladica también, cuando ya se encuentra avanzado el proceso que lo llevard a
diferenciar y construir los sonidos que pertenecen a su idioma y desechar los que no, vemos
que hay sonidos que tarda més en construir. Por ejemplo, la «j» y la «rr» ¢A qué se
debe? A que no son tan evidentes para el sujeto como lo son la «m» y la «b». De
manera que mientras mds atrds estd el punto de articulacién, mds tarda en construirlos.
Igualmente, las silabas trabadas (las que llevan dos consonantes y una vocal, como cla, pre,
etc.) son generalmente las altimas que domina un niflo, pero es por el mismo motivo.

Dentro de un sistema musical (cualquiera), existe una variedad de sonidos, asi como en
la lengua, sin embargo, la inclinacién para producir algunos de ellos siguiendo una secuencia
especifica, no se ha evidenciado, al contrario, se piensa que las primeras emisiones no
siempre serdan iguales, porque las diferentes circunstancias que rodean cada nacimiento,
propiciardn la emisién de sonidos adecuados a ellas. Luego, a partir de esa primera
emision se conformardn sus esquemas, por lo que se infiere que si se parte de una base
diferente, y se desarrolla en un ambiente diferente, la evolucién que seguird cada uno de esos
esquemas asimilatorios va a variar.

Para los sonidos entonados no creo exista la posibilidad de que unos sean mas evidentes
que otros, como en el caso de la lengua, como para pensar en un proceso de adquisicion
justificado por esta razén. Todos los sonidos e intervalos de nuestra misica estan ahi,
presentes para nosotros no hay dificultad para percibir o producir uno mas que otro,
mientras estén dentro del rango de discriminacién auditiva del ser humano, o sea, mientras la
frecuencia no salga de nuestras posibilidades de percepcién, y mientras la cercania de ellos
nos impida diferenciarlos como diferentes, que como ya vimos, el oido es capaz de percibir
car:lilbios en la frecuencia en intervalos menores que el semitono en cualquier registro sonoro
audible.

Ahora, ;Se puede hablar de que esta asimilacién siga un proceso tratdndose de sonidos
no aislados sino organizados dentro de un sistema perfeccionado a través del tiempo, que
implica su propia secuencia? Habria que averiguarlo.

En este caso, podriamos preguntarnos si hay combinaciones mds complejas que otras

para su audicién o percepcion. Por ejemplo, el famoso semitono. Creo que sélo se
especula cuando se habla de que a un nifio le es dificil manejar el semitono, que no puede
afinarlo. Yo creo que si el nifio presenta dificultad en la afinacién ésta se generaliza a

todos los intervalos que conforman el sistema con que se trabaja, lo cual se supera con la
estimulacién temprana y una educacién musical que acrecente las experiencias del nifio. Ya
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vimos a Judih imitarlo a los nueve meses y combinarlo desde las veinticuatro horas. Mis
bien se encuentran datos significativos en la adquisicién de los intervalos mas amplios.

Las transcripciones nos proporcionan datos al respecto:

% La 8% aparece en Diego tres meses después que en Judith.

#« La 3% no aparece en Diego, misma que produce Judith al dia de nacida.
# El acorde mayor se da una sola vez, y sélo en Diego.

« El juego de sonidos bordados consecutivos, sélo se da en Judith.

# La unica coincidencia es que los intervalos mayores a la cuarta, los disminuidos,
v-los aumentados, o no aparecen en las transcripciones, o surgen tardios. Esta
situacidn podria justificarse culturalmente por las razones ya expuestas.

Quiero hacer incapié en que la frase «...aparecen en las transcripciones» significa que
estoy aludiendo a la informacién que Fridman proporciona y no a un estudio generalizado de
las emisiones del ser humano en forma completa y cientificamente comprobada, por lo que las
palabras de ella misma miden la validez de sus estudios, hasta -ahora Gnicos (segun la
informacién de que dispongo):

*...hay cientos de expresiones imposibles de anotar."

"...0 me limitaba a las partes que humanamente podia realizar para tener por lo
menos un registro de los sonidos que permanecian casi invariables y de los que iban
apareciendo sucesivamente.”

"...ya varios autores habian manifestado la imposibilidad de codificar la expresion
sonora.” (Fridman, 1974)

Asi que, a partir de los datos de que dispuse tanto de las investigaciones de Ruth
Fridman como de Piaget, mi conclusién al respecto es que:

# el sistema musical se construye paulatinamente,

% en esta construccién intervienen factores culturales, emotivos, neurofisiolégicos,
sociales, etc.,

#% si bien todos los seres humanos estamos capacitados para realizarla -salvo aquellos
que presentan alteraciones en su desarrollo- los individuos que no reciben estimulacién
no desarrollan esta competencia.

# la comprensién de las relaciones tonales o intervdlicas entre los sonidos sigue un
proceso de construccidn que requiere investigarse con mayor profundidad, con el fin
de conocer si existe un orden en la adquisicién de los sistemas tonales.

La génesis de la conducta musical en el individuo nos ha dado algunos elementos para
comprender la formacién de los sitemas sonoros, cuya historia es larga y producto de una
evolucién, predestinada por la forma innata de operar del ser humano que hace algo con todo
lo que tiene a su alcance con fines de adaptacidn. En este caso sera capaz de encontrar una

organizacién para los sonidos con los que toda su vida estard en contacto y en continua
interaccidn.

Pero ;Cémo surgen las series? (C6émo evolucionan? Como ya vimos el surgimiento
de las series estd determinado por aspectos neurofisioldégicos, culturales y naturales,
implicindose aqui al hombre y al sonido.

En las primeras etapas de su evolucién, la misica estuvo supeditada a la lengua oral: en



PGNC La Musica, Nuestro Objeto de Conocimiento 39

los ritos magicos de curacién o para la fertilidad de la tierra, en la guerra, en la muerte o en
el acoplamiento sexual: esto se puede Observar aun en las comunidades que se encuentran en
los primeros estadios de evolucién social, en donde ademds el ritmo tiene un papel

preponderante. En estas sociedades la expresi6én sonora viene siendo todavia como la
reaccién del bebé, va que estd plenamente ligada a las sensaciones fisicas y a las necesidades
elementales: comer, dormir, procrearse, responder al dolor. defenderse, son actividades

que van acompafiadas de la expresién sonora.

Cuando el hombre aprende a producir sonidos puede imaginarsele jugando con ellos
como lo hace un pajaro cuando canta, no cabe duda que encontraria en ello un placer integral,
de sensaciones, emociones y pensamientos. La diferencia estriba en que el pajaro no ha
evolucionado -su sistema de comunicacién, tanto como el hombre, el lenguaje es reflejo del
intelecto humano., vy por lo tanto posesién idnica del hombre. El lenguaje humano es
producto de un largo proceso evolutivo a través del cual se modificé la estructura anatémica
del hombre como resultado de mutaciones, de variaciones sucesivas y de la seleccion natural.

De la misma manera, la misica, que también es un lenguaje, es producto de un proceso
evolutivo que nos acerca a un conocimiento cada vez mas completo del sonido.

En este acercamiento la musica se iria separando poco a poco del lenguaje vy de las
actividades relacionadas con el ciclo de vida de las diversas comunidades. La expresion
musical, con el desarrollo y progreso de la cultura, va encontrando un medio mds refinado,
propicio y libre para manejarse, apegindose mas a ella misma que al molde que la contiene.

Es dificil determinar el proceso que siguid la construccién de la serie que dio origen a la
musica polifénica, pero si nos remitimos a la historia, los hechos van dando cuenta de su
aparicion.

En principio, cada sociedad, partiendo de sus expresiones sonoras. establece una
seriacion del sonido. Sin embargo, que el hombre a través del tiempo organice los sonidos
de una u otra forma creando sistemas, no significa que para él éstas sean definitivas.
Aunque una cultura pase mucho tiempo utilizando un mismo sistema, el ser humano, como
veremos posteriormente, es capaz de evolucionar su lenguaje musical.

Mucho tiempo se mantuvo el dominio de la homofonia por factores culturales. Las
civilizaciones mas desarrolladas han producido miisica homofénica de lo mas variado, ain hoy
en dia, existen razas que no logran ir, -o no quieren ir-, mds alld de la musica homofénica
como los 4rabes, pero esta circunstancia persiste por la ausencia total de la polifonia en su
misica. Pero ésto no se da en todos lados, ya que también en nuestros dias hay razas
primitivas que emplean escalas acompariadas con algunos intervalos consonantes permitiéndose
asi acercarse a la polifonia.

Los griegos, los chinos, los hebreos, los aztecas y mayas, las diferentes etnias que adn
sobreviven en el planeta, han construido series musicales que tienen un marcado caricter
sociolégico, ya sea por estar bajo la influencia de la vida civil o de la religiosa. La lira
griega; la trompa y la citara hebreas; el guqgin, el chi y el sheng chinos; la huilacapitztli, la
tlapitzalli y el hom, aztecas y maya; el sistro y el laad egipcios; la voz siempre presente en
todos ellos; nos muestran las posibilidades que encontraron estas civilizaciones de organizar
el sonido dentro de la muisica homéfona. (v. Jeans, 1956)

Por ejemplo, en el siglo XXX a.C. el emperador chino Huang Di formula un sonido
fundamental del 'que surgen 11 mdas por quintas ascendentes y cuartas descendentes,
organizados en un sistema pentaténico, asi como la musica inca; en la musica modal indi,
plena de implicaciones sacrales y metafisicas, encontramos una escala de 7 notas y 22
intervalos. William Fleming cita en su libro Arte, Misica e Ideas, que la obra musical
griega mds antigua de que se tiene noticia es un fragmento coral de la obra Orestes de
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Euripides, del siglo V a.C., y dice de ella:

"Los intervalos empleados estdn en medios y cuartos de tono, lo que significa que
la musica de la obra de Euripides, tenia la suficiente complejidad para exigir
cantantes muy adiestrados. El modo es mixolidio, descrito por Aristételes en su
Politica como finebre y contenido. Las palabras que acomparanan al fragmento
expresan perfectamente este sentimiento y cuando se ejecutan con toda propiedad,
despiertan ese estado de dnimo.” (Fleming, 1970:33)

La homofonia y luego la polifonia romadnica, a partir de los siglos X, X y &, afinaron y
detallaron las relaciones melédicas entre los sonidos, dando lugar al organum paralelo en
donde, segun- Fleming, la cuarta, la quinta y la octava fueron intervalos preferidos a los
demds. debido ésto a la influencia de las matematicas y la teoria pitagdrica.

Podria suponerse que el origen del acoplamiento arménico tiene su origen en la octava ya
que se encontraria facilmente esta relacién en el canto hombre - mujer cuando se imitaban
entre si. De la misma manera, otro de los intervalos que pudieron lamar primeramente
su atencién, fue la quinta. De manera prictica los griegos usaban solamente la octava en
sus cantos grupales: era el intervalo producido entre las voces de los nifios y los hombres.

Aunque en la Grecia antigua ya se conocian otros acordes, pasé tiempo para que se
afinaran en las liras los intervalos de quinta que melédicamente primero aparecieron como
intervalos de cuarta ascendente, segun han postulado algunos tedricos por su caricter
cadencial. La idea de tocar o cantar simultineamente varios sonidos irfa definiendo el
empleo de la escala que lo posibilitara. ’

Los modos griegos no permitirian mdas que la entrada de la quinta con algunos trabajos,
ya que su oido no se distinguié por ser precisamente polifénico. A Pitdgoras en esta época
le surgi6 la idea de analizar en términos mateméticos la relacién de los sonidos partiendo de
una escala que vya le era conocida puesto que estaba en uso desde hacia mucho tiempo.

El contrapunto introduce al uso de éstos mismos intervalos solamente el movimiento
contrario entre las voces. La libertad con que se manejé después el contrapunto y la
posibilidad de agregar no una sino hasta cuatro voces al canto firme o melodia principal, dio
pie a la introduccién de intervalos disonantes que tuvieron que evitarse desplazdndolos en el
tiempo. La tendencia siguiente fue simplicar la trama armoénica de este contrapunto
complejo. A partir de aqui, la evolucién musical mostraria muchas facetas que
desembocarian en las reglas de la armonia clasica v de las que despuéds comenzaria otra vez a
desprenderse hasta llegar a la misica del siglo XX.

Veremos ahora, que del intervalo de quinta utilizado en serie, tal cual lo hicieron los
chinos, se pueden desprender los sonidos que primero pasarian a constituir la escala
pentifona: do, sol, re, la, mi. Si continuamos la serie, comenzando una quinta antes,
encontraremos los sonidos del modo mayor: fa, do, sol, re, la, mi, si. Siguiendo con ella
encontraremos los sonidos que dan origen a la escala cromatica: fa, do, sol, re. la, mi, si,
fa#, do#, sol#, re#, la#.

A este respecto existe un problema con los instrumentos temperados ya que en su
afinacién tiene que desajustarse cada intervalo de quinta para lograr que, por ejemplo, entre
el la# y el mi# (o sea el fa, primer sonido de la serie al que se deberia regresar para
completar un circulo). existiera la misma relacién de frecuencia que entre los demds sonidos
de la serie, puesto que de manera natural o matemdtica esto no sucede.

El que el hombre haya ido ampliando las posibilidades en el manejo del sonido a través
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del enriquecimiento de la serie musical, implica a su vez que su comprensién de las relaciones
sonoras también iba en aumento.

) El desarrollo_que se logra en la musica por medio de la utilizacién de la escala diaténica
tiende a la formacién de estructuras musicales en las que se encuentran reglas de organizacidn

semanticas y sintcticas (tal como lo anota Goodman), correlacionanado habilidades
linguisticas con musicales.

También el descubrimiento de las relaciones y proporciones auméricas que rigen las
leyes acisticas e influyen en la percepcién psicolégica del sonido es un conocimiento
desarrollado y aprovechado a partir de! uso de las computadoras en la investigacién y en la
composicidn,.relacionandose asi la misica con esferas de pensamiento légico-matematico.

Enfatizar las relaciones que se establecen enwre estos sistemas de pensamiento a través
de la educacién, ha ocasionado una aparente deslaterizacién hemisférica de la musica, ya que
si bien se sabe que se encuentran:

"A la izquierda, las representaciones l6gicas, semdnticas, fonéticas: las operaciones
analiticas y lo denotativo; lo lingiiistico, aral o escrito; la elocucidn, el cdlculo el juicio, el
razonamiento: el ritmo y el control motor de la ejecucién musical. A la derecha, las
percepciones globales, la novedad, lo desconocido, lo connotativo, el sentido de la
emocién y de la expresién, la creatividad artistica, la entonacién cantada. la melodia, el
timbre, la improvisacidn..." (Despins, 1986:9)

también se sabe que:

"Cuando se plantean... tareas.. retadoras a individuos con preparacién musical,
existen efectos crecientes al hemisferio izquierdo y decrecientes en el derecho. De
manera especifica. cuanto mayor preparacion musical tenga un individuo es mds probable
que utilice al menos parcialmente los mecanismos del hemisferio izquierdo para resoiver
una tarea que el novicio ataca en forma primordial empleando los mecanismos del
hemisferio derecho." (Gardner, 1983:140)

La importancia basica de todo lo expuesto en este apariado, creo se encuentra en que
todas estas investigaciones contribuyen en mucho al esclarecimiento de dogmas educacionales
como el que haya individuos dotados y no dotados musicalmente. Un ejemplo en defensa
de esta tesis lo cita Gardner:

"Los infantes de apenas una semana de edad son iniciados en la muisica y en la
danza por sus madres. Los padres fabrican pequerios tambores para sus hijos.
Cuando llegan a los dos afios, los nifias se incorporan a grupos en los que adquieren
muchas habilidades culturales bdsicas, incluidos los cantos bailes y ejecucion de
instrumentos. Cuando tienen cinco afos, los pequefios anang pueden entonar
cientos de canciones, tocar varios instrumentos de percusién, y realizar docenas de
intrincados movimientos de danza. ...los mencionados anang afirman que todos
los individuos son diestros en la musica, y los antropdlogos que estudiaros a este
grupo aseveran que jamds encontraron en €l a ningin miembro "no musical”.
(Gardner, 1983:130)

Este apartado, a manera de introduccién, intentd presentar a la misica dentro de un
contexto general, con las finalidad de entender los porqués de la organizacién que le es propia
y a la cual deberd responder el esquema metodolégico con que se trabaje. Los aspectos de
la masica hasta ahora contemplados estdn trabajados desde un punto de vista constructivista,
y de la misma manera, en el apartado siguiente, trataré de integrar en un esquema final la
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organizacién de la musica en si misma y bajo el mismo marco teérico, lo cual tiene su
repercusién en la forma elegida para abordarla en el proceso de ensefianza-aprendizaje, ya que
ésto depende de c6mo se conciba al objeto de conocimiento.

La misma informacién aparece incluida en los cuadros sinépticos del capitulo H.2.A.
‘Las implicaciones pedagégicas que de ésto se derivan serdn tratadas en el capitulo @.
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Educacion Musical

1. MEDIOS, FORMA Y CONTENIDO MUSICALES.

Si se le ve a la misica como un sistema. y éste se caracteriza por la utilizacién de
simbolos con su correspondiente representacién grifica, es necesario esclarecer la estructura
de su logica, primero, grosso modo, a manera de justificar la inclusién de todos los diversos
tipos de musica que coexisten en el planeta. Esta estructura légica va a definirla o
conceptualizarla como miusica, independientemente de si tiene un sistema de notacién o
solamente una manifestacion sonora.

En la mayoria de los tratados musicales, cuando se intenta definir el término musica o
hablar acerca de &I, se alude a palabras aisladas como ritmo, melodia, armonia, sonido,
tiempo, que si bien hacen referencia a algunos aspectos del objeto aqui tratado. no lo
abarcan en su totalidad ademds de hacerlo de manera inconexa y asistematica.

La visidn que se tenga de la musica ha de ser integradora de todos sus aspectos. Para
tal fin, coincido con el maestro Jorge Sudrez (1992) en que los tres términos que intitulan
este capitulo son atinados en su propdsito de nombrar las esferas que contienen, grganizan y
precisan los elementos que componen conceptualmente a la Miisica. En seguida paso a
desarrollarios.

A. ORGANIZACION DE LOS MEDIOS.

El sonido vy el tiempo son los elementos con que se ha hecho musica y, aunque siempre
han sido los mismos, su utilizacién ha variado a lo largo de la evolucién musical. Si bien
el sonido estd ahi en el Universo, su organizacidn es producto de la interaccion del hombre
con él.

a) El Medio Sonoro.

La evelucidn histérica de la musica es producto del desarrollo de las posibilidades que se
han encontrado en el manejo del sonido, a partir de sus rasgos distintivos fisicos y de sus
medics de produccida. Hay dos aspectos que tienen que ver con las posibilidades de
organizacidn a que ha sido susceptible el fendmeno sonoro: la intensidad y la frecuencia.

- Utilizacién de tonos ~sonidos con altura determinada-. Se pueden utilizar tonos
puros y complejos. La utilizacién de tonos complejos implica sonidos que constan
de un tono fundamental y de armonicos que corresponden a su frecuencia. Los
tonos puros casi no se encuentran en la naturaleza, mas bien son producto de alta
tecnologia. La combinacién de tonos se caracteriza por diversas relaciones de
consonancia y disonancia, y origina intervalos que pueden seriarse o agruparse.

% Altura. Una de las caracteristicas del sonido mas aprovechada en la historia
de la madsica es la caracteristica experimental o psicolgica que corresponde a la
frecuencia: el tono. El sonido ¢s en realidad cambios de presién sucesivas en
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medios gaseosos, liquidos o sdlidos que se desplazan en forma de onda. La onda
tiene propiedades fisicas caracterizadas por la frecuencia y la amplitud o
intensidad.

"Una frecuencia mds alta significa que un mayor nimero de cambios de presién
ocurren en una determinada unidad de tiempo y con una mayor proximidad entre
si en el aspacio, ..el nimero de ciclos por segundo suele denotarse por el término
Hertz." (Schiffman. 1981:48)

- Uso _de sonidos articulados. Estos sonidos presentan un modelo complejo de
intensidades y frecuencias a lo largo del tiempo. Entre ellos tenemos a los
fonemas de la lengua -que ademas cuentan con un significado-, y a las diversas
fuentes sonoras.

% Timbre. La mayor parte de las fuentes naturales o culturales productoras de
sonido emiten tonos que poseen una forma de onda compleja. La percepcién
psicolégica de la complejidad del sonido la denominamos como timbre.

"...ademds de la longitud total de vibracidn (el tono fundamental) existen
vobraciones simultdneas de longitudes mds cortas (sobretonos o armdnicos).”
(Schiffman, 1981:52)

La complejidad tonal permite diferenciar instrumentos musicales que emiten
tonos idénticos en frecuencia y amplitud.

El profesor Jorge Sudrez menciona los pardmetros que intervienen en la
complejidad del sonido:

- Formante.
Considera la intensidad de la fundamental v los arménicos que conforman cada
sonido.

- Envolvente.
" Se refiere al ataque, decaimiento, sostenimiento y corte del sonido

~ Ruido transitorio concomitante.
Aparece antes o con el ataque, durante el sostenimiento o con el corte.

< Empleo de sonidos inarticulados. No tienen claridad y precisiéon perceptual -en
funcién de frecuencia e intensidad-, antes eran catalogados como ruido. Se escoge
cualquier fenémeno sonoro para formar parte de una obra musical y se usan con la
finalidad de producir ambientes, efectos experimentales estéticos, etc.

# Intensidad. Segun el texto de Schiffman ésta es una funcién de la fuerza
aplicada a la fuente emisora del sonido y se mide en decibeles.  La sonoridad es
un aspecto de la experiencia auditiva y por lo general estd determinada por la
intensidad fisica del sonido, aunque esta relacién es imperfecta y compleja porque
no corresponde exclusivamente a ella ya que también depende de la frecuencia.

“En niveles de intensidad bajos, las frecuencias menores de alrrededor de 1000
Hz y mayores de 4000 Hz suenan mds suaves que las frecuencias intermedias para
el mismo nivel de intensidad."” (1981:49,77-80)
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~ Reverberacién.

Influye en el volumen sonoro, se debe al nimero y retraso de las repeticiones
del sonido ocasionadas por rebote con superficies reflejantes o su equivalante.

- Interferencia.

Alteracion y distorsién del sonido ocasionados por desfasamiento. absorcién,
interaccién u otros medios. (Sudrez, 1992:3)

# Ubicacion espacial del sonido. Un compositor cuyas contribuciones en el drea
de musica computacional son reconocidas internacionalmente, John Chowning, ha
realizado investigaciones psicoaciisticas que demuestran que:

' "La sonoridad normalmente es considerada como un correlacionado perceptual
de la intensidad fisica.  Sin embargo es mds amplia e incluye los conceptos de
constancia de sonoridad v perspectiva auditiva.

Turenas (1972) fue la primera composicién con amplia difusién que hizo uso
generalizado de la FM. Fue, a la vez, la primera pieza que cred la impresién de
fuentes sonoras en movimiento en un espacio circular de 360° a partir de sintesis
de trayectorias de sonido radiadas desde sdlo cuatro altavoces. Por medio de Ia
computadora se puede calcular la desviacion Doppler, el dngulo y la distancia a
través de la cual se "mueve” el sonido de uno a otro punto en un espacio
imaginario.” (La computadora y la misica, 1992:26—27)

Asi, utilizando al primer elemento (los tonos) se pueden observar las siguientes formas
de organizacién que se han dado a lo largo de la historia: (Aqui veremos implicitos ya
algunos elementos formales que se esquematizardn en el siguiente apartado)

# Una linea melédica constituyendo la parte principal. Las series de intervalos
que se han conformado incluyen distancias llamadas cuartos, medios o tonos
completos, origindndose diversas escalas y modos que conservan su estructura al
cambiar la aitura del tono fundamental.

