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~"~~ m;1sIca:: es e~ :::laerr~e que une a:J se;; 

~"TIL1mól&1~ con wios 'Y es, [l0C" Í8li1to~ err honor 
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(Músico alemán, 1770-1827) 

~~Aü esC[lJ;Cd1élrr ~ral m(¡]sic61 (Q1~ J. S. 8ACH 

'i@~2iO [al se~sa:tq;úóru ~G) o:~e ~e e~err.@ 

a:rmcU"::@ :'wa~~~ COrílS~g;o m~srr::a.~ cOlme debe 

J. 'rü. V. GOE7~JE 
(Poeta y dramaturgo alemán, i 749-1832) 

GG::"a rr:¡js~ca :.1íJlS ca::ma ~; riO$ ~¡:;C:"S$~t::; 

o;esp~e~ ~~ ::-:OSO~7'OS :'tcz:es setY~;r.:J~Z;1~CS 



S~rDO :{]t\0 ~ierJGI CJU0 gpJStal g[ Ollfer:'i:e; era 
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~~s:ca." 

(Músico austriaco, 1756-1791) 

C~iEH ~'nOrr:í![oU'é 3$ ::Jil1 j~@j~e~G ~®~ azar 17 c'le ~3i 
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iF. p, SCLii.ii3IERü 

(MúsiCD ausicíaCD, é 797-1828) 

~CQr..:G CJa'7~cH ~$ q:n~ a~gut:?;L'íl vea lj sleIT1~C: 6rL 

ja¡ mu:B$~ca: te qüG vemos )j sGll.it~mos \3[1 

TICSíC-::ii"tOS mIsmos." 

(MúSico ruso, 1840-<893) 

S;~;l'7Jei."i<;;E?'t¡CS ;6: jt:'¿S;C:: c:e t:t...:~ CGn·e:""C::,~ 

é:C:(JG:~s case ce:: c;;~~aQcs :1~S V8::T:CS é: 





RESiJ'JlEN 

l-a mústca nc es :::a;~8 importante de; saí ;-;:..¡ma!1() S¡¡;O ;Jait8 vitE~ y COf;1C 

tel lo ha 8corr:pafiado en tocías sus actividades. :::1 hombre h8 sabido, en tedas 

ias culturas, "emplear" ¡a música, aigunas veces jo Íla hecho con fines mágicos, 

ctras como medio de comunicación y de expresión, otras slmpiemente con fines 

de espardm!ento y con flnes terapéuticos. A 10 largo de la historia del :10mbi6 la 

actividad musicai ha jugado ur. papel muy importante ya qüe se er:cusntra 

inmersa en aspectos sociales, ideológicos, cultura!es, económicos y polítrcos. A 

través de [a historia del [10mbre se ha visto que la música ha tenido un lugar 

prlvileg[aao ya que ha servido lo mismo para curar enfermedades que en ¡OS 

campos de batalla para tnfundir valor a ros soldados. la presente ¡nvestlgaclón 

tiene come objetivo mostrar tos avances teórico-metodo!ógtcoS que ¡a 

musicoterapia ha tenido ya que no sOlamente se han obtenido logros en el 

aspeclo cHnico sino también en el proceso enseñanza-aprendizaje asf COr.lO un 

ciesarroiJo notable en [os procesos mnemotécnicos [o que da como resultado un 

r:lejor desarroHo prores¡onal y personaL Este esiudio consta de una breve 

introducción en donde se abordo. la definicfón de música asf como sus 

elementos, la diada sonido-hombre 'i [os aspeccos más importantes que perm¡ten 

conocer mejor la relac:ón estrecha que guarda la música con el ser humano. 

También se revisan los aspectos históricos de !a ;-núsica dentro de diferentes 

cu!tur2S le que amplfa el p8i10rama respecto al papel de ésis en ¡ss sociedades 

antiguas. El primer capítulo está dedicado a reconocer 10s puntos más relevantes 

en la evolución de la musicoterapia empezando desde te revisión h¡stórica hasf2 

la época actual pasando por ¡as diferentes etapas qua ha vivido '1 que han ¡do 

poco a poco conformando una ciencia que actualmente goza ds mayor 

acap',a:;ió;; que ;-:8ce sólo ~ OC afies. E:c e] capf·~:110 segu~cG S9 cesc;-¡ba l5 

estrecha relación que guarda ~a mús¡ca con lOS procesos de aprendfza]e le que 

permite conocer une nueva aiiernativ2 para ;..¡n alto rer.d¡mier::to tan~D en ~o 

como la iT:úsica es catalizadora de experiencias trC::r1S98:sonales lo qua pe[:-r.~ts 

un desarroilo ini.egra! del sei numar:o. Finalmen:e S8 preser:ts el C2 f1S­

NtUS¡COTERA.PiA'-! SU?ERAPRc0JDiz?',JE ei cual tjer~e el objec!vo ele mos~rar 

:0$ aV2r:ces ~eórico-,rect¡co de ¡as téc:¡:cas de :llUs;coí:e:-ap¡a \-' s:jgeraprend¡z2~e. 

:omeciiatamente después de este cepft:.¡io se describer ios resu:-::ados y se 

presen~an ¡as COilc!t.:s¡ones gSi16rsies 
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La múslGa ha acompañado al hombre desde ¡os orígenes de éste y por io 

·~a.nto es, tal vez, dentro de las artes de comunicación humana, la más antigua de 

todss ellas y por su ca¡acter ls: más primitivéi. La ¡-r¡úsica nació de los ritmos y 
pulsos esenciales de nuestro pla;¡eta, de :08 son ¡dos de: viento 'y' el agua, del aiie 

l' del fuego. 

Cuando el hombre evolucionó a partir de los primates, tenía ya la 

capacidad de emitir una gran diversidad de sonidos con la laringe, destinados a 

advertir a sus congéneres del peligro, atemorizar a los intrusos, atraer a un 

posible ~mpañero sexua! o simplemente expresar una emoción intensa. Los 

primeros cantos del hombre rueron ceremoniales, ·propiciatorios del favor de las 

divinidades, cuando no crónicas de acontecimientos pasados o plegarias. la 

música, en sus albores, sra ;' .. H'18 forma de magia que suscitaba J.má 

concentración semejante a un trance oyente. Pronto se puso de manifiesto que 

tenfa un ¡coder superio~, que lo mismo podfa usarse como estímulo para inspirar 

a todos ios integrantes de una tribu o para alentar el combate y no sólo 

rsverenciarse como un elemento mágico de los ritos sagrados de los sacerdotes. 

la ¡listm·¡a de la música es una ciencia reiativamente reciente. Alier (1985) 

señala que hace dos siglos, a fines del siglo XViii, Giavanni Baitisia Martini 

escribía la primera histona de la música de aspecto realmente moderno ya que 

A!v¡:1 (1997) menciona que fue el médico francés Pierre Michon quién, en 1685, 

escrlofó [a primeré: ;1istoria de !a música. Desde e¡;tonces, [a múslcs ~uvo que 

fuchar por ser reconocida como arte historiab[e y vio a 10 largo de: sig[o x~x ¡os 

distintos intentos ae dotar a su historia de una coherencia, un método ':J orden 

Pro9iOS. Pero a cienda cieria ¿qué es la r:1úsica? A str:lple vista la pregunte 

parece obvia pero hay que aclarar que el concepto de música es tan diverso que 

puede habs: muchas cienn[cio:-:es y aun así no quedar conforme con sEas. 

8aba:~sro (i 993) one;:c!onz que si examinamos cHve;-sas definiciQil8S oe 

mús¡cz:, encomraremos que en su mayoría contienen elementos de dos 

categcjfas '(o'(aíme:1'(e ois~¡ntas: U;¡OS sor: o:Jje·~ivos y tangibles, como e: sonido, e] 



tiar:lpo, 12 armcnía, e: ,itmo y la melodía, ollOs son subjetivos, como ia emoción 

producida o el agrado piOporc¡onado sí oyente, LOS elementos subjetivos no nos 

pueden dar una defin¡ción exacta. de música ya que pueden variar de persona 2< 

persona o oe cultura a cultura (inclusive en una misma persona con el paso del 

tle::lpa las emocior;es ;Jueden cambiar~, ~cs eI8me:l~os objeflvos, por el cof1~r6:-io, 

nos pueden aproximar 8 una definición de MÚS!C8, ~os elementos objetives son 

Jos siguientes: sonido, armonía, ritmo, y melodía, Es necesario aclarar que estos 

erementos no producen por sí soles la conmoc;ón de una obra musica¡ ya que las 

circunstancias en que la escuchamos y los recuerdos que nos suscita son parte 

impOf(ar.te para dicha conmoción. 

Para intentar esbozar una aefinición de ro que es música empezaremos 

por conceptualizar los elementos objetivos de ella ':J que son jos siguientes: 

8) SONiDO 

El sonido toma su lugar en el tiempo de la misma yorma que le. pintura 

toma su lugar en el espacio. Es necesario que los sonidos se produzcan en una 

forma predetem1!nada con más o menos precis¡ón, la cua! a su vez obedecerá a 

un orden, una razón de ser, cualquiera que ésta sea (Caballero, op. cit). 

Continuando con las definiciones Sánchez (1997) menciona que el sonido es la 

sensación de altura tonal que se produce er. el caracol debida a! movimiento 

ondulatorio de [a materia que afecta e! sistema auditivo; y que en vista de que 

surge de una cierta dinámica debe cataiogarse como una forma particular de 

energía cinética, Cohen (1987) señala que el sonido es la energía de movimiento 

vibratorio y e! estímulo adecuado para oír; el sonido se transmite a ¡os oídos, 

generalmente, por e¡ aire o 90r e; agua, y a veces a través de los huesos de r2 

cabeza Carrtllo (1970) afirma que el sonido es el efecto qUe causa en m.;estro 

oído el conjunto oe vibraciones ragulares prodl.;cidas por los cuerpos sonoros o 

elásticos, El sonido se propaga en iocias direcciones y no se propaga, er. cambio, 

e;-; e: 'jac~o por ca;ece, ce ¡n8d[o '(íansmisor. ~esuíLa obvio que s¡enoo ei sonioo 

:..In eleí:1enro importarlie en iz. música :18ce falte:: i..ma capaciDad oe percepción de 

éste, i...a agudeza auditiva depende ée condiciones orgánicas personales pero es 

un hecro que tooo oído, con en entrenamiento previo, es capaz de me10rar SJ 

umor2: E:Jdi::rvo, 



El sonido se origina siempre en una fuente vibrante y es transmitido hasta 

nuestros ofoos, a través de un medro acústico; sr e1 medio falta no hay sonido y 
no se prodL<ce e,üonces ninguna sensación auci'üv8. Al sonido :6 t0:l12 tiempo 

vlajar a través de un medio acústico 'l 1a veJoddac de¡ sonido depe:1oe de ;2 
r;atiJra:eza del media 'i de :8 ~emperatLlra. ~a necesidad de un medio acústico 

sug;ers que e! so;-:fdo no 3S una corriente conc¡nua de ¿iomos sino la 

propagación de ondas generadas por una fuente vibrante. 

b)ARMONíA 

Es ei estudio de las posibilidades de combinación de sonidos simultáneos, 

tanto desde 18 perspectiva estática (relaciones de afinidad entre sonidos 

consmut¡vos de un acorde) como dinámica (relaciones de afinidad entre acordes 

suces~vos). Sánchez (op. Gil.) señala que la riqueza armónica de un sonido está 

determinada por la capacidad de resonancia de; e!emen~o vibratorio que io 

prcdL:cs; por jo que la voz y los illstrumer{ios no son capaces de emlür series 

comp~eias de not2s fundamentares con sus respecéivos armónicos. Carrillo (op. 

cit) señaia c:ue desde e1 punto de vista acústico no existen ¡os sonidos puros, ya 

que cada uno es prod!Jcido a su vez por una serie de sonidos oCüitos \¡ama.dos 

armónfcos. 

Es la distribución de notas largas y corias y fueries y débiles a lo largo áel 

tiempo. No necasaria.men~e la acentuación ni la duración de [as ilotas han de 

segu¡r un patrón determinado, constantemente repetido. Esa regularidad en la: 

2cenkac:óil y le medioa const~~;:ye er compás que es sólo Jn8 forma de! :~~i7ia 

(Cab2¡;ero, op_ cit.). Carr¡üo (op. ciL) d:stingue entre el ritno en genera! que es e~ 

or6en ':/ ¡a propoíclón an el tiempo y en e1 espacio y er ritmo mus¡cal que 8S le 

combinaclón o cOr:1binaciones de diferentes va~ores de tiempo, ':la sea:-'. coitos o 

:8::-gos, SGiltaOS o silencios. :=8 imponente aclarar que pueos existir ¡gual rilr¡c 

:;ar;:c:a.i'lc!c compás y viceve;-sB. 



d) fll!ELODip. 

~a meloaía es :a sucesión de SOlllCOS de 'iai modo que el ofdo íJerciba Uila 

:¡¡¡sa: cambiante de alturas o tonos (CabaHe;--o, op. cit.) La melod;a se basa en la 

inflexJór: exp;6s¡va y la aceni.uaclón y es, ur:o de ¡os mejores medios de 

expresión (Carrillo op. dt). Co;nplemeiltar~2fT1e':te, !e: me!odís pueda 6X:St:: 

aislada, es decrr, p;.¡ede estar ausente ia armonía. 

Después de revrsar los eiementos objetlvoS de ia música, y que en este 

estudio es de suma importancia clarificar este concepto por lo que representa el 

sonido en esta alternativa de intervención se puede, ahora si, esbozar una 

definidón. A partE"' de mi acercamiento a la actlv¡dad musical puedo definir a la 

música de la siguiente manera: 

"la música es e[ arte de ordenar y combinar tos sonidos en el üempo" 

Complementariamente, el ser humano al escuchar músrca rtO es Uf': se;­

pasivo :'li a[sfado qua se encuentre vacío en ese momento sino que es capaz de 

generar t002 U:18 serie de sensaciones 'j experiencIas q:.!e serán descíltas con 
detalle más adelante. 

Came ya se ha ;::endonadc 12 ~ús¡cz :-ta jugado ur; pape; ¡rr:po[isf:'(e. y e¡L 

ocasiones determinante, en la vida de! ser ¡,,¡umano. El hombre a lo largo del 

tiempo ;,a pu·eslo a la música en un lügar privilegiado. 

_a n:ús:cs, Xr.10 las ae¡--;;¿s aaes, ;"10 8s~á exen~a oe los cambios q:Ja :i2i. 

sL::r:co las c:i"e:-s:lres CU;:Jr2S ':i p:); er:ée el ~1cr;¡o;-e. :"'2 r:-;úsice. 8:1 Ol;8S 

,E;. cC:lt:nJ8:cié;: se aborda::: ¡os aS;J8CtCS :r:¿s :"e;evar:~es de la ¡¡¡ÚS:C2 sr: la 

anti~L:'edaC: y c. io 1a;-gc de :a hlstof"i8 del ssr !i;Jí:lzr:o ::;8:"2 2S~ ::;cder obsarva;- la 

relació;; que guardan ambos. 



La músrca en ia antigGedao dasempeñó un paper mLly imponante oentro 

de te vida secta! de cada uno de ¡os :Jueblo o de ¡as cuituras. Asimlsmo la música 

siemp:-e "fue p~esta e;t un :ugar privilegiado den:ro de las artes ae comunicación 

humana. Pt c:)J:~¡nuac!ói1 se descrjbB0 algL!l'1os de los asp8c~oS más :-elevantes 8!1 

fas pri ndpalBs cüituras antiguas. 

CfilNA 

China se encuentra en el centro de un área de culiura ;nusical bastante 

un¡forme que comprende también 1naochina, Indonesia y Japón. Et arte musical 

se concibió como una potencia trascendeme y ya en el siglo V 8. de C., había 

sido ¡oleado un sistema que relacionaba los sonidos con ei orden de! universo, las 

estaciones, las categorfas de [a materia, [os pun~os cardmales. Tanto era as; que 

su irivium gncseológlco residía en los movimientos de los astros, la ciencia de [os 

números '1 la magia de [a música.; en tanto que su fHosofía sugería que la 

armonía estelar '1 terrestre pocHa equipararse con una adecuada expresión 

musicat (Hetine, 1371 en Sánchez, op. cH.). De aquf esa lentitud y ese 

importancia dada en [a música cu!~a china y japonesa: al sO:lido tomado 

a¡s!adam-ante. más c;ue a !a meteafa y a! ritmo. También se sabe como en e] 

Coleg:o de Mancerinas ce] año 2277 éL de C., los mandarines con domii1¡o 

musical, e:-an considerados más poderosos que aqueHos que ;Jose~an gra¡:ces 

coiloc:mlsntos matem¿t:cos. 

Actualmente se sabe con certeza que ra música y el sonido aran 

e¡-;¡p¡eados para ootener bienestar y saiud; que wS2D811, PC( ejemplo, loS 'jades 

ii1:edo, er. ~ailcc, q;..;e las ::asadas er: ai sO,i:dc "S:121"1g" y er: al so:-:ldc ''k; . .;r:g'' 

i:1st!"":J:-:le:-r:os más impot:.entes de 12 música chiné sor:: la pioa!?, laúd Xi: 4 Ó 5 

.:;:.:a:-d2S; a: 6~~E.:lc ~e bc~ sner;g, e: chyn ~f e: Jeng, se;~er¡os as 5 y ~3 ~L.;8:C2S y 

las p:edras so;¡orss c,";:ng, 



EGIPTO 

Al :gua: ,,¡ .... G en las ;estan'lss c~v;¡izacioí!es meditsrr¿neas de :a 

antigüedad, la mús:ca egipcia eS[:Jvo estrechameni.e vincu:acia a la :-a¡¡gió:-:. dna 

feyanca cuenta que cuanao Egipto eSlaoa gobernado por [os dioses, Osiris, 

señor dei sistro, SÓlO se expresaba él través dei canto y oe todos tos géneros de 

18 música. AdeT:":ás, sr, las ~e~resentacrO:l8S de [as divin¡dsdes, 10s egipcios 

asoc1a::Jcm a menudo un insí.rumento a la figura de un dios. El sonido tenia su 

~ropia y compleja s:mbo!og¡a 'i aunqü6 no r:al1 llegado hasta n;.,;est~os días 

tratados de teoria musical, puede suponerse, a 'través del legado griego, que 

existiera un sistema modal en el que cada sonido tenia un poder mágico especial 

en conexiór. cen el sistema de estrellas y planetas. 

Una gran importancia tenía ante todo la voz numana: los cantos del 

sacerGote exaltaban a las divinidades en lodas las cererTlon[es, acompañándose 

con los instrumentos símbolos de la autoridad sacerdota[ (usados tamb¡¿:-t por ¡os 

faraones) como el sistro (instrumento que consistía en un arco de meta¡ 

atravesado pOi varH!as que se hacía sonar agitándolo con la mano), las 

castañuelas y ei !=landero. en las ocasiones especiaies, ¡os sacerdotes tocaoan 

tar.bié;; otros instrumentos: la flautz, er arpa, ta pandora. La: música profana 

tenía i:ambjén gran difusión: había cantores, instrumen~¡stas y baHarhes 

píO'fesionsles qL;e ~labían rec;oioo ?ormac¡ón en esc;.¡e¡as apropiadas. i...os 

¡nsirumerüos más utHizados eran el 8¡;JEl, la cHara, [a flauta, el oboe doble. 

además de las trompetas y tambores que él m6:ludo a.parecen er: ~as 

representaclones de tema mHitar. Con s[ advenimiento del Islam, [a música culta 

egipcia adopi.ó :es reglas de ¡a música árabs, contrib:Jye:1oo con S;JS teóricos y 

sjec:Jta?ltes 2 :a avol~ciór, y 2 :a ststemaí;zac:órt de la m¡sme desde e¡ SiglO \fU. 

!..cs ¡ns·~rumen~(;s ;:;¿s ..:tiEzadcs ac'tual:-r:e¡;te 50;1 el laúo (~¡a), al \fio[í:: eU!O¡J6o 

(kame::'":ja) , sl szlterio (qanun; y si par.dero (dufl';. ~a ;-;;ús¡ca ::op:.;[Z¡ es re·fleje ce 

~os c:J::cc:m;e'T~OS 2C8:-C2 de la. ¡¡;~s:ca ;;r:8g2 ss e:zsan so~;e ~c:::lo 8:1 

tratados te6rlcos, de los que ss ~¡¡sen,'8. u:: grar: r:úillero. :=n la ai1'~;gLa Grecia 

ei tér:r:jno música 58 rerería 8. :.L'1 com;:Jlelo slstema e;, el q:J8 se :1811aoa:n 

Q 



induidos la me:odfa vocar e instrumental, el texto verbal, el esquema méinco y, 2 

veces, ;a: da:lZ8. :"'8: :-núsica que siempre se enconiraba figada a !.!r: texto, 1":0 se 

tradición ora.!. 

en (iempos de ;-;omero ¡os bardos cantaban, acompañándosa con ei 

formj;~x ([ira de i.- ccerdas), poerr;as épicos, epopeyas guerreras 3 :'1isiorias de 

8:TlO: oe ¡os dioses y las adaptaban a un estt!o recitativo basado en st ritmo ael 

verso. La ma:,I(}¡" parte de !os acontecimientos pos'efa su PíOp;O canto: :amsiltos 

fúnebres, himnos nupciales, cantos de guerra, cantos de siega, ele, que, a 

menudo, eran ejecutados por iodos los presentes. En ia Grecia jónica, hacia el 

siglo V 6. de C., nació y se desarrolló un mov[miento de poetas ¡íricos que, 

coinc;Cliendo con la transformación de ios gobiernos aristocráticos de ias 

ciudades, en gobiernos democráticos, situó en primer plano Jos serrtrmientos 

individuales, la vida cotidiana y eí contacto con ia naturaleza. Tras le caída de 

Atenas, en el año 404 8. de C., la práct[ca musical y la enseñar.z2 en las 

escuelas ss redujo enormemente. La creación muslcai dejó de ser un hecl1c 

co[eC;:¡vo y se encomendó a unos pocos músicos profesionales. S1n embargo, [os 

escasos fragmentos que Sé conocen, haBados recientemente, proceden de est2 

¿peca: y, en genera~, se encuentran escritos sobre paptros. la re[2dón que :05 

antiguos g;i,egos establecieron entre la '¡¡[esofía y la música hizo que al interés 

por est8 ~mm6: ;-uese especü!etivo ':J que [os filósofos más ¡mpoi~arri.es se 

ocupasen de efla tares como Platón, Aristóteles }' Pitágoras. Es1e último rue ei 

9rimero en estudiar los fundamentos matemáticos de tos ¡nte;velos musicales y 

defendía que te teo;-fs de los ílúmeros exp¡icaba todo el universo; tambié;¡ 

aseg:..:raba que cs.da uno da ¡os planetas emitía U~8 dist1nta nota mL;sica! ai gira: 

sajra sr r:~:smo -:8 >71:lsice de ;as asre;--as- JI el conjuní.o de ~oéas eS12S notas 

·formaiJe. l.::-a '8sca:a. 

curYO¡09 cel lmier:lc. Se benevolencia fe hizo enseñar 2. los griegos la ~agi2 :; ia 

:::~S:C2, as! CJ:11C o:;seq¡,.;¡aies jos cer:ros S21280:"'8S ::¡L.:8 :ízbfe: creado, j:::;s 

~uale.s se cO:1sicS'r8n como los r.-:¿s ar:iiguos. De hecho, dace SI..' pecu.:¡et fo;-me 

ce sa~a:", Si...: r:.c~ ... :bre es sigrdflcado come '·squel C¡:Je cura 2 :revés de la. :Lz" 



(Andr.aws, 1993 en Sánchez, op. cit.). Pese El que la música griega era, sobre 

todo, car.tada, !os griegos uttlizarol1 mucllos instrumentos, '(8:lto para acorr:pañar 

e: can io como en composlcio¡¡es exc1uslvamenÍe ii1s'crums;i{ales. Ení:-8 ;os 

jns~ru~en'cos de cuerda, el más dift:ndldo eia ia ¡¡ra, con sus diferen'ces tipos: 

además de la l'orminx y la kithara, se usaban el barMon (registro grave) y la 

kitnan·s (registro agudo) además de el arpa, el monocordio de arco y la pandura. 

=ntre ¡os ¡r.strumer.~os de \lIento, el más exler.dido fue, sin d:..:da, e! aulos, coro 

cifaren les registros que se utWzaban frecuentemente para acompañar el canto. 

También se empleaban algunos tipos de flauta (de pico y LraVeSer8:s, ;8S cuales 

eran utilizadas, en su registro alto, para exaltar emociones y producir así 

catarsis) y una trompa de bronce, ia salpinx Entre tos instrumentos de percusión 

[os más difündidos eran ;os tímpanos, los crótalos, [os címbalos y los sistros. 

INDiA 

~a música en [a lndia presenta un vínculo muy estrecho con la religión y la 

-mosoría. la música vocal considerada <somdo puro>, es capaz, según [os 

hindúes, de interrumpir el ciclo nacimiento-muerée-renacimiento y 'fue ~roducida 

por vez primera por el prena (soplo vital) en su mov¡mlento ascendente. 

Son rfiúltiples los tratados que se ocupen de !a teoría mus¡ca!, des1acando 

como r:l¿S importantes al Naiyaasastra, escrito por e¡ personaje mítico, 8a;lr3"(a, 

y el Semgitaratnekara, Que se remonta al medievo le: -Torr;¡a m2s a!:~¡gIJ2 es la 

vinculada a tos antiguos textos sagrados: los Veda. El sis¡ema clásrco es de tipo 

modal, con la octava dividida en 22 partes (shrutl) que fonman una escala de 7 

sonidos (svara) Sa-i~-Ga-Ma-Pa-Da-¡\j¡_ ResPec'lO a lO an:~erioí He\ine (1971 er­

S¿ncilez o).). ciL) señala que para el año í4-00 8. de (;;. ¡os h¡ntiúes habían 

o6sa:-;oJ!ado tedo un siste;-na de notación íTiílsicai, CJyo n~deo era una Qcb;e 

asccladór:: s)era '~cnos co¡¡ las pri;7]eras siete ie·~í8.s de SL: aifa:::e~G (svEre) y cor: 

22¡7:-2 ·~cn6: ce ~2 voz de: ca:l~6:¡l'~e o cen el tipo ce ¡;:stnJrnanéc, pero per;-;-¡a;--¡ece~ 

lllas :as raja8~c;"';es e¡;'..~e ¡OS 8':::1;005 CS 12 escalé. 

armor;;zación con ;8 1l8·~ura¡eza. Sus fc;-mas básicas o ragas :ilc:;.JÍan tres notas 

óe $Ur:lZ: Impor(ancia. la de inicie ~graba), la píedom¡nante (emsa) y la ¡¡nal 



(nyesa). Sin emb2rgc el s;gnifícado de estas tres notas es guardado en sec:-eto y 

sólo e los iniciados se tes revela Los instrumentos más importantes y difundidos 

6:1 ~c: músicc: ¡¡¡ndC: éradidonaJ sor; los de cuerda; ent:-e etJos figuran la vina y si 

sitar, de cuerdas pulsadas, COl'": cuercas Que vibi8:r1 cuando se pulsa~ ias 

principa¡es y provistos de trastes. Otres sor: el tampura (de cuerdas pulsadas) y 

e: serrod (de plectro), que no [levan trastes, y en estos úitimos años se ha 

difundido el v:olfn europeo. Entre los 1nstrumantos de viento, [os más importan'ces 

son e~ shannai tocado con la técnica de respiración continua y dlversos tipos de 

flautas; entre los instrumentos de percLisió:1, er principal es sin duda la rabia, 

formado por una pareja de ~ambcres afinados sobre la nota bordón (Se) del 

instrumento al que acompañan, el mayor de ios cuales es de metal, y el otro, más 

pequeño de madera. 

"OíVIA 

Existen documentos merarios y grabados que, en su v8rtedad, demuestran 

ia eXiraordinar¡a ¡mpoTlancia de la músice en la vida de los romanos. Asimismo 

existen an1ecedentes que demuestran que la música se cut-Uva en Jos distintos 

eSÍadfos sociales de la vida romana, bien con vincuieciones reJlgiosas, populares 

o rr.m1ares, o en el ~ea~ro, danza y esparcimlento. las pinturas y refieves de ¡os 

monumentos funerarios etruscos (pueblo asentado en las costas de! noroeste de 

\aria) parecsr. ino¡car que ia música, dentro de ¡as costumbres sociales de la 

época, estaba en estrecha relación con ei culto fúnebre (Honolka, 1968). 

La música en la ant¡gua ROiTl8 posee gran influencia de la cultura griega. 

:"os 8::ttgUOS cantos de 10s .-emanas hacfan referzncia a hed10s históricos pero 

no se sscribfai: ya que se '(ransrr;it;a;-¡ cíe generación er: generac;ón a iravés del 

canto (Ce:-rl!lc, cp. c:t). Los ;-Or:1a:-:os cor:se;-;fa!"cr: ~2 ~eor:2 r:;L:sica: que :es 

hereda~o¡; ~os g~egos. No obsta~t8 ~a p:-áct:ca de !as prop;edades r.:uslcales :le 

c:\ca;~zó e' esp:e-'óo:- :;:s.ss:vado e:-; \os ot:cs ¡);jBb~cs ciás·¡:;Qs. SÓ\Q '''::ias c;..:a;-:t2s 

lí:i8aS que ;:--:er:c~c~ar: CO:T.G !e r.lLJsrca de Ere: devolvié lE. co:-d;.:ra 2 Alejand:-o 

:1lenc~ona elle con la asimilación de los cuitos 8 Cibeles ~! 2 Baco ;rrl1mpa !2 

::rúsica orgf6sjca: i;¡s(;"'l.1msr.tos oe Vlsnto en ..:r:iór! oe tambores, pl2'rilbs ~: 

cerracas; deb¡a~ ahL!yentar los demonios: :ransporta:- a los e;e~idos 21 éxt2sis 

~ar;¡b:é:l ahogar los gemidos je íos oprimidos. 



Qu;én quiera sume:-girse er: :a vida rril.1sica: de la .4.1(8 Edac lv'ledia deba 

fiberarse, antes que nada, de fas ideas actuales (hor.o;t"a, op. ctL). HonoJka hace 

énfasis a [o anter¡or debido a que en la Atta Edac: iViedia aún perduraban las 

convulsiones por [a migración de tos pueblos. ¡tafia r.ebfa srdo tránsito, er: )08 

siglos pasados, de razas germánicas: fas godos del este y oeste, así como tos 

¡ombardes habfan erigido y perdido reinos. Los normandos escandinavos 

conquistaban en 1016 Inglaterra, pero en 1066 la ocupaban los normandos 

romanizados. En el sur de aaíia perdfan Sicma ¡os árabes, que [a poseyeron de 

827 a 1091. En 2spaña, el aom¡nio de ¡os godos 'rue s!.,;stituido por ei de los 

5aíraoenos, cuya ocupación se prolongó hasta ~03i. Tras la ocupación de 

Constantinopla por los turcos en 1453 se acrecenló, por la gran masa de 

fug¡civos, er nuevo influjo de [8 antigua literatura y arte griegos soore ¡a v¡da 

espiritl'al y europea y el desarroilo del lIamacio Renacimiento. 

Es por todo lo anterior que Hono!~<a (0[0. cit.) afirma que en la Edad Medla 

se entrecruzan ¡as distintas culturas de ¡os 9uebfos. la música cristiana es en 

esencia de origen judfo, pues la litúrg:ca ml1sical de 1a stnagoga ha permanecido 

en la de ia íglesia cristiana. eS as! que durante jos siglOS ¡X, X, Xi Y X!t, la música 

aborigen de los países al 08ste y norte de los alpes se basé en la gregoriana. Al 

respec'~o Carrii]o Copo ek) seRaie que aUra:lte esta época se desarrofló ei interés 

por ¡a r:lÚSlC8. en los misterlos, que eran representaciones de pasajes de !a Biblia 

'! de la vida de Jesucristo. Hay que tener presente siempre que se revisa la Edad 
"viod;'" (.:>1' ""CM¡'~"':m;Q"''¡'o ~'s'·o·,..; ..... ", '-1'~ ;""fh·\,A I""'r~r'!rlo""l"le"<,r-> Qi"" ¡..- ..... ,-'s'ca do ¡,.., ,,''''' ie ... ' .:::; v" ........ 1, ,~i," .d r. ,l'-"-' "',""C .i ••• ..:~v ::;; Ci.: ....... ,: l • ..; ...... l ,c. (,d •• , .... . c. 