« Diversas lineas melddicas independientes, combinadas entre si. Aqui las series
y bloques de sonidos presentan las caracteristicas del punto anterior, pero
requieren un manejo mas complejo de las voces, en un principio, para evitar la
disonancia.

% Linea o lineas melddicas vy armdnicas. Sonidos simultaneos que cumplen
diferentes funciones y que comprenden a los acordes {caracterizados por
intervalos arménicos que los constituyen), interdependiendo con notas propias o
extrafias a ellos (notas accidentales o de adorno), que son parte de la melodia.
Aqui las relaciones entre los sonidos toman gran importancia; la disonancia
curnple funciones especificas.

% Tonos simultdneos. Que mediante la yuxtaposicién de acordes posibilitan la
formacién y utilizacién de secuencias sonoras lineales no sujetas con rigor al
concepto tonal clasico; uso de notas pedales que sostienen este movimiento.

= Tonos ordenados en series que se repiten rigurosamente y que cambian segin los
intereses del compositor; uso frecuente de los medios y cuartos de tono.

« Tonos organizados;)or' las_leyes de la probabilidad. En donde una de las
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posibilidades es la organizacién aleatoria.

% Tonos estructurados libremente.

En relacién a los sonidos articulados se han generado las siguientes opciones:

« Misica vocal. Tenemos cuatro tesituras bdsicas que se adaptan al tipo de voz
y al sexo del cantante: soprano, contralto, tenor y bajo.

& Miusica instrumental. Ademds de la altura. como resultado de la frecuencia
tenemos al timbre, como elemento de la coloristica o calidad sonora, lo cual hace
viable la formacién de ensambles, con instrumentos que bdsicamente pueden
clasificarse en:

aerofonos,
cordéfonos,
membrandfonos,
idi6fonos,
electréfonos.

Como parte del empleo de sonidos inarticulados tenemos:

% La muasica concreta. Que utiliza para su composicién sonidos de todo tipo.
grabados y manipulados por montaje sobre cinta electromagnética, disco, etc.

% [La musica electroacistica. La de laboratorio, a partir de cualquier fuente de
sonido.

% La electrénica. En donde el compositor trabaja con sonidos producidos por

generadores eléctricos en todas sus frecuencias y los graba en cinta magnética o
discos, utilizando sintetizadores digitales o anal6gicos, por lo que se prescinde del
intérprete.

Ahora, continuando con la intensidad, que es el otro aspecto propio del sonido que
permite darle una organizacién, veremos que es factible de modificarse de acuerdo a los
lineamientos que marca el maestro Jorge Sudrez en lo relativo a la forma musical, hasta cierto
imite, sin modificar e} tono -como en el caso de los instrumentos de aliento-, resuitando
matices de dos clases: uniformes y graduales.

En este momento, al referirnos a la intensidad, es importante mencionar que la forma,
los medios y el contenido, se relacionan estrechamente y que no se les puede concebir de
forma aislada sino en funcién de su conjuncién en una totalidad que es ia musica. Si bien
hay caracteristicas especificas que nos permiten distinguir los diferentes elementos como
formales, de contenido y de constitucién, no significa que esta comprensién fragmente la
vision total, ya que precisamente se estd tratando de enfatizar las interrelaciones entre
ellos.

Por ejemplo, si aplicamos los elementos de la forma al elemento intensidad, que es uno
de los medios constitutivos de la musica tendremos que surge la dindmica, con caracteristicas
determinadas como lo cita el maestro Sudrez: Matices con diferentes niveles de volumen
sonoro, cambios graduales con diferentes proporciones entre ellos, cambios subitos también
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con diferente graduacién. fstos a su vez: adquirir4n una figura que podrd ser
redondeada, angular, simple o compuesta, podran contribuir a unir o contrastar las voces.
etc. (Sudrez, 1992:2)

b) El Medio Temporal.

Una de las muchas y valiosas apcrtaciones de Piaget es el haber investigado sobre el
desarrolio de™a nocién de tiempo en el nifio. En 1946 escribié un libro sobre el tema en el
que incluyé muchos ejemplos concretos pensando en las implicaciones pedagdgicas que ésto
significaria, ya que era conciente de los problemas con que los educadores y psicélogos
educativos tropiezan al enfrentarse con la incomprensién del tiempo en los nifios de edad
escolar. Piaget llega a la conclusién de que el tiempo es la coordinacién de los
movimientos, ademds descubri6 que no se puede aislar el tiempo y hacer abstaccién para
elaborarlo, de las relaciones espaciales y cinematicas, es decir, de las velocidades. Asi, s6lo
una vez construido el tiempo puede ser concebido como un sistema independiente de la
velocidad. Piaget, a lo largo de su libro (1946) propone y comprueba hipétesis en que
quedan establecidas las diferentes relaciones que intervienen en la construccién de la nocién
de tiempo, y son:

% Sucesién. "Para llegar al tiempo hay que recurrir, por tanto, a las operaciones
de orden causal que establezcan un vinculo de sucesién entre las causas y los
efectos por el hecho mismo de que explican los segundos mediante los
primeros.”

# Duracién. "El tiempo métrico es a la vez ordinal y cardinal: al orden temporal,
0 sucesién ordinal de los puntos de referencia, corresponde la duracidn. o valor
cardinal de los intervalos entre esos puntos.” "...al orden serial de los sucesos A,
B, C. D, etc.. corresponde el acoplamiento de la duracién a (entre A y B) en la
duracidn b (entre A y C)"

A ésto hay que agregar la comprension de la igualdad entre dos duraciones
(1=1 = OI-@).

% Simultaneidad. Aqui se trata de que el nifio capte que las duraciones siguientes
['=s0'=12=02, fueron simultineas, y que 1'—0? es menor que la duracién
['-03, La simultaneidad también implica el reconocer la coincidencia de los
puntos de partida y de legada en dos objetos que se mueven al mismo tiempo.

] Estas, junto con la nocién de velocidad y de movimiento hardn posible la comprensién
del tiempo en todos sus aspectos incluido aqui el ritmo musical, ya que aunque e! término
tiempo es altamente implicatorio, asi como el término sonido, en todas sus facetas involucra
los mismos principios. Algo significativo que puede servir para entender ésto, son los
siguientes comentarios del propio Piaget:

"...que Bergson, en lugar de aplaudir el hecho de que el tiempo de Einstein
introduzca en fisica un modelo mds proximo del tiempo psicoldgico que el de
Newton, se haya esforzado, en combatir la relatividad ...como si el tiempo relativo
debiera reservarse tan sdélo a la vida, mental o biolégica.”
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"En cuanto al tiempo de la relatividad, lejos de constituir una excepcién a ese

esquema general, mds que ningun otro parece como una coordinacién de los
movimientos y de sus velocidades.”

"}.os retoques aportados a la nocién del tiempo por la mecdnica einsteiniana sélo
se aplican, por tanto. a la no-simultaneidad a distancia, y. por consiguiente. al hecho
de que las duraciones se dilatan a grandes velocidades." (Piaget, 1946:300)

Siguiendo con la organizacién musical del tiempo, veremos que implica dos aspectos: el
ritmico y el agégico.

En el aspecto ritmico se aprecian patrones de duracién y de acentuacién. Estos
patrones son unidades con significado que implican tres modalidades de organizacién lineal:

- La supeditada al lenguaje, al ser el texto quien rige su estructura métrica:

Sucesiva:
% una voz.

Simultanea:
#% varias voces.

- La mesural, que establece una precisién en las duraciones y una regularidad en los
acentos y que consta de los siguientes elementos:

#« el pulso, regularidad del movimiento sonoro;
#% el compas. acentuacién por series de pulsos;
#% la subdivisién, fragmentacién proporcional del pulso:

« La libre, que permite al ejecutante -y al compositor-, actuar segin su gusto y
criterio.

Cuando se ha tratado de agrupar pulsos por lo comin se ha hecho cada dos o cada tres,
‘a-su vez la subdivisién ha implicado otra particién binaria o ternaria, combindndose la
agrupacién con la subdivisidn se han obtenido compases simples y compuestos. Si bien la
agrupacién de cinco notas o pulsos en adelante es menos frecuente, también es posible y se
encuentra en obras con texto, mesurales o libres.

Este tipo de agrupaciones perceptualmente presenta cierto grado de corpplejidad que ha
veces se cataloga como innecesario ya que al final de cuentas se termina haciendo subgrupos

mixtos: 2+3, 4+3, etc.
La organizacién vertical presenta las siguientes posibilidades:
- La simultaneidad, coincidencia de tiempos y valores.

.« La complementacién, llenar los tiempos largos de una voz, con una figura de menor
valor en otra voz.
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<« La polirritmia, ritmos diferentes en voces paralelas.

El ritmo también contribuye a dar forma a la obra, por ejemplo. el ostinato es un patrén
que puede ser constituido por esquemas ritmicos téticos o anacrusicos. El acento agégico,
las respiraciones y el calderén también forman parte de impulsos ritmicos formales.
Respecto a la agdgica. esta considera la parte de la misica que se relaciona con la
velocidad.

De acuerdo a ella podemos establecer movimientos uniformes del pulso que haran posible
convenir en parametros de comparacién metronémica, los bdsicos son:

Lento.
Adagio.
Andante.
Allegro.
Presto.

LR I I B }

Hay muchos términos que modifican estos elementos bdsicos, estableciendo pardmetros
intermedios.

La aumentacién o disminucién progresivas de la velocidad. los cambios sdbitos, la
irregularidad del tiempo y su restablecimiento, ademds de los diferentes movimientos ya
enumerados, conformaran la estructura de la obra musical, ya que se estaran aplicando los
principios concernientes a la forma, mismos que se tratardn mas adelante.

También es caracteristico de una obra musical, la coherencia v proporcién del numero y
la duracién de sus partes y subpartes, pues ésto da la impresién de un "todo completo”.

Aunque algunos autores no dan gran importancia formal al aspecto ritmico-agdgico de la
misica o subordinan su mérito a la organizacién de otras facetas, me parece importante
seflalar que éste permite presentar el contenido explicitamente, colaborando ademds a forjar
el aspecto emotivo que la caracteriza. Ademids, en lo que concierne a la ejecucion, el ritmo
es el unico aspecto que es factible de interpretarse -aunque no de alterarse-, puesto que las
notas (alturas sonoras) no es recomendable modificarlas.

Ya que hice referencia a la ejecucién, debo mencionar que se hace posible a través del
movimiento, por lo que es importantisima su educacién, ya que éste va a permitir resaltar
tanto los aspectos mencionados referentes a la organizacién del medio, como los de la forma.

El -maestro Jorge Sudrez cita varios aspectos que cualitativamente sirven para este fin, y
son: precisién, estabilidad, flexibilidad, claridad y celeridad de reaccién. Estos aspectos
se llevan a cabo por medio de diversas articulaciones -o movimientos especificos- como el
legato, el staccato y el portato. (Sudrez, 1992:4)

B. ORGANIZACION DE LA FORMA.

En los tratados de teoria del arte se toca el tema de la estética porque éste es un factor
siempre - presente en la obra artistica. La estética estudia la idea de lo bello en su rango
filos6fico y alude a los elementos concretos que la reflejan. Mediante la aplicacion de éstos
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a la realizacién de su obra, el artista la va conformando en Arte. Asi, cuando el
compositor crea, va definiendo y caracterizando su produccién musical construyendo su
forma. Esta forma. para lograr calidad de Arte, deberd mostrar un manejo determinado
del medio. En los tratados de forma musical se puede encontrar el analisis de los
diferentes modelos estructurales que han surgido a lo largo de la historia, cuyas
caracteristicas generales de organizacién pasaré a citar.

Jorge Sudrez snumera tres zlementos que intervienen en la organizacién estético-emotiva
de la forma: diversificacion, diferenciacién y elaboracién.

< La diversidad comprende una gama de cosas distintas que con estética se organizard
de manera que el conjunto en si coordine y dé l6gica a las diferentes funciones de cada
una de ellas.  Asi, para realizarlo se har4 uso de lo que el maestro lama “Tendencias

bdsicas:
# Unidad: continuidad o cambio gradual en la unién de elementos
similares o
# Contraste: discontinuidad o cambio abrupto en la unién de elementos
diferentes:
% Excitacién/Tensidn: eventos musicales rdpidos, sonoros, acentuados,

articulados, atacados, precipitados, con dindmica y agdgica abruptas, o

% Relajacién/Distensién: eventos musicales lentos. tenues. tersos, unidos,
diluidos. retardados. con dindmica y agdgica sutiles;

- Expectacién: preparacion estratégica de un evento
relevante, o

- Resolucion: realizacidn estratégica, esperada o sorpresiva
de un evento relevante.” (Sudrez, 1992:5)

Segtin este planteamiento, la diversidad resulta cuando los extremos contrarios justifican
su existencia mutuamente, al tiempo que los complementos se acoplan uno al otro en un todo,
realizando un ciclo: lo que empieza, termina; lo que alcanza un climax regresa a la
estabilidad; el interés se debe a la espera y el conocimiento al logro.

- La diferenciacién y la elaboracién corresponderian a la: ~  “definicién y umbral de
perceptibilidad de la diferencia entre...[ellas]" y "el detalle o pequeias variantes
dentro de cada...[una]”, respectivamente. Para distinguir las partes se requiere de
la originalidad y de la singularidad. Para elaborar se necesita efectuar sucesivas
transformaciones. Un rasgo que resulta imprescindible en este proceso es la
"efectividad", puesto que sin ella la optimizacién no se logra. (Suaréz, 1992:6)

Sin ser la intencién del apartado agotar el tema con ejemplos., voy a presentar la
aplicacién especifica de estos recursos a un medio sonoro-temporal ya organizado, lo cual da
un resultado figurativo horizontal y vertical en la estructura total de una obra.

Lo horizontal se refiere a la figura de la melodia, lo cual se refleja en la existencia de
puntos maximos y minimos en los niveles alcanzados por la altura sonora, cambios stbitos en
ella, sonidos de reposo importantes. En las pé4ginas siguientes se encuentran la partitura,
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un breve andlisis y el trazo del contorno melédico del Impromptu Op. 124, N? 1, de ﬁobert
Schumann.
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: En el trazo del contorno melédico podremos ubicar la obra en un ambito tonal (re
menor), y justificar la presencia de los sonidos como parte de un contorno acordal, basado
principalmente en los grados 1 y V con un bordado inferior en cada caso.

El rango sonoro abarca de: do#*-la®.

Encontramos intervalos de 12, 22m y 2¥M, 3*M, 43, 52%j, 6'm y 6!M, 8%,

El sonido punta es la®.

Los puntos de reposo se encuentran en los sonidos re y !a principalmente.

La tesitura corresponderia a la de una soprano y un bajo.

La estructura ritmica estd conformada basicamente por dieciseisavos, habiendo acentos
por lo regular en cada compiés.
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Siguiendo con la estructura de conjunto vertical y su desplazamiento correspondiente,
tenemos que es llamada textura, y dentro de ella podemos encontrar la utilizacién de las
siguientes variantes:

% Monodia.
% Homofonia.
#% Polifonia.
%« Armonia.
% Poliarmonia.

La organizacidén sonora que implican fue analizada en el apartado H.1.A.a.

La combinacién de todos ios elementos vistos hasta ahora mas la aplicacion de los
elementos del contenido, dan origen a las secciones a nivel de obra, movimiento, parte,
periodo, frase o motivo. De esta manera, segun el profesor Sudrez (1992:4) resultan
secciones de:

% Repeticién.
% Variacién.
% Evolucidn.
# Desarrollo.
# Cambio de material.

Con sus correspondientes:

#« Inicio. Esto implica la preparacién, realizacidn y evolucién de la obra: puede
ser afirmativo, surgente o anacrusico.

# Climax. También requiere de preparacién, realizacién y resolucién; se presenta
de manera dindmica-explosiva o afectuosa-extdtica.  Se ubica en o cerca de la
conclusidn.

% Conclusién. Se prepara, realiza y confirma en forma afirmativa, suspensiva,
explosiva, o desvanecida.

Tenemos entonces que la forma musical es el resultado de aplicar todos estos elementos
de manera euritmica y sistemAtica al tratamiento del medio sonoro y temporal asi como al
contenido, que no va a resultar pobre si se maneja con estética. Recordemos que la
estética se estructura formalmente y va relacionada con la armonia, el equilibrio, la
conjugacién apropiada de los sonidos y la regularidad del pulso. de hecho, con todo lo que se
ha expuesto.

Por ejemplo, formalmente la musica tonal aparenta complejidad, pero no es tal, ademas,
tiene una base comun en todas las culturas que la hace universal. fista, nos reduce el
andlisis de una obra extensa a la observacién de patrones, que forman parte de cualquier pieza
elaborada tonalmente, ya sea popular, tradicional o de Arte, de cualquier épcca. Esto lo
podemos comprobar si damos a armonizar una melodia sencilla a un muisico de cualquier
parte del mundo, ya que es muy probable que lo haga de la misma manera en que nosotros
lo hariamos: en primera, resolveria las cadencias regresando al acorde de ténica o utilizando
la cadencia plagal y si el fragmento asi lo permite, utilizar4 una doble dominante, etc.

Estos patrones simplifican el conocimiento de la musica al descubrir la estructura que



PGNC Organizacion de la Forma 54

Siguiendo con la estructura de conjunto vertical y su desplazamiento correspondiente,
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de manera dinamica-explosiva o afectuosa-extitica.  Se ubica en o cerca de la
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4 Conclusidn. Se prepara, realiza y confirma en forma afirmativa, suspensiva,
explosiva, o desvanecida.

Tenemos entonces que la forma musical es el resultado de aplicar todos estos elementos
de manera euritmica y sistemdtica al tratamiento del medio sonoro y temporal asi como al
contenido, que no va a resultar pobre si se maneja con estética. Recordemos que la
estética se estructura formalmente y va relacionada con la armonia, el equilibrio, la
conjugacién apropiada de los sonidos y la regularidad del pulso. de hecho, con todo lo que se
ha expuesto.

Por ejemplo, formalmente la musica tonal aparenta complejidad, pero no es tal. ademads,
tiene una base comuin en todas las culturas que la hace universal. £sta, nos reduce el
andlisis de una obra extensa a la observacién de patrones, que forman parte de cualquier pieza
elaborada tonalmente, ya sea popular, tradicional o de Arte, de cualquier época. Esto lo
podemos comprobar si damos a armonizar una melodia sencilla a un  masico de cualquier
parte del mundo, ya que es muy probable que lo haga de la misma manera en que nosotros
lo hariamos: en primera, resolveria las cadencias regresando al acorde de ténica o utilizando
la cadencia plagal y si el fragmento asi lo permite, utilizard una doble dominante, etc.

Estos patrones simplifican el conocimiento de la musica al descubrir la estructura que
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soporta y da origen a la linea melddica y contrapuntistica que es lo que en realidad distingue
la elaboracién propia de!l estilo del compositor y del periodo a los que pertenece.

Algunas formas de aplicacidon de la organizacién formal que plantea el profesor Starez.
podemos ftomarlos de ejemplos que como estudiante en la clase de andlisis trabajé con el
maestro Dominguez Cobo:

o Repetir literalmente una estructura pequefa utilizindola para avanzar y formar una
estructura mayor.

o Repetir una forma pero con una variacion en la ritmica, en su desplazamiento vertical,
horizontal o en su idea.

o Modificar la estructura de un tema tomando una parte o dos y luego combinarlas,
alargarlas, etc.

o De un tema X sacar otro, que conserva cierta relacién con el anterior.
o Derivar un tema de otro que guarda poca semejanza con el modelo, pareciendo diferente.

o Cuando después del tema aparece material nuevo, miencras el tema pasa de una a otra voz,
cada dos compases.

o Originar de un tema ascendente uno idéntico, pero descendente.
o Derivar un tema del ritmo original aumentando o disminuyendo los valores.
o Ornamentar el mismo tema.

o Duplicar un intervalo y usarlo como elemento constructivo en la elaboracién de una
melodia.

o Acortar ampliar, invertir o combinar los intervalos de un motivo o tema.
o Cuando se invierte el tema tomando un eje como referencia.

o Utilizar recursos como la aumentacién, disminucién, cangrejo, inversién, eje de giro, o el
desfasamiento ritmico (desplazar acentos, sincopar).

o Etc.
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En seguida presento algunos ejemplos tomados del material que nos facilité el Profr.
Peter Clements a los asistentes a un curso sobre teoria musical (ENM, marzo de 1992), que
muestran como en la muasica tonal hay una estructura arménica bésica que da origen a la
forma terminal de la idea musical.

Esta estructura puede ser enriquecida y alargada con acordes de paso: sobre ella estd
elaborada una linea melddica en la que se emplean notas propias a los acordes utilizados v
notas de adorno.

En la sonata de Mozart se puede observar como alarga el acorde del primer grado
mediante el uso del quinto con novena como acorde de paso, figurindolo en la melodia
durante tres compases.

Después continda conservando el mismo impulso ritmico tético con el que empezd. lo
cual puede notarse con las ligaduras en cada tiempo del compds 8?2, que evitan otro tipo de
fraseo como seria el anacrucico. propio de esa figura musical. En el 10? compads, los dos
dieciseisavos del primer tiempo impulsan nuevamente la frase para que contintie de la misma
manera el dibujo melédico pero ahora a la octava superior.

También el 82 y el 10° compds aportan elementos de contraste: el primero, por su
estructura ritmica y el segundo, por la direccién de la linea melddica que ahora es
ascendente. ‘

€n el 7% compas y en el 92 hay una repeticién literal, en el 112 se varia solamente la
altura.

El resultado final de todo lo anterior es una sola frase:

2. Mozart, Violin Sonata, K. 380, |
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Los ejemplos siguientes dejan al descubierto la estructura que conforma la base sobre la

cual Schubert y Beethoven los eiaboraron, utilizando inversiones en los acordes y notas de
adorno:
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Schuberr, Impromptu, D. 935
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En una parte tomada de la obra "Vogel als Prophet" Op. 82/6 de Schumann,
encontraremos lo que él hace con las figuras decorativas siendo. que la armonia es bastante
simple, mientras que si escuchamos un fragmento de un coral de Bach nos daremos cuenta de
la densidad arménica que involucra cada compés sin trabajarse (ler. ejemplo), y del manejo

contrapuntistico con décimas descendentes del fragmento armdnico ya trabajado (2% zjemplo.
tercer compds).

Schumann, Vogel als Prophet, Qp. 82/6

(al Langsam, sehe zare o~

. et = T2 £ tea

4

i

P
S S e e e © - sy -
” g —
(Y] F5d ‘n— - = o=
e - T .
—) ! =)
— —— - —
2 ¢
o= s > =t 1 2
i J hJ
22 . 2a

> iLv y 4
s ;—f ~mas— —m—- —Re——
Y] ¥ i Wevm——— ——
5-‘ -
A a b .
S = S == e
v - 2a T e
{k)
bar 1 2 i 3 4
| B o B - S ™~ |
B g T
Sl - g —_L L £
] T T
> Ty » ~ as
- = = 5
s s 3 § — »7
3 4+ 3 5 v?
1




PGNC Organizacion de la Forma 80

{a) Chorale melody, Das neugehorne Kindelein
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C. ORGANIZACION DEL CONTENIDO.

Si bien el medio y la forma musicales mantienen relacién estrecha con procesos
intelectivos que determinan su organizacién, parte de la esencia misma de la muisica radica en
su contenido, si no fuera asi, seria ciencia y no arte. E! contenido musical involucra todo
aquello que estd intentando salir de las fuentes internas del ser humano: la motivacién, los
intereses. los valores. las ideas: todo aquello que en ella se manifiesta en forma de
sentimiento y emocién, conformando un estado. El hombre, a través de simbolos y
signos musicales, se expresa como ser social individual.

Después de este breve espacio lirico, comenzaré el andlisis de los aspectos bdsicos que
hacen referencia al contenido. Aqui habrd que hablar del cardcter, del estilo. de la estética,
del significado y de la complejidad del lenguaje.

(Puede determinarse la existencia de un cardcter en la musica? Los estudiosos no han
avanzado mucho al respecto ya que es un terreno dificil, sin embargo, es usual entre los
musicos 0 entre el comin de la gente, escuchar que se alude a una cbra caracterizéndola por
medio de palabras como alegria, tristeza, apacibilidad, ira, paz, angustia, tranquilidad,
desesperacién, amor, agresividad, o recurriendo a asociaciones con hechos reales o
situaciones imaginarias. '

Eso que llamamos caricter es importante tenerlo en cuenta, sobre todo en el momento
en que se interpreta la obra, ya que centra y conduce la energia necesaria para ejecutar lo que
el andlisis sistematico de la misma nos descubre.

El toque escogido para tal seccién, el timbre adecuado para resaltar tal tema, el ataque
preciso sobre tal variacién, la construccién de las secciones considerando los aspectos
estético-emotivo, temdtico-seccional, sonoro-temporal y sus correspondientes  inicios,
climax y conclusiones, la ejecucién ritmica, agdgica y dindmica de la composicién, permiten



PGNC Organizacion del Contenido 81

hacer sensible lo que estd escrito: melodia y armonia  El caricter que se le quiera imprimir
a la muisica estd sujeto a la interpretacién del ejecutante y del escucha.

Por ejemplo. se le puede imprimir significado a la obra con la manera de:

-formar el sonido: en un sonido "opaco” prevalecerd sobre los arménicos la fundamental
un sonido "armonioso” serd lleno de arménicos equilibrados entre si, en un sonido “cen
tellante" sobresaldran los armoénicos y dard una impresién "mertdlica” al estimulo:

-como se ataque, sostenga y corte el sonido. que constituird el aspecto envolvente:

-usar portamentos, vibratos, y aprovechar la reverberacion que provean las caracteristi-
cas del lugar donde se ejecute la obra;

-escoger el tipo de toque que sea mas adecuado para resaltar el contenido de la obra, se
gan si se quiere difuminar, aligerar, abrillantar, apasionar, cantar, languidecer. etc, el-
sonido:

-articular (legato, portato, staccato) (Sudrez, 1992:2)

En cuanto al estilo debemos remitirnos a la primera parte, en donde se dasarrolla lo
concerniente a la organizacién de la forma. Las estructuras sintdcticas de la muasica tonal
-por ejemplo-. muestran que bajo una misma estructura armodnica que casi siempre es
respetada con rigor. pueden elaborarse diferentes e interesantes melodias o contrapuntos.

Esta posibilidad es aprovechada y desarrollada segin el género, la época y el compositor,
manifestando una determinada manera de diversificar, diferenciar y elaborar los elementos
musicales.

Sin ser el objetivo ahondar en los diversos estilos. me parece importante anotar que el
contexto social, econémico y cultural de la época, son factores determinantes en el estilo de
un compositor. Un ejemplo nos lo brinda Henry Raynor:

"...el factor decisivo en la victoria del barroco fue su consonancia con los
puntos de vista de la &poca. Un catolicismo purificado, y poco después un
protestantismo inexpugnable. buscaron por igual una musica que dramatizara su
gloria y su fe; para los jesuitas, por ejemplo, los atractivos del nuevo estilo eran
valiosos simplemente por que eran maravillosos y ponian sus maravillas al servicio
de la Iglesia. El estilo barroco dramatizaba a la fe. y por tanto era inestimable
tanto para los catdlicos como para los protestantes.”

"La muisica del barroco exploté no sélo el principio de la monodia y su
acompanamiento armdnico motivado, sino tambien un nuevo principio de
construccién por contraste. =~ Esos nuevos principios llevaron estructuras musicales
de gran fuerza y poder y forjaron un vinculo con la religién...por el relieve que
daban al texto." (Raynor, 1987:238-239)

El aspecto estético nos remite al significado emotivo e intelectual y su materializacién a
través de la misica. No puede quitirsele a la muisica la caracteristica de contener
elementos significantes al hombre en lo afectivo y en lo cognoscitivo. Este lenguaje que de
manera subliminal nos permite conocer la expresién artistica del compositor, es ademds
propicio para provocar en nosotros otras tantas ideas y emociones similares o diferentes
segin la cultura o contexto en que se presente para su apreciacion.
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Para la estética una produccién musical es bella si es sensible y nos produce agrado por
la significacién o sentido que tiene para nosotros. Aunque ella no signifique nada en si
misma, nosotros significamos algo con ellas, leemos en ellas un significado. Se han hecho
algunas investigaciones para saber que tanto esta significacién es universal y por lo tanto
propia a determinadas caracteristicas del objeto. convencional, o sea relacionada a la cultura,
o personal, sin llegar a ser generalizable; lo que si puedo asegurar es que en todos los casos,
la experiencia personal de! sujeto es determinante para descubrir en la musica esas
caracteristicas y llegar asi a construir la nocién de belleza. Algo ralacionado con la pintura
puede explicar mejor lo anterior.

Este ejemplo nos lo brinda Howard Gardner aplicando los criterios (estéticos) de Nelson
Goodman:

"Expresdndolo de un modo quizd demasiado simple. podemos decir que las versiones del
mundo que nos impresionan como «justas» 0 «correctas» son aquellas que parecen captar
aspectos significativos de nuestras propias experiencias, percepciones, actitudes e
intuiciones.”

"Por ejemplo. podemos aplicar su razonamiento para explicar por qué, de las muchas
versiones de La dltima cena pintadas en el renacimiento, la famosa obra de Leonardo...es «la
mds justa de todas». Asumiendo que todos los artistas procuraron captar el drama del
momento fundamental en que Cristo revel6 que uno de sus discipulos habria de traicionarlo,
podemos examinar sus obras en términos de la gama de emociones exploradas, de la medida
en que han captado las tensiones. y del cuidado con que han retratado la dindmica

interpersonal. En las primeras versiones, los discipulos en general figuraban alineados de
izquierda a derecha, en poses acartonadas y practicamente sin ninguna variacion en sus
expresiones. Leonardo, en cambio, pinté a cada uno de ellos con rasgos de la personalidad

claros y expresiones faciales definidas. hablando. gesticulando y mirdndose uno al otro, es
decir, reflejando el drama del momento.” (Gardner, 1982:83-84)

Relacionado con el significado estético -afectivo y cognoscitivo-, que otorguemos a la
masica en si misma, tenemos el género: la llamada musica "pura" como: los conciertos, las
sonatas, la misica de cdmara o las sinfonias, y la musica de programa, que es elaborada
expresamente con un argumento determinado.

Dentro de la musica de programa podemos encontrar las siguientes variantes:
-Mistica o litirgica (como los oratorios, misas y cantatas).
-Profana (como las 6peras, zarzuelas y el ballet).
-Descriptiva, literaria o filoséfica (como el poema sinfénico).

En la siguiente péagina anexo la partitura orquestal del preludio de la Opera de Wagner
"Tristin e Isolda", en donde ‘marco los leitmotiv que ahi aparecen de acuerdo al analisis

musical que hace Ernesto de la Guardia. (de la Guardia,1923:65~68) El leitmotiv es un
tema conductor que personifica musicalmente al protagonista de una obra, que materializa
una idea o sentimiento o que representa a un objeto o a una situacién. Estos temas sufren

modificaciones o transformaciones en el transcurso de la trama musical. como se podra
observar en este ejemplo de misica de programa.
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Triexen 2 is2l30.

Preludio.
Andlisis musical: Ernesto de la Guaraioa. Autor: Ricnard Wagner.
El eutor 4 la pigina en lol Srml igut H
“Un visjo poema de amor, ducido i

taments en todas las lenguss de is Eump. -.duvd. nos babla
de Tristdn e Isolda.

"El fiel vasallo que, contra su voluntad, amaba a Isolds, ha-
bfala solicitado para esposa del rey, su sefior, e impotents e¢lla
contra semejante pretensién se dejé conducir como aovia real.
Ante sus derechos hoilados, la diosa del ‘mor tomé cruel ven-
ganza. La prudents y previsors madre de Isolds habis desti-
oado un filtro amoreso pars quien, por razén de Estado, iba &
ser esporo de la princesa, Por obra de h dlou ul tiltro sufrié
an trueque en su desti siendo la joven parejs,
la que, da en fue b d
amor exclusivo y eterno. En sl slma de los amantes despertaron
infinitos, el deseo, el. anhelo, las delicias y dolores del amor,
mientras el mundo, fama, poderio, lsaltad, gloria, honor... se
desvanecian como un suefio. ;Morir como Unica redenci un, el
término de la vida sin nuevo despertar! 36lo soorevivia en eilos
esa aspiracién suprem y anbelo inextinguibles, sed ar-
dienn y consuncién {a

"El compositor que elegia un tema semejante para introduc-
clén an dnm- de amor, !mt:éndou plenamente en ¢l seno del

| més p y 3 sblo podfa encerrarse
en los 1 & 39 obrs, puesto que
el tema era inagotable en 3f mismo. Con tal fin, de un solo
trazo, pero engendrando una extensa y encadenada progresion,
desarrollc !a ola de! insaciable deseo, que naciendo de la timida
confesién exaltada por cl :usplro lnhellnu. erece a través de
asperanias, ! pl ¥y ™ nminnws. hasta
que llega en au 1so irresistible al dolor d , para ba-
llar la brecha pog donde el 6n se di da en al océ de
laa sublimes deliclas del amor... [Mas, en vano! Pronto desfa-
llece de nuevo el corazén para consumirse en «! deseo insgota-

blo. porque Iquier deseo isfecho sélo es germen de otro

&vido, hasta que en la postrera languidez, alborea en e}
dmn el pressntimiento del supremo deleite: la delicia de la
muerte, del no sar, definitiva redencién lograda en aquel reino
maravilloso del que tanto més nos alejamos, cuanto con mayor
{mpetu nos obstinamos en penetrarle... :Llamaremos s ésto
morir? (Acaso no serd aquel obscuro mundo del misterio desde
ol que brotaron una hiedra y una vid, estzechaments enlazadas
sobre la sepulturs de Trutin e, Isolds, segin nos cuenta la
leyenda?”

El preludio, (lento y linguido), en rit.'mo de 8/8, dentro de
su movilidad tons, dnummn lineas de la menor y mayor, do
mayor 3 menor. C con un dd v los (deseo.
a), (N? 1 de la tabls temitica), sin apoyo armonico en sus

. primeras notas, hasta el ro loumulo que se armoniza y sobre

el cual se inicis Ia i b, por el oboe.
Los dos acordes que e prolongln bajo oll- “son extrafios, mis~
teriosos, sf, e} ! anterior se enimza con

un suspiro, no menos dolhnu. que semejs interrogar, pero el
sonido muere en tilencio prolongado, cusl una respuesta nega-
tiva, El tema repite su interrogacién, con nuevo timbre (cla-
rinete), y otra vez se extingue en el silencio. A la tercera vez,
el motivo b (oboe) adquiers mayor movimiento en su ritmo.
aumentindose en una nota; reprodicelo asf, tras nueva pausa
e iasistente en sy pregunta, !a fiauta, Como ecos. sus dos uiti-
mas notas se escuchan en los violines, lGego en la madera
aguda. Al fin, llega la respuesta, y del semitono ascendente gue
vuelven a tomar los violines, se desprends otra variante del
motivo b. resuelta fortissimo, con afirmativa desinencia feme-
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nina. El disefio constituye un subtema, denominado de la atrac-
cion, (Nv 2), cilido latido. La cadencia rota, bajo su apoyatura
va seguida inmediatamente por una amplia idea, muy cantante
y melddica, de intensa y todavia recondita pasién; es el tema
de la mirade {N° 3), germen del amor, {violoncelos), el cual
envuelve en su tejido sonore casi todo el preludio revekindonos
las profundidades psicologicas del drama. Dicha meladia, de
esencia diatonica, en oposicidn al cromitico deseo, oscila de do
moyor a re menor, siendo femeninas !as desinencias de sus
miembras de frase. En seguidm, tras la primera inflexién a
la mayor, se escucha el tema del filtro amorose (N° 4), can-
tado también por los violoncelos, como variante muy expresiva

y tierna de la mirada. Cuando se escucha este disefio por se-
gunda vez, combinase con él otro motivo: el filtro de muerte
(No 5), (contrabajos, clarinete bajo y fagotes), cuyo acento
profundo, incisive, lugubre, contrasta con !a poesia del canto
anterioc de violoncelos. Entre una variante del tema consagrado
al filtro de la vida, se escucha de nuevo la siniestra amenaza,
elevada medio tono, La mirada vuelve #n el primer oboe, cla-
rinetes y primera trompa, sobre contrapunto de segundos vio-
lines y violas. En seguida, estas iltimas ejecutan, dislogando
con el oboe, un breve disefio de apariencia circular, derivacién
de los motivos de amor anteriores: es un subtema (N° 6), dulce
y¥ misterioso, que reapareceri después al entrar en accién el
cofre de oro, donde se encierran los migicos licores, pero que
solo constituye una variante del segundo miembro de frase de
la mirada. Repitese el episodio de los filtros, con mayor riqueza
todavia en el estilo contrapuntistico y en la ma:lera. En seguida,
tras breve progresion, la melodia de la mirada, describe en la
cuerda su curva insinuante, siendo recogida, entre el continuo
contrapunto de ésta, por la madera y las trompas, en crescendo
caluroso. Entonces, los violines con las violas después, stacan
un dgil rasgo ascendente, resuelto por un disefio de terceras,
repartido en la cuerda, que origina uns progresiéon sobre el
nuevo motivo (N¢ 7}, cuyo nombre pudiera ser delirio de amor
o cualquier denominacion aniloga. (Esto carece de importan-
cia). Ardiente, luminoso, brilla un instante; pero el desso pal-
pita siempre (oboes, corne inglés, ete.), y la mirada se ensancha
en ‘‘crescendo” apasionado hasta que la ola sonora del anhelo
insaciable ruge tumultuosa v choea en tremende acorde paca
caer deshecha y gemir de nuevo, como nacid. Ahora el preiudio,
después de su cumbre, con algunos temas anteriores, conciuye
linguido, expirante, en el suspiro del deseo,

Violoncelos y contrabajos, profunda y sordamente hacen no
tas misteriosas como un enigma mientras el telén se abre len-
tamente ().

Como tantas famosas pdginas, este preludie presenta diver-
503 aspectos de interpretacion. En general, desde que empi
el "crescendo” hasta el "‘fortissimo'”, suele animarse un poco
movimiento. lo que aumenta su vehemencis ¥ pasion. Esto pa-

rece de acuerdo con el concepto de Wagner que no desesba
movimientos demasiado uniformes. Ejecutado integramente el
preludio con el mismo grado de lentitud, ai pierde contraste y
spasionamiento fogoso, no deja de subyugar como uns poten-
cis de fatalidad implacable. Desae luego, de un modo u otro es
magnifico y l1a diferencia, de duracién insignificante: entre casi

8% minutos y 9. Mas no por pequeiis deja de sar aprecisble.
Una version —hoy desconocid det plropio Y:zner oyntie-

N b da del preludi é

8
ne un final para Ia isl

dolo, en la mayor, con los ultimos compases de la muerte de
{solda (fin de ls Gpers), mediante un adecusdo enlace.

(') Dichas notas contienen un itono (sol-la b 1
que al, h: 4 i

1)
- rpiad
v gunos han n do el [iltro de muerte, ini-
ciado también por semitono ascendente —motivo de la “inmen-

sidad"—. Complicaciones initiles de nomenclatura y rebusca-
miento de conceptos cn que seguramente no penss Wagnet.
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En cuanto a la complejidad del lenguaje utilizado, tenemos que implica el desarrollo y
aprovechamiento de los recursos y la posibilidades que ofrezca la organizacién sonora y
temporal de que se trate.

" Por ejemplo. aludiendo al texto del maestro Sudrez, en la musica tonal seria la existencia
de cadencias significativas. cambios de modo. modulaciones distantes: inicios téticos o
anacrusicos, conclusiones afirmativas. explosivas, suspensivas o desvanecidas: secciones de
expectacidn, resolucidn, con cardcter dnico o de dos o mds caracteres contrastantes,
tensionantes o0 yuxtapuestos; repeticiones. variaciones evoluciones, desarrollos o cambios de
materiales; tendencia y puntos maximos y minimos o de cambios subitos en: altura, ambito.
densidad. tensién armonica, textura, volumen sonoro. calidad sonora, figuras métricas,
tempo, valores métricos, articulacién: cromatismo. etc. La riqueza, amplitud vy
profundidad corresponderian al niimero de temas, el nimero de subtemas vy el detalle de cada
aspecto especifico, respectivamente.

D. CONCLUSION.

Como conclusién puedo decir que la precisién y amplitud con que se entienda el objeto
de conocimiento, es determinante para poder comprender los procesos que el sujeto que
interactiia con él requiere levar a cabo para su adquisicién, puesto que si hay claridad en el
contenido y se conoce la forma en que el sujeto aprende, sélo se necesita hacer un esfuerzo
pedagdgico para implementar una metodologia apropiada para cada sujeto y situacién de
aprendizaje, que le permita disfrutar del objeto, la misica en este caso. con la misma claridad
conceptual del maestro o ain superarla.

Enseguida presento una sintesis de lo que es la misica, un poco a modo de definicién.
Esta idea es original del profesor Sudrez y no la incluyo completamente textual sino con
algunas modificaciones que se adaptan mdas a la ténica del trabajo:

“La Musica es el Arte de la organizacion estético-emotiva, motivico-seccional y
sistemdtica de los medios sonoro y temporal. {Aquella es escrita por el compositor y
realizada por el intérprete, ambos al utilizar sus] facultades adecuadamente desarrolladas....
de modo que pueda ser producida y transmitida a través de medios acusticos y, finalmente,
pueda ser percibida, (leida]. organizada y apreciada con facilidad por la psique del oyente o
estudioso, todo dentro de un contexto socio-cultural apropiado. (Suarez, 1992:1)



El objetivo de este apartado es abordar la construccion del método con el fin de precisar
y unificar la instrumentacion diddctica en la educacién musicai, a partir de una investigacion
bibliografica.

1. INTRODUCCION.

Es muy usual dentro de la praxis escuchar o decir que trabajamos con tal o cual método
con los nifios, de la misma manera, dentro del acervo bibliogrifico de la Educacidn Musical.
encontramos numerosos textos denominados como métodos.

Pero, ;,Qué es método?

En este punto me planteo como prioridad el investigar acerca de este problema con la
finalidad de construir una estructura metodolégica a la cual responda la instrumentacidn
didactica de mi practica cotidiana.

Tradicionalmente la didactica musical ha provisto al docente de toda una serie de
instrumentos para aplicarse con cualquier nifio y en cualquier circunstancia y esto se traduce
en que antes de conocer al alumnc el maestro tiene determinada la forma en que le va a
ensefiar. Esto se ha dado porque los planteamientos que generan estas propuestas derivan
solamente de la estructura de la ciencia sin considerar las caracteristicas psicosociales del
sujeto. .

Uno de los aspectos que se reviste de mds importancia es el considerar al sujeto que
aprende como una entidad Gnica que tiene ya en su haber una serie de practicas anteriores
que le han permitido llegar a conformarse como tal hasta ese momento, de manera que
cuando se enfrente a una nueva situacién todo este conjunto de experiencias interiorizadas va

" a interferir, enriquecer o modificar el resultado de esa interrelacién.

Como consecuencia de lo anterior el método no puede erigirse de manera lineal e
inamovible puesto que esta rigidez no permite la adecuacién de éste al sujeto, ni la deteccion
de los progresos cualitativos que se den en forma parcial.
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Planteado de esta manera se caracteriza lo que es la esencia del método didactico:

elaborar "...los principios y normas bdsicas que rigen todo proceso de aprendizaie
escolar, con independencia de las especificaciones que puedan plantearse en cada
caso. En consecuencia el método didictico aporta un marco referencial que para
transferirse a situaciones concretas, debe ser traducido en una metodelogia general e
incluso a metodologias especificas.

La orientacion del proceso de aprendizaje plantea. prioritariamente. una
definicién acerca del método como factor unificador, la explicitacidn en este sentido,
como requisito previo, permite la elaboracion de una metodologia, dnica forma de

dar coherencia al proceso y lograr resultados efectivos." (Edelstein y Rodriguez,
1974:15)

Un métcdo se concretiza en el acto educativo a través de procedimientos técnicas y
recursos. Al pasar de la teoria a la implementacion operativa por medio de la
instrumentacién didactica, todos los elementos que intervienen en el proceso mantienen una
orientacién general precisa y unificada que se revela a partir de:

"La determinacién de criterios para combinarios.
La relacién que a través de una metodologia se da entre ellos

de una situacién de aprendizaje (objetivos, contenidos, forma
evaluacion).” (Edelstein y Rodriguez, 1974:16)

v otros elementos
s v

criterios de

Llevar a la préactica un método de manera sistémica no significa aplicar formas metddicas
seleccionadas hajo un criterio enumerativo ni en cuanto a su orden. ni en cuanto a su
contenido, como si se quisiera lograr mediante la adicién de actividades o contenidos ei
avance conceptual de un educando.

El objetivo de la clase y su instrumentacién deben partir de las hip6tesis bajo las cuales
se desarrolla el pensamiento del sujeto. Luego, la actividad seri guiada de manera
conveniente procurando centrar el enfoque de la clase sobre aquellos elementos que le
permitan construir una nueva hipdtesis mas cercana al concepto que se trate.

El criterio de seleccion y combinacién de l!os instrumentos que se utilizan
metodolégicamente, se determinard por los indices que nos proporciona el propio sujeto v la
estructura de la musica.

La relacion que se dé entre ellos no surge de !a enumeracidn por escrito de un plan a
seguir sino del proceso que siga el sujeto al acercarse a la conceptualizacién de! objeto de
conocimiento con el apoyo del maestro.

Si bien la planificacién previa enmarca el todo preparando el acto educativo y los
contenidos de la“ ciencia que se tratan en ella siguen siendo los mismos, el proceso de
ensefianza-aprendizaje no se realiza de forma robética o programada, ya que va a ser
caracterizado por los elementos humanos que intervienen en €], ajustdndose a situaciones
concretas de aprendizaje.

El método termina de elaborarse en la practica ya que, aunque en la sola descripcién de
actividades subyazca la concepcidn del aprendizaje, no es posible que las acciones se muevan
dentro de un ambito definido por lineas estiticas de aplicaciéon que no permitan prever ajustes
y variaciones intrinsecas del proceso, sin tomar en cuenta la necesidad de libertad y
espontaneidad que se necesita para facilitarle el aprendizaje a un individuo tunico e irrepetible,
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impidiendo recurrir a alternativas diferentes propias de cada situacién de aprendizaje.