é~oca: ~as Cruzadas. La Edad ~edia también se distir.gue por fa aparic:ón en la 

músrcc: de Juglares que eS'~aban proscritos por ia igleste ya que se leS 

consiceraba individuos fa:tos ce morai y :s;¡gién y sir. embargo 8í8:l b!er 

recibidos ~or sí ~iJebio ~}a que a trevés 08 8!!OS S8 e"yerabe.r: de S:JceS0S er 

mías t!erras. Ce !a iTlúsica ~;c?iar:¡e;üe ¡La¡¡ana puede empeZ8.;S8 a :lab!a:- 9:1 lOS 

pcáLiea de lOS L-ovaoores :::~ovenzajes. :-:ic;eron 9f¡rrr.ac1ó~ Ca su persor:aiidaci er. 

~as formas de la balada, del cor.trBste, de la: tenson, de! 5e:v8:118S;0, etc. 



El Renacimisnto es inmediato a la E.daci Macia y aunque no existe U7"l2 

fec;,a precisa podemos situar sus Inicios 3:1 el siglo XV. Aquí 8S muy importante 

:o18ncionar 10s grandes avances en todas las áreas desee el 1:O(a; esplendor de 

tas a:.rtes hasta ~os descubrimientos geográficos pasando por los inventos 

(Carr;l!o, op. cit.). :=1 espíritu de¡ Renaciml8ílto VinO de'terminado por la vuelta al 

de ur.a rtl .. :eva concis:1d2, el descubr¡mienio de los continentes desco¡-¡ocidos, ~a 

difus¡ór. de ia cultura por medio de la imprenta. el vibranle esteticismo y el 

entusiasmo por los quehaceres ar(fsticos en general. El Renacimiento de Italia se 

ade!antó por lo menos medio siglo a la misma situación en el norte de Europa. 

Entre 1475 y 1525 salieron a fa luz artistas excepciora!es. Er literatura Pule], 

?oliziano, ~orenzo de Medíci, 8oiarcío, Lüdovico Ariosto, Bembo, Tr¡sino y 

Maqu[ave!o. En !a arquitectura Ij la pinlura A!berti, Mantegna, Bragions, Miguel 

Ange[, Refae! "l Tiziano. E:: !a música Micael Pesentr, Marc!;etto Cara, 

Barto\omeo Tromboncino, Antonio Capreón, Fit[ppo da Luzano, Constanzo Fest8, 

Bernardo Pisano, Francesco Corteccia, Tomasso de Maie, Andrea Gabrieli, 

Afessanoro Striggi, ?:eriuigu Parestrina y Luca Marenzio. En Inglaterra, en el siglo 

Xv, la producción mus¡ca! empezó a contar con grandes personaEdades. Con la 

tregada de ¡a rteforrna se tntensif¡eó 16; composición de salmos. En Austria en la 

piimera ¡-:'Jj'cad del slg'lo XV¡ ía danza adquiera gran impo:'"tancia anís/des. ya que 

aqur también se repiten [as condic;ones culturales de ros demás países europeos 

y así durante mucho tiempo Viena conse.-vó ei carácter de "capital europea de ra 

música". 

En al ocaso del Renacimiento y con [a aparición de la Reforma de Martin 

musical da gran impo~a:1c¡a sr. !a histeria de la música: e1 Barroco. El Barroco es 

el período comprendido entre los años í 57G Y 1759, desde si nacimiento del 

:-ns;OGiame y ~002 ;e acciv¡dad de ~j¡onteveíO¡, hasta ías :;luer~es de ~ S. Becr. e:: 

~75C '! G. "= l-!a:nc6l e;: i75S. :"'cs cor:isnzos ce: s~gic X\f~l se ~:c.::;te:¡z2~; 

(c:J2.í.dc í,S mJs\~ CCí'IS:c. de :,:;-,a sola me:oc.ís.) 8.ccmpef:ade sobra :8. ~0\\for,¡8 

(cuGrc:o se p:-ovoca sirrHJ~(aneidad a ~r2vés ae varias !f¡¡eas maiócicas) qJe na:JíE 

do~jnadc el SSGe:l8:-[O r:1us¡ca~ cel qe;¡eclr:liento E; :-ne[odrams (U710 ce los rr:ás 

¡L 



impo.-',ante movimientos de esta época) estuvo sm dude Y2VOreCloa 00:- la 

ap.artura de numerosos teatros {el Barberini en Roma en 1632 y ei San Cass¡ano 

en Venecia en 'j 53?} Y por !a es'~r8cha relgeró¡; que se estaDleció con olras 

expras:ones arEsUcas, desde ra arquitectura hasta la coreografía y desde la 

pintura hasta la poesía. También 8il Roma tuvo una gran difusión el estiro 

concer~ado policoral: colocando varios coros er; djverscs pur::tos de Lme !gles!z: se 

proáuc:an. impresionantes efectos escenográficos, en sintonía con ei nuevo estilo 

arqu¡~ectónJco barroco. Se desarrolló asimismo con vigor la música para 

teclados, que en ¡talla se destinaba, al menos en apariencia, indistintamente al 

órgano o al clavicémbalo. Por airo lado en Inglaterra se acentuó la tendencia a 

cencentrar varios alementos y a promover una especie de síntesis cultural. En la 

segunda mitad de! sigío XV!! la escueta operística desempeñó sin duda un papal 

imponEnte en la determinación definitiva de gél1eros melodramáticos. En Francia 

se produjo un rrco florecimiento musical, en primer lugar a través de la influencia 

de los autores de ópera italianos, quienes impusieron el uso del melodrama. 

Después basó su trabajo en el predominio del elemenio instrumental. El siglo 

XVIII a!canza un valor muy importante porque en él tuvo lugar el principio de la 

evolución musical. De todas aquellas importantes herencias del siglo anterior y 

expresadas tanto en e~ campo de la música instrumental, como en el de !a sacra 

y en e¡ teatro, deriva el profundo prestigio de !a música itaHana que se expandió 

por toda Europa. En ItaHa el término barrcco se ha usado con darte retrase a 

inciuso con menos convicción que en los países germanos y anglosajones. Ei 

carácter barroco de la mús¡ce. reside principa[rne:lte en [os fenómenos fslaétvos 8. 

Sl.! lectura y a :a práctica ejecutiva más que a [as características de ü~ estilo 

compositivo determinado. Los compositores barrocos han sido muy diferentes 

entre sí. En si barroco nace el melodrama y, dentro de él, si aria tripari.ita CO!l e! 

<da capo> variado, el oralorio y su émulo sacro. Nacen también der(8S formas 

ir;s~;\"¡¡T.eflta!es co:no la sL.;ita y ia sonata de cámara:. Se o6sarro¡;a e¡ COnC9i70 

grossc GOl 1;;: [r:serG:ér: de: concen:fno de fe:: sonata a "¿res, 8: cO:1cierLc para 

so!jsia, si ;:;:B~ud:o, ¡s füga y P¡Csig:J8 :2 avoí<.ició:r da las ícr;-;¡ss ya exisientes 

ccrr.o la. c~ecoi1a, e; pasacana y ;2 t0C(;8l8. el perfodc baiTocQ, qle en música se 

axtiende 8: .A.;nér¡ca Latina y a oi:-as artes cor;c :a: plr:tl!rs. la aS~L:ILJ:-& y :a 

~¡:era~\.::-8. 



Los princrpates ;::(:sicos ele] periodo barroco son: 

-.!. DOW!2i1Q ('1563-í628), C. i\f]oJ:iBverdi (i537-i643), G. ;:-rescoDslc: 

pó83-i6¿¡.3}, 7=. Cavam (':602-í676), M. A. CJ1arpent¡er (1634-1704), J. Pachebei 

(1637-1707), D. Bw.1ehude (1639-1707), A. Corelli (1853-1713), H. ?urceli (1659-

1895),_ fA.. SczrtaUi (~:360-:725), F. Couperi!l ¡~ (1668-1733:, T. ,AJbr;¡c::¡ (~671-

'b750), A. Viva¡di (i678-i74·i), G. F. Telemann (i681-i767), J. D. He¡niche~ 

(1683-1729), J. P. Rameeu (1683-1764), J. S. Bach P685-1750), D. Sceriat!i 

(1S85-~757), G. F. Hanóe[ (1685-i759) y K H. Graun (1704-1759). 

11. ¡¡¡ EDfo\D ¡¡'SODERl\Jfo\ y CONTEI1IiPORÁNEA 

los cambios políticos, sociales, económicos y culturales sucedidos en 

Europa en la segunda mitad de! siglo xvm representan ~8mb¡én un cambio Bn le 

expresión musica! surgiendo asf el movimiento artístico ¡¡amado: Neoc!acistsmo. 

En el ienguaje actual, la paiabra "clásico" tiene una doble significación. Por una 

parte, designa una determinada postura ideo!ógica y estmstica, cuyas 

caracterfstíca.s predominaron en una época, y por otra, lo "clásico" comporta un 

sIgnificado va!orativo como sinón~rP.o de parfección, de culminación y de ejemplo 

sin par (Hcno!ka, op, cF:.). 

Ls: milad cel siglo xvm aparece como momento dedsivo en el paso del 

~arroco aj clasicismc. Que en el año 1750 se produjera s[ fallecimíe:1to de J. S. 

3acl'": 35 'fortuito y 8; mismo tiempo simpó!ico. El clasicismo nació en eí momento 

soc¡at en que se separa la música aristocrática de la burguesa; abrió sus puertas 

a [o melódico-popu[er, que eportaron ra C8;¡ción y el foH,,]ore, y pudo sobrev!v!r al 

siglo XIX y mantenerse fiíme ante la exuberante proliferación del romanticismo. 

=; ¡;S8::]a:s¡~isrr:c 8S :8 cc;-;¡e;1~e artís¿;ca inspirada en ~2 ant¡gOeC:ao clás:ca y se 

aesE:--:-oHs. cL:r2i1:e al s:glo XVii: y parta oei s1g:0 ;ex. E: arte de esta époce. S8 

;eoc[asicis¡-r:c es menosprec~2do v re::::hezaco ~:J: ~a :i:ss~;-zc¡én r e' 

Qcr:-:a:1tk:;¡si:io, e: C:8s:c:;smo des:gr:s además 12 ac'i;tt.,;G ec¡:..:i:¡Oí2G8 po-: pana del 

aítist2, que tcrr<a s;¡ cof,sideració\1 exdus¡vamen~e ¡a be!Leza ';or'mal y obiet~v2! 
;-e¡¡uyencio su p:-qo¡a reac~¡v¡dad linea. 



LOS principales músicos del periodo neoclásico son: 

vv. F. Bach (í710-:784), C. VV. G~uck (17~4-~787), C. ? E. 3ach (:71¿;~-

1788), G. C. VVagenseij (~715-'777), G. M. Mo~n (1717-,750), J. S!amitz (1717-

1757), ~ i\IÍozari (~719-H87), J. Hayan (1732-,809), J. C. Bach (í735-1782), L 

Raimond¡ (~735-~8l3), L 80ccherini (1743-~805), D. C¡marosa (1749-18Cí), A. 

Salie,; (1750-1825), M. Clementi (1752-1832), W. A Mozari (1756-1791), l. V. 
Beelhoven ('1770-'1827) y F, A, Radicati (1775-1825). 

Inmediatamente después del Neoclacisismo, y siendo L V. Beethoven el 

puente de unión, se desarroHó en Europa a principios deí siglo XiX ei movimiento 

llamado Roman'l;cjsmo. Este es e! movimiento ari;ísíico que a comienzos de! siglo 

XiX rompió con la clscipíina y regias del neoclasicismo. El romantlclsmo surgió en 

Alemania en e: siglo XViii y se desarrolló an Europa durante el sigio XIX. Desde 

el punto de vista filosófico, contra el raciona¡¡smo de la época precedente se 

defendió el concepto de la creatividad dei espíritu; contra ei aniihis(úricismo de ia 

¡lustración, que rechazaba la historia der pasado, creyéndo!a [feria de e:rores, se 

sostuvo un nuevo historicismo, que revalorizó las tradiciones y redescubrió la 

Edad fv¡16ú¡¡a, identificando en sBa ¡os orígenes de la edad moderna; al deísmo y 

al ateísmo de los ideólogos se contrapuso la recuperación de los valores 

religiosos; al abstracto cosmopolitismo, el concepto de nación. Durante al 

roman~¡cjsn;c se a'flrmó la autonomía oe la fantasía ~rente a: intelecto. A~ respecto 

i-\onolka (op. cit) menciona que el carneter contraciictorio del siglo XIX es 

evidente, Los pensadores de este siglo se hallaban bastante alejados de la 

realidad de su tiempo; se les escapaba de las manos. 

Carrillo (op. cH.~ ;;.enciona q:Je no exist;snoo : . .Hle: definición execta de le 

que es el romanticismo Musical, pcdemos decir que es una gran corrieni:e 

espiriwal que 1r.f1uye en los compositores de esta época, que rompen [es 6g10'as 

formas cl¿s:cas y fas edapt8:; a ;.:11 ref1namie;-¡to de estlio :Js:-sor.al, eXpreS8:lQC 
sus co:nponeni:as emoclo;¡a!es; por lo general famáscicos, místicos, nostálgicos, 

dolorosos, amorosos, etc., con ;Jreoo:ni.'1io de! conte?!ido sobre la forma. :.=: 
romanticismo musical se desarrolló durante el sigio XlX. Puede conSiÓe¡á¡Se a 

3eeihoV8:l can-;o el C.¡timo ¡;eocl¿sico y el p¡lmer ro;¡¡¿irtlco. :=r. este siglo S3 

contemplan 'tres hechos mus~ca¡es muy imponantes: 

'7 



~. El éxito de! piano. 

el piano, jnvemado en -¡709, iogra consoliaarse en ei gusto de ¡os 

compositores siendo ye ei Ins'crumen20 pOi exceienda oara ¡os músicos 

pos(e:-iores. 

2. ~os v¡rí:uosos. 

Los llamados "vlrtuosos" son aquellos compositores que ya se 

especializar; en un sólo instrumento siendo [os más ¡mporLantss, en este perfodo, 

[,iecoió Paganini (violinista), Federico Chapin, (pianista), Robert Schumann 

(pianista) y Franz lisn (pianista). 

3. los conciertos públicos. 

Con [a separación de la música 8r¡stocrát¡ca de !a burguesa se 

reaiízsn Gen r:1ayor frecuencia conciertos c¡ue se encuentran ya a: alcance de 

todas las crases sodales. 

los principales músicos del periodo romántjco son: 

1848), J. i\lieyerbeer (i79'l-í864), G. Rossini (\792-1868), G. S. Mercadan!e 

(1195-1870), F. Schubert (1797-1828), V. Bellini (1801-1835), H. Berlioz (1803-

:869), .;. Strauss ~ (í804-18L!·9), F. Mende¡ssoh~ (1809-180<.7), F. Cilo;:,¡n (~8íO-
1849), R. Schumann (1810-1856), F. Lisz( (1811-1886), R. Wagner (1813-1883), 

G. P. VereE (1813-1901), C. Gounoo (1818-1893), J. Offenbach (1819-1880), F. 

V. Suppe (1819-1895), C. Franck (1822-1890), B. Smetana (182'<:'-1884), J. 

Strauss 11 (1825-1899), J. Sirauss (1827-1870), A. Borodín (1833-1887), J. 

3rahms ~~¡8S3-¡l897), H. 'v'\.lieniewsxi (~835-í 880), C. Sairt~-S2éns (í835-192í), 

M. iliiussorgsky (1836-1881), G. Biza! (1838-1875), P. 1. Tchaikovsky (1840-

~893), A. l)vorak (;S'(·1-í90t,), J. E. F. Massenei (1842-19,2), E. Srieg (1843-

~907), N. Rims~<y-:<o¡sa~<ov (184f.·-1908), P. Saraseis (i84~'-J908), 3. ~. P. 

Goos;-d (~849-ia95), ~~. :"'eonC8vallo (i858-'1908), G. Pl!cc¡ni (í858-~92t.;.). i. 

Albániz (~860-í90S) ~ <J. Rosas (1868-~8S4). 

;0 que actUGimente se conoce como música ?ostmocierna o Con·~empor¿nea. Lz 

música de1 sig[o XX es fle¡ re'nejo oa la sociedad ya que debido a ;os múltipies 



cambios poifticos, ;económicos, cientfñcos, sedales, religiosos e iCBoJÓg;cos 

surge 12 necesidc:d de diferentes tipos de expresión musical que iogren satisfacer 

6 <iodos. 

J:1 fenómeno sociológico der siglo XX, 1a ajienación producida entre 

a~~orss ~J pClbli::o, parece tener :Ji; Garác~er citSCispante. CCiJ e; cesríoiOnam¡srl'io 

de ia burguesía, que durante el siglo entarler llabía -financiado y gozado la 

música, desapareció e1 hab¡tuaJ escenar¡o que habrs favorecido 18 resonancia 

social de las creaciones artísticas (Honolka. op. cil.). 

Una mención especiar en !a música contemporánea eS la música de Jazz 

ya que está considerada :8 m@dma expresión musical del presente siglo. E¡ jazz 

es un ejemplo claro de la necesidad de expresión que tienen los puebles 

opdmidos ya que surge de !os seres socjalmsnte desplazados en Nueva OrJeáns 

ciudad que a principios de siglo se encontraba invadida por personas de 

diferentes partes de! mundo. Con el paso deí Uempo algunos maestros de la 

música contemporánea trataron de refinar artísticamente io fuerza vHa! de! jazz 

pero éste no andarra fórmu¡as ni esquemas ya que fa esencia de! jazz es la 

libertad de expresión. Encre sus máximos exponentes se encuentran: CharHe 

Parke;w, John Coltrane, louis Armstrong y 8Llke EHington. 

'-os pr¡ncipales músicos del periodo contemporáneo son: 

G. Manler (~860-1911), C. Debussy (1862-19'18), "F. V1l1anueva (1863-

1893), R Castro (1864-1907), R. Sirauss (1864-1949), S. V Rachmaninov 

{i873-i943), A. Sch6nberg (1874-1951), f·fl.. Rave~ :1875-~g37j, ...:. ':arr]![o (~875-

1965), ¡Vi. de Falla (1876-1946), P. Casals (1876-1973), M. !Vi. Po~ce (1882-

~g.48), ;. Sirav¡ns;<y (í882-1S71), O. ¡<iempere~ (i885-1973), S. Proko-;lev ('iS9í-

1853), h. Segovia (í893-1S87), :--l. Vm2-Lobos (1887-~959), J. Guerrero (4895-

(~927- }.~. ~-[almer (~930- ;, A. Ge:rcfa (~S33- ;. S Ac::a:-co (~S41- ¡,:J. 

Barenb:Jim (194.2- ) y T. ¡Y¡nnoc\<. {1946- \ 
j. 

¡O 



Gomo se :'18 revrsaco a )0 [argo de estz rntroducci6:: 12 ;,¡ús;ca !12 jugado 

U:1 papel ~mpor~ante C:Jmo :-nadio de comunicaciór. entre las personas y e¡-¡tre [os 

pu·ab1os. Sin embargo (a música, al ester \an ie!acicnade. con el ser ht.:marlo, r.a 

desempeñado un rol también muy importante como ruente de bienestar frsreo, 

menla~ 'l espiritual. E1 l1omore a 10 ¡argo del tiempo hE sabido ~emple2r" a la 

:-::úsíea CO~ r:r.es :-n¿g¡cos, o~:-as 007.0 ccnexiór¡ 8S~¡T¡~UaJ entre éste j 81 Ser 

Supre:no 'f además con fines terapéuticos. E1 capftu!o primem está dedicado 2 

conocer ia uW!zaclón de ¡a música: con fines terapéuticos y como CO!1 la evoluc~ón 

de¡ ser ilumano tamb¡én 10 ha hecho la ciencia que actualmente se conoce con el 

nombre de musicotera:oia. 

?O 



Ctl\Pt~ULO ~ ~ LA UTJ[JZAC~Ó~ 
PiNES TiERf",PÉUTiCOS 

:::! er::pleo de ra rnús1ca cor fir.es terapéuticos es tar antiguo CO'T1!) ia 

música misma ya que desde tiempos inmemoriales ia re¡ación tan estrecha del 

hombre con el agente sonoro ha permitido conocer la imporiancia que guarde la 

música con el hombre. Benenzon (i995) señaia que ios pr¡meros escritos el1 

donde se hace referencia a la influencia de la música sobre el cuerpo humano 

son probablemente los papiros médicos egipcios descubiertos en Kahum en 

1889 y que datar. de alrededor de! año 1500 8. de C. Estos se refheren al 

encantamiento por la música, a la que atribufa;¡ una influencia favorable so:Ore !a 

fertilJóao de la l11ujer. El primer relato que se tiene sobre fa música curativa se 

encuentra en :8 Biblia (1 Samuel, 16:23), en donde se lee: "Y sucedió que, 

cuandc el espíritu de Dios negaba a estar sobre Saúi, Cavid tomaba el arpa y 

tocaba con la mano; y Saú! conseguía elivio y le iba bien, y el espfritu mato se 

aparraba de sobre él". 

?ars el nOlT.bre pr1mtt!vo e1 sonido fue ~n medio de comun¡C2ción con y 
desde e! infinito, que ha aportado identidades erróneas y lar1(8sfas amenazantes. 

=n deñas tribus de N~eva Gufnea se cree que [as voces cie ¡os espfritLJs pueden 

ser oféas 8: través de las flautas, los tambores y ¡os bufidos del lOro. En las 

c:vii;zacio:les toíém¡cas existe la creencia de qüe cada uno de ~os esp¡rit~s que 

habita el mundo posee su propio sonido específico e individual. Ei tótem 

ancestral. por ejeMplo, parecía poseer una existencia acús·dca y respondía a 

cienos sonidos así el hombre creía qt.:e ei uíl¡verso e:--8 mágico y estaba reg;oo 

por espíritus e fU8íZas soorenatursjes cUy8.S manifestac10nes eran caSi s:em;;re 

mElas e 8::-neGazar;tes, y con ql..ifer:es 56 deb¡E ¡;egsr 8: un ac:..:erdo (3eroanzon, 

rEciona.: 

?' 



A pasar da¡ avance cien:t1ico sr¡ la :ned;cina el hombre no ha dejado de 

practicar, en diversas culturas en el mundo, los rituales mágicos acomf)añados 

de m(::sics. El hombra primitfvo pensaba que ia enfermedad se oebra a causas 

mágicas y de espíritus y por lo tanto debía recurrir a remedios mágicos para 

curar. Es por ¡o anterior que 1a múslC2 que se empleaba no llevaba e1 propósito 

de aliviar la pene ni dar placer sino que iba dirigida por entero al espíritu maligno 

¡Jara influ¡do de tal manera que "dejara en paz" al enfermo y as¡ POdSi curar. Hay 

que recordar que ¡a música al igual que los cantos y la danza forman parte de un 

complejo ceremonial desarroHado a 10 largo de la historia del homb:e tanto de 

manera individual como da manera colectiva. Alvin (op. Clt) señala que la función 

y la personalidad de quien cura establecen una relación de curador a paciente 

que ha resultado de los trala.mientos, en loda.s las épocas. la. relación entre eilos 

se ha basado sobre la voluntad del paciente de someterse al tratamiento y de 

sus respuestas al tratamiento prescrito por el curador. Debe existir confianza 

mutua: en s1 método prescrito, especialmente cuando inlerv¡ene el miedo, o 

cuando hay que afrontar algún riesgo. 

En el aspec10 religioso la idea de que [a enfermedad era un estado 

pa!oló;¡iCO que sob:svenia. del castigo de los dioses l' que pcr lo tanto había que 

ap[acar a éstos para asf poder curar adquirió forma ¡nmedlat2mante. El llomb:-e 

pronto se dio cuenta que !os dioses no podrar. ser dominados por la mag:a y p8r 

lo tanto adoptaba una actitud humilde y ofrecía promesas y dádivas. Alvin (op. 

cH.) meí1Ci0:18 C;:Je Apelo, el dios ce l2 r.1sdicina para los griegos, era ¡nvocac!o a 

menuoo en ¡os casos de e;,fermeca::l. y como tamb;én presidía la m¡jsics, había 

dotado al hombre de ciertos recursos musicales mediante los cuales éste podra 

¡nvocar!o, tates como [a nra. que el mismo dios ejecutaba. Era importante, a[ 

canta, o tocar música en nonar de Apolo, e!egir la que pudiera nalagario ae 
f7Janera agracable. As; queda de iTianiflesto que la mÚSica era 91 p1Je~te de unió;: 

entra e: ~lor.lbre y :05 cioses (idea compartida por J. S. 8ac:-: en el siglo XVEr) 

l:agaba 2 !os dioses. :::S'~2S fé~ul2S se ;¡abfa:í '~ians!Titido a! pr~r.dp!o de !JOC2 er: 

D:)C2 :' :uego Y:..¡e:-or; ir:sc¡-:'¡as 9;: un :!oro. CCr1sis'dar. 8:": ;-;¡r:.nos o C8rr~cs que 

:'18ofe:: ae ser er.t'onecos ce;: el ritmo $xac~a pLles ce iO Go,-:!re:-io resuttaberJ 

aesagradab¡es a ¡os dioses. ~cs libros sagrados posean ca~tos e hír;;10S que 

?? 



inclusive hoy en día siguen vigentes y la genta SigJ6 cantándolos y creyendc en 

su eficacia como el slguiente salmo LO;-r;aaO de la Sibila (Salmos 92: 1-3): 

::5 bueno dar gracias a Jehová 

y ceiebrar con me!odía tu nombre, oh Altísimo 

:nformar por ia mañana SC6rca. de (U canead amorosa 

y acs:-ca de ~u flde!¡dac durante las rioches 

Sobre un instrumento de diez cuerdas 

y sobre el laúd 

por música resonanie en ei arpa 

:=n lo relacior.ado al pensamiento ractonel de jos procesos curativos de ;81 
música: se encuentran en te antigua Grecia muchas Ideas modernas acerca de la 

sall.:d l'f de la enfermedac conectadas con !o filosófico y lo ético, tanto como con 

10 ractona~ y lo científico. Para ellos la ·(¡;1aJidad de !a música era terapéutica: 

pur¡ñCé:f ~a mente y llevar armonía al alma en vtrlud de la danza y el cardo. 

ereran que cada modo o escala surtía lll1 electo distinto sobre el oyente, ora 

noclvo, Ofa beneficioso; as~ uno ¡nsp¡rab2 coraje, otro sensatez, etc. No eran 

partidarios de !a notación musical, por considerarla pe~udjc¡aj para el ejercicio de 

la memOr!E. Los gr¡egos apHcaron a~ forma slsterr:ática la música como un medie 

curativo o prevs:üivo que podra y debía ser dos[f¡ca;do, 9ues sus efectos sobre el 

estado fíSlCO y ::lenta! eran predecibles. lIega:on a afirmer que el empleo de !2 

músrce; debía ser ~egis!ado po:- 61 estado (Alvin, op. cit.). :"'os griegos 

consideraban a ¡a enfermedad como un translomo en e! estriciQ sentido de ia 

pale:bra: el orden entra el cuerpo y ei aima estaba ti"anstori"'lado 'j debía ser 

restablecido. 

ciL) ¡esa Ita: .2 im;Jor~a:1C:2 de 

íY8C\JrSOías ce is :T.Llsicolera9i2. A¡¡s'ló{sles cs: a ;8 mJs:cz : .. El vsior :-::éd;cc 

definid::: cua~cc 2-::~rr:a qua :2: gen~e qua sufre de amcclones ciorn:i120ies, 

oe::;l1fa'::ivo. L.OS gr;egos enz.!iz8iOl'1 ¡a :;1;JS;ce ;/ Si I~ 'lO:-:OS :nodaies ':/ ¡es 

clasificaror. de la sig:"':lente ::18r.e:-a: 



A =.¡ mece oor¡o se relaclona con la rr;odesria y :8 pureza. (C0m¡enz2 en 

~¡,¡ y conS18 de dos tatraooroes: semitono, tono, t0:10, separación de 0r: tono 'f 

semi'i:cno, tono, tono.). 

B, el modo frigio esl:mula 18 combatividad (Com:enza en Re y consté: de 

:::JS tet~a(X!:"d8s, tone, semltc:;D, t0!!C, separ-8ción de : .. !1: t0:10 y lO:lO, se:nttono, 

tono.). 

e, El medo eoHo compone trascomos mentaies e tnduce sueño {segundo 

modo de! canto llano). 

D. E! modo jOü1;O azuza a tos inte!ectos melancóHcos y píOvoca el deseo de 

objetos celestiaJes (se ¡jamaba tambien h¡pofriglo e jastio. Comie;¡za er: So! 'l 

consta de d~s letracordes: tono, tono, -semitono, separación de un tono y tono, 

semitono '1 tono.). 

E E[ medo [¡dio a¡jvia a [as alr.-:as oprimidas por las preocupaclones 

(Com¡ei1za en Do y consta de dos tetracordes: tono, tono, semitono, separación 

de un íono y tono, tone, semitono.). 

?or ottO lado la múslca no solfa Ser el único elamer:xo de les ritos pero 

contr¡bufe Si ¡n~$grar todos los episoc¡¡os de una ceremOl1lB que ponía: muchos 

e~ fuego y tOS hlstrumentos musrca¡es, las virtudes mágicas de ¡a. música a 

menudo eran transmitidas también a los instrumentos musicales, Siempre se 

2t~!:)uyeron '?uerzas espaciales a ¡os instrumentos de viento hechos con huesos 

humanos que se enterraban junto con ¡os cadáveres, a quienes debfan asegurar 

j2 vida de ultratumoa. As!, por ejempfo, en el anLiguo Egipto se d¡bulaoa~, en ía 

J~:..:];';ba de Jos ;amon8s, ó tres ITIÚS;COS (un iaudis-is, l1n arpislÓ y ¡Jr: fia:.:dsta) ya 

qJe a:ios aran lOS ar:::a;~aaos ce hacer más ~iacer;tero Su '~¡iaj6 "8; más 81:2"' 

Ser:9r:zo:--: ('iSaO} afirma qL:9 :cs g::egos EE¡,pja2ro~ la r:ús:ca ce modo :2zo;¡a:Jie 

ce la ::li2sj,~ 2:-1t8 :2S emcclc::es tí!can::o]ables y a:.:ibLl:a su 8fec'~o oe:--:ef¡c;csc 

::;are ;a cat~rsfs 8:T!odo:la,l. ?fatón recataba: músiC8 y dBr.zas pera ;os terrores y 

las angustias '{óbices: " .. , la rlÚS!ca no ha sidc dada a! hombre con el objeto os 



!":alaga: sus senbdos, sino !l:ás b:er. ¡'Jara calma:- los [fB:lSICrnOs ce s:..: S¡mE ':/ bs 

movirr;ientos que experime:ita U~ cuerpo lleno de imperfecciones ... " Es clao que 

e[ use que se he hecho de la m<lsice. 8:1 las cl.:racrones ha var¡ado segC:f': [2 

concepción de [a enfermedad y su crGIsm¡ento, sus funciones y creencias y, en 

mayor gracia, su oom;nio musical y sus conocimientos. 

Debe acotarse que en la etapa ¡nidal de 1a Edad Medja, la ffiUS!C2 

dar'!za ocupaban un lugar de honor dentro del culto (Sánchez, op. crt.). Asf en el 

afio 1500 e~ pintor Mugo Van dar Goes que Se viá atacado por la [oeura fue 

curado por el Padre Super:oi Tomás de la misma forma en que David curó a Saút 

(Benenzon, 1980). A pesar de estos y muchos otros ejemplos muy daros de e¡ 

poder curattVO de ia música se presta, dentro de ¡a medicina, muy poca atención 

al estudio fisiológico producido por el agente sonoro. Sin embargo, es en Francia 

doncie se inician los estudios sobre el poder terapéuHco de la música ya que en 

el siglo X\!!~¡ se emplea para fa curación de transtomos nerviosos y mentales. ,As; 

en ~789 el doctor Brock!esby se dedicó a realizar experime;-üos con niños, 

[ntenrendo conocer e~ efecto que [8 música produda en estos dependiendo :de le 

melodía que escucharan (Alonso, 1996). Complementariamente, oiro caso de 

curación por medio de la música es el de et rey Felipe V da España (1683-i746) 

quien enfermo de me!anco¡ía a causa de la muerte de su hijo Luis, y al que un 

cantante Hamado C. 6. FarinelH ("i 705-[782), dueño de una preciosa voz, probó 

cantarle melodfas tiernas, logrando por este medio recuperar su quebrantada 

salud (Cortés, 1957). 