"Entendido en cambio como elemento unificador -sistematizador del proceso-.
el método define las lineas bdsicas para la elaboracién del Plan. y de los eiementos
que lo integran.” (Edelstein y Rodriguez, 1974:17)

Ya organizados los elementos que van a intervenir 2n el proceso mediante una
planificacién en cualquiera de sus niveles (anual, de unidad o de clase), el método alcanza la
praxis transluciéndose a través del tipo de relacién a establecer entre docentes y alumnos, ya
que:

"...incide- de manera directa...en la seleccién de las conductas mds significativas que
se intentardn desarrollar o reforzar en el grupo.” (Edelstein y Rodriguez., [974:17)

Uno de los factores que ha enriquecido considerablemente el caudal de actividades que se
nos han legado hasta ahora es la espontaneidad del maestro y los alumnos creando un
momento de vida, siempre dnico. De hecho este caudal al que me refiero ha sido producto
de la préactica cotidiana y la investigacidén, proceso que cada uno de nosotros debe revivir y
recrear. Revivir, para descubrir la certeza de lo hecho por otros. Recrear para
continuar el proceso aportando nuevos elementos.

El maestro que asuma una actitud de cansancio por tener que repetir todos los afos lo
mismo y ademds otra de frustracién por tener que "soportar” a hijos que no son suyos. no
disfruta su profesion ni su vida misma. que estd inmersa en ella.

Los ambientes de aburrimiento, tensién y neurosis que se llegan a establecer en ei salén
de clase tienen su origen en no considerar io que dice Miguel Huerta Maldonado al proemiar
un libro:

"La educacidén es un proceso de vida y no sélo una preparacion para la vida..."
(Sdnchez, 1991:5)

El rol del docente quedaria concluido asi:

“...el docente no puede ya ser unico emisor. Hay un intercambio permanente de
roles; el alumno participa activamente en la elaboracién del conocimienro. Como
éste no se considera algo acabadv. terminado. se inscribe la relacién docente-alumno
en un modelo de tipo cooperativo. de permanente interaccién entre ambos términos.
El docente antes de dirigir. orienta el proceso de aproximacién al conocimiento.

Ayuda a penerrar en la realidad. en su esencia. Formula hipdtesis. facilita la
seleccidn de los medios que permiten su comprobacidn; incentiva a la participacién
dctiva, Promueve la blisqueda de relaciones y estimula los procesos de andlisis y

sintesis; induccién-deduccién.” (Edelstein y Rodriguez, 1974:19)

De esta manera los objetivos, o sea el fin al que se pretende llegar se planteardn en
términos de conductas que reflejen acciones interiorizadas v no de contenidos a abarcar o
informaciones a acumular refiriéndome con lo anterior a todo aquello que un sujeto puede
incorporar a si mismo. Estas conductas abarcan lo cognoscitivo, lo afectivo-social y lo
motriz que dentro del terreno musical se traducen en la adquisicién de nociones.

El trabajo especifico a desarrollar por los nifios, jévenes o adultos en esta drea es
relativo a la construccién de la nocidén de tiempo, altura, timbre, intensidad, forma y
organizacién musical. Lo primero, estd compuesto por el dominio del elemento material
que. la constituye: el sonido. Lo segundo, la organizacién musical, comprende la estructura
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de la musica como arte considerando cada una de las facetas de su evolucion histérica.

Como en toda actividad humana, lo anterior se realiza en un contexto de grupos
humanos, por lo que también intervienen en el proceso de ensefianza-aprendizaje de la musica
las nociones referentes a o social. Este hecho esta presente no sélo en su historia pasada
sino en el momento actual.

Al requerir la musica del movimiento para su produccién -desde el movimiento de las
cuerdas vocales del cantante, hasta el movimiento de un arco-, la coordinacién motriz, el
ajuste corporal y la condicién fisica -en los dedos del pianista ¢ en los pulmones del
clarinetista-, ocupan parte importante del desarrollo musical.

Por altimo, la conceptualizacién de lo afectivo dentro de la musica implica la nocién de
identidad. El conocimiento de si mismo en este terreno posibilita el control de la expresion
y la recreacién por medio de la masica.

.En resumen, la construccién de los conceptos musicales involucra todas estas nociones
que son a su vez inherentes a los contenidos programados para su adquisicién, siendo el eje
sobre el cual se trabaja su insercién en actividades de aprendizaje que los integren en
experiencias significativas. Dentro de esta concepcidn:

“...priman aquellos procedimientos y técnicas que permiten la elaboracién activa del
conocimiento.” (Edelstein y Rodriguez, 1974:18)

Respecto a la evaluacidn, €sta se hace presente en todo momento. Es ella quien valida
la implementacién de las etapas subsiguientes y su correspondiente instrumentacion. en su
cardcter diagndstico.

Es ella quien provee al maestro de la retroalimentacién que requiere para continuar o
reforzar el proceso de aprendizaje. Se aplica también para la medicién cualitativa de los
logros -que difiere en mucho de la calificacién, que significa una medicién cuantitativa y
ambigua, sobretodo si no se especifican los aspectos considerados- y como catalizador de los
parametros de relaciSn v comportamiento individual y grupal que madas estimulan el
aprendizaje. Es de gran importancia la participacién del alumno en el analisis de los
resultados mediante la autoevaluacion.

La conclusién final sélo consiste en sefalar la importancia que tiene para la construccién
metodolégica el considerar los aspectos contemplados por la teoria del conocimiento que,
igual que para otras materias, es de suma importancia en la educacién musical.

2. EA CONSTRUCCION DE LA ESTRUCTURA METODOLOGICA
EN LA EDUCACION MUSICAL

Uno de los trabajos que cotidianamente realiza el profesor es la seleccién y organizacién
de los contenidos que ha de trabajar con sus alumnos. En el siguiente apartado se aborda
la forma en que han de ser tratados metodolégicamente en el proceso de ensefanza-
aprendizaje de la misica.

Los conceptos que aqui se trabajan son fruto de una investigacién bibliografica realizada
por Vicente E. Remedi A. en este campo y cuya aplicacién a la educacién musical presento
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con base en mi experiencia y preparacion profesionales. En seguida comienzo su
desarrollo.

A. IDEAS GENERALES.

Ya que tenemos definida la musica. el siguiente paso es ver como maestro y alumno
pondran en marcha el proceso de ensefanza-aprendizaje. Aunque é$ste es un proceso en el
que principalmente el alumno se apropia progresivamente del objeto de estudio -ya que el
profesor nunca deja de aprender-, es labor de ambos llevarlo a cabo.

"En esta apropiacién del objeto la actividad del alumno se caracteriza por un
avance constante desde la interpretacion difusa de una tarea cognoscitiva hasta la
percepcion, la comprension y la consolidacién de un contenido nuevo: desde la
asimilacién de conocimientos hasta la aptitud y los hdbitos; desde los hdbitos hasta la
teoria asimilada y su aplicacién practica.” (Remedi, p 1)

Hice ya referencia en el apartado destinado a Musica de Arte. a la importancia que tiene
la claridad y coherencia conceptual que el maestro logre con respecto a la misica, pues siendo
él quién va a conducir los esfuerzos de sus alumnos, debe poseer un grado menos incompleto
en su adquisicién del conocimiento musical.

Entre la masica y la representacion que a nivel cognoscitivo tengan de ella los alumnos,
el maestro va a mediar a través de acciones metodoldgicas que partan de la experiencia de
cada uno de ellos, ayuddndoles a acercarse cada vez mas al arte musical.

Asi, cuando un niflo que no sabe leer ni escribir misica ve ia partitura de una pequefa
cancién y el maestro le pide que le diga qué es lo que ahi estd escrito, es muy probable que
le diga «misica» 0 que cante y se mueva inventando o recordando algo que le venga a la
cabeza en ese momento, pero la representacién mental de cada signo musical, no coincide
todavia con sus esquemas sonoros. Los signos no le son significativos, aunque en su
conjunto él los distinga como «musica». En este caso seria conveniente que el maestro
tomara en cuenta los signos que el mifio ya diferencia como musicales y comenzara por hacer
un juego en donde se utilizaran los nombres de éstos, para que el nifio se vaya familiarizando
con ellos sin pretender que los aprenda de memoria.

Posteriormente las acciones podran tender a contextualizar cada signo, para que el nifio
vaya «descubriendo» su significado y aunque esto es una actividad realizada por parte del
alumno, no significa que se le deje solo para que lo haga, ni que sea suficiente una primera
vez para que él pueda percibir todas sus cualidades. Asi el maestro mediard entre su
imagen interna y su representacion. .

Es para esto que el maestro siempre debe estar pendiente de lo que esté pensando el
alumno, de c6mo entendié las cosas o que entendié de ellas. Una forma de evaluacién
continua son las preguntas verbales relacionadas con lo que se estd haciendo, sin el afan de
que se conteste lo correcto, sino unicamente con la finalidad de conocer el grado de
comprension al que se legé para partir de ahi ruevamente. El alumno no debe sentir que
siempre tiene que saber la respuesta a las preguntas del maestro, ni tampoco debe tener
miedo a equivocarse; él debe sentirse con la libertad de externar la hip6tesis que tiene al
respecto de lo que se habla y con la disposicién de discutirla. Si su hipétesis esta todavia
incompleta, la discusién puede propiciar que entre en conflicto cognitivo, con lo cual estard
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en posibilidad de construir nuevas hipétesis.

Cuando. por ejemplo., se muestra a un grupo un ejercicio escrito en dos cuartos, en
donde haya dos grupos de cuatro dieciseisavos v se les pregunta cudntos pulsos hay en ese
compds, habra nifios que respondan que ocho y otros que dos, en ese caso los comentarios
que los mismos nifios hagan al respecto defendiendo su hipétesis, permutiran al maestro saber
si los que dijeron ocho estdn confundiendo la representacién del pulso con la representacion
del riumo y propiciardn en ellos la reflexion de por qué los otros dicen que dos. El
maestro por su parte, tratard de que realicen actividades en donde tengan representado o el
pulso o el ritmo, asi como actividades que auditivamente les permitan reconocerlos, esto con
la finalidad no sélo de reconocer la diferencia de escritura entre ellos, sino de que observen
también las posibles subdivisiones de cada pulso.

Cuando el sujeto opera con la realidad objetiva que le estamos presentando la rransforma

en su interior y, de hecho, él mismo se transforma. Citando a Jesds, recordemos que
dice:

"Y conocereis la verdad, y la verdad os hard libres" (Biblia Guadalupana. San
Juan ¥:32)

a lo que a su vez dice Federico Engels:

"...la libertad no reside en una imaginaria independencia respecto de las leves de la
naturaleza, sino el conocimiento de dichas leyes y en la posibilidad. basada en ese
conocimiento, de lograr planificadamente que las leyes de la naturaleza actien en una
direccion determinada...” (Remedi, p. 1)

Los conocimientos que se transmitan deben estar de acuerdo con la logica de la ciencia.

De manera que si gustamos de utilizar silabas ritmicas y nos contentamos con que nuestros
alumnos las oralicen sin que tomen conciencia del pulso, que es la otra velocidad simultdnea e
ininterrumpida a conservar de manera coordinada con ellas, equivaldrd a que repitan de

memoria las tablas y no sepan resolver un problema que necesite de la comprensién de esa
operacién.

El acercamiento conceptual a la musica es progresivo, se da a través de aproximaciones
sucesivas que van abriendo circulos mas amplios, a manera de espiral. Estos circulos se
engrandecen precisamente cuando las estructuras de conocimiento abarcan la comprensién de
mads caracteristicas de los elementos propios de la misica. formando clases, subclases, series
y nociones.

A cada momento de este camino corresponden contenidos determinados ya que unos
involucran a otros. Asi como para la comprensién de la multiplicacion es necesario
conocer antes la suma, puesto que la implica, es conveniente comenzar en la misica abarcando
contenidos que a. su vez puedan combinarse entre si, o que den mas informacién sobre
determinado aspecto, resultando al final un conocimiento cada vez més completo de ella.

Cuando el alumno logre construir el concepto de pulso y el de ritmo, que implican la
nocién de tiempo; cuando le sea facil distinguir cual sonido es mas grave y cual mis agudo,
que implica la nocién de altura; cuando pueda construir series de terceras o diferenciar la
clase de los acordes mayores, a la de los menores, entonces podra operar con todos ellos y
formar estructuras mayores de conocimiento.

Es importante considerar sobre todo que las nociones se construyen paralelamente
apoyandose unas y otras entre si, por lo que no debe establecerse un orden secuencial
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determinado que suponga un nivel de dificultad existente a los ojos del adulto, pero que en
realidad no sea acorde con los procesos de adquisicién de la misica en el nifig. Tomemos
un ejemplo: el tiempo. Segun investigaciones realizadas por Piaget, el tiempo constituye
una coordinacién de movimientos de distintas velocidades y su construccién implica 2! manejo
de varios conceptos simultdneamente, €l dice:

"Pero si el tiempo es la coordinacién operatoria de los propios movimientos,
entonces las relaciones de simultaneidad. de sucesidn y de duracidon deberdn
construirse todas progresivamente, apoydndose las unas en las otras." (Piaget,
1946:13)

De esta manera una metodologia apropiada no seria el presentarle al nifio ejercicios en
donde tuviera que lograr primero la construccién de un concepto y luego de otro. de manera
aislada, sino muy por el contrario, en cada ejercicio deberdn estar presentes estos tres
factores como parte constitutiva que son del ritmo en su totalidad, aunque en determinado
momento el maestro busque la reflexion del alumno sobre uno en especial.

Un caso especifico se da cuando el profesor permite a sus alumnos utilizar las silabas
ritmicas sin manterse en un pulso y sin establecer una continuidad, sobre todo cuando leen.
La finalidad de la utilizacion de este recurso no debe concretarse a una mera asociacién de
un simbolo visual y su etiqueta, sino sobrepasarla, de manera que se convierta en una ayuda
que le permita observar la relacién de velocidad y por lo tanto de duracién que se establece
entre un pulso y una determinada figura ritmica., correspondiéndole determinada duracién
proporcional a cada una respecto de la otra: si el pulso tiene determinada duracién ( ) y lo
que percuto corresponde a la mitad de su duracién (), entonces voy al doble de velocidad
que él.

Este tipo de descubrimientos no se da inmediatamente en el nifio sino de manera
progresiva, ni se da a nivel de razonamiento formal de tal forma que no necesite realizario o
comprobarlo fisicamente para entenderlo, sino que necesita de la experiencia reflexiva.

En la adquisicién de un conocimiento entran en juego habilidades. destrezas y habitos.

Y también estos dos factores van apovandose entre si, dependiendo uno del otro. Un
conocimiento nuevo se adquiere a partir de la cantidad y calidad de habilidades, destrezas y
hédbitos que se hallan desarrollado hasta ese momento. De la misma manera, para poder

desarrollar capacidades, es necesario poseer determinados conocimientos.

La adquisicién de conocimientos musicales implica acciones u operaciones mentales que
no son observables y que surgen a partir de la interaccién del nifio con la misica. La
formacién de esquemas sonoros en la etapa sensoriomotriz implica una secuencia de acciones
fisicas, la formacién de conceptos musicales implica una serie de acciones mentales u
operaciones. Ambos casos se dan a través de procesos cognitivos tales como la
percepcion, la memoria, las imdgenes, el razonamiento, etc. Estos procesos deben ser
considerados en la_ instrumentacién didactica de la clase de musica aunque no se puedan
observar de manera fisica.

A partir del conocimiento de c6mo se desarrollan éstos de manera general en todos los
sujetos, considerando el método clinico como una opcién para conocer a través del
cuestionamiento la hipétesis que estd manejando cada sujeto sobre un contenido determinado
del conocimiento musical, y no perdiendo de vista la finalidad de todas nuestras acciones, es
como se podrd evaluar si el cambio en el comportamiento individual, que si es observable,
estd constituido por habitos, actitudes. destrezas, etc., producto de un aprendizaje., o
producto de una mecanizacion. Azucena Rodriguez menciona que no sélo los contenidos
son objeto de conocimiento, ya que las habilidades, actitudes y sentimientos también se
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adquieren a través de un aprendizaje. (Eusse. p. 8)

Aqui puedo ejemplificar citando a Thomas A. Regelski., para quien existen tres categorias
de conducta observable en la misica: verbalizar, hacer y ejecutar. Podriamos entender que
esta clasificacién corresponde a las habilidades, destrezas, etc, que segun Regelski es
conveniente que ¢l individuo desarrolle.

Antes de seguir adelante debo hacer una observacién respecto al enfoque con que el
profesor aborda el término conducta, mismo que me parece adecuado. Para él. el término
conducta implica las operaciones mentales no observables que caen dentro del aspecto
cognoscitivo, afectivo y psicomotriz, operaciones que se pueden hacer .<observables» por
varios medios que tnvolucran las tres catagorias ya mencionadas. En este caso el término
conducta no implica conductismo.

Siguiendo con Regelski, dentro de las formas verbales que plantea, tendriamos el habiar
y el escribir, implicando éstas a su vez la discusidn, la descripcién, la explicacidn, etc.

La composicién, el arreglo, la improvisacion, la organizacion y la anotacion
corresponderian a lo que implica el hacer. A este respecto, Regelski habla de la diferencia
entre componer y organizar, diciendo que la primera es libre y la otra constituye también una
creacién pero en donde se predeterminan los elementos o criterios en vez de dejar su libre
eleccién al individuo. Por cierto, una contribucién sobre esto la aporta Violeta Hemsy de
Gainza, quien ha elaborado un documento (1988} en donde trabaja su concepto de
improvisacién basdndose en la teoria constructivista y resaltando la importancia de promover
el proceso de andlisis-sintesis del contenido, tal cual lo hace Regelski al referirse a la
organizacién como conducta observable.

Respecto a la anotacién, Regelski no considera solamente la utilizacién del sistema de
escritura musical, lo que implica el dictado musical y su importancia, sino todas las formas de
lo que cominmente lUamamos graficacion musical. Esto nos remite a recordar las
diferentes posibilidades que plantean Dalcroze, Martenot, etc., de trabajar la altura sonora.
por ejemplo.

En lo que toca a la ejecucién tendriamos el tocar, cantar, conducir y moverse con la
musica.

Todo lo anterior, plantea, es necesario usarlo para demostrar las operaciones del oido
interno.

A mi vez, planteo enseguida las habilidades intelectuales que de acuerdo a la teoria
Psicogenética deben buscarse desarrolle el individuo:

# Clasificacion.
Esta habilidad es propia del conocimiento cientifico e implica la diferenciacién de
sonidos, formas musicales, movimientos, sentimientos, etc., en funcién de una
cualidad elegida que se posee 0 no, resultando la clase de los objetos que la tienen
y la de los que no la tienen, por ejemplo: las piezas que estan en modo menor y
las que no.

% Establecimiento de relaciones.

Ya definidas las propiedades diferenciales que caracterizan a un sonido, forma,
esquema ritmico, etc., como miembro de una clase hay que considerar las
relaciones que entre éstos se establecen. Aqui participan las relaciones de
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causalidad, que implican un orden a considerar en funcién de lo que antecede y
sucede en wuna situacién particular -como cuando trabajamos con enlaces
armoénicos o con determinadas escalas sonoras-, asi como también las relaciones
de sucesién -que dan origen a las series musicales-. El tipo de relaciones que
podemos encontrar en la misica son numerosas v varias de ellas tienen que ver
con nociones que necesitan mucho tiempo para desarrollarse. Una de las
caracteristicas de esta habilidad es que posibilita la anticipacién de los sucesos.
imprimiendo fluidez en la lectura. por ejemplo.

% Flexibilidad de pensamiento.
Cada vez que se presenta un problema se busca una estrategia que le dé solucién.
Ser capaz de reconocer que existen distintas posibilidades para resolver una
situacién problemadrtica es una forma de flexibilidad de pensamiento, es decir, sin
aplicar el mismo procedimiento. obtener el mismo resultado

# Reversibilidad de pensamiento.

Se refiere a la habilidad que permite deshacer una operacién con la operacién
contraria, ser capaz de entender el orden progresivo que sigue un proceso y
luego poder reconstruirlo de manera invesa, 0 sea en orden regresivo.

‘% Generalizacion.
Las relaciones que se establecen al censtruir un concepto y las estrategias que se
adoptan en la resolucién de problemas implican la generalizacién de éstas a cada
situacion que se reconozca como andloga.

# Representacién sonora.
Utilizado el término en el siguiente sentido: habilidad que se refiere al desarrollo
de procesos que permitan ubicar mentalmente sonidos dentro de un sistema de
conceptos, tritese de sonidos aislados o en relacién con otros, de manera que sea
posible imaginar los efectos que se producen y someterlos a transformaciones.
Esta habilidad implica la abstraccién reflexiva. Esta, parte de la abstraccién
empirica ~-por ejemplo cuando escuchamos los sonidos de varias series sonoras
organizados por alturas en diferentes registos., datos que obtenemos
perceptualmente-, para trascenderla y llegar al conocimiento logicomatematico
~-como cuando se descubre que las relaciones entre los sonidos de esas series (que
podrian corresponder a una escala mayor) se conservan aun siendo diferente el
registro en que se toquen-. Esta habilidad es utilizada al interpretar la mausica
escrita antes de tocarla o escucharla.

# Estimacién_sonora.
Esta habilidad permite aproximarse al resultado de lo que seria una medicién
exacta de los aspectos cualitativos y cuantitativos de los pardmetros del sonido y
del tiempo., mismos que son necesarios para mantener un pulso, realizar una
subdivisién ritmica, mantener un tono, etc.

o " # Creatividad.
: La posibilidad de organizar estética y sistemdticamente nuevas y originales obras
‘musicales, ya sea dentro de una composicién, interpretacién o improvisacién
musical. -

% Conservacién. :
Es la habilidad que permite hacerse de un repertorio amplio y rico, ya sea como
apreciador, improvisador, compositor ¢ interpretador musical. No s6lo implica
la memoria sino la capacidad de anélisis-sintesis que se requiere para reducir
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cantidades grandes de informacién a esquemas simplificatorios. lo cual no implica
pérdida de detalles.

% Integracién.

Esta habilidad permite agrupar los esquemas clasificatorios permitiendo la
coordinacién de los mismos en esquemas generales de accién. Los diferentes
movimientos corporales. los diferentes estilos musicales, requieren formar parte
de un todo completo en dénde el equilibrio entre las partes que los conforman
(fisiolégicas, culturales. formales, etc., etc.) les da un significado integral.

« Juicio critico.
La.valoracion que conllevan todos los actos, sobre todo el decidir, asi como la
conciencia del sujeto como ser pensante -que se refleja en la seguridad y confianza
en si mismo-. conducen a un autonomia que se basa principalmente en el juicio
critico; en la reflexién personal sujeta al respeto mutuo en una sociedad, o al
encaje preciso de una observacién dentro de un sistema de conceptos.

El tipo de actitudes a fomentar por y para la musica a mi juicio s6lo son de una clase:

% Actitudes cooperativas.
Durante el ensamble de grupos instrumentales o corales, en el abordaje de
problemas de cualquier tipo v en cualquier actividad que sea inherente al sentido
de pertenencia grupal -cultural, social, intelectual, etc.~. en donde intervenga la
misica

En cuanto a las destrezas:

% Destrezas psicomotrices.
La coordinacion, la precision, la celeridad de reaccion, la velocidad, el control, la
lectura a primera vista, son algunas de las destrezas que requieren de una
conducta psicomotriz aplicada a cada situacién especifica.

Otro. aspecto objeto de conocimiento en la educacién musical son los:

% Habitos.