Dt.:rante décade:s [os a]cs.:-:ces -::siológtcos da :a mús~ca se vie;-on con gran 

esce~'.ic¡smo pero e~ interés dar ~¡omb;e por conocer [os afectes de ta músice e~ 

SJ organismo ¡ievBíOn a cor;oca:- CC:1 detalle las afectaciones del ags;-¡te SOí:OiO. 

adem2S de que ObS8ív'2l011 el s·:ecto de ;a :-r:8siCE: SOO:"3 ;a :--espirac:iór:, ía prasió;; 

sanguínea Y:8 digesción (Alvin, op. cil.). lamjién !:',¡i8~ (o;J. cl~.) ::ace referer:c;a a 

::r: :J2saje de 12 vida je Bac]"": a: c:Je:: es 9i s¡g:.úe~te: ~as Ifa,'"iec!ones ei'a 

Go,ldberg, 3VV\/ 988, cC~~¡Jestas e:-: 17,(·2, ::ene:-: :":1"1 0:-1g8:--: anecdótico que ~~¡é. 

s:GC i:Ouy d;vuigado. :::: barón oe Keiser:¡ng, a¡r.bajaoo~ n;so sr: la eo,ie de 



Sa:lcnia ar: I);-ssnsn, 8r2, además de :Jn ;;:ran ¡;;etorr:e:r1c, un:e; v;ctirr.5. ce~ 

:nsomnio más c:-ueL Tenia c. su servicie un c!avlcembaHsta y compositor, Jol1ann 

GottlGeb Goldberg, qu;en t:-ataba de mitigar este padecir.1iento COIl la m:Jsica más 

adecuada para favorecer e1 sueño del embajador, Este encargó, a Jonanr: 

Seoas"fan Baen que escribiera algunas piezas adecuadas para esta fi¡;alidad. 

BE:ch correspondlé ai encargo con una obra fOimada po; un Lema en~resacado ae 
una zarabanda y 3G variadones sobre dicho tema, que retorna aí f¡nal coro ca 

capo para cerra!" ¡a obra . 

.A. fina tes de¡ siglo xvm se prefirió hablar de ios efectos de ia r,¡ÚSJCé: sobre 

las TIbiaS de! organismo, L~iTi, a qülen se debe la ¡¡odón de metanco!ía ne¡ViOS8, 

dedica un extenso capítulo a las virtudes oe la música a la cual le atribuye un 

efec'¿o triple: exci'cante, calmante y armonizante (Benenzon, 1995). Al respecto 

A!vir (op. c;t) afirma que si médico Pargeter (1760-1810) 'fue uno de ¡os primeros 

médicos en comprender que era necesario un conocimiento específico de la 

música para dosificar su empleo terapéutico además de que menciona que e1 

médico debe poseer un conocimiento considerab¡e en música para 61eg;;­

oompos!ciones e instrumentos. Es por le anterior que se decide tener er. 

conskjerac!ón [e sens¡bH:dad musical del paciente, moderar el vo!umer. ce ¡os 

sonidos y se recomienda obras cortas adecuadas El ¡a atención dísminuida de 

cuatqu¡er paciente. Así a¡rededo: de! aRo 1800 e! psiquiatra francés Esquiro~ 

cementa que tuvo que probar la música como medio de curar a los enajenados y 

resüh:a propicia a los convalesciemes (Benenzcn, 1980), 

Los datos anteriormente presentados son sólo una muestra minúscula de: 

;.;so ce :e: m;Js[cote:-apla. Sin em0a,gc SO;"; fa ::asa q...:e ;"lOS ~e:-iTIjte:1 ::;cnoce:-

;nejor una c:ai1c;a: qua ;'a: '¿anido qt.;e gar:arse a pulso el ~~ga;- que t¡er.a 

acws:;mer:te. los trabajos desarrollados hasta el siglo XIX son el pL!ntc da 

pan¡c8, qua at..:naoo al ava;¡(;8 ~ecnológico del sigiG XX, !~Ian daGo como :-esu~i:aC:c 



:-esu!te:do de movimier¡(os sucesivos, ordenados, :nodifcados y 8stillzaccs, C;:JS 

forman una verdadera identidad (Benenzon, 1995). Er. Estados Ur<idos, desde la 

?rimera Gueri8. l\j!undiaJ, los ¡1ospj·:ales de veteranos contrataban músicos 

profesionales como "ayuda musical". Así en 1950 se funda la Asociación 

Nacional de Ml.íSlcoterapia (NAMT). En -;958 se ·funda la Sociedad Britámca de 

p~ocedente de dist¡ntes partes de! mundo y desempeñarse como consultsnte e 

aseso;-a en ¡os mú!1iples aspectos que interesan al empleo terapéutico de la 

música. 

Por lo anter!or se 8mp!8Za a ut!!izar el término: Mus!coterapta pero a pesar 

de la novedad del término, su aplicación es muy antigua, si tenemos en cuenta 

que ya se disponfe de esta terapia en España hada a¡ siglo X\1j¡ y todos ~:;s 

:rabajos antes mencionados. A lo largo de] sigio XX se ha ¡nte;-¡tado dar L:na 

definición, más o menos exacta, de [a Musicoierapia teniendo la evolución 

siguiente: 

Alvin (op cit.) afirma que la l\!1usicolerapia es el uso closiflcado de la 
música en e¡ tratamiento, rehaoilttac¡ón, educación y adiestramiento de adultos y 

niños que padecen transtomos físicos, mentales o emocionales. 

Benenzon {-¡S95) señala que desde e[ punto de vista cientlfico ~a 

müs¡col8¡ap¡a es :.ma especiaHzación científica que se ocupa de¡ estudio e 

¡nves(¡gació~ de¡ complejo sonido-ser humano, sea e! sonido ;nusica! o 

tendente a bUScef ros elementos diagnósticos y tos métodos terapéuticos de¡ 

;::[sr.;c. 

Por otro lado 88r1enZOn (1980) también menc¡ona que desde el punto de 

vista '~arap¿¡;tico la mL2s!co'(erapia es L:n2 aiscipHllé paramédica que ui.iiiza el 

SOIl[OO, le n:úsics y 9: !7lo\l¡m¡er~o, ;Jare: ~;-od:Jcir efectos :sgresjvos y ab:"1:­

canales oe cor.:iJnleacrón, cen 8: ob~etiva de emp:-s:1cer a través ds ei!cs 9: 

aojetivo de abr~r canaies de comt..:nicaciór ~¡' desarrc;:s: es':e contexto :10 verbar 

en rel2SJOn con la p2!abr2. 

?7 



AI0:1S0 {op. Clt.) menciona que en '1974 con motivo óe! CongrBso rljlu~diai 

sobre ~lJ\us[coterap¡a que se celebró en París se definió a la musicoterapia de 12 

s1gu¡ente manera: "la musicoterapia es una técnica terapéutica que utiliza la 

música 6il todas sus fermas, con participaciór. activa o recepi:iva pOi parte de; 

~I supone, pera s:...; ef¡:;ac:a, que e~ musicoterapeuie trabaje e:-! cor:'cacto con a[ 

psiquiatra (p. 6). 

Sánchez (op. cii.) asagura que la musicoterapia es la disciplina Que 

emplea de forma s!slemátlca !os eventos c!!"!ét!co-sonoros-musica!es con el fln de 

¡ncldir diferenciaJmente en 1a natura¡eza energética, biológica y psico[ógica del 

humano para con aHo, perseguir :a funcionalidad !erapéutica de [os fenómenos 

energétrccs, fisío!ógicos, sensoriomotr[ces, perceptivos, emOCiona1es, simbólicos, 

cognitivos, mnémicos, regresivos y IingLJísticos así desplegados; todo esto con 

miras a potenciar el desarrollo y bienestar del individuo. 

Con ias anteriores definiciones y observando los ¡Juntos en común que 

guardan an~re aBas líB'iaré de presentar una definición que englobe a ¡as 

antencres: 

8üCPSrCOPEDAGÓG[Ch au:: 1JT:U~ TODAS ~S F~R:;\RAS DEL 

COrlliPlEJO SONIDO-SER HUMANO PARJ!:. Li. HAB!UTAC¡Ól\1 e 

REflASIUTACiÓIlJ DEL INDiVIDUO LOGRANDO CON ELLO ?OTEIIZCIAR: SU 

[J=S.A~ROLlO tE{ NrV2L BuO~ÓG1CO~ :OSlCOLÓGlCO) S::)C:.A~; 
¡j\JTiElECTfJAl~ ESPH~~TUAL y TRASCENDENT¡Z:,L !it 

Jespués ce revisar [as cj~eren'éss concepciones Que se Cier:en acerca ca 
ia: r.íusrcoterapia es preciso pU:iIualiz,;:" algunos tópicos reiacionedos ca!": ella ya 

:;¡:J9 así podemos cc;¡ocar ;nás c;sramente sus obJetrvos: 

h-..:mar:o. 



2. La Niuslcoterapia es suscept!bte de dir¡g:rse 2. :-,¡:ios y e:cu!(OS y2 S8e de 

manera: grupai o 2: nivel indiviC:uai. 

3. La Mus¡coterap¡2 no es una moda improvisada s!n "fundemamo, hablar 

de terapia musical es hacer referencia a mHenios de evolución humana a nivel 

-;¡s¡c[ógico, pSlcológ¡cc, f¡losóftcG, cieiltff:co, 2~ístico y ¡aligiose. 

Ducourneau (op. cit.) señala que !a l11usicoterap[a no pretende ser un 

remedio milagroso. A veces se puede tener éxito en ¡a tome de contacto con e~ 

exterior. se puede establecer [a comunicación, pero a veces hay que marcarse 

objetivos más modestos, incluso a veces puede no ser más que una técnica de 

apoyo a otras terapias. 

Hoy en día la musrco1erapia se aptica f .. ..ir;damentalmente en desequllibr¡os 

nerviosos, imluye positivamente sobre el corazón y pulmones, alcoholismo, 

drogas V como prevención de suicidios, aunque todavía es necesario profundizar 

más en el estudio de esta nueva utilización. 

Para detaHar mejor lo anteriormente expuesto es ¡,Jreciso revisar !OS 

efectos fisiológicos y psicológIcos del agente sonoro y más especHlcamente de la 

música. 

Alonso (op. ciL) erñrma que a la música [,ay que saber apreciarta 

emocional e intelectualmente, hay qüa a¡;)iender a sumergirse en ese ;T¡undo 

maravilloso y mágico de los sonidos que surcan espacio y tiempo. Ante esto ¡1ajl 

vida Intrauterina estamos expuestos al agente sonoro. 

Sisr.1pre es diffcii disociar ¡os efectos fisiológicos ~; tos efectos psicolégicas 

algenos erera:": que 12 :7:;}s:ce 2f6c~aba pr:r:¡o:-dia!r:;en:e las ar-;¡cc:fonas y 

d8spe:~8.Ja 8slacios ae ¿~i;-;-:c que a SL; vaz actuaba;: S;Jore s! c;..;a;-po; o~ros 

pensa::'an que el p;-oceso era irwersc: 08 io :isiorógico a le psicoiógico. 

A través de la histo;-iz ]zs resp~es~a:s de: ho;r¡b;-e 8: la :-::ÚSiC2 l-:ar: s:dc 

?G 



m:ísica }! su astado mental. 

Las respuestas del hombre a ~a mús¡ca se pueder. dividir en dos. :as 

respues¡as psicológicas y las fisiológicas (Alvin, op. cil.). 

las respuestas psicológicas. Las respuestes a :8 música qL:e Hegan 

pr¡mero desde Ur'I estímulo perceptuat son tanto fisiológicas como psico[ógicas. 

Las respuestas psicológicas a una experiencia musical dependeF1 de ]a 

capacjdad del oyente o de! ejecutante para comunicarse o ider.tifícarse cor: ella. 

Este no depende necesar¡amenÍe de la calidad de la música ni del nlve1 de [a 

ejecución. la fantasía, [as asociaciones encontradas en la música provienen de 

lo que ya existe en e1 individuo: tenemos que descubrirlo y suele semos revelado 

por ~a p;-opia ex¡oeiieOicis. 

Las respuestas ps[cológk;as a la música son tan variadas que seria muy 

extel'íSC y complejo abordarlas pero siguiendo con ~a clasrficadón de Atvin (op. 

cit} [Codemos mencionar ~as siguientes: 

a) la: comunicación: 

lila música es un medio áe comunicación't. En esta simple verdad reside el 

inmenso valor terapéutico de la música, pues fa enfermedad es si resu!taoo de 

una brecha en las comunicaciones. Al respecto Alonso (op. cit) menciona que la: 

música es, por excelencia, e¡ lenguaje de la afectividad, de lo que no puede ser 

influir sobre las emocic;1es humanas con más intensidad y raprcez que e: reslo 

de las betlas artes. 

coml.!:""!icai'"se ce:;; ;cs se:es que ic rooean logrando CO:1 eiio que n.o se 

per;udique:; ~as :-S~2:cl0í19S sociales ~J asf e\i~'::a:- si máxir:;o ei 2!S;am¡en'~Q ~I ;2 

i;:seg:..;;-~daa. :-;8:/ que :-eco;"ca; q:.Js [;: ger:era~:dad de las personas ;10 t¡~;n8r. 



s14crim[eni.o, la repulsión y el das9iSc10 son s¡gnificatjvameí.l8 más d¡fícrles de 

manifestar y también de reconocer (MorTis, 1987). Es en el pU.1CO anterior donde 

rlOS pocemos dar cuenta de ia importanda de la r.:ús¡ca :,.'2 que 8 través óe ella 

pOdem6s Claramente manlfeslar todo le mer.ci0:16dO anies. Además ~a música 

por ser un lenguaje sin palabras, tlene iamb¡én carácter intemacrona¡ y por lo 

lar:'::c 8:/uda a~ homb~s El C01'"!""lr.!n~carse con ot~as col"Pul'lidades de diferente 

[cl~om2. 

ro) la identificación 

E! hombre na [ralado siempre de imitar e interpretar los sonidos (hay que 

recoma; las primeras ocho notas de ~a Sinfonía n. 5 an e menor, op. 67 de 

Beethover que imitan el carr{o de un pájaro) permitiendo asf que estos sontdos 

tengan una signifj~ción real o simbónca para que el rom¡Josltor exy!'"ese 

senHmientos dé una sii.uación o drcunstancia muy esp,ecffica. Pero no solamente 

ei compositor es capaz de experimentar dichas sensaciones sino que también en 

el oyente se logran estados de afegrfa, tristeza, nostalgia, melancoHa, ira, amor, 

etc., que desembocan en una asociación de la música, e¡ compositor, el 

ejecutante y el oyente. 

La música puede expresar, en términos müsica!es, características 

ilumanas, y en la misma forma puede también revelar algunos desórdenes de ia: 

personalidad. Et ser humano a lo largo de; t:empo se ha iden'liflcadc no sólo ccn 

¡a música sino también con los autores ya que fa mús¡ca también expresa rasgos 

de personalidad y permile indagar en los procesos sociales 'i culturales que 

[!eva:;-cr: al autor a componer d¡C~18 Gbr2. Aquí cabe hacer mención que el ser 

humane es vulnerable a la n:ÚSiC2 !' Que esto se deriva de¡ contacto intimo ent:-e 

ambos ya que la música acompañ2 a¡ hombre desde que se encuentre en ai 

e) ~a asocfeciór: 

:""2 7Jl;S·CS r:c sa;o S6 ¡e;ac1ailE. ::0:: estacas OS ¿í.;i7":G ;:;Í'9se.-:'~es, s;:--;c 

'~2;;;b¡é;-: COl 8x~er¡enC;2S pasadas es ded:-, ia ;-nús:ca puede ~rae:- a ia r;re'iloiia 

sensacion.es perceptuales tales como O[OfSS, co;--;tactos e ::010:-88. Aq:..:f hay OL!e 

j,esal:2:- 8t ¡;:;-;¡e~sc va¡cr que tiene la r:1L:S¡C2 ya que eHe: es cap2Z de deJ8r 



hiJe!las ¡mbor;-ab¡~s er, todas las personas z:unque no s,san profundos 

conocedores de eEa. Por otro lado la música;1o solo provoca asociaciones caí. 

experiencias de la vida real, sino que también bene 1..::1 poder de evoc:aclón 

¡maginaric ¡agrado a l;2Vés ce ¡a 1nmensidad de son~dos ordenados e 

desordenados que (lene el agente sonoro. Lo anterior se puece apreciar muy 

de~a;:-"Jente cuando escucha!T'los cualqUIer obra y por el simple hecho de 

escuchar ~se pasaje musica¡ Sln palabras somos capaces de sentír er f~ío del 

bosque, ¡a orise. de! mar, observar a: sol en s1 horizonte, la runa en el re~íeJo de: 

óceano, de oier el campo y hasta ver los relámpagos de la tempestaé. 

a) La autoexpresión 

la música tiena el poder de evocar,.8sociar e integrar y por esta ¡8ZÓr¡ es 

Uf': recurso de autoexpresión y de !Hoeración emocional. Como medio de 

au10expresíón 'i:rae a ia concíencía emociones profundameme asentadas y 
propordona la vía de descarga necesaria. 