Pueden considerarse aqui todas las «costumbres» que cada persona considere
necesarias v que incidan positivamente tanto en la evolucidon de los procesos
mencionados como en la adquisicién de los contenidos musicales.

Y por iltimo:

% Los sentimientos.

En la educacién. va sea musical o no, el sentimiento es algo que va implicito en la
experiencia del sujeto, sea ésta de cualquier tipo. l.a energia que proveen debe
ser considerada parte de la motivacién del sujeto, ya que son norma, origen o
causa de su conducta, misma que deben contemplarse de manera integral. La
construccion de la moral entra en juego en cada una de las situaciones de
aprendizaje escolarizadas o no, en que el individuo intervenga indirecta o
directamente dentro de un contexto social, por lo que se sugiere tenerlo
presente.
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Considerando todo lo anterior, sera funcién del maestro disedar situaciones did4cticas
que le permitan al alumno reconstruir el conocimiento, haciendo coincidir la complejidad de la
ciencia con las capacidades cognoscitivas potenciales de los estudiantes, buscando la
conformacién de las estructuras conceptuales correspondientes al objeto y su conservacién en
el sujeto, objetivo que sélo se logra problematizando el proceso de ensefianza-aprendizaje.
La preblematizacion de la enserianza es una de las tareas basicas que deben estar presentes
durante el acto educativo, y es a ella a quien se trata de dar respuesta cuando se piensa en
construir la estructura que hard posible la operatividad dei proceso, para lo cual Remedi
propone la elaboracién de una Estructura Conceptual y una Estructura Metodoldgica.

B. ESTRUCTURA CONCEPTUAL.

Como se ha observado desde un principic en la elaboracién de este trabajo, existen dos

principales factores a considerar por parte del maestro: el nifo y la misica. El objetivo es
acercar el objeto, al sujeto. :C6émo hacer para que el alumno se apropte de los contenidos
musicales?

Lo primero serd elaborar la estructura conceptual.

Para hacerlo se hace necesario comprender que la realidad estd constituida por
fenémenos naturales y sociales, que, independientemente de que el hombre esté conciente de
ellos, se producen de manera obijetiva. Aunque los hombres duerman o mueran, los
hechos dejan la huella de su presencia material en el mundo. La realidad esti ahi. fuera de
nosotros, existiendo de una manera relacionada e interdependiente con el ser humano que es
parte de la realidad misma en el curso de las transformaciones que sufre y el
desenvolvimiento histérico de los eventos.

La segunda parte de esta comprensiéon es considerar la cognicion humana como la
posibilidad de acceder a esa realidad, por lo que legar al conocimiento de ella consistird en
reconstruiria interiormente a través de operaciones de pensamiento que se dan en base a las
propiedades y leyes objetivas (fisicas. materiales) pertenecientes al objeto en si mismo. El
pensamiento comprenderd, se apropiard de la realidad, transformandola a partir del
establecimiento de conceptos, nociones, series, clases, etc. en funcién de las caracteristicas
propias del objeto real. 0 de las acciones que se ejerzan sobre él.

Es conveniente aclarar aqui, que Piaget establece basicamente dos tipos de experiencia, la
fisica, que consiste en actuar sobre los objetos y tomar aigin conccimientc de los objetos
mediante la abstraccién a partir de éstos. y la que llama l6gica-matematica, en la cual el
conocimiento no se toma de los objetos, sino de las acciones efectuadas sobre los objetos.
En palabras del mismo Piaget tenemos que:

" Los tres tipos fundamentales del conocimiento son la habilidad innata, cuyo
prototipo es el instinto, el conocimiento del mundo fisico. que amplia el proceso de
aprendizaje como funcidn del medio ambiente, y el conocimiento logicomatemdtico;”
(Piaget, 1966:56)

. ¢A que se refiere lo anterior? Pues bien, en principio Piaget insiste en que no hay
diferentes tipos de conocimientos, sino una evolucién continua, que fructifica en una
inteligencia légica madura, de manera que si él se refiere al conocimiento en esos términos es
para poder explicar esta evolucién, o las facetas que intervienen en ella.
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La experiencia fisica tiene que ver con la estimulacién sensorial, con la manipulacién de
objetos, etc., sin embargo, la percepcién «simple» nunca puede considerarse la fuente de
nuestro conocimiento:

"La estimulacién sensorial como tal. no es conocimiento ni conduce a él, a

menos que haya un esquema estructurado, preparado para asimilaria y acomodarse a
ésta.” (Furth, s.f., p. 68)

Por ejemplo si las nociones espaciales se «leyeran» de la situacién dada perceptualmente.
seria muy dificil creer que un nifio requiera de tantos afios. simplemente para «ver» lo que
estd alli, frente a sus ojos. De manera que Piaget hace referencia a un segundo «tipo» de
experiencia (o-actividad), que sélo significa que esta percepcién simple se trasciende a lo que
él lama un nivel logicomatematico. término que también puede entenderse como abstraccién
reflexiva. Esta trasposicién a un nivel superior de lo que se ha obtenido de un nivel
inferior, se distingue por una reflexién en el sentido de reorganizacién mental® reconstruir
aquelo que se ha abstraido del nivel inferior. Este punto serd ampliado en el apartado
siguiente, por ser de vital importancia para la educacién.

Un ejemplo de lo anterior podria ser el considerar que si bien es propio de la naturaleza
de la voz humana la produccién de sonidos de diferente altura sonora, serd a partir del juego
vocal efectuado desde su primera infancia que un nifio estard preparado para descubrir cual de
dos sonidos es mas agudo, para lo cual necesitard cantarlos, encontrando la diferencia en los
objetos mismos, esta accién corresponde a una experiencia fisica.

El segundo tipo de experiencia se darfa cuando., por ejemplo. un nifio frente a un
xil6fono, disponiendo de cinco sonidos, improvisa con ellos varias melodias: empieza con el
primer sonido y continda tocando todos en el orden en Aque estdn dispuestos en el
instrumento, después empieza por el lado contrario y luego se salta agunos o los repite hasta
que forma algunas secuencias. £l descubre asi, que puede cambiar el orden de los sonidos
y que, cuando lo hace, surgen diferertes combinaciones; también descubre que secuenciando
determinada cantidad de sonidos y agrupdndolos con diferentes impulsos ritmicos de manera
natural, nace una pequefla melodia. En este caso: ;Qué descubrié el nifo..? La
propiedad de ordenarse en secuencia o agruparse no es inherente al objeto en si mismo, sino
que es producto de la accidén del sujeto sobre €1, los sonidos no estaban hechos melodia sino
fue el sujeto quien mediante una accidn, les dio esa forma. El sujeto descubrié una
propiedad de las acciones y no de los sonidos.

La deduccidn subsecuente consistira en interiorizar estas acciones y en combinarlas luego.
sin necesidad de sonidos. Es mds, posteriormente, si adquiere el sistema de escritura
musical, podra realizar combinaciones por medio de simbolos, que en el caso de los nifios que
inician la etapa de operativa, requieren ser apoyadas por material concreto, o sea, por la
experiencia sonora fisica.

Es recomendable recordar que Piaget no es amigo de las definiciones ni de usar los
términos siempre con el mismo sentido. Por ejemplo, si observamos la fecha de la cita
(1966) nos daremos cuenta que para estas alturas él ya habfa realizado numerosas
investigaciones, entre ellas la del desarrollo de la nocién de tiempo en donde escribe acerca de
las operaciones infralégicas, y, sin embargo, él sigue utilizando el término logicomatemdtico
para hacer referencia a situaciones que se presentan adn en la etapa sensoriomotriz, como
podria verse en el documento de donde fue extraida la cita. " La conclusién puede ser la
siguiente: Piaget, en numerosas ocasiones utiliza el mismo término tanto para referirse a algo
tanto en sentido general, como para aplicario a situaciones especificas a que llega después de
rigurosos estudios, lo cual sélo indica que el contexto en el que se encuentra la palabra vy las
connotaciones que se encuentren al respecto. son quienes determinan el significado.
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Continvando y considerando lo anterior, es tarea del maestro no presentar los
contenidos musicales como verdades no conocidas a investigar por los nifios, sino solamente
como verdades que ya se conocen para ser usadas y entendidas por ellos.

De manera que la Estructura Conceptual que el maestro elabore debe ser la sintesis de
las abstracciones que representan a la musica. y estard constituida por el sistema de
conceptos, cualidades y relaciones. que deben ser interiorizados por el sujeto en sus rasgos y
propiedades comunes y esenciales.

Estas abstracciones han sido elaboradas a través de la evolucion histérica de la musica.
Por ejemplo la escala diaténica: sus principios, leves y relaciones. han sido investigados,
transformados. corregidos y aumentados; sus posibilidades de uso han sido explotadas por
varios compositores y de diversas maneras segin la época de que se trate.

También implica que el maestro seleccione los contenidos que interesen al alumno y que
estén al alcance de su universo conceptual. Los que sean fundamentales.

Segun Remedi hay cuatro pasos a seguir al construir la estructura conceptual:

a) Delimitar el campo de estudio.

En el caso nuestro es la muasica, y podriamos circunscribirio a la organizacién del
medio sonoro.

b) Especificar los conceptos que implique este sector de la realidad.
El concepto es una “idea de una clase de objetos, o de una relacidn, expresada
normalmente por una palabra" (Beard. 1971:121) "El concepto representa la
abstraccion de lo esencial, la sintesis de las caracteristicas mds importantes de un
conjunto de objetos v su generalizacién.” (Remedi, p. 6)

Esto se refiere a todos los objetos que por sus caracteristicas podamos incluir
dentro de un grupo, por ejemplo, el concepto de acorde. En esta parte habri que
considerar también los conceptos que amplien y den profundidad al concepto central,
pudiendo ser tomados de otras disciplinas, aqui podriase incluir una analogia con los
colores, ya que hay algunos mas compatibles entre si, los cuales ademis, tienden a
formar cierta atmoésfera en especial, como los acordes.

c) Establecer la ley o leyes fundamentales e inherentes a dicho objeto.
En el caso muy particular de la musica, esta parte corresponderia a las reglas que
deben seguirse, por ejemplo, para enlazar los acordes. La conduccién de las voces
tiene diversas variantes segin la época y el compositor, asi que debe especificarse la
técnica empleada.

d) Marcar Jos.principios y teorias que permitan explicarnos un "x" namero de casos.
Aqui, habria que hacer referencia al sistema tcnal, dentro del cual mucha misica se ha
compuesto y que se basa en el principio de disonancia o consonancia entre los sonidos,
carécteristicas que dieron origen a una determinada serie de sonidos o escala musical,
que se rige en funcién de las especiales relaciones que se establecen entre sus
componentes.

La conexién general entre los conceptos leyes y teorias que conforman la Estructura
Conceptual refleja la metodologia implicita de dicha estructura.
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En relacién a los cuatro niveles descritos hay que marcar los hechos y procesos
especificos, lo que corresponderia a sefalar las caracteristicas de un objeto o los datos sobre
determinado acontecimiento. Cuando intentamos que los nifios identifiquen las diferencias
figurales entre dos octavos unidos por un corchete y cuatro dieciseisavos unidos por dos
corchetes, estamos trabajando sobre un hecho especifico que en si mismo no tiene
trascendencia. Sélo la tiene cuando esta identificacién de la figura esta relacionada con el
COncepto que representa: dadas dos velocidades simultdneas, una el pulso y otra la
ejecucion de estas figuras, la primera corresponde al doble de velocidad ¢ ) v la segunda al
cuadruple ( ).

Es muy importante no desviar ia organizacién de la estructura conceptual hacia la
seleccion y el «dominio» de estos aspectos como puntos neurilgicos, ya que no lo son.

Si la preocupacién fundamental es que lo nifios hagan las notas redonditas. copien las
figuras ritmicas igualitas que en el pizarrén, o digan el nombre correcto de la nota que esta
escrita en el pentagrama por su ubicacién, sin tener experiencias auditivas que les permitan
encontrar el por qué esos signos tienen esas caracteristicas y no otras, la seleccién de
contenidos serd enciclopedista y desvirtuara la esencia de la musica misma, alejando al nifio
paulatinamente de la comprensién del fenémeno sonoro, y al maestro, de la satisfaccidn de
presenciar los cambios que se suceden en las estructuras de pensamiento de sus alumnos
cuando lo que estan propiciando es su acercamiento a la musica vivida.

No es igual considerar al ritmo como «el movimiento de la misica», 0 «las unidades
métricas dentro de la misica», que como el resultado del establecimiento de relaciones de
simultaneidad, sucesion y duracién, como elementos del tiempo. nocién que se construye a
partir de la coordinacién de los movimientos de diferentes velocidades, elementos con los
cuales vamos a organizar patrones de duracién y acentuacién que a su vez podran tener
determinadas caracteristicas.

Para ejemplificar todo lo anterior, en los cuadros siguientes presento a la misica como la
concibo, sus aspectos generales y las conexiones que encuentro entre unos y otros. A
través de ellos pretendo reflejar la coherencia que debe existir en nuestro marco conceptual y
la metodologia implicita en dicha estructura.
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C. ESTRUCTURA METODOLOGICA.

Ya elaborada la estructura conceptual lo siguiente es construir la Estructura
Metodolégica.

Asi como la estructura conceptual parte de la ciencia misma, el punto de partida de la
Estructura Metodolégica es el nivel alcanzado hasta ese momento por el alumne, para lo cual
tendrd que considerar el estado de sus esquemas asimilatorios. La légica de la ciencia vy las
caracteristicas psicolégicas del sujeto representan los aspectos fundamentales a considerar
cuando el maestro implemente su estrategia de trabajo v durante el momento mismo en que se
da el acto educativo.

Ya seleccionado el contenido que se ajusia a la capacidad asimilatoria del alumno, la
presentacién del mismo debera ser significativa con la finalidad de que el alumno tienda a su
conservacion.

El grado de significacién que el contenido tenga para el alumno, se reflejara en la
capacidad para transferir lo aprendido. Para que un aprendizaje pueda ser transferido a
situaciones similares, debera contemplarse la posibilidad de que el nuevo concepto aprendido
pueda generar nuevas hipétesis y combinaciones.

"El valor de la Estructura Metodolégica estard dado por la posibilidad que
ofrezca a la reorganizacién de la Estructura Cognoscitiva en términos del
ordenamiento de las relaciones entre los hechos. conceptos. nexos, proposiciones,
dados en la Estructura Conceptual. De tal manera que los estadios terminales de
la reestructuracién cognoscitiva del sujeto correspondan al estadio unico de la
Estructura Conceptual del objero. planteada en niveles de abstraccidon. zgeneralidad.
explicitacién y precisién que le corresponda.” (Remedi, p. 9)

Remedi elaboré un esquema en donde se observan los puntos en donde se encuentran
ambas estructuras a través de una metodologia adecuada:

Cuando se habla de transferencia del aprendizaje se alude a la estabilidad y claridad de
manejo que un “mismo contenido presenta en situaciones: probleméticas diferentes que
requieren de su comprensién. Un aprendizaje implica el principio de conservacién de
Piaget, el cual cita Regelski en su libro y que dice:

"La Conservacién ...se refiere a la habilidad de un individuo para retener las
cualidades invariantes de un estimulo particular cuando se ha modificado el campo de
los estimulos". (Regelski, 1975:29)

En el tratamiento de una situacién problemaitica que requiera de una operacién cognitiva,
estara presente la transferencia de un aprendizaje anterior, cuando el sujeto reconozca
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analogias en el proceso que necesita efectuar para darle solucién o respuesta.

En la construccién de la Estructura Metodolégica se debe considerar, por lo tanto, la
necesidad de propiciar situaciones que le permitan al sujeto transferir lo aprendido. Para
ésto es necesario que el maestro varie las actividades v/o el material sonoro que utiliza con su
grupo. Las rutinas en el hacer y el material reiterativo, no posibilitan la deteccién de las
cualidades que no cambian y que proporcionan informacién escencial sobre el objeto de
conocimiento.

La oportunidad de cantar. escribir, tocar. oir, leer, etc.. la escala diatdnica sobre
diferentes sonidos, son acciones que permiten constatar el orden invariante en la secuencia de
sus intervalos: UUV U UUV. Identificar el pulso, el ritmo v el acento en piezas en compés
de 2/4, por ejemplo, ayudan a rescatar la invarianza de la organizacién binaria. El realizar
un cdnon ritmico, coral o corporal, posibulita el encontrar la invariabilidad de las cualidades
que caracterizan a la imitacion.

Regresando al aprendizaje significativo, es necesario insistir en la importancia que la
experiencia personal reporta en el resultado de una o varias actividades que tienden a su
consecucién, para lo cual el aprendizaje debe practicarse, complementarse, profundizarse,
reinterpretarse, ampliarse, etc., siempre considerando los antecedentes no en cuanto a lo que
se vio en la clase anterior, sino en cuanto al estado cognitivo del sujeto que participa en su
realizacién.

Es importante sefialar que cualquier actividad que se realice con la finalidad de acercar la
musica al nifio, preferentemente debe ponerle en contacto con ella de manera directa. La
misica no se platica, ni se explica: se hace. Se canta., se toca. se Oye O se cCOompone,
cualquier cosa, pero que implique la participacién personal del interesado.

En resumen, y recapitulando lo anterior, si un maestro quiere abordar, por ejemplo, el
sistema tonal con sus alumnos, deberd tener presentes tres cosas:

-El sistema tiene una organizacidn:

#« Horizoatal.
En donde cada nota tiene una funcién y se caracteriza por pertenecer a un acorde
o ser nota de adorno; en la cual existe una serie intervélica constante (UUVUUUV).,
que se grafica de una manera en especial en un pentagrama, segun su altura
sonora.

% Vertical.
Donde los somidos se agrupan y se enlazan bajo ciertas normas y criterios
derivados de una relacién de consonancia y disonancia entre ellos;

#% Integral.
Que se presenta casi siempre con determinada organizacién ritmica, formal y de
contenido.

% Que responde a determinada época, sociedad y ubicacién,

%« Factible de representacién convencional.

%« Etc.
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-La metodologia para abordarlo requiere considerar que los alumnos:
# Establezcan una relacién sonorogriéfica con su escritura.

# Conformen auditivamente la calidad y cantidad de los intervalos que componen
la escala.

#« Capten la relacién y funcion que le toca desempefiar a cada uno de sus
elementos.

# Construyan los conceptos pertinentes.

% Se percaten de que las secuencias mel6dicas estan derivadas de las relaciones
armdénicas.

# Abordan el aprendizaje de los sonidos de manera gradual, pero no conforme la
infundada idea de complejidad que ven los adultos en las relaciones sonoras,
imponiendo un mismo y estatico orden de ensefianza, sino acorde al desarrollo de
sus esquemnas de asimilacién y acomodacién, propio de cada sujeto en particular.

# Pueden descubrir las relaciones sintdcticas y seménticas de!l sistema, la estabilidad
de su escritura, etc. }

% Etc.

-Que el nifio que va a adquirir estos contenidos no se acerca a ellos partiendo de cero.
ya que, por ejemplo, si estd en edad escolar:

% Es capaz de imitar fragmentos o periodos con unidad formal.
# Identifica secuencias melddicas, ritmicas o combinadas.

% Responde corporalmente a duraciones cortas o largas, agrupaciones separadas
o préximas, series lentas o répidas y fuertes o débiles.

#« Establece correspondencia numeérica con los sonidos que escucha, al graficarlos
o reproducirios.

= Etc.

La pregunta que seguiria es: bueno, va sé lo que hay que considerar, pero: y ahora...
Por dénde y cémo empezamos nuestra clase matiana? Para responderse esta pregunta
hay que abordar lo concerniente a la técnica, lo cual estd en el capituio siguiente.
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3. LA INSTRUMENTACION DIDACTICA
DE LA CLASE DE MUSICA

Para comenzar el desarrollo del siguiente planteamiento, me apoyaré en un comentario
que al respecto hace Morin Oviedo:

"Es toda la situacién de aprendizaje la que realmente educa. con todos los que
intervienen en ella, en la cual nadie tiene la ultima palabra, mt el patrimonio del
saber. Todos aprenden de todos y fundamentalmente de aqueilo que realizan en
conjunto” (Mordn, 1983:30)

Considero que es un compromiso real y muy importante el que tiene el docente al
pretender, en un grupo, orientar por el mejor camino a sus alumnos hasta que logren
construir aquellos aprendizajes que respondan tanto a sus intereses, como a los de todas
aquellas personas que esperan aigo de ellos. Por otro lado., también la institucion en la
cual se estd efectuando el proceso de ensefianza-aprendizaje, tiene .determinados objetivos a
cumplir, que sélo podran alcanzarse en tanto que se dé una auténtica actividad cientifica
dentro de ella.

El acto educativo en el aula escolar, no estd regido uUnicamente por lo que esté
sucediendo en el momento de interaccién entre maestros y alumnos, sino que existen una
serie de elementos de influencia definitiva que de no ser considerados, ocasionarin que el
mismo docente en muchos casos no pueda explicarse con claridad por qué sucede tal o cual
cosa, y pueden surgir algunas preguntas como:

Si ya hemos visto ésto muchas veces, (Por qué todavia no se lo saben?
iEsto lo deberian saber desde el ano pasado!

Yo ya se los ensefié, quién sabe si ellos lo aprendieron.

;Cudntas veces se los voy a repetir?

Este tema lo doy por visto.

Estos nifigs no entienden.

Etc., ete., ete...

Y bien, ;Cudles son éstos elementos? Bueno, pues, en un primer momento:

A) Los planes y programas de estudio.

B) Los objetivos.

C) La seleccién y la organizacién de los contenidos de aprendizaje.
D) Las actuvidades de aprendizaje.

E) Los recursos materiales.

F) El tiempo designade para cumplir los objetivos.

Existen muchas y muy variadas formas de considerar cada uno de los elementos
anteriores, y es papel del maestro, elegir bajo cudles de ellas va a organizar su quehacer
docente.

Uno de los conceptos que vo considero fundamentales, y alrededor del cual van a girar
todas las demds decisiones, es el coacepto de aprendizaje, por lo que me voy a permitir
abordarlo a través de algunas de las definiciones que manejan autores como:

Azucena Rodriguez: “"Consideramos el aprendizaje como un proceso dialéctico.
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Esta aseveracién se apoya en que el movimiento que recorre un sujeto al aprender no
es lineal, sino que implica crisis. paralizaciones, resistencias al cambio, etc.” (Mordn,
1983:31)

Margarita Gémez Palacio: "El verdadero aprendizaje supone una comprension.
cada vez mds amplia. de los objetos que se asimilan, de su significado. de sus
relaciones. de su aplicacién y de su utilizacién.” (Gonzdlez, 1988:35)

Piaget: "En general el aprendizaje es provocado por las situaciones.”  "Todo
aprendizaje no es (una) relacion de asociacion..." "Asimilacién no es lo mismo que
asociacién.  Definiré la asimilacién como la integracién de cualquier tipo de realidad
a una eswructura y esta asimilacion es lo que me parece fundamental en el
aprendizaje. Desde el punto de vista de las aplicaciones pedagdgicas o diddcticas,
considero que ésta es la relacién fundamental...” "Una operacién es una accidn
interiorizada. El aprendizaje es posible sélo cuando hay una asimilacién activa..."”
"Todo el énfasis se coloca en la actividad del sujeto y yo pienso que sin tal actividad.
no hay pedagogia que pueda transformar significativamente al sujeto.” "El
aprendizaje es posible si se basa la estructura mas compleja en estructuras mds
sencillas.” "Lo importante en el aprendizaje es la posibilidad de transferir una
generalizacién.  Cuando se consigue un aprendizaje siempre hay que preguntarse si
éste es una pieza aislada dentro de la vida mental del nido o si es realmente una
estructura dindmica que puede conducir a generalizaciones. "(Gémez, 1986:192-193)

Como puede notarse con las ideas anteriores, el aprendizaje es un largo proceso en el
que suceden muchos acontecimientos que poco a poco y a diferentes ritmos. le van
permitiendo al sujeto apropiarse de la realidad, vy para que esto suceda, e€s necesario que sea
el propio sujeto que aprende el actor principal, actuando sobre la realidad misma,
modificindose y modificandola. .