A¡gunas respuestas fisicas a !a música consisten en reflejos espontáneos 

e indomables. Podemos encontramos inconscientemente marcando el compás 21 

Olf música o advercir repentinamente que nuestro aliento se ha hecho más rápido 

durante un pasaje acelerado. Ciertos elementos musicales ya analizados afectan 

de manera definida nuestro sistema nervioso. los sonIdos graves c agudos 

producen un efec'(o coriespondiente sobre ta tensiói1 nerv!os2 e el re!ajamier.to¡ 

no siempre vinculados con el carácter gen.eral oe ·Ia música. 1...a velocidad o e! 

volamen exagerado pueden sobreestimular los nervios y aún producir un estado 

ce do¡c~ ffsico. PJvi;1 (O? c:t) señala que e! impacto emocional de la música, pOi 

débil que sea, puede provocar ciertas respuestas fisiológicas involuntarias, iales 

como cambios en et ritmo o la regularidad de la c!fcüladón sangufi1ea e e: 

procese resplrator;c. ¡~t respecte Sártchez (op. cit.) afirma que hoy e;1 día 56 

enct.:e::~rs: bien derrostraao que ¡as células v[vas. de~ido a S.J alevsco cO;T~m-¡ic::c 

aClJCSO, s~n capaces de responder diferenciaimenta an~e ;as frecuencias de 

o;;da ~e::era[, }' SO:iOíSS 6:1 ¡:ardcuis:-; as; cor:--:o da ~ra;--;s¡¡:jt:i estas ú:t;;-nas 2. lo 

:r:~8;'7'j;:' del s¡ste~a de: :j:Je fo:-mar: ~2;-te. :"'0 ar.teíio:-- demuest:-8 que 1as 

v1cr8ciones sonares, ':/ más especH1cz.men'le, le: músIca :ogrz Lener efecto :71(1)1 

concreto en los tejidos sanos y ¡os enfermos. As; 8r:contre:mos qi.lB estes 

\}:b~acior,es sonoras afecta:: le p:oQucdórl y síntesis de ciertas siJstancias 



reiacfonad.s:s G'Jn íXCC8S0S erzim¿lJcos, q:J8 aC'i.;V2rl ~6: Secreció~ de dife.a;o;'les 

glándulss, que accionan le descarga de drogas nalurales como [as endorf;;'8s y 

hasta C::Je mhioerl de manera reversioJe la b¡osíntes;s ce ;Jfotefnas, purinas y 
pirtm¡drnas (Benenzon, 1995; Andrews, í993; Dewhurts, 1993; Fregtman, i8<89; 

en Sánchez 1997). 

He mencionado que las ondas sonoras son capaces de afectar muy 

concretamente un tejido sano o un enfermo pero siendo la mús~ca nuestro objeto 

de estudio y D8r8 así poder hacer uso de ella es necesario conocer entonces tos 

tonos exactos y los órganos que afedan así como !as pa~ologías vlrcu!adas. 

Actua!rY!ente se ha comprobado que cada una de las netas de la escala musical 

afecta de manera muy concreta. uno o varios órganos esto por la onda herziana 

que ¡::n·cduC8. Para c~mprender mejor :0 antes expuesto es p¡eciso i6vis9r e¡ 

siguiente cuad~o: 



I r·~o~~ P~rí¡es asoc[g¡aas ?etioiog!G:s Obras :r::usijcales 
I 

IDO 
Huesos, caderas, i'¡lala circulaaón, Concierto para piano 
Nervio ciátiCO, anemia, lumbago, n. 21 er. e (Mazarí) 

I bajo vientre, glúteos, estreñimiento, Sinfonía en C 

I próstata. diarrea. (A Vivaldl) 
I 
I 

Riñones, vejiga, Asma, gota, Reales fuegos de I 

¡Re sistema linfático, BronqUitis, Artificio (Handel) 

I sistema reproductor, Calculas billares, Rondo en D 
I piel. 
I 

obesidad. (Mozart) 

11,,; 
Hígado e intestinos, Indigestión, tos, Concierto en E 
bazo, plexo solar gastritis, dispesia (A Vivaldl) 
riñones, ast::nu!a la anorexia, cirrosis, SOíiata Síi E 

I actividad intelectual. pereza. (A Scarlattt) 

I Corazón, pulmones, Alergias, Asma, SInfonía n. 6 en 
IFa sistema Inmunológico, Enfisema pulmonar, F (Beethoven) 

I 
l1ombms, brazos, Pleuresía, Arritmias, Melodía Sfl F 
manos, hipófisis. Hipertens[ón (Rublnstein) 

Garganta, sangre, Laringitis, epifepsia, Mlnueto en G 
So[ sistema nervioso, Depresión nerviosa, (J. S 3ach) 

circulación, Narco!epsia, insomnio, Concierto para piano 
oídos. Mal de Parkinson n 17 en G (Mazan) 

I 
I Todos los sentidos, Convulsiones, herpes Concierto en A 

ILa control del dolor, zoster, dificultades (A. Vivaldl) 
í6spuestas rm.lscüi~res, respi¡aior¡as, Sonata paia p;ano 
coorCinsc¡ón. obsesiones. enA (Mczaíi:) 

:EstimulE e! bEZO, Neuralgie, bccio, Nocturno el[ B 
Si equilibrio en los calambres estomacales, (F Chopin} 

tíquldos de b{, Na, Ca, problemas de asimliación 
ayuda a meditar vitamínica. 

o: saber: :Jo - e, ~e - :J, ~I,"~¡ - E, :=8 - r, So: - G, La - ¡:.,., Si - B. G:Cfl2 ¡¡o:i:s:lcla'o.';;-8 

2c'iua¡mei1CS ss utdrz2 parE rndica;" e: ~ono y/o e; accrde a seguir. ~¡ agente 

::;:-acticair:e<i.~'8 rmycs¡b;e 9í:;lu:nerar 'éGdas aqüe;ras qLi6 cum;¡!er: con er 'lOna 

prescrito. 



P. pesar de tos grandes avar:ces que se han ~er:1do sr: la iTlUSlco'~er2pja 

aQn quedan muchas cuest¡ones por investigar pero 10 más importar::e stgue 

siendo la dlSposidón de] terapeu~a para ¡ncremen~ar su acervo gracias al 

acercamiento COíl otros profesionales de la salLid. 

Comp[er;¡erüariar:1811¿6 ~os más :ecientes estud;o ;;¡ueStran U:12 clara 

retac;ór: entre [as funciones cerebrales [as cuales desembocan en un melor 
resu!tado de fos procesos de enseñanza-aprendizaje y!a mÚS!C8. Cortés (op. dt) 

afirma que la música no necesita ser captada por la corteza cerebrat porque llega 

a la conciencia a través del tálamo. Ef tálamo -pros¡gue- es e~ centro cerebral 

subccrt¡ca!, hecho de materia gris, e! cual está conectado a la certeza por fibras 

nerviosas 'i [Dor medio de éstas se pone en movrmiento un circuito entre el tálamo 

y 1a corteza cerebral. En el s¡guiente capítulo se revisarán con detaHe los 

procesos cerebja!es y su :elación con !a actividad musical. 



C:hP:1UlO 2~ :J\ ~\JJÚSJCA y Si! RElAC[Ó~ C00;~ LOS 
PRa).~ESQS DE APR&LE~~OlZ!~JE 

:=: supereprer.c:za:je es :..;~ xétcC:o ée educación !loiíst:co; prccu:-a Q:.J8 

cuerpc y mente, amJOS, operen en armonfa. Se basa en la :dea de que la ~ente 

puede aprender con más rapidez y faciíidao si e: cue:po runc!ona a ritmo más 

ef¡c:en'~e (Ostram:'.lgr, i 99'4). 

los fisiólogos descubrieron, hace ya muchos años, que si el individuo 

relajaba ¡a tensión muscular podfa recordar mejor iD que había estudiado. S¡ 

pudiésemos adiestrar el corazón de modo que latiese más despacio mientras 

pensamos, ei trabajo mental sería mucho más ·fácil. Los especia lisias creen que 

si nos aproximamos más a¡ promedio de los sesenta latidos por minuto, 

estaríamos más sanos y tendrfamos mayor capacidad mentaL la música: fad[¡ta 

este proceso ya que a! u~iiizarse música ba.rroca de 40 a 66 iiempos por m~nuto 

{los movimientos largo Y' farghetto de ¡os conciertos} nuestro corazón empieza él 

iet¡r a eSE ve!ocjdao. 

Tras muchos experimentos en sü la.boratorio de fisiología, i!egó lozanov 

(er: Ostrander, 0:0. cit.) z la conclusión de c;ue no bastaba con el ~e!8.1am~er.'~o 

ffsico. Jescubrió que un tipo muy concreto de mús¡ca, de ritmo muy co;'lc;-eto, 

puede inducir un estado de relajamiento corporal... pero cen una difarencia de 

máxjma importancia. E; relajamiento inducido por ¡a música deja la mente alerca y 

con capacioad para concentrarse. Posieriormence lOS -fisiólogos descubrteror: que 

¡os ritMOS del cuerpo, eJ ¡a~jdo ca.rafaco, ¡as ondas cerebrc:16s, e~c., '{ieil06í: a 

s::lcror:1zarss a~ compás de la :núslca. 

El d:Jctc,~ ·~oza~ov estudió, éar;;biéll, el r:~:r:o ~1 su ¡sizc:ór; con el 

segJ¡-;co, ap;-s;lo:a;¡ sé!o :..::-: 20%. Co:: ¡r¡~e;-va;:;s de ci;¡cc seg..:ndcs, ~'S'~eí:;2" li:-, 

t¡ei~ta pe;:," ciente. Co;'"] L.::l ::lter'lJ2!c de diez s8g~nQOS elilre caos f:-aQlT.er.~o, e: 

VOILi~e:l de! meteria! ::1e:;¡orizaco :189ab8 ya al c;,;srsn':a po: dento. ~o anterior 

s¡gn~"ficab2 que 51 se ~:ltenta: ~emo;iza;- :..:na: Este de pa!ab;2s descor:c::das, :Jor 



eJemp!c, y 88 eS-:;:Jcha [J;:a pajzorz nueva m2s o ;T'enos CBd~ diez ssg:..:r;dos. se 

recorda:-¿n mes que si se escL.:chan las palabras a un ,;tmo más r¿p¡dc. 

Un ritmo conc¡n~o y monótono de unos diez segundos activa lE capacidad 

mentar de recordar pero ¿qué es la memoria? Según Gearheart (1987) ;a 

memo;-[a. 8S I.m procasc cognoscitivo muy comp!ejo que se conslderaca cerno 

compOllJenl8 de almacenamiento en e[ que se depos;taba y retiraba :a 

información cuando era necesario. En !a actuaHdad, !a memorta se observa como 

un proceso dinámico que permite tornar información compleja de! medio y 
transformarla '1 organizarla de tal manera que pueda almacenarse y recordarse 

trempo después. Para complementar (o contradedr) [o anterior el escritor 

uruguayo Mano 8enedetti (1994) nos proporciona una rene::ión interesante: 

>l ••• Hay ~rta diferenda sustancia! entre el amnésico y el o!vidaóor. E¡ amnésico ha 

stJ1rido una amputación del 98sado; e¡ o!vidaaOf S8 lo amputa. voluntariamente. ~i 

olvidador no olvida porque sí, sino por algo, que puede ser culpa: o disculpa, 

j:>retexí:c o maja conciencia, pero siempre es evasión, huida, escape de la 

~esponsabmdaO:. E! olv[dador :1aca esfuerzos por desprenderse de su ~asado, 

pero 50;0 consigue frustración, ya que nunca logra el pleno o!v1dc ... 1!. 

Para frnaHzar, :"ozanov tamb¡én oescubr¡ó que el ritmo ayuda a memorizar. 

Pero entonces surgió otro obstacu!o en su búsqueda de !a supermemoria. La 

monotonía de la repetición rftmica distraía a1 sujeto. Lozanov [o resolvió 

utlEzando tres entonaciones diferentes con si materia! que se recitaba 

rftmicamente: nOímai, cuchicheo suave y fuerte. Este tipo de enseñanza 

actualmente se recomienda en las escuelas primarias ya. que como seña[a 

Ve~ct..:gc (1984) a [os ;¡iñcs q~e exh¡¡~B;: capac:dades audWv2s ss ¡es cebe 

9:1seña:- 8 jee~ srguiandc :nétodos y usando :naterra!es '¡óntcos qua están 

pensaaos para emp:ear un procesarr.ientc audií:ivo. 

tOír,C; 'ÍO:-r:',2 -de cOffiu:liC2dó:-l e'.\~:-e r;eurG:l8.S, que ser. cé\~\E.s especializad8.s 

2d8p~2C:2S :asp9cíf¡camen~e paf2 t-a"s:n!Ci:- :7le::sa]9s e!é:;t-¡c:JS 2 través de toce 
ei c:.:ar;:o po; mecio de fEmi4cac[o:les q:.:s poseer. lia:r,adas de~d:"i'és. :"2S 

dendr¡ta.s se ramifican y ......... 1 [o ~anto une: :ék.lia. i1eí~tiosa p:..xecie estab:ece; 
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contad~c XlI" muchas :úas ne!.2;OiJ8S y redb;<" impulsos de e!las (Haí:), ~96S;. 

Ccm;'Jjemeiltsriemeilts Loc~"hari: (1965) señale que er: e1 sistema neN!OSO 

central, las aroorrzaciones ter.ninales guardall intima re!acién cor. ¡as dendriias y 

Jos cuerpos celu!ares de oiras neuronas en esíaciones nerviosas e s;napsis, 

dotl68 el impUlSO nep¡íoso puede trar,sm¡tirse de la primera 6: ia segunda 

íW1c1ó~ de !as neuronas es fáciJ d;stinguir entonces la wmplej¡da.d de un órger.o 

constituido por millones de estas cétulas. 

Por otro lado !os estudios de Prtbram {"i 977, t 982 en Despins, '1 99B} ha~ 

demostrado les casos de la mamona al _ cerebro procede 

hoiográiicamente. Un hemisferio nunca funciona sin el otro, en un sujeto normal. 

Además de la. act¡vaciór. de las conex¡ones [ntrahemisfértcas, propias de C8da 

hemlsferio, existen las conexiones ¡n~erheffi:sfér¡cas .que deben interven;r, 'lar; 

importantes como aouéilas. Durante mucho tiempo los investigadores postulaban 

la dominanciG: de un solo hemisferio, es decir, tas funciones de! hemisferio 

izquierdo (análisis, ¡ógk:a) por sobre las funciones de! hemisferio derecho 

(amoción, imaginaclon, ir:tuidón) y es como si olvidaran que ss debe conservar 

un equilibrio dinámico entre las potencraHdades de ambos ;lemisferios. Para 

comprender mejor lo anterior es preciso señalar las funciones propias de cada 

hemisferio: e¡ hem¡sferio izquierdo es ei primero en intervenir cuando se trata de 

traduci::- cualquier percepción en '{orma. de representaciones lógicas, semánticas y 
fonéticas de t8 realidad y de oomunicsíSe con e~ exter!or sobre !a base de esta 

cXificación lógico-analítica del mundo circundante. Las lesiones de este 

hemisferio acarrean cleficie:1cias en el nivel de elocución, de !a escritura, del 

:1eces~rio en te ejecudóf¡ r:lus1ca!. Por otro !adc el hemis-rer.o ds:-echo parece 

attamente especializado en la percepción I]olística de las rerac;ones de tos 

¡-;joderes, ,Qe [as connguracior.es y de las escmc!uras. ~espor:de con mayor 

Cjea~¡v!daa 2~:St¡ca. Les iaslones de este hemisferio pueden aca;rea~ trans~c;-l10S 

S~ contbJamcs ce:; este e1:foql1s de asimel,fa cerebral tendrfamos que 

afi;-ms:;- que e~ herr.ls:e;;::; ;zq:,;:a:-cc as ¡üsensrb:e a la e::1o::;;ó;1 i:1:...!slcal pero :1C ss 



asÍ. Se ha podido comprobar medianie mediciones m'-ly axactas que ta múslcz 

,ejerce ::.¡n poder considerable sobre ei cerebro. ~vjediante su totalidad cerebral el 

Ilombre capta tanto el lenguaje como el mensaje mus:caL Comprer.1sr.tariamente 

para que se pueda producir la hem¡sfericidad nai.uraj (sit~ación en la cual y por la 

cual los diferentes sisiemas especializados de cada hemisferio pueden participar 

en la elaboración en las info:maciones qce deriver; Sr! l1:;a situacié¡--t cad2) debe 

existir un intercambio flexible de informaciones entre los sistemas de cada 

hemisfeno, proceso que se llama intercambio interhemisférico; además, se debe 

poner en marcha L:n intercambio [gua/mente flexible dentro de cada hemisferio 

proceso que se /lama intercambio inlrahemisférico (Despins, op. cit.). 

Es por jo anterior que los músicos manifiestan una mayor bilateraiidad de 

ta percepción musicaL En e~ músico se produce una mayor cooperación entre !a 

percepción hoHstica bajo el dominio del rernisferio derecho y entre fa. percepc¡ón 

linea! realizada pOT er hemisferio izquierdo; cada hemisferio puede analizar con 

mayor o menor facilidad ¡as informaciones transmitidas por uno u otro (Despins, 

op. cit.). Aqui cabe hacer notar que ¡a música 'Íactlita la e1aboración de redes 

neuronales intrahemisféricas e interhemisféricas que facilitan el proceso de 

aprendizaje debido a su contenido intelectual y emocional, en otras palabras, que 

en la comunicación ;10 verbal el que regu!a las funciones musicales es ei 

hemifesno derectlO pero e! hem¡sferic izquierdo supervisa el santido rftmico 'i ¡6 

ejecución musical. ?or tanto, el cerebro reconoce la música como una 

represeniadór integral, como una im2gen audjtiv8. ¡'cffs{;ca (estruct~ra armón:ca) 

cuya sucastón e:1 comp~ses ¡¡eve en sí un va~or hoHstico de (¡po Gestait (límites 

melÓdicos) (Raederer, 1982 en Despins, op. cit.). 

?2ta nevar E Duer. iéri1i1nO e; 8()rendizaje inoücidc (JO;'" la ii1úsica es 

necesa:-lo CicS se ~enga un ouer: ent:-enamiento sr¡ reíajaciór.. ?or 10 amerior es 

necesa:-;o dar u;r breve :-Sp8S0 a ras ólferenl8s técnicas de ¡-e:ajeciór que ayuder: 

El er:~¡-enai:'1¡er:to 8;-, relajacién es taro antig;JQ corr:c la c;vmzadór. misrr.8.. 

~QS antecedentes de 12 relajación contamporár;ea aparecieron hace 5 000 años 

en ¡os rituales mágicos de Egipto y la ~r.dja. En eS8S tfeG1pos, !~)S sace:-doies y 



:,orr:bres santos utilizaban vanos ejercicios de fijar ¡os ojos y, cá;1~icos verba:les 

para i:wocar la: ayuda de fos dioses y 10s espíritus o para inducir el sueño 

curativo (Edmonston, "'i 886 en Smith, i 982). Rituales similares persis~ieron en los 

[lampos oe los g~iegos y de los romanos, la dommación celta 'i cristiana de 

Europa, e incluso, hasta el slglo xvm. Para el siglo xvm se había desarroitado 

y8 :..:n l~c7'ecre:1te catálogo ::8 r;tc.:a:es. Su base teórisa El ... Ilsn:..:do cons1de;aba 12 

~dea de que un espíoitu v¡ta¡, flujo a flufdo magnético podía -:1u¡r de una persona 2 

otra. las técnicas inclufan ta imposición de manos, si enfoque de la atención, la 

utilización de cár.ticos y encantamientos. e inc¡uso imanes para dirigir el flujo del 

espíritu vital. 

Sapir (1981) señara que el psicólogo Schuliz l.1Wizó la t1ipnosrs como 

métod~ de terapia a principio del siglo XX. Ideó el llamado entrenamiento 

autógeno o de relajacjó:I concentrativa. Es ur: ;nétcdo me;-:ta: da 8L:togestlón que 

busca el control corporal a (revés de la menie. El entrenamiento para este tipo de 

relajación consta de dos ciclos: 

a) Para enseñar la relajación. 

b) Como método terapéutico. 

Ex1si.en diversos procedimientos de reiajación ¡os cuafes no son 

intercambiables, sino que funcionan de dife:sntes maneras para [as personas. 

Sin embargo, Smith (op. Gir.) ofrece, tal vez, la mejor clasificación de d¡chos 

procedim¡entos ya que logra presentar de forma. muy esquemática los principales 

métodos de relajación. Su clasificación es [a s¡guien1e: 

i) Método de Jacobson (Relajación l71l.:scuta:- profunda) 

e:nbos astados o asc,us:nas corporalss. ~os e~erclcics iniciales ieql...:ls;-en L.;:l 
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un <rebote de relajación> que se detecta fácilmente ~I [2 ater:cién se dirige haCJ2 

dife¡entes estímulos coro la continua repet¡ción del J:lstrcctor. 

2} Estiramie?":Lo yogL.:ico 

Las formas más senciiias dei yoga dan gran ¡mDor\~ancia a es'ilrar varios 

grupos de músculos lenta, suave y mc~erada:mente. ~omparaC:o con la presión, 

ei astiramiento es más enfocado, pasivo y posiblemente receptivo. Smlth (op. c¡t.) 

recatea que uno puede especular que muy pocas actividades en la vida implican 

un estiramiento lento, suave y moderado en oontrasie oon la presión rápida y 
liena de esfuerzo. 

3) Respiración 

El oDjetivo de numerosos ejercidos de respiración es incrementar la 

participación del diafragma y favorecer un patrón de respiración rítmico. A 

menudo, para conseguir este objetivo, se utiHzan los estiramIentos físicos o la: 

imaginerra. Sin embargo, el ejercicio respiratorio Upioo cons¡sle, simplemente, en 

prestar atención al flujo de la respiración. 

1) Enfoque somático: Nivel: 

La: atención se centra en [os signos físicos de relajación manifestados en 

la piel y múscí.1[os esqueléticos. eS muy notorio que en el enfoque somático: nivei 

: se ,equieTe más pasividad, dacio que no conlleva: ningún movimiento ::ísico. 

i~.demés, se enfatiza aú;¡ :Tl6.S e: :-:a-cho de ;lO [n(ei1ia, generar sensaciones 

actrv8:-.1:::mte, sr;1o ceja.:- c;ue pasen palabras ~i p8r:samien~os de fo:-ma pasiva e 

;j';::¡·feren~e. 

ela:-c!c:os de len ya :-,c tier¡sr; como cer.:ro o.e e'tenc¡ón l6 musclilaéura 

;e;a:tiva;-;1ence extemz, y )a piel sino procesos iii.~ernos profUíldos, órganos y 



centros nerviosos, incluyendo el abdomen, el corazón, ;a garganta, le espina 
dOfSal y demás. 

3) ¡mag¡llerfa Temática 

Es 1oia[men(e mefltaL LE persona se centra e~ una fal1t2sía !"e!atrvamente 

poco restringida o en una ensoñac¡ón diurna sobre un tópico o un tema re¡ajante. 

1) Contemplación 

Aquí se le cia a le persona un es(imulo diana (a manera de asociación libre 

de Freud) con el objetivo de generar asociaciones. Empleando la postura de 

<voluntad pasiva> no se kl!enta generar asociaciones denberadamente, aunque 

éste es, sin embargo, el objetivo de! ejercicio. él objetivo es obtener pasivamente 

una apreciació~ más rice y completa del estímulo focal. 

2) Med¡tación oantrada: en un foco 

E rango de estímulos meditativos útiles se extiende más aBá de :a 

restricción calmada en ia atención a. un estímulo verbal simple ya que también se 

l;¡c:uye e[ flujo de res;Jirac¡ón, el mecimiento o una simple imagen v[suaL 

3) Meditación de foco abierto 

Quizá 1a forma de meditación más retadora se !lama Zen o amplitud de 

conscie'1cia. En esie métoao la peisana presta atención, nm8 y deja saíir 

sHenciosamente caGa estf1TiL:lo que lr.lpí8SI0i12 12 consciencia. ~e: ~erson2 

axperimen~a caca: peiísamie;¡to, sentimiento o sers8ció;; s;r. lraca;- de 

comprender;c, PS:;S8j sr: éf, ec;,ario o hacsr algo. 

~2S0 a; ~2y8; q,-,s deS9r:ipeñe: 12 r::úsica sr: ~odo e; proceso de aprer.oei 2. 

aprende:-. :cs:rra (010. d~.) a[¡r;T:a que ct.:anoo aún somos un feto, io primero que 

oesarro;iamos es el oldo; a iz:s doce semanas ya nos mO\Jemos 



espor.tá;¡eamer:te 'ji :1uestros :l8íVios, ;J:.J!mones ~f diafragrr.8. emp!ezan a 

sincronIzarse CO~ ]05 primeros patíOn8S de sonido absorbidos por nues~ro 

sistema nervioso: escüchamos el latido del corazón de mamá, los ;uidos de su 

digestió:1, su respiración, su voz a través del Hquido amnfóiico e incluso 

captamos los sonidos o voces del exterior. La música barroca, como revisamos 

anierjormente, es ideal paró el aprendizaje ya que íos movimleri'~os ¡argos 'y' 

larghettos de ¡os concler'cos poseen un ritmo de cueren1a a sesen~a y seis 

tiempos por m!rluto lo que equivale a los latidos de! corazón cuando estamos 

tranquilos y reposados !barra (0[0. cit.) también afirma que los músicos barrocos 

preferían tonos graves, ~orque la onda que produce el sonido es más !arga, !o 

que provoca que el cerebro alcance ondas bajas, como la alfa (frecuencia de 8 a 

13 ciClOS por segundo medidas con el electroencefalograma), e inmediatamente 

se relaje. Complementariamente Ostrander (op. c¡t.) señala que la mús¡ca no 

puede SLJbstitu¡rse pOi otra ya que !a efección de ésta no t¡ene nada que ver con 

gustos personales. la música barroca no es de fondo ya que produce un estado 

psicofísico concreto de concentración relajada. 

Ostrander (op. dt.) describe el procedimientc para las ses:ones de 

aprendizaje significat11/o y que es e! s!gulente: 

las sesiones de aprendizaje constal1 de dos partes pero antes ele tn¡cier 

es preciso reaiizar ejercieros de relajamiento. Los ejercicios oe relajamiento 

pueden hacerse en 10 minutos. En la primera parte de la sesión se tiene que leer 

en silencio el material mientras una voz 10 recita rítmicamente. Además debe 

procurarse respirar ríitmicamente en el ciclo de 8 compases, es decir, inspirar en 

4 següí1dos, retener también e:: L'~ segundos, exp¡rar y ;18cer i.1r:a pausa e;; 

espaclos de 4 segu~dos cada uno. la segunda parte se debe escuchar e~ 

material pem esta vez con música bar:oC8. Se tiene que respirar a¡ ritmo 

recitado, expirando e rr.splrando en las pausas y retenie"do la respirac:ó¡¡ 

:rltrodLicdéil) tiene qua ser única y excicsivameilta ¡a prescrita :Jara ¡as ses:cnes 

ae Bp:er:dizsJe, es decl:-, aqueila c:ue tiene una ve;ocicao ae ¿~G a 66 tiempos por 

mi:1J[o. =r. eS12 segunda pa:r'(e es :mpor~an[e ser.alzr que :8 grabaciór. as la 

:r¡C;sica jS;la c;ua ser de :80 si~ui9n~e CT1a;-J3:"2: :08 pri:l16iCS 2 mr;:utos C8r. 

rr.ovimie:ltos andente e adagic (para ¡;ltrodt.:cir 8i estaco Ce s:r.croníc: músics­

cuerpo), posterioíl'71:ente 25 minutos de ;novjm¡err~os largo o larghetto (aqu¡ es 



dor.de se :r.cluye el 'Tlateria[ a estudiar) y finalmente 3 minu~os de movimientos 

endente, aflegretlo o allegro para realizar la salida der estado de relajeción A 

continuación se describen lOS tiempos por minuto que poseen ¡os rnovimreníos 

anieriormeníe descritos y que pueden facilitar [as grabaciones de música barroca 

para ¡as ses[ones de aprendizaje significativo: 

Allegro 

Al!egretto 

Andante 

Adagio 

Largheito 

Largo 

de i 20 a 168 unidades 

de 108 a 120 unidades 

de 76 a 108 unidades 

de 66 a 76 unidades 

de 60 a 66 l.m1dades 

de 40 a 60 unidade$ 

Es muy sen::mc :den~lficar los tiempos por minute de un2_ obra ya que cor't 

un melronómo o oon un reloj con segundero se puede oomprobar si 

efectivamente cumple con el ttempo requerido. En caso de que no se cuente con 

lo anterior ~os discos de música barroca tienen señalado los nombres de los 

movimientos. 

Es por {cao ¡o revisedc en el presente capftulo que en la accanc¡e 

cualquier estrategia debe permitir desarroliaf una especie de ~sinaps¡zacióil 

emotivo-racional" para Sllsc[tBr en la me~n¡ca cerebrar un equilibrio dinámico 

entre ¡os dos hem;siedos y Havar a cabo el principio de concordancia fur.cionai 

hem¡s'férica auténtica. La música, desde este enfoque, siempre será e! mejor 

medio para desarrolla, l' acrecentar en forma adecuada este fenómeno cerebral 

(Desp¡~s, op. c¡~.). 

La :nusico"i:era?ia @i coadyuvar en ei desarrol!o hoHstlco del ser humano es 

capaz da, no sólo ayt:ca;- en si pmceso y almacanamiento ae ¡nforr::ación, si;;c 

c:ue ~a,rr:¡te lE:: p:oi;Jr.do COilocimiefTfO de sí :nismo ;'a que a! no tener bar,eras 

i"íslcas es suscaptib!s de negar al estrato más íntimo de! ser r.umeno. En ei 
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~¡ oble~jvo p:-ir.:ordi2i de [a psjco¡o~ía tr2nsperscna; es'(¿ sr. el interés pO" 

el potencia! y tas capacidades humanas que tiener: relación con estados 

esenciales de¡ ser y del experimentar. Las disdpHnas transpersonales no 

exduyan r: invalidar. [o persortai. Más bier., sitúar: los jn~ereses ~ersona!es 

dentro de un contexto ampiio, que reconoce ia importancia de ias experiencias 

personales y transpersona!es. Una interpretación del término tiai1spersoilal es la 

de que lo trascendente es expresado a través de lo personal (\l'.Jalsh, 1993 eil 

P¡ntos, 1996). Compiememariamente Sáncnez (o!J. cil.) mendona qt.,;e naOlar ae 

transpsrsonalidad es referirse El !a irascendancia de las di;nensiones sgoicas 'f 

espado temporales en las que, comúnmente, e1 sujeto transita. Este concepto, 

como su :1ombre le indica, se relaciona con el "¡r más allá de ja persone", de la 

individualidad, lo cual, 2 su vez, Hans que ver con dos C2~egorfas, a saber, una: 

o'1togenética y, sn un grado superior, una cósmica. 

El término 'lrQfispersona; defimiéa una serie de experiencias en donde se 

produce una expanslón de la conciencia más allá de jos terrenos ha~¡tuajes del 

ego (yo) y da las limi!aciones ordinarias del tiempo y el aspacio. :'regtman (1989) 

seRale que desde eS'Le e;-¡,?oque, escucha:- e ge:1era¡ derco ·tipo de sonidos 

organizados, movidos desde ~as raíces de nuestro ser profundo, puede facilitar el 

crecimiento y la toma de contacto con estados diferenles de alención y lucidez 

que trascienden ¡os niveles reconocidos. 

La psicolog;a ~íar:spsrson2l, ~¡amada la cuarta ':uerza oe ia psicoiogfa., 

tie:19 S:JS :xfge::es s:--: ~2 ;JsjG:'!OQ~2 h~:r.2:;jS·~2 12 cea! se dS::8 ~:-¡r.c¡~8.i::ler:te 2 

Ceí: ~. Rogeis y A!Jraha;:: :'Jiaslow qJienes pus;e;-::;r: e:-: prima:- p¡z:JC la v:ca 

S:..;b~3tvB del :;¡olv:d:..:c y se cC\JpaíOn sccra ~oco ce ia 10a6 ds 6.l1(Griea~iZac1é;¡, 

es oee;;" oe ¡as actviciaGas a:1cam¡n6.Gas al CJillp¡j;¡¡:e:1~c de; potencial que caos. 