También debemos tomar en cuenta que este alumno con el cual convivimos en el aula
escolar, es un ser humano integral, que cuenta con un numero de afos vividos y que por lo
tanto tiene en su haber una serie de experiencias que le estin definiendo como 1o que en ese
momento es.

Es importante puntualizar que bajo esta concepcién de aprendizaje se intentard definir
cada uno de los elementos participantes en el acto educativo sin pretender hacer una
expuosicion amplia de ellos.

A. LOS PLANES Y PROGRAMAS DE ESTUDIO.

Cualquier institucién cuyo objetivo sea la educacion, debers partir de ideas concretas y
bien definidas. Se hace necesario hacer un planteamiento claro en los planes de estudio en
donde se explicite la finalidad de la institucién, de manera que ésta se relacione con las metas
educativas a nivel nacional, para que a partir de ellas se defina un perfil de ingreso y egreso
del alumno, mismo que va a operacionalizarse a través de los programas de estudio que cada
uno de los maestros deberd conocer y, en el mejor de los casos, participar en su
elaboracién.
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B. LOS OBJETIVOS DE APRENDIZAJE.

Podemos definirlos como enunciados técnicos que constituyen puntos de llegada a todo

esfuerzo intencional. Sin embargo es necesario que sean planteados de manera zeneral y
nc especifica, es decir, que no se pretenda que todos los nifos al término de una clase leguen
al mismo riempo y de la misma manera a construir un aprendizaje. Asi mismo no hace

falta plantear una cantidad exagerada de objetivos, sino que pueden ser amplios en contenido
y muy significativos para el docente y para 2! alumno.

Moran Qyiedo recomienda que para formular objetivos se considere:
. = Que expresen con claridad los aprendizajes importantes que se pretenden alcanzar.

< Formularlos de tal manera que incorporen y que integren de la forma mds cabal, el
objeto de conocimieto o fenémeno de la realidad que se pretende estudiar.

C. LA SELECCION Y LA ORGANIZACION DE LOS CONTENIDOS.

Vivimos en una época de continuo avance v desarrollo cientifico, y podria decirse que
casi es indispensable que el ser humano incursione en este terreno por la exigencia misma de
su medio ambiemte, sin embarzo es tanto lo que hay que aprender, que forzosamente nos
tenemos que enfrentar al problema de la seleccién de los contenidos.

\

Ahora bien, como ya se menciond, es en los planes y programas de estudio en donde
encontramos ya hecha esta seleccién, sin embargo es papel del maestro organizarlo, analizario
y determinar la forma de presentarlo a sus alumnos, procurando que le sea significativo y
factible de aplicar en su vida diaria, pretendiendo abarcar el gran avance del conocimiento sin
hacer un trabajo parcelado sobre él que rompa con su integracién. Esta situacién se vuelve
problemdtica cuando se carece de planes y programas, como sucede en algunas instituciones
que atienden el drea de la educacion musical. ya que es el maestro quien tiene que solventar
ese problema, que, si es pasado por alto, traerd consecuencias de cierta trascendencia.

Si consideramos que el individuo tiene posibilidades de engrandecer el conocimiento cada
dia mas, y que éste es un proceso inacabado, es necesario contemplar tumbién, que al
presentar los contenidos a nuestros alumnos, siempre quepa la posibilidad de incrementarlos,
de llevarlos mas alla, no llegando a considerarlos como verdades absolutas y acabadas. Por
otra parte, atendiendo al proceso de construccidn del conocimniento en el individuo, tenemos
que promover actividades que permitan realizar las operaciones mentales de andlisis#sintesis
para que puedan ir ampliando sus estructuras mentales.

D. LAS SITUACIONES DE APRENDIZAJE.

Como su nombre lo indica, se hace necesario que el maestro disefie verdaderas
situaciones de aprendizaje. esto es, que conjugue los elementos que aqui intervienen para gue
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realmente sean experiencias que al alumno le permitan operar mtelectualmcm.e y pueda
construir su conocimiento.

Hablamos de situacién de aprendizaje porque en ella van a confluir: los_objetivos, los

contenidos, procedimientos, técnicas y recursos didacticos indispensables en el aula escolar.

Al abarcar estos aspectos, estamos iniciando la conformaciSn de una acuvidad de
aprendizaje.

Qué debemos considerar en una actividad de aprendizaje?:
-« Al grupo con el cual vamos a trabajar.
# Sus intereses.
« Los antecedentes que tenga sobre el contenido a tratar.
% El nimero de integrantes.
#% El grado de comunicacién entre los alumnos.
« Al maestro.
#« La relacién que tenga con el grupo.
#% La experiencia con una actividad similar.
#% El grado de aproximacion al contenido.
- El tipo de contenido a tratar.

# Su conformacién.
% El grado de complejidad.

;Cudles serian algunos de los criterios fundamentales a seguir en el disefio de actividades
de aprendizaje?

« Considerar los planes y programas de estudio.
.= Tener presente los objetivos.
" < Procurar que promuevan la construccién de conceptos fundamentales.

.« _Organizarlos bajo diferentes modalidades: lectura, escritura. observacién, analisis,
discusion investigacion, etc. : :

= QOrganizar al grupo en diferentes formas: individual, en pequefios grupos y en sesiones
plenarias.

«~ Dar pauta para la aplicacién de lo aprendido, vya sea fuera del salén o en posteriores
acasiones

= Tratar de que el contenido no sea tan alejado de lo que los alumnos manejan.
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(Cémo organizar las actividades?
Azucena Rodriguez propone que sea de acuerdo a 3 momentos metddicos:

1? Actividades de apertura:
encaminadas a proporcionar una percepcién global del fendmeno a estudiar.

2?2 Actividades de desarrolle:
. se orientaran a la busqueda de informacién en torno al tema o problema planteado vy
al trabajo con la misma, lo que significa hacer un andélisis amplio v profundo a través
de la comparacién, confrontacién y generalizacién de hip6tesis.

3% Actividades de culminacién:
encaminadas a reconstruir el fenémeno, tema, problema, etc., en una nueva sintesis
que posteriormente se convertiri en la sintesis inicial de un trabajo posterior.

Al planteamiento anterior hay que agregar que ademas de que las actividades pueden ser
planteadas bajo cualquiera de estas tres modalidades, también es posible que en una misma
actividad estén contempladas, es decir, que una sola sesién se organice bajo estos tres
momentos.

E. RECURSOS MATERIALES.

En relacién con este punto sélo quisiera hacer un breve comentario. Es necesario partir
de la realidad de las condiciones materiales en nuestra escuela ya que realmente se cuenta con
muy poco o ningun material de trabajo, lo que obliga a Uevar a cabo las actividades con el
que el maestro esté en condiciones de llevar al aula, o bien verse en la necesidad de organizar
a los alumnos para que sea el grupo guién lo provea.

Sin embargo, también es posible procurar que nuestras clases se apoyen en un material
sencillo que pueda conseguirse en cualquier parte y que no sea cOStoso. En muchas
ocasiones puede ser material de re-uso como letreros, botes. pelotas. recortes, etc., que, o
ya se tenian, o va no se les encuentra utilidad en la casa.

Por ultimo, una caracteristica infantil que muy bien puede aprovecharse para este fin es
el coleccionismo, ya que a los nifios les apasiona este tipo de actividad, a través de la cual se
pueden obtener muy diversos materiales que, con un poco de creatividad, se van a convertir
en magnificos auxiliares en el proceso ensefianza-aprendizaje.

F. TIEMPO DESTINADO PARA CUBRIR LOS OBJETIVOS.

Este es un apartado un poco dificil de abordar ya que se puede argumentar tanto a favor
como en contra de que se dé un tiempo limitado para alcanzar diversos objetivos. Por un
lado, como ya hice mencién, la institucién en la cual se desenvuelve el nifio tiene
determinados objetivos que cubrir, y esto hace que organice de singular manera los
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programas escolares, solicitandole al maestro ensenie contenidos especificos para cada grado
escolar. Y por otro lado estd el sujeto, quien cuenta con su forma muy particular de
aprender y con un ritmo de aprendizaje tinico.

Por lo tanto. el maestro es quien establece un equilibrio entre ambos factores vy ante
todo procura respetar y favorecer el proceso de aprendizaje de sus alumnos, tratando de
alcanzar los objetivos propuestos por la institucién.

Ahora bien, refiriéndome de manera particular al tiempo destinado a las actividades de
aprendizaje, éste juega un papel muy importante, pues tenemos que considerar que un
contenido no se aprende en un tiempo determinado, sino que dependerd de la complejidad.
extension, presentacion y grado de aproximacién que el sujeto tenga, para que éste sea
incorporado realmente a su experiencia. Sin embargo. mientras mas se consideren todos
los elementos participantes en una actividad, mayores serdn las posibilidades de predecir
cuadnto tiempo nos va a levar el desarrollo de la misma.

G. FORMAS DE EVALUACION.

En toda accién educativa se hace necesaria la evaluacién, ya que el docente requiere
conocer el proceso de aprendizaje de sus alumnos. Sin embargo, como puntualiza Angel
Diaz Barriga:

"En la prictica, la propuesta de evaluacion del aprendizaje es reducida a la
confeccidén, aplicacion e interpretacion de datos recabados por medio de exdmenes.
Estos exdmenes serin aplicados al alumno al finalizar la ensefanza. Asi han
alcanzado gran difusién las llamadas pruebas ‘objetivas’, que pueden ser elaboradas e
interpretadas mediante sistemas mecanizados, con lo cual se minimiza tanto el
proceso mismo de la- evaluacion del aprendizaje. como la nocién de aprendizaje y la
de docencia." (Dlaz, 1984:114)

Profundizando un poco mdas en su comentario, dichas pruebas objetivas dificiimente
sirven para «medir aprendizajes» que no sean memoristicos en la mayoria de los casos.

Como resultado de estas reflexiones, es necesario también establecer la diferencia entre
evaluacién, calificacion y acreditacién; se puede decir que la calificacion es la asignacién de
notas y la acreditacion se relaciona con la certificacién de los conocimientos. ambos quedando
muy lejos de lo que es la evaluacion.

Nuevamente retomo una cita de Angel Diaz Barriga:

"El objeto de la evaluacion se traduce asi en la indagacion sobre el proceso del
aprendizaje de un sujeto o de un grupo, indagacién que permuta detectar las
caracteristicas de este proceso y buscar una explicacién a las mismas, rebasando la
parcialidad de atender sélo a algunos resultados del aprendizaje.” (Diaz, 1984:119)

Siendo la indagacién del proceso de aprendizaje el objeto principal de la evaluacién, es
conveniente mencionar que seran tanto los alumnos como. el maestro responsable de la
materia los que participen privilegiadamente en los momentos de la evaluacion.
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Educacién Musical

4. EL PAPEL DEL MAESTRO EN EL PROCESO DE
ENSENANZA-APRENDIZAJE
DE LA MUSICA

Cuando un profesional se enfrenta a su grupo de alumnos no le basta con tener un
conocimiento profundo de la materia que tiene a su carzo, sino que busca la forma que él
considera mas adecuada para propiciar el aprendizaje en sus alumnos. Para que esto suceda
intenta comprender el proceso de aprendizaje de sus alumnos, conociendo el grade de
aproximacién que ellos tienen en relacién con el objeto de estudio que les estd proponiendo y
de esta manera pueda tanto respetar el proceso como promover la continuacién del mismo.

Siendo la principal preocupacion del maestro el que el alumno descubra por si mismo
oQué es? y (Cémo es? la Musica, para que sea él quien vaya construyendo su aprendizaje, se
ve en la necesidad de tomar como punto de partida que el sujeto con el cual convive es
activo, que piensa, investiga, juega, pregunta y trasforma para lo cual requiere verificar las
diferentes hip6tesis que formula, esto significa que comprobar o deshechar sus ideas, lo que
podria dar la impresion de que comete muchos errores antes de arrivar al conocimiento.
Dentro del marco de la metodologia que propongo estos "errores" lejos de que sean
reprobados por el maestro son reconocidos como parte importante del proceso y, mas aun,
aprovechados para provocar conflictos cognitivos en el alumno.

Algunos ejemplos de cuestionamientos que pueden conducir al nifio hacia la reflexién
son: "A ver, explicame ;por qué...?, ;Por qué crees...? ;Cémo te diste cuenta de...?, ;Qué
te hizo pensar en ...7, ;Cémo podremos hacer para...?"

Es importante en el desarrollo de cualquier actividad que el nifio participe haciendo
preguntas ¢ dando respuestas a los cuestionamientos del maestro. ya que sera un buen
camino para saber qué es lo que el nifio piensa en relacién al tema tratado y de esta manera
podra confrontar sus hipdtesis con las de sus demds compafieros o bien con las del maestro,
situaciéon que le permitird avanzar en su conocimiento. Para elo el maestro parte de las
preguntas y respuestas que el mismo nifio elabora, siendo ésta una oportunidad para que los
cuestionamientos que el maestro formule no sean tan alejados que el nifio no comprenda nada
de ellos. ni tan cercanos que la respuesta correcta la diga sin pensar en ella.

Otra de las tareas indispensables a realizar por el maestro es el reconocimiento del
ambiente social en el que se desarrollan sus alumnos, esto incluye a la familia, de tal manera
que este ambiente proporciona informacién que influye en el desarrollo del sujeto y que puede
ser muy bien aprovechada por el maestro.

Si bien es cierto que el maestro considera a cada uno de sus alumnos como sujetos
cognoscentes individuales y que trata de atender al proceso de cada uno de ellos, también
propicia que en su salén de clase los sujetos se sientan parte de un grupo, ya que, aunque
haya diferencias individuales, también asi son capaces de construir conocimientos, ya de
manera conjunta, ya en equipos de trabajo. Para ello se organiza al grupo de tal manera
que cuando se desarrollan las actividades sus integrantes puedan intercambiar puntos de vista
sobre todo cuando se estd en desacuerdo para que se dé el desecho o la comprobacién de
hipétesis.

Cuando los sujetos interaccionan se propicia una serie de acuerdos y desacuerdos que
pronto llegardn a cristalizarse en el conocimiento de cada sujeto. Por esta razén se
recomienda que el maestro se desempefie como coordinador de las actividades,
proponiéndolas, interrogando a sus alumnos, propiciando la interaccién entre ellos y dando la
informacién necesaria, convirtiéndose en un guia, para avanzar sobre el proceso de
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aprendizaje.

Si bien Piaget menciona que es indispensable para !a adquisicién de conocimientos la
confrontacién de hipGtesis, varios psicélogos de la educacion han puesto especial interés en la
busqueda de las variables relativas a la organizacién social que optimizan el acto educativo.

Al analizar las formas en que se da la interaccion, basncameme han diferenciado tres: la
cooperativa. la competitiva y la individualista.

En la consecucién de cualquier tipo de objetivo, la relacidn entre los alumnos es de vital
importancia y segun las investigaciones realizadas hasta la fecha. se afirma que la que ejerce
los efectos mas favorables sobre el nivel de rendimiento y la productividad de los
participantes es la organizacion cooperativa.

Para resumir, haré referencia a las conclusiones a que lega César Coll a través de una
investigacién bibliografica que consiste en el estudio comparativo de algunos estudios sobre el
tema. £l encuentra tres situaciones en las que el aprendizaje se hace efectivo:

"...cuando existen puntos de vista moderadamente divergentes sobre la tarea a
realizar y se produce un conflicto entre los mismos; cuando uno de los participantes
ensefia o instruye a los otros proporciondndoles explicaciones. instrucciones o
directrices sobre la tarea, y cuando hay una coordinacién de los roles asumidos por
los miembros del grupo. un control mutuo del trabajo y un reparto de
responsabilidades de la ejecucién de la tarea.” (Coll, 1990:128)

Asi mismo. Coll dice que de la misma manera que la relacién interpersonal entre
comparieros, bajo las caracteristicas antes sefialadas, es esencial en el desarrollo del proceso
de ensefianza-aprendizaje, la relacién alumno-profesor se hace deseable en las condiciones
siguientes: interviniendo én el momento que se necesita, como 2n el caso de labores o
problemas que el nifio no puede realizar mas que con su ayuda; interpretando constantemente
la causa de sus errores con el fin de intervenir adecuadamente; proporcionandole
oportunidades para que aplique por si mismo lo aprendido a una situacién diferente; ubicando
la actividad dentro de un contexto significativo, y, por ultimo, presentidndole situaciones y
tareas cada vez mas complejas.

5. DISENO DE SITUACIONES DE APRENDIZAJE.

En los capitulos anteriores he resaltado algunos de los conceptos fundamentales que
dentro del marco referencial elegido, deben ser retomados por el maestro en la elaboracién de
actividades de aprendizaje, y es en esta parte del trabajo donde incluyo una muestra de lo que
a mi parecer représenta establecer relaciones entre las caracteristicas del sujeto, la naturaleza
del objeto ( la Misica ) v la derivacién metodolégica correspondiente.

En cuanto a las caracteristicas del sujeto, es indispensable considerar la etapa de
desarrollo en que se encuentra, asi como los procesos congnitivos que puede realizar.

En relacién con la naturaleza del objeto, es necesario tomar en cuenta los elementos que
lo constituyen, asi como el tipo de relaciones que rigen su organizacién.

La derivacién metodolégica se apoya en los lineamientos que marca la institucion en la
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cual se _estd llevando a cabo el hecho educativo, relaciona al sujeto con el objeto de
conocimiento y propone estrategias de trabajo que le permitan al individuo aumentar su grado
de aproximacién a la Musica.

Ademéas de lo anterior es fundamental tomar como punto de partida que el sujeto es
constructor de su propio conocimiento. es activo y que. en el proceso de ensenanza-
aprendiaje, la relacion entre los sujetos que intervienen en é&l, maestros y alumnos. es
esencial, y que debe tender a la cooperacién y a la autonomia

Como se plantea en el capitulo @, una actividad debe atender diversos aspectos que a
continuacion se-muestran ejemplificados:

a) Los planes y programas de estudio.

En la Escuela Nacional de Musica, éstos ofrecen al individuo la posibilidad de
elegir al estudiante la posibilidad de elegir entre una serie de carreras, tales como:
Instrumentista, Compositor, Maestro de Misica. etc. por lo que las asignaturas a
cursar pretenden atender los aspectos que necesita desarrollar en cada una de ellas.

b) Los objetivos de aprendizaje.

Se pretende que el individuo adquiera el sistemna de la musica y el de su escritura,
comprendiendo sus elementos y la organizacién de los mismos, a través de la
construccién de conceptos, destrezas, habilidades, actitudes, etc. posibilitindolo para
componerla, interpretarla, apreciarla y/o coordinar su aprendizaje, asi como para
incursionar en su investigacién.

¢) La seleccién y organizacién de contenidos.

Un contenido a tratar puede ser la organizacion del medio temporal, tanto
conceptualmente como en su forma gréfica.

Para abordar cualquier aspecto del contenido elegido, se necesita contemplar tanto
la organizacion que tiene dentro de la misica como la conceptualizacion del nifio acerca
de él.

En relacién a lo primero. podemos remitirnos al cuadro que nos presenta la
organizacién del medio temporal, dentro del cual podemos ubicar el contenido
seleccionado. En este caso elegiré el compds binario con subdivisién binaria.
Observando’ el esquema lo ubicamos dentro del aspecto ritmico, caracterizado por
tener una organizacién lineal métrica que implica patrones de duracién y acentuacién
en los tiempos pares.

Situdndonos en el segundo, el maestro necesita tener informacién acerca de cémo
se construye la nocién de tiempo en el nifio.

La nocién de tiempo, dentro de la Teoria Psicogenética, se estudia en dos
vertientes: el tiempo fisico y el tiempo psicolégico. El primero est4 constituido por
las operaciones de duracién, simultaneidad y sucesién. El segundo esta integrado
por la nocién de edad, la duracién interior y el tiempo de la accidén propia.

De acuerdo con ios estudios que realiza, Piaget concluye que “el tiempo
constituye una coordinacién de los movimientos de distintas velocidades: movimientos
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del objeto para el tiempo fisico o movimientos del sujeto para el tiempo psicolégico”.
(Piaget, 1946:271)

El mismo autor marca cuatro estadios en este proceso:

1? Qrganizacién temporal sensori-motora.
Este nivel abarca desde el nacimiento hasta la aparicién del lenguaje.
Durante éste el nifio conoce ciertas duraciones. tales como la de la espera,
cuando requiere la satisfaccién de sus necesidades, v estabiece un orden de

sucesién entre los medios y el objetivo, cuando realiza una accién.

Este estadio se caracteriza por una indiferenciacién del orden temporal v
el orden espacial. tampoco distingue entre velocidades diferentes.

29 Intuicién temporal primitiva.

En este nivel las nociones temporales progresan en funcién del lenguaje
mismo del nifio, este es un paso que implica re-aprender lo adquirido en la
practica, en el plano del pensamiento naciente. Hasta los cinco anos de edad
aproximadamente, los nifios pasan grandes trabajos para reconstruir una serie
temporal sencilla aunque en el momento la manejen sin ninguna dificultad.

Asi, en un "x" recorrido efectuado por dos objetos la sucesién temporal
se sigue confundiendo con el orden espacial, v las duraciones con las distancias
de los desplazamientos. Esto se comprueba modificando la velocidad de uno
de los objetos, asi, si se le pregunta clal de ellos legd primero el dird que
legaron iguales, puesto que la distancia que recorrieron es la misma.

32 Estadio de las intuiciones articuladas.
El progreso de las regulaciones intuitivas en este nivel se explica por la
descentracién del nifio asi como por la manmifestacién del pensamiento
operativo.

En este periodo el transcurso del tiempo comienza a ser percibido durante
la accién misma, ya no es s6lo el punto de legada de los movimientos lo que
importa, sino que tiende a anticiparlos y a reconstituirios. El orden
temporal comienza a disociarse del orden espacial, efectGandose aqui algunas
coordinaciones nacientes. que no llegan al nivel de operacién, sélo constituyen
intuiciones articuladas en donde la constancia de las regulaciones es relativa.

4% Arvibo a la nocién de tiempo.

En el estadio anterior el nifio comienza a disociar el tiempo del espacio
porque empieza a tomar en cuenta fa velocidad del objeto, legando a concebir
el tiempo como el movimiento mismo pero en relacién con su velocidad; ahora
un movimiento durard mas, en funcién del camino recorrido o de la velocidad
empleada puesto que el resultado logrado es mayor. Hasta que la duracion
es disociada del resulitado de la accién o trabajo realizado, ésta es vista
entonces como inversa a la velocidad: lo mé&s rapido requiere de menor
tiempo.

"Sélo con el tiempo operativo llega a ser concebida la duracién conio un
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flujo continuo y. lejos de ser intuiiva, la continuidad temporal aparece como el
resultado de una verdadera construccién.” (Piaget, 1946,294)

En relacién al tiempo psicolégico es importante subrayar que $ste no sélo
es intuitivo, sino que comprende también la participacién del pensamiento
operativo.