!lombra lieva e;; sr. Gonzáiaz (~9S5) a'Ríí':1B c:ue 3S ~cgers qU!&f!, baJO le: 

¡¡;f]uallci8 de fj!ósofos y ;080ag090s, ampífa e: ca;n::;o de 12 ps:coiogía :;;..¿:na:-,ist2 

a: de !a ec;.;cació:1. Asimismo -coi'::inJa- o:rece U;";a n;J8Va matcdoic~í2 y técnice:s 



que expanden hOr1zonies de la psicoterapia a la educación, ongin¿l1dose así 

tanto el movimiento da Desarrollo Humano como el Enfoque Centrado en ¡a 

Persona aplicado a la educación. Complementariamente, Rogers (i979) seña fa 

que ha ¡¡egado a la :ondusión de que hay una enseñanza para todas las 

experiencias: lo más imporiente es la calidad de la relación personal ya que la 

calidad del encuentro importa más que la erudición, formación profesional y 

orientación asesora. él humanismo, por io tanto, se enfoca en ei estudio del sf­

mismo y de las características humanas tales como: el autoconocimiento, ¡a 

autodeterminación, la autorrealización, la libertad, las relaciones inlerpersonales, 

los valores y las actitudes que éstos conllevan. 

Pos'lerrormente Mas!ow 'i Rogers agrandan su teoría más allá del 

humanismo al darse cuenta de que el desarrollo del si-mismo no se quedaba en 

la actualización de las potencias y las dimensiones bio-psico-sociales sino que 

lenia un alcance mucho más amplio ya que el ser humano es capaz de 

trascender, es decir, de ir más allá de los condicionamientos y Iimi'(8Ciones de su 

humanidad (González, op. cit.). Es en este punto donde la psicología deja de 

tener una concepción exclusivamente occidental y se enriquece con ideas de! 

Oriente tales como el Sufismo, len, Yoga y oiras disciplinas religiosas. Al 

respecto Wilber (1993 en Sutich y Vaughan, 1994) afirma que últimamente 

Occidente ha presenctado un interés de !os psicólogos, Jos teólogos, los 

cientí'f1cos y los mósofos por una cacUins universal sobre la naturaleza y de la 

realidad que se asienta en a! núcleo mismo de las prk:clpa!es tracHciones 

metafísicas. 

González (op. el!.) menciona Que es a mediados de [os años sesentas 

cuando esta cuarta fuerza de la psicología recibe el nombre de: Psicología 

TranspersonaL Además agrega que la primei8 definición se postu¡a diez años 

después con la Asociación de Psicología Transpersona¡ ¡a cual dice: ~La 

psicoiogí2 ~ranspersona¡ es ei nombre dado a una fuerza que está surgiendo en 

la psicología y en otros campos por obra de un grupo de hombres y mujeres que 

se :;¡teresan en ¡os 'estados últimos'. Se oCJpa de es'tudiaí (em;::fr:~ y 
cientJicamer.te) y de promover ce m2nsrz responsable, !c que $e he ven;do 

llamando la vida espiritl1a1, ¡as necesidades innatas de trascendencia: (me'la­

n8ces:dades) y los valores últimos de la raza humana. Promueve asim::smc la 

conciencia, la comprensión, e¡ éXtasis, ¡a experiencia mística, la actualización de! 



sí, el conocimiento cósmico, ¡a sinergia individual y de la humanidad entera, la 

meditación, los 'fer.ómenos trascendentes y el humorismo cósmico" (Sl!tich, i 968, 

p. 77-78, en Gonzá¡ez, op. C!t., p. 20-21). 

::ZesLJmiendo, :8 psicoiog[a transpersonal se ¡¡¡teresa pOi el estudio da las 

experie;-]cias q;;e \lar; ~ás allá ce~ sf-~is;r¡c y ;:;0: !o tar.to se preocupa po:-- e! 

potencial humano, !a autorrealización y el reconocimiento, comprensión y 
reai¡zación de [os esiados de conciencia no ordinarios, espirií.uales y 

trascendentes para que el individuo acceda integralmente a la realidad última. 

La psicología transpersonai -señaia Gonzá16z (op. cit.)- Insiste en una 

psicoterapia qua atienda e la persot"\8 en todas sus dimenstones a partir del nivel 

de desarrollo de la conciencfa en el que la persona se encuencra en ese 

momento. eS por lo anterior que e[ siguienle apartado estará dedicado a la 

revisió:1 del dasarrollo de :a conciencia tal y como la concibe Ken \N;lbe¡-. 

302 EL DESAPl.ROLlCi CJiE Ulc. CONC!Ei\!C~.~ y LAS 
EXPERIENCIAS TRAIIlSPEii1S0I\lfo.\LES 

Seg~n Wiiber (1994) en ei desarroilo psicoiógico existen dos grandes tipos 

de est:-ucturas u organizacionas 1uJldamenxaies: ¡as estructuras básicas y ¡as 

estr-lc!uras de 'Lransiciór. 

Las estructuras básicas son estructuras que tienaen a perdurar como 

unidades o subunidades relativamente autónomas a lo largo del desarrollo 

subsiguiente. A su vez cada es~¡'"uctura básics posee su propio chakr2. El 

ccncepto chak:-a se ref:ere a los vértices giratorios ce energia que se crean en 

nosotros por la interpenetracfór: entre la conciencia y el cuerpo físico (Judith, 

~ 997). Respecto a lo anÍerlor es importante mencionar qli8 debido a eSÍa 

comb¡r.ación los chak!"2s se co:1V¡erte~ en -:::;er.tros de actividad para recibir, 

c:similar, '!.;-ansmitir y equliibrar las energías vitales. ~s ~mpaname aciarar que 

aunque cada chakn:: recibe J:T[ormación y la orga:1iza en tocio mo:-nento, puedan 

se:ia[arse en dicnc essarraBa '¡ases durante las cuales prestemos arenciór. 

prefere:lte;r,e:lte a: aprsnd:zaje de cjeil.os CO:":l8Iidos. Las 8stfi.1C¿L.TaS b¿s;cas 

(Gran Cadena dei Ser) y sus respeci.lvos chakras son ¡as siguientes Cv\lliber, op. 

c¡t; JuC:¡th, op. crL)' 



~. Sensorio-flsico. El dominio de la materia, la sensación y la percepdón. 

CJ pr[mer chaK:8 (Muradhara, Tierra) se viílc;.;la con el desarrono prenata; y ia 

primars Infanda, durante cuya período la co:lc:encia se centra casi po!"' emero en 

;Z s:,,¡psTvlvenda 'y' el b;enest6.l" ffsico 

2. Fantásmico-emocional. El nlve¡ emocional-sexual y ei nivet fantásmico 

(representación mental que opera sobre la base de imágenes). En el segundo 

chakra (Svadhisthana, Agua) más allá de la mera supervivencia, el infante 

necesita sentirse amado, experimenta ei piacer de vivir y tiene ante sí una gama 

de sensaciones agrada.oies y estimulantes para expiorar. Necesita ei contacte 

protector, pero no invasor, de los progenitores y demás adu!tos que lo cuidan. 

3. Mente representativa. Esta se desarrolla en dos estadios: el de los 

sfmbolos y el de 10s conceptos. La representación simbólica constituye :..:na 

operación cognitiva superior que la representación sobre imágenes. Un concepto 

es t.:n símbolo que :10 sólo representa un objeto o un acto, Sl~O u;¡a dase ca 

objetos o de actos s incluso tareas cognitivas más complejas y sofisticadas. El 

chakra tercero (~v~anipurs, Fuego) tnter'"iei16 cuando e~ r.¡ñc trata da afln-:;a¡ SL; 

autonomía y empieza a desarrollar su voluntad. El niño todavía no puede 

fácilmente asumir e: papel de los demás. 

4. Nlente reg¡afroL A diferenda de la anterior en ésta et infante puede 

comenzar a asumir el ro! de los demás y también es la primera estructura en la 

que puede llevar e cabo operaciones regladas. El chakra cuarto (Anahata, Aire) 

se desarrolla a medida que el n:fto empieza a encontrar su Jugar en relación con 

;a ram:Ha '! sr mL:ndo en gene;-al. Las 2mis~ades 'j los ~t1agos con Ot::J8 niños 

cobran mayor importancia y sus iguales empiezan a ejercer una sutB influencia 

sobre ¡a conformación de su personalidad. 

5. fVlenie reflexivo-formal. Se trata de ;a primera escruciura que no sólo 

puede !Jansa;" sobre e! mundo si¡:o que también puede pensar sobre el 

pensam;ento. Es la primera estructura clarame;¡-ce autOí;-eflex¡va e introspectiva. 

-: 2i':':bién es ~2 pr¡me:-2 eS'~:-,,:c'üJ:-a capaz de llevar a cabo un razor:amiSi"EC 

ílipocé(ico-deol,;ct¡vo o proposicionaL ~n el chakra quinto (Vissudha, Sonido) la 

identidad soclai desarroilada en el peíÍodo anterior se afirma medi2n:e la 



expresión creativa A través de la comunicación el niño somete a verificación su 

concepto del mundo. 

3. Vlsió:l-lóglco. El nivel de visión lógica panOíámicc; aprehende üna red 

masiv61 ae ideas y sus relaciones e interreiaciones mutuas. Esta esi.ructura 

constit:..,¡ye e1 inicio ae la capacidad superior de slntecizar, estabiecer conexiones, 

re1ac:o:1ar verdades, coo!"dmar ~deas e integrar conceptos. le corresponde 

también el chakra qulnto. 

7 Psíquico. Podemos considerar al nivel psíquico como la culminación del 

nivel visión-lógico y oei insight visionario. En este nivel el individuo comienza a 

aprender a operar sobre las capacidades perceptuales y cognitivas de la mente y 
comienza a trascenderlas. En et chaKra sexto (.t\jna, luz) el ¡nfante empieza a 

configurar una imagen interna del mundo y del lugar que él ocupa dentro de éste. 

COmieL1Z8 a distinguir pautas, desarroila tas facultades iniu[t;vas y 
exlrasensonales y percibe con mentalidad abierta lo que le va sucediendo. 

8. Sutil. El nivel suW es el asiento de los arquetipos reales, de las formas 

platónicas, de íos sonidos sLltiles, de las Huminaciones audibles, de ¡os insights y 

de los éxtasis trascendentes. Con el chakra séptimo (Sahasrara, Perlsamiento) 

se accesa en la búsqueda del conocimiento por medio del aprendizaje, el 

entrellamiemo, el raciocinio y ei acopio de ¡n'iormac[ones. Es ~mb¡éi1 par~ 

muchos individuos, la época de exploraciones espirituales. 

9. Causal. El nivel causal es la fuente no manifestada, el sustrato 

l..rascerldente de todas ¡as escructuras inferiores, el Abismo del gnosticismo, si 

Vacío aei rr.ahaya;¡a, ]0 Sin rorr.18 dB1 Vedar.tz. :::ste estadio tamblén es descntG 

cc:-nc el se!f u:liversa! y s~n fOir::a común a ~odos los seres Le cor~esponde 

también el séptimo chakra. 

íe. JHimo. ~a GOn:::iencia oesp¡9r~8 a s:.; mO!"8da ete,r;¡a como EspíritU 

Absoi:..:to :-'aCi2ntc y or:lnjps~etrant9, uro y muchos, único y mdo, :ntagrac;ór: e 

icien,;dad compista. Ei riveí úitimo no es un nivei entre muchos sine la rntsma 

rea¡¡dac, cor;dic¡ón o eS8Í1c:a de todos ,os nive:es 



Por otro lado las estructuras de transición o astadios ae! sí-mismo no 

quedar: inc]uicas y subsumidas como ¡as estructuras básicas sino que tienden a 

ser negadas, disueltas o reemplazadas por el desarro!Jo subsiguiente. Er: esre 

sen¿1do qu¡,an se haUe en un estadio mora! superior no ac(úa simultáneamente 

desde un aS'lad¡o lí1ferior ya que ési:e es reempiazado por 8q;.¡éi. \/\lilber (op. cit) 

llace éilfas;s en una sencilla metáfoí3 para expj~caí esta di1e:-e:-:c:a y qL;e es ¡a 

siguiente: las estructuras básicas Son como los peldaños de la escalera de la 

Gran Cadena de¡ Ser. Eí sí-mismo o sistema ce; sí-mismo, por el contrario, es 

quien asciende esa escalera. 

El sistema del sí-mismo posee las .siguientes características 

fundamentales (Wilber, op. cit): 

1 lo'entificación.:E1 sr-mismo es el locus de identificación, el locus de le 

que ei sr-mismo denomina uyclmi" a d¡feráncia del "no yoho rr:ro". 

2. Organizadón. 21 sr-mismo es ~o que proporciona identidad a la me:1te, 

aigo simUar a lo que el moderno psicoanálisis denomir.a "p;-oceso de 

organización": "E~ si-m1smo ;10 es sólo ;,.¡ns sfntesls de las estrucü.:ras e 

subestructuras psíquicas subyacentes sino un principio organizador 

independiente. 

3. l/oluntad. El sr-mismo es el locus de la dedsión tibre, pere su libertad 

está restringida por Jos límites que impone el nivel de adaptación propio de la 

estructura básica en la que se halle. 

¿i. Defensa. los mecanismos de defer.sa so~ nOr:Tl2teS, 118cese.rios ':! 

cumplen con funciones 8!Oropiadas de fase. pero si son sub o sobreuiHizados 

oueden Eegar a ser mórbidos o patológicos. 

5. ¡lJ¡eteDofismo. Las estructuras báSicas ae cO;lciercie pueden se:­

concebidas coso niveleS ce allmen[o: alimento físico, alimento amocioilai, 

alimento mental y aUmento esp¡¡ituaL Estos niveles de alimento son niveles de 

reiac¡ones obje~21es .:/ s;; ;a fC:-:TIE e:-: !2 C:u8 el sf-:'n:sr:1o :os ~estjon2 consti'tuye 

un fac(or iundamenizí pare e; desarrollo psicopatoióglCO. 



6 Navegación. En un de1eíminado nivel, el sí-mismo se encuentra ante la 

artemat¡va conservación/nagaclÓ:l, mantener/abandonar, etc., y por otra parte se 

ve ante disyuntiva de elegir antm niveles ascender/descender, 

progresc:r/regresar. 

~a música juega un papei muy Jmpori:ante en ei desarroíio de ia conciencia 

ya qL:8 el no tener barreras físicas es capaz de penetrar EJ es~rato más fntimo del 

nivel psicológico y es por tanto un elemento catalizador de ¡os procesos ma11ra[es 

que adiva materia! inconsciente proveniente de diversos niveles profundos de la 

personalidad e informaciones holonómicas que trascienden nuestros sistemas 

lineales de pensamiento. Fregtman (1990) menciona que una mente creadora no 

se compone sólo de experiencias profundas o abundantes, sino también de 

conceptos para poder hablar de las mismas. Al respecto Pintos (op. cit.) agrega 

que se puede defender la idea de que las distintas partes o facultades psíquicas, 

se ven influenciadas, en gran medida, por la visión y los ejercicios propios de la 

psicología transpersonal. Si la música puede ayudar al oyente a explorar y a 

descubrir su yo interior mediante un proceso psicológico profundo, ¡as 

actividades musicales pueden aux¡Har al ejecutante para que adquiera o 

desarrülie el conocimiento de sí mismo; ei conocimiento de íos otros a través de 

varios medios adaptados a su personalidad (Alvin, op. cit.). 

As; como la música es muy tmporisnte para e[ desarro¡¡o de ia conciencia 

también es catalizadora de experiendas íranspersonales. Según Grof (Fregtman, 

1989; Pintos, op. ciL; Wilber, op. cit.} a las experfencias transpersona!es y 
procesos de integración holonómica, es posible clasificar primeramente cuatro 

tipos de experiencias multidimensionales: 

::<ep:ese'l~ar: 9 1 i1¡VS: rr.¿s sL!~erRci2! de las v:v8:1cias. =S125 se 

caracterizar: debIdo a q;,;e pe, 12 eS[1:TIu1aCIÓ