La cita siguiente ilustra bellamente lo que Piaget piensa acerca de la
musica:

"...la musica es precisamente la matemdtica interior. y mucho antes de que
‘Pitdgoras hubiese descubierto las proporciones simples inherentes a los acordes
armoniosos, el pastor antiguo. cantando sus melopeas o tocando un aire con su
flauta, construia gamas. y sabia. sin nombrarlas, que una blanca vale dos
negras y que una negra vale dos corcheas. El ritmo musical es, puede
decirse, la mds directamente intuitiva de las métricas temporales y ciertamente
no es desde el mundo exterior desde donde se ha impuesto a nosotros.”"
(Piager. 1946:297)

d) Las situaciones de aprendizaje.

Para precisar la elaboracién de nuestra actividad es indispensable conocer las
caracteristicas de la etapa de desarrollo en que se encuentran los alumnos con los que
vamos a trabajar. En este caso la edad de los nifios a que se dirige abarca de los
siete a los diez afios. situdndolos en la etapa de las operaciones concretas. Ellos
cuentan con antecedentes musicales escolares, tales como experiencias con el pulso y el
acento.

A continuacién presento dos secuencias diddcticas que integran los elementos
mencionados.
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Ejemplo # 1:

A través de esta actividad los nifios descubren la diferencia entre pulso y acento dentro
de una organizacidn mensural binaria.

¢ Escuchan un fragmento musical binario.
+ Botan una pelota marcando el pulso del mismo.
+ Marcan un punto por cada pulso escuchado, utilizando gis y pizarrones individnales.

+ Verifican que su representacién coincida con el ntmero exacto de pulsos, inicialmente por
parejas, después en grupo con el maestro.

+ Se les cuestiona sobre la posible diferencia de numero fomencando la confrontacién de
hipdtesis.

+ Escuchan el mismo fragmento tratando de identificar el acento. si es necesario apoyados
por el maestro.

¢ Botan la pelota marcando el acento.
+ Representan a través de puntos el acento, tal como se hizo con el pulso.

¢ Verifican que su representacién coincida con el nimero exacto de acentos, intercambiando
observaciones sobre sus resultados.

¢ Se les cuestiona sobre este aspecto.

¢ Hacen dos grupos, uno para marcar el pulso y otro para marcar el acento simultidneamente.

¢ Intercambian actividad.

+ Cada nifio integra ambos mediante el bote de la pelota, diferenciando el acento con un bote
mds fuerte.

+ Reflexionan sobre cada cuantos puntos hay un acento.

¢ Intercambian ideas con relacién a las diferencias entre pulso y acento.
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e) Recursos materiales a utilizar.
La actividad anterior requiere de los siguientes materiales:

# Cualquier instrumento con el que se pueda interpretar una melodia.
% Pizarrones individuales, gis y borrador.
% Pelotas.

f) Tiempo destinado a cubrir los objetivos.

Esta secuencia se puede realizar en el transcurso de una o mas clases, con las
modificaciones y adaptaciones necesarias.

g) Las formas de evaluacidn.

La aproxirnacién al nimero adecuado de pulsos o acentos refleja el grado de
cormprension del concepto. Las justificaciones que los nifios dan en sus respuestas
a los cuestionamientos hechos por el maestro o por sus comparieros, también dan
elementos sobre el nivel de su adquisicién.

El maestro juega un papel decisivo dentro de! desarrollo de las actividades al
propiciar la confrontacién de hipétesis de sus alumnos, asi como al proporcionar la
informacién que sus alurmnos requieran en el momento necesario. Es importante
contemplar el intercambio de ideas porque:

"...el intento de formular verbalmente la representacion propia con el fin de
comunicarla a los demds obiiga a reconsiderar y reanalizar lo que se pretende
transmitir.” (Coll, 1990:126)

En la siguiente secuencia la relacién Jde incisos que se ha venido estableciendo es
retomada en ella a partir del inciso "d". ya que los tres primeros conforman su tronco
comun. .

d) Las situaciones de aprendizaje.
Para realizar esta actividad los nifios necesitan experiencias previas con el pulso,

el acento vy el esguema ritmico. Las edades de los nifios son fas mismas que en el
ejemplo anterior. :
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Ejemplo # 2.

Con esta actividad se espera que los nifios reflexionen sobre la particién del tiempo a

través de establecer relaciones entre velocidad y distancia recorrida asi como en su escritura
musical.

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

Escuchan un compds de una melodia escrita en d4/e .

Se solicita que se muevan mientras lo escuchan nuevamente.

Comentan acerca del movimiento de sus compaferos y del suyo propio.

Se toma como ejemplo a uno de los nifios que haga 1,2,4 u 8 movimientos.

Se integran equipos de cuatro participantes y se traza en el piso uno linea de 1m. de
longitud por cada nifio. paralelas entre si.

Caminan sobre la linea dando el nimero de pasos que corresponda al movimiento del
ejemplo tomado, atendiendo a la siguiente consigna: solo se puede avanzar con. movimientos
acordes a la musica y mientras ésta se escucha.

ejem. Si el nimero de movimientos fue 4, se dardn cuatro pasos sobre la linea cuidando

de cubrir la longitud total de ésta

Intercambian sus observaciones acerca de como lo hicieron.
Repiten la accién con 1.2 y 8 pasos respetando la consigna.

Cada uno de los integrantes del equipo ejecuta un numero diferente de pasos
(1,2,4 u 8 ), simultdneamente y con la misica

Utilizan semillas para sedalar sobre la linea los pasos dados.

Se les cuestiona para que reflexionen en torno a la simuitaneidad de partida y llegada. en
cuanto al nimero de movimientos realizados y la distancia recorrida en cada uno de ellos
asi como en la velocidad requerida para realizarlos

Analizan la escritura de una partitura musical estableciendo relaciones entre la forma gréfica
de la figura ritunmuca, con su duracién musical y la distancia que hay entre una y otra

Registran sus observaciones en un cuadro que concentrard las diferentes figuras
encontradas, la distancia que las separa y la estimacién de su duracién ( estimar no implica
una medicién exacta).
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e) Recursos materiales a utilizar.

« Semilias grandes o cualquier sustituto.

# Instrumento musical (puede ser la voz).

#« Listoén o gis para trazar la linea.

% Una partitura mural que pueda ser observada por todos. Esta sera de una pieza
una pieza que tenga figuras de unidad, blancas, negras y corcheas.

f) Tiempo destinado a cubrir los objetivos.

Esta secuencia se puede realizar en el transcurso de una o mas clases, con las
modificaciones y adaptaciones necesarias.

g) Formas de evaluacion.

Ademas de estar pendientes de las respuestas de los nifios durante el desarrolio
de la actividad, podria evaluarse cuestionando a los nifios sobre la duracién de las
figuras en una partitura diferente a la ya utilizada. Las respuestas de los nifios no
se busca en este caso que sean exactas en cuanto a la medida de la duracién. ya que
para eso es recomendable elaborar una situacién de aprendizaje tendiente a ello.

El maestro en esta actividad puede aprovechar la formacién de equipos para
favorecer la socializacién de los alumnos no imponiendo su criterio sino estableciendo
estrategias que le permitan al nifio decidir o tomar en cuenta criterios como: el
color de la ropa. la letra inicial de sus nombres, la enumeracién, etc.

Cuando se da una indicacién como "moverse acorde a la muisic3" es probable que
los nifios no lo hagan correctamente, sin embargo recordemos que ellos estdn en
proceso de construir muchas de las nociones que les van a permitir hacerlo. Siel
docente interviene poniéndose como ejemplo, con toda seguridad los alumnos tenderian
a la imitacién sin que la reflexién juegue un papel determinante.

En cuanto a la indicacién sobre el nimero de pasos a dar dentro de un tiempo
determinado, es muy importante que inicialmente lo intenten solos buscando solucionar
el conflicto presentado ya que es ésta reflexidn la que les va a permitir avanzar en su
concepto de particién del tiempo.

6. CONCLUSION

A diferencia de lo que podria suponerse, en el marco de la teoria constructivista la
intervencién pedagégica del maestro es de vital importancia. Muchos maestros piensan que
por el hecho de ser el alumno quien construye su conocimiento, su intervencién podria hasta
ser perjudicial para el alumno porque no le permitirfan acceder directamente al objeto, en este
caso la muisica. Pero no es asi, una intervencién pedagédgica no impide que el alumno io
descubra por si mismo, al contrario, al docente le compete: crear verdaderas situaciones de
aprendizaje en las que es conveniente contemplar la calidad de las relaciones interpersonales y
1a interaccién constante con el objeto, y planificar sistemdticamente su trabajo, considerando
al hacerlo la construccién de una estructura conceptual y metodolégica propia de la misica.

Toca al docente erigirse, en resumen, como un verdadero mediador que con su accién
pedagégica facilite la actividad autoestructurante del alumno.



La imporiancia de los aspectos abordados hasta ahora puede verse reflejada en las
actividades musicales que implican la lectoescritura musical.

El sistema de escritura musical se ha desarrollado hasta el punto de poder expresar con
claridad los pormenores de c6mo quiere el compositor se ejecute su obra. Esto implica la
identificacién de cada uno de los elementos de la musica, ¢cémo pueden manejarse y como
representarse, y después, llegar a una convencionalidad gréfica necesaria, requisito
indispensable para su comunicacién vy preservacién a través del tiempo.

Adquirir este sistema lileva un proceso, y asi como las primeras escrituras de un nifo
que intenta expresarse en su idioma, en un principic sélamente guardan relacion figurativa
con el objeto a representar y después. poco a poco, adquieren las caracteristicas arbitrarias
del sistema de la lengua, la representacién grafica de la misica va a ser un indicador de lo
que el nifio comprende de ella, de manera que si se le deja tomar un dictado o escribir
libremente una composicién el resultado de la graficacién estard en proporcion directa de lo
que los nifios perciben (y entienden) auditivamente.

Muchos podrian decir que ésto no se debe permitir. porque el nifio «debe» hacer las
cosas bien desde un principio, sin embargo, los que manejan esta idea no estdn considerando
que el parendizaje de la masica lleva un proceso. Muy al contrario, la postura del maestro
al respecto no debe ser de reprobacion y represidn, ya que esto no significa que los nifos
cometan «errores» en la escritura musical; es mds, el docente puede aprovechar este valioso
recurso para evaluar el grado de conceptualizacién que su alumno tiene tanto de la musica
como de su sistema de escritura.

En una composicién musical o en un dictado puede observarse si un nifio ya es capaz de
clasificar el movimiento de la altura sonora, por ejemplo, identificando y diferenciando las
lineas melddicas que ascienden de las que descienden. También podemos saber en que
grado se encuentra esta diferenciacién cuando la graficacién registra los cambios con detalle,
precisién y constancia: si son numerosos, rapidos, complejos, etc., lo que implica haber
descubierto el orden y el namero de los elementos que participan, conformando lo que es la
serie sonora. Es muy importante pedirie al nifio que lea lo que él mismo escribié y fijarse
como lo interpreta, ya que puede no corresponder a lo que nosotros pensamos que quiso
escribir.

También la escritura musical de nuestros alumnos puede mostrarnos el grado de
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desglose con que manejan su percepcién musical, o sea, el registro del namero de parametros
factibles de representacién en una partitura. Por ejemplo, cuando un nifio no diferencia lo
agudo de lo «quedito», no representarid de manera especifica cada uno de éstos elementos del
sonido. Si no aparecen signos que muestren lo que pasé o quieren que pase con el sonido
tanto en relacién con su altura como en su dindmica, de manera aislada, significa que para el
nifio estos elementos permanecen indiferenciados.

Nirios de siete, ocho y nueve afios con antecedentes musicales escolares a los que se les
pidi6 escuchar, imitar y anotar lo dictado, presentan en su escritura musical rasgos
caracteristicos propios del estadio de dasarrollo en que se encuentran.

El dictade consta de tres partes. La primera consistié en un dictado ritmico en
compds binario, ternario, y compuesto. Es necesario aclarar que en el transcurso del afio
escolar se trabajé el compds y la subdivisién binaria con mds freuencia que lo demas. El

tresillo se estudié en actividades diversas que implicaban: subdividir el pulso e identificar las
diferencias con la férmula octavo, dos dieciseisavos.

Las indicaciones fueron las siguientes: I.- Van a escuchar, imitar con palmadas y
escribir como ustedes crean que se hace, el siguiente dictado, en una mano llevo el pulso y en
la otra el esquema que van a anotar. I.- (Recuerdan c6mo conduciamos los sonidos a la
ténica? Escriban lo que escuchen (algunos preguntaron que si usaban el pentagrama, les dije
que sélo queria el nombre de los sonidos aunque si querian, que lo usaran). .- Aqui les
pedi que anotaran el ritmo y los sonidos, y que utilizardn lo que fuera necesario para que
quedara completo. El formato de evaluacién fue el siguiente:
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Esta es la escritura de Carlos.

El es un nifio que no asistié
constantemente a clases.

Como podemos observar escribe
sin problemas su nombre y las
demds palabras. Sin embargo
su escritura musical presenta
rasgos caracteristicos.

En la primera-parte, Carlos
utiliza solamente dos esquemas
ritmicos para escribir los seis
dictados. Ademas, la longitud
de sus esquemas no corresponde
a la duracién de los patrones
propuestos, por lo que se puede
deducir que los usa
indiscriminadamente.

Carlos sabe el orden de las
notas, pero no considera la
direccién sonora; de igual
manera no identifica sonidos
sueltos. en funcién de una
ténica.

En la tercera parte puede
notarse que el pentagrama no le
es util para representar alturas,
por lo que no lo usa. El
prefiere escribir el nombre de
las notas, sin atender al ritmo.
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r{:’ u_\. Cinthia es una nifla que casi no
1

separa las palabras cuando -

X DJ escribe, ademds de que a veces
v 0 cambia alguna letra o le falta
B e I N : otra.

;‘1" VA

4 2 Para empezar, obsérvese como

. también usa un sélo esquema.
= sin embargo, es un avance que
en la segunda respuesta lo
repite dos veces. La razén es
que captd que ese patrén tiene
mas sonidos que los otros.
[gual que Carlos, no coincide €l
niimero de figuras ritmicas con
el numero de sonidos.
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r Do Dorgm, Si bien Cinthia sabe el orden de

) , las notas, todavia es

29 n Ja_j inconsistenre al identificar la
direccion sonora.

Auditivamente reconoce cuando

los sonidos se repiten, lo que

podemos vbservar en 1.10.
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grupo tocaba en su clase de
flauta dulce, un ejercicio en sol
mayor que comienza igual que el

1., lo cual indica el
reconocimiento de la férmula
melédica T-0-1.

El pentagrama tampoco le es de
mucha utilidad.

Hay un dato significativo: este .

113
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Elizabeth maneja un repertorio
mas amplio que Aimé, (el
siguiente caso). Ella incluye
blancas y dieciseisavos, en

Mode 1993 £

donde a la blanca le corresponde :D . ' :
te il

una duracién mayor que a las
demds. La figura octavo dos
dieciseisavos la aplica 47 \

indistintamnente al doble de A 4 J

velocidad (1.1 y 1.2), ademas 3= ;0 F I jC}
de que no hace diferencia 2 Qr:]J; A 4
gréfica entre el octavo y los _ 7
dieciseisavos. De igual forma 3 ﬁ ‘. |
no es consistente al rellenar la 27 7

nota. -
Elizabeth siempre termina con (’( )

blanca.

En su escritura podemos
observar que hay conservacidn & )
de cantidad.

Es inconsistente en el

reconocimiento de la direccién \
sonora y en el orden de la serie IS5 lo 'cf/
de sonidos. A~/

Reconoce cuando los sonidos se 5 - —
repiten. J o

Sabe que tiene que usar el ‘_St 3(_‘) .
pentagrama y clave, pero - r
todavia no entiende su utilidad. 5 :DO

Una nifla que todavia no R 1o
conceptualiza muchos signos 77 <

pero los usa, es una miia que se .

ha visto presionada por ciertas 'S

circunstancias, ya que adquiere

- . ~ - ~
rasgos de la convencionalidad IR P R :) m
que, s6lo . le sirven para . N vorose Yaltl
aparentar que sabe lo que hace. i ’Pc e D« A - '
que sabe que los tiene que usar, - ” S
auhque no sepa para qQué. ‘D o
17

o
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Es pertinente mencionar que su
hermano esta en la misma clase,
es el mds adelantado y tiene —— e -
indicaciones de que le ayude o~ -

mucho, de que sea solidario. - Nal -
También es conveniente notar Q . o O
que tampoco ha terminado de 1) ' 0
construir el sistema de la oo
lengua. - A
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Aimé presenta en su escritura
las siguientes caracteristicas: ' N

lirante. firng Mo -~ = Lol S R e 2P s 2D D5 e
Conserva la cantidad de sonidos o
escuchados sélo en esquemas ST .
cortos. Si bien todavia no se 2-
ha completado el desarrollo de T Y
la nocién de tiempo (porque las Vedd,
diferentes duraciones no
aparecen registradas en su “ed d3 . . ‘
hoja). si podemos observar que [

; —
agrupa las notas que escucha L
préximas y separa las que oye by _
separadas, propio esto de una v/
representacién topolégica del =
espacio. Para ella todos los Tom.
ejercicios empiezan con cuarto, P —
0 sea, con sonido separado. - oy, .
Aimé no se ha percatado ain E." flg O

de que todas las férmulas
ritmicas que van dentro de una
unidad de tiempo

-pulso~ llevan el acento al
principio, ella lo que hace es
agrupar en estas férmulas los
sonios que escucha van juntos,
sin importar la duracién ni la
acentuacién de los mismos, por “p
ejemplo. En el 1.1, incluyé el <,

cuarto sonido en el grupo de = -t
los dos anteriores porque \\ i
escuché su cercania, sin . \\ 7 . "
embargo, no se dio cuenta de la}\ _

e

duracién de ese cuarto sonido =
en relacién a los demds. ni de

que con él empezaba una nueva
unidad de tiempo.

Esta nifia tiene un repertorio
de figuras musicales, mads amplio que el de los nifios analizados hasta ahora: ~ para uno usa
cuartos, para dos sonidos usa octavos, para tres usa tresillo de dieciseisavos, emplea notas

y usa el pentagrarna. ) i
En la parte 0, podemos observar que los intervalos pequefios los escucha como grandes, L
que todavia no idéntifica el movimiento de un arpegio (V-II-*1-), ni sonidos aislados. o
Los sonidos aislados le representan problema cuando ella tiene que memorizar el sonido y

conducirio a la tdnica, sin embargo, teniendo la oportunidad de que, a la vez de escuchar ¥y
pueda contar y cantar el patrén es notorio que acierta en mads. Lo que si identifica es: ...

cuando un fragmento de escala asciende o desciende, cuando hay saltos y cuando son
intervalos conjuntos.

En la tercera parte su escritura demuestra que para ella la clave no es significativa. et
Tampoco ha descubierto que en un pentagrama se representan dos o mas pardmetros a la
vez. Aimé sabe que corresponde una linea 0 un espacio a cada sonido de la serie. : e
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Ahora veremos el caso de . ) o
Ménica. NAneo  Beenict | Guetiero - Gxana 29 -vi-22

En el dictado ritmico vemos - ~ 1 W N
it P .- H M1 emco
que la nocién de nimero se |)eiage . mm
refleja de manera constante.

También maneja con mds Ly
propiedad el pulso, ya que td §d i

agrupa por unidades de tiempo,

lo que indica que puede L~ ddd d
mantener un pulso constante.

Su repertorio ritmico se limita a
cuartos y octavos, por lo que y: 4
se induce que las relaciones de Al
duracién y simultaneidad no se S J
han consolidado. CR

Por lo demds, Monica identifica Diels o)o mg.~[o<§,co
la t6nica, sin embargo cuando )
se le presentan. sonidos aislados
para que ella los conduzca, no
logra atn reconstituir -la
formula.  Situacién muy
diferente se presenta cuando
escucha la conduccién. ya que
ripidamente la identifica a la par
que la oye (0.1.2.3.4).
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Reconoce sin problema las
repeticiones, lo que indica que p
mientras esté presente el Q |

s,

estimulo puede trabajar con él. - .

La direccion sonora es clara 1 N
para ella, aunque a veces se
confunde al etiquetar los
sonidos cuando quiere hacerlo
rapido.

i
3= = “!‘.
|

Mdnica usa barras de compads. y ;2 1/(T
sabe que un compis debe ;
contener el mismo nimero de

notas, aunque todavia no agrupa
el concepto de nimero con el de

~ n 1Y
)‘. - inaa M imiC i‘./?e‘/5 ;
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2 ghen

SiCco

duraciones equivalentes (conocimiento que equivale a las fracciones aritméticas) y que se da

- posterior al primero.

Esto no implica que no entienda ain las operaciones con fracciones comunes, lo que se
infiere es que requiere mas experiencias concretas con el sonido, para que se dé la

generalizacidn.

La clave de sol, las lineas. los espacios y las barras, ya le son significativas, aunque

todavia no maneje bien la direccién sonora en el pentagrama.
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Adolfo es un nifio de
sentimientos nobles, que nunca
alardea de que sabe ni humilla a
otros por «no saber», se siente
responsable de su hermana.

Participa en clase y por lo
general respeta las
participaciones de sus
compafieros. Nunca se aburre,
siempre encuentra algo que
hacer. Cuando alguien no
entiende le sabe explicar lo que
él entiende.

Ahondo en su conducta porque
cae dentro del tipo de las que

son altamente beneficiosas para
un grupo social: la conducta
cooperativa.

Su hoja de evaluacién «habla»
s6la, ya que de acuerdo a lo
que se ha venido expresando, su
conceptualizacién del tiempo. el
sonido y su escritura se pueden
ohservar claramente.

Con ¢l habria que trabajar la
integracién de la altura, el ritmo
y el comp4s en el pentagrama;
ademds, enriquecer sus
experiencias con compases
ternarios y compuestos.
movimientos arménicos, notas
de adorno, etc.

Si bien su nivel de comprensién
era mds alto que el de los
demas, las actividades que se
proponian le ofrecian la
posibilidad de asegurar su
conocimiento y lo mantenian con
interés, por lo que no era
procedente cambiarlo de grugc.

Aunque siempre se sentaba con
su hermana, mantenia
interaccién con los miembros
del grupo que tenian un nivel
similar de aproximacién a la
misica ¥y su representacién.
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Hay nifios que nos sorprenden por la precocidad de su talento musical. o por su grado
de estimulacién. De una nifia que ya presenta conciertos a los ocho o nueve afos, que
identifica plenamente los grados de la escala diaténica, que tiene mucha soltura para leer e
interpretar al piano pequefias piezas en varios compases, tal vez no esperariamos lo siguiente:

Sin embargo, es perfectamente normal y no demerita en nada lo. que hace. Sélo nos
lleva a la reflexién, ya que seria interesante conocer el por qué puede tocar como toca y leer
como lee, si ho ha conceptualizado el sistema de escritura musical en su totalidad. Es
posibie que la imitacién juegue un papel importante en esto, o la conceptualizacién del sistemna
de la misica previo al de su escritura, tal como el habla, que se logra dominar antes que su
escritura.

El caso es que es una nifia brillante que necesita acelerar su adquisicién de la notacién
muiscal para desarrollarse aiin mds. Los maestros que trabajen con ella, es deseable que se
ocupen de esto.

La nifia se llama Diana.
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Un niflo con talento no tan precoz. pero de mayor edad. conceptualiza la misma pieza de
ésta manera:

Hoteo SO < Zlck Noje R 9

I e T e vel DT =R EST

A Pakal nadie le indicé que trabajara sobre una hoja de
papel cuadriculado. sin embargo, parece que a él le
parecié buena idea porque podia aprowechar los cuadros
como unidades de medida.

*Su buena intencién no la pudo llevar hasta sus altimas
consecuencias porque a veces para un octavo usa tres
cuadros y a veces usa dos.

Al mismo tiempo en ocasiones obvia el doble corchete de
los dieciseisavos.

La reconstitucién de la melodia no es tan precisa, como L
podremos observar compardndola con el original que se
encuentra en la hoja siguiente.
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LA DIANA

=~ CANCION DE APLALUSO -

Acordes de tres sonidos
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Al inicio de las operaciones formales o al final de las concretas, ya. se encuentra
registrado el avance en la conceptualizacién de los nifios.

Las siguientes evaluaciones corresponden a nifios que cursaban un quinto afio y que
tenian antecedentes musicales.
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Lupita todavia no maneja la unidad de compds y sus
equivalentes, ya que cree que con dos octavos es
suficiente para llenar un compaés.

La percepeion del movimiento sonoro es incierta.
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Alina ya tiene mas idea de lo que es el compés, ya que
agrupa por acentos. sin embargo su repertorio no es muy
vasto porque no usa dieciseisavos.

Tampoco le parecié importante registrar las alturas
sonoras.
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Lucero no tiene claridad en si el movimiento sonoro
. asciende o desciende.

Su aparente convencionalidad 2n el uso de figuras ritmicas

por compds no es un indicador de su nivel de
comprensién del tiempo, sobretodo se observa en el final.
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Tzunun trabaja bien la direccién sonora y la calidad v
cantidad del intervalo, sin embargo no es constante.

El sabe el valor equivalente de las notas pero no
considera los grupos de acentos, por lc que su compds
estd equivocado.
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Paulette tiene un repertorio mas amplio que los demds sin
embargo no domina la proporcionalidad de los valores
dentro de un compds, lo que se dennota en la
distribucién arbitraria del texto en algunos compases.
Las notas tampoco corresponden a los sonidos.
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Ana ya logré su propésito, registrar la mayor parte de
los eventos sonoros que puede percibir,
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Los j6venes ubicados en el periodo de operaciones formales estdn en coundiciones de
tiener una aproximacién mayor al sistema de escritura musical. Sin embargo si durante su
proceso de desarrollo no se ha hecho énfasis en la correcta representacién de la masica y en
la composicién libre, vamos a encontrar niveles de conceptualizacién no muy avanzados.
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Emmanuel anota 4/4 como compds y pone cada 3/4 las
barras. Parece como si hubiera puesto cuatro notas por
compds y luego intentara registrar su duracién. Al no
corregir la distribucién de los compases puede suponerse
que eso no lo domina. El esquema ritmico es correcto.
No dispuso el texto en relacién con los sonidos. La
direccién sonora no muestra problema, sin embargo la
calidad vy cantidad intervdlica si.
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Juan es el Gnico de la clase que plasma la anacruza,
aunque no es preciso pues el acento cae hasta el tercer
sonido. Igual que los demé4s no maneja armaduras ni
identifica con claridad los grados de la escala que estd
utilizando.  Tiene idea del uso del compas pero su
representacidon no coincide con la misica.
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Andrés escribe en la tonalidad de Fa mayor, sin poner la
armadura. El esquema ritmico y formal estd claro para
él y asi lo escribe. Para establecer el compds se apoya
en el texto sin considerar la anacruza.
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Jethro, al igual que Adolfo, es un muchacho que
contribuye a que haya un ambiente agradable en la clase.
Coincide en que también es el que se aproxima mdés al
sistema. Del grado de detalle con que representa la
musica se induce el grado en que la entiende. En
seguida el original:
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Aura tiene cuatro afios. Es de notarse el camino que
tiene que recorrer para adquirir el sistema de notacion
musical. Claro que la representacién que vemos arriba

no es un dictado sino una copia del pizarrén, lo que nos
muestra mas su comprension del espacio que el cémo
entiende la misica.

Con nifios como ella, es mds conveniente permitir la libre
graficacién y el intercambio de ideas con sus compareros,
de manera que vaya descubriendo que lo que oye lo
puede representar libremente o en forma convencional.
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1. LA LECTURA MUSICAL.

La lectura es una conducta inteligente donde se coordinan dlversas mformacwnes con el
fin de obtener algo con significado.

Esta es la visién actual que la psicolingiiistica tiene de la lectura. Voy a intentar
aplicarla a la lectura musical.

Cuando leemos ;Lo hacemos nota por nota? En principio podriamos decir que si, ya
que una de las principales virtudes de la misica que se considera original, es el no poder
predecir o asegurar que sonidos vienen sino hasta que los vemos o escuchamos. Una pieza
conformada por las cadencias tipicas, los enlaces armoénicos comunes. las melodias conocidas
y la forma de siempre, no representa ninguna atraccién para el ser humano que siempre busca
el punto de equilibrio entre el caos y la monotonia.

Si nosotros no supiéramos nada de musica v se nos encomendara tocar una obra al piano
necesitarian entregarnos el manual correspondiente, en el encontrariamos lo que cada signo,
simbolo y palabra significan. En ¢se momento estariamos preparados para decodificar la
notacién musical impresa que nos proporcionaron, sin embargo, nuestra interpretacién seria
catastrofica.

¢Cudntas veces no se ensefia a «leer» nota por nota la partitura, identificando Ia
ubicacién de esos sonidos en el instrumento, y luego de oido se le «sopla» la tonada al
alumno? Esto equivale a descifrar, no a leer.

(Cudantas otras no se depende de alguien o de la misma partitura, para descifrar su
contenido? Esto es igual a tener insuficiencia de informacisén.

Para rescatar el significado de la partitura no solamente usamos la informacion que
encontramos escrita, utilizamos también cuantiosos datos obtenidos de aprendizajes
anteriores. Mientras recurramos a mds informacién no impresa, mejor serd nuestra lectura,

Los conocimientos a los que recurrimos corresponden tanto a la imagen mental de los
sonidos como a su organizacion especifica en esa obra musical. Por ejemplo, si vamos a
abordar una composicién de Mozart, el clasicismo de entrada nos ubica en el siglo XVI,
periodo durante el cual el estilo rococé cobra auge en Paris. Si se trata de una sonata es
muy probable que su forma sea ternaria compuesta. Si fue la obra K. 545 y la compuso
en 1788 -tres afos antes de morir-. significa que es una obra producto ya de la madurez del
artista.

Sin ver la partitura ain y conociendo el estilo de Mozart, podriamos anticipar que vamos
a encontrar un desarrollo melédico rico y almibarado propio de una musica que aspira a
comunicar sentimientos dentro de una construccién formal sencilla, que no asombra
excesivamente y que tampoco es muy complicada, un «arte para agradar» mediante un «estilo
galante», donde uno de sus principios, el contraste, es realizado en todos los elementos del
objeto musical con la mayor claridad posible, para lo cual el piano introduce nuevos matices
expresivos, contribuyendo a la caracterizacion de la nueva expresién dramdtica que se opone
al equilibrio del barroco, dejando atras el contrapunto para resaltar ia variacién motivica vy la
recurrencia periédica de los temas melédicos, en una época en que la forma sonata sucede a la
fuga, logrando la unidad estructural mediante el contraste de los temas iniciales con la
posterior transformacién y desarrollo de los mismos. [ngenio, encanto, refinamiento, son
palabras que reflejan al clasico que logra trasmitir la insatisfaccién, la inquietud de la
existencia a través de una forma equilibrada y proporcionada. El clasicismo de Mozart es
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una contradiccién esencial entre el lenguaje musical del periodo y su trasfondo.

Este es el tipo de informacidn antecedente que aunada al conocimiento de las leyes
armonicas, al entendimiento de la organizacidn de los sonidos en ese ambito, etc., permitird
abordar con mayor fluidez y sentido, la lectura de la obra.

Durante la lectura misma. vamos a utilizar esa informacién conforme sea necesario,
ademdas de una serie de estrategias que nos permitirdn obtener. evaluar y utilizar el contenido
de la parte. Las estrategias usadas en la lectura musical difieren de las utilizadas en la
lectura de textos porque, como ya comentamos, hasta cierto punto en la muisica si es
Tecesarig estar pendientes de cada nota, por las multiples combinaciones a que son suceptibles
os sonidos.

En la misica, al igual que en la literatura, se trata de decir algo i6gico (aun actualmente

siempre hay algo que le da légica al arte). Los diversos estilos y épocas marcan el
significado de ciertas combinaciones de sonidos, correspondiendo ésto a la semadntica de la
musica. Y, en el caso de la musica diaténica, ademds existe cierta «sintaxis» propiciada

por las relaciones tonales.

Si bien la musica no estd elaborada con frases o motivos que se repitan en forma
idéntica y que nos permitirian anticipar su contenido. si presenta fragmentos que el cerebro
maneja a manera de no saturarse de informacion gréfica. sobretodo si existe melodia, por
ejemplo: en el caso de las escalas.

Si nos remitimos al compds cinco de la partitura que se anexa, hallamos una serie que
comienza con la nota la, esta escala es ascendente y termina en la octava superior, no
necesitamos ver nota por nota para saber que enmedio estdn los sonidos si, do, re, mi, fa,
sol, con fijarnos que no hay espacios entre las notas sabemos que la serie estd completa, y
no encontrando alteraciones después de cuatro compases en el tono de €, tenemos indices
suficientes para predecir que las notas son naturales, sin haber visto una por una. Esta
estrategia equivale a hacer un muestreo.

La configuracién topografica general también nos proporciona indices valiosos para, si
no anticipar, si descartar todas aquellas notas no esperadas y reducir la anticipacién a las

posibles. Por ejemplo, en el primer compds, observamos un intervalo de quinta y
enseguida otra nota, si esa nota estd entre el do vy el sol sélo puede ser fa, mi o re,
reduciendo las posibilidades a tres. Luego, el acorde percibido facilmente por la distancia

linea-linea que corresponde a las terceras nos ayudard rdpidamente a pensar en el mi,
informacién que obtenemos visualmente, y que nos ubica conceptualmente en el acorde de
ténica preparandonos para lo que sigue. Como vemos, depende de la obra el nimero de
indices que se puedan utilizar.

En el caso en que la misica es tonal, nunca esperaremos que el acorde de F# le siga al
de tonica, pero si esperaremos que a un V y sobretodo a un V2, le suceda un acorde de
ténica, como en el compas trece, por supuesto que aunque supiéramos el siguiente acorde no
podriamos predecir c¢como el compositor va a llegar a él, en ésto dependemos de la
informacién escrita. La musica puede concretarse de muchas formas aunque nuestra
prediccién del acorde siguiente haya sido acertada.

Por ejemplo, si queremos pasar de un acorde de primer grado a su primera inversién se
pueden utilizar el VI® o0 el V*,. con nueve posibilidades:
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Passing chords: VIS and V$§ are often used as passing chords between |
and 18 (Example 8-10).
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Estas predicciones no pueden ser precisas. ya que también podria continuar un sexto
grado, pero nos ayudan a delimitar 2f campo de las probabilidades, a la vez que nos permiten

detectar errores si es que los cometemos. En este caso la estrategia utilizada es la
prediccidn.

La anticipacién es una estrataegia relacionada con la prediccién y puede, segln la
lingiiistica, darse en dos aspectos: el semdnico o el sintdctico. Una anticipacién en el
aspecto del significado se da cuando en una obra ternaria compuesta esperamos encontrar un
segundo movimiento escritc en modo menor y en tiempo lento. En el aspecto de las
relaciones tonales y el orden que las caracteriza, una anticipacién se da cuando sabemos a que
tono se va a modular. Si nos remitimos al compds once notaremos que hay alli una

cadencia plagal, sin embargo no es necesario legar hasta él para darnos por enterado, va que
dos compases antes encontramos un do# y luego un fa#, indices que nos sirven de referencia
para anticupar la modulacién a sol mayor.

Cuando llegamos a sol y encontramos la cadencia plagal confirmamos la prediccién. Si
hubieramos encontrado otro acorde o el compositor nos regresara al tono inicial, nos
autocorregirfamos. En la medida que nuestros conocimientos sobre el estilo, la forma. la

armonia, la tonalidad y el contexto sean mds amplios, tendremos mas éxito en las
anticipaciones.

La. confirmacién de las anticipaciones es necesaria va que prueba la acertada o no
eleccién. del intérprete. La autocorreccién es fundamental para el aprendizaje porque
permite conocer en qué fallamos.
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A. EVALUACION DE LA LECTURA.

Cuando se evalia la lectura hay que considerar que el desempefio de un lector puede
variar de un texto a otro, por io que es deseable averiguar la causas y trabajar ejercicios que
le permitan acceder a la informacién que necesita.

En muchas ocasiones es considerado un error el sustituir o modificar el contenido de la
partitura, sin embargo, los psicolingilistas creen que hay desaciertos «deseables» en los
lectores eficientes. En la musica realmente no hay diferencia en esto, va que si bien un
acomparfiante se equivoca en un concierto o no alcanza a leer todo el contenido de la frase o
de plano se pierde, la calidad de su error va a demostrar el conocimiento que tiene de la
tonalidad, el estilo, etc., de la obra con la que estd trabajando. ,Quién no ha oido que
alguien improvisd un rato mientras encontraba el compds perdido o le entendia a la partitura?

Segun la investigacién que hizo Margarita Gémez Palacio (1986a) hay una manera de
evaluar a los lectores y es la siguiente:

Los lectores efectivos usan el contexto antecedente para predecir lo que viene y el
consecuente para confirmar su anticipacién o corregirla.

Los medianamente efectivos hacen anticipaciones pero no tienen tanta habilidad como los
primeros para confirmar o autocorregirse.

Los lectores poco efectivos utilizan el contexto precedente para hacer anticipaciones,
pero sin éxito. Ademds casi no confirman o corrigen sus predicciones.

Los inefectivos no emplean o usan muy poco el contexto antecedente y mucho menos el
subsecuente. Tieden a lidiar con cada nota tal cual si estuviera aislada, sin considerar que
forma parte de un contexto que le da sentido.

Cuando se quiere obtener el significado de lo que se lee, no se centra exclusivamente la
atencién en la informacién visual. Descifrar, decodificar, no es leer.

Si un alumno toca lentamente una pieza y no se equivoca en nada, pero sin embargo, al
intentar repetirla de memoria no recuerda nada, no merece una mirada aprobatoria por parte
del maestro (y mucho menos si él le ensefic a hacer esto), merece proporcionarle la
oportunidad de leer con errores pero buscando el significado.

Si un alumno se equivoca constantemente, de igual manera no merece una mirada
desaprobatoria, tal vez el miedo, el nerviosismo, la presién de tenerlo que hacer «bien» (sin
errores) es la causa, y no su incompetencia.

Otra de las tareas a evaluar es el analisis que debe anteceder a la memorizacién, si

queremos que un alumno memorice en casa. en clase hay que ayudarle a reflexionar sobre los
indices que le facilitaran la tarea.

2. CONCLUSION.

Una de las cosas necesarias para el hombre es la expresién y la comunicacién. Y para
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logrario se ha visto en la necesidad de construir lenguajes convencionales, que todos

comprendan. Un ser humano requiere aprender estos sistemas como parte de su

adaptacién al medio. pero no sélo los aprende, también los modifica con el paso del tiempo.
Los hace funcionales.

Los pedagogos musicales dan demasiada importancia a la adquisicién pronta de! sistema
de notacién musical, sin embargo. el transito de una inteligencia sensoriomotriz a una mas
simbdlica no se contempla. Cuando al nifio sélo se le ofrece la posibilidad de expresarse de
una séla manera y como todos, desde un principio, se le estd limitando. Si a todos se nos
exige responder a un idéntico esquema, en donde ademds los errores son considerados
negativos, el resultado es que degeneramos en estereotipos. y en estereotipos tensos con
miedo de equivocarse. Pides al nifio que componga una cancién y todos hacen la misma,
porque se ensefia que las cosas son asi, ¢ no son.

Dar libertad para graficar el movimiento sonoro y estimular la representacién del
mismo, son alternativas indispensables para que el nifio aprenda que las cosas no son
absolutas, y que hay muchas posibles soluciones a un problema. La flexibilidad de
pensamiento nace en una mente en la que se ha potenciado la creatividad.

Si el comienzo es bueno, es seguroc que el nifio, y mds tarde el joven. sentirdn la

necesidad de llegar a un lenguaje convencional, pero no rigido. Si en una actividad
pedimos a los nifios compongan algo y luego lo representen, cada quien escribird lo que para
él es importante en ese momento, y lo que cree suficiente. Si esa misma graficacién se

solicita con la finalidad de que otro la interprete, el compositor se verd en la necesidad de
lograr que su lenguaje sea lo suficientemente claro y detallado como para ser comprensible
para otro. Por supuesto que esto sélo se logrard si se hace a través del intercambio de
ideas, en donde el compositor tenga que argumentar y reflexionar sobre lo que hizo o
necesita hacer para comunicar su intencién.

Al igual que en la lectura. si no permitimos que el nifio cometa «errores» estamos
bloqueando el principal camino para que los nifios aprendan a leer misica. Los desaciertos
son .parte del proceso constructivo realizado por el alumno. Cuando se trata de evaluar es
epecialmente importante considerar la calidad de los errores y no la cantidad de ellos.

Tal vez sea mas claro hablar en éstos términos: el nifio va a «equivocarse» aunque no se
lo permitamos. Cuando forzamos el aprendizaje y queremos que desde un principio las
cosas se hagan bien, lo Unico que logramos es no enterarnos de lo que en realidad estan
pensando nuestros alumnos. Por supuesto que lo anterior no significa permitir un
conocimiento andrquico, ni tampoco implica no influir en el aprendizaje del sujeto. Lo
anico que implica es el respeto al otro. la comunicacién, y el trabajo conjunto a partir de la
reflexién para alcanzar un nivel de comprension mayor del objeto con el que se. estd
trabajando, en este caso: la miisica.



A partir de esa gran posibilidad que es conocer la manera como el sujeto construye su
propio conocimiento, corresponde a los docentes inmersos en cada una de las diciplinas
propias o intimamente relacionadas con la musica, proponer los planteamientos particulares
para abordarla, considerando los nuevos aportes pedagégicos que han surgido a partir de la
inquietud de entrelazar los nuevos descubrimientos, mismos que se han tratado en el
desarrollo de esta tesis. Asi, la funcién del maestro se revitaliza y cobra gran dimensién
por la trascendencia que puede tener en la vida educativa.

La musica en si, ha sido producto de la interaccién del hombre con el sonido en el
transcurso de los afios. El aprendizaje de este arte, su construccién, su adquisicién,
requieren también de un proceso en el que el maestro puede incidir ya que tiene parte no sélo
en la transmisién social del mismo sino en el tipo de experiencias musicales que intervienen en
el desarrollo de un individuo.

Actualmente es de fundamental importancia atender no unicamente a los resultados del
aprendizaje sino al proceso que siguié el alumno para su construccién. Si sélo valoramos
el grado de manejo de los contenidos por el sujeto, sin pretender que realmente vaya
incorporando nuevos aprendizajes a los ya existentes, los docentes no estamos participando
activamente en el proceso de ensefianza-aprendizaje. Para hacerlo, es necesario conocer y
comprender este proceso -la construccién del conocimiento-. ya que nos encontramos con el
alumno precisamente en ese tiempo y no cuando se ha concluido un aprendizaje.

Si bien el ser humano nace con una herencia biolégica que lo posibilita para aprender la
musica, esa estructura inicial es transformada por la interaccion del individuo con el medio
ambiente musical. Es conveniente precisar que hay muchas ocasiones en que pareciera que
un sujeto ya aprendié «algo», sin embargo, cuando se le presenta un problema que para ser
resuelto requiere de la aplicacién del mismo procedimiento pero en otro contexto, resuita que
no lo puede hacer. Esto puede explicarse si analizamos cémo lo aprendié: si lo hizo
mecdnicamente, por repeticién, muy especifico, por imitacién, etc., es facil deducir que hubo
errores en el proceso de adquisicién.

Una de las caracteristicas de la metodologia propuesta en esta tesis, es resaltar la
importancia de que sea el sujeto quien descubra poco a poco el objeto a conocer. La
misica y su sistema de escritura son objetos de conocimiento que implican la resolucién de
conflictos cognitivos por parte del alumno que interactda con ellos.
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El cémo el alumno va descubriendo poco a poco las caracteristicas de la misica, se ve
reflejado en la representacién que hace de la misma. Conocer esa conceptualizacién es en
extremo valioso porque nos va a permitir planear y desarrolilar situaciones de aprendizaje en
donde los conflictos que se planteen respondan a las necesidades de nustro alumno.

Un sistema de simbolos, como lo es la musica, observa para su adquisicién la
comprensién de los elementos que la conforman y su organizacién en la obra musical. El
cémo concebimos a la musica se verd proyectado en todas las acciones que realicemos con
ella: escucharla, ensenarla, etc. Por lo que quedarse en la superficie de su conocimiento,
sin buscar lo que hay en el trasfondo de este arte tan especial. nos impedira valernos de ella
para trascender nuestro propio conocimiento.

De la misma manera el trabajo con el sonido, el tiempo. !a forma y el contenido
musicales, integrados y correlacionados con otras dreas afines a la musica forman parte de la
realidad total que rodea al ser humano y pueden contribuir a lograr su autonomia y pleno
desarrollo

Para contribuir de una manera positiva a la adquisicién del sistema de la misica y su
sistema de escritura es necesario que el maestro plantee las actividades en tal forma que se
conviertan en situaciones problemaéticas, centrando su enfoque en las nociones antecedentes
mismas que permitiran enlazar conocimientos adquiridos con nuevos, dentro del contexto de
situaciones reales, a partir de lo cual el aprendizaje se hace significativo.

Aprendizaje es un concepto que puede ser explicado a través de diversos enfoques
teéricos, asi, por ejemplo, existen corrientes psicoldgicas que lo definen como un cambio de
conducta en el individuo y que se aprecia hasta que un contenido se domina. Pero la
acepcién de aprendizaje adoptada en este trabajo es aquella en la cual se incluye la
comprensién (cada vez mas amplia) de los objetos que se asimilan y que se adquieren a través
de procesos evolutivos en los cuales la reflexién no puede estar ausente.

Si partimos de esta concepcidn entonces es una exigencia para el maestro el permitirle al
sujeto que elabore sus propias hipétesis y legue a sus conclusiones, ayudandole a que exprese
los conceptos segiin los conciba en ese momento, con la finalidad de que los pueda confrontar
con los demds y modifique aquellos en los cuales existan determinados «errores».
maestro por su parte no descuidara la calidad de las acciones siempre y cuando respete las
hip6tesis manejadas por los sujetos y promueva la discusién de las mismas

Para que se pueda hablar de éxito en el hecho educativo no basta con manejar la misica
de manera profunda, hay que atender algo maés: el establecimiento de relaciones entre los
participantes de un grupo escolar. Esto se vuelve una exigencia, pero no unicamente a
nivel afectivo, sino también a nivel intelectual, ya que es a través de la interaccién grupal
entre los sujetos como se va a facilitar la construccién de diversas hipétesis en cada uno de
ellos.

Esto es, el maestro descubrir4 cuales son los conceptos que los sujetos manejan de
manera que los niflos los puedan confrontar, con la finalidad de aproximarlos cada dia mds a
ese mundo maravilloso que es la musica.
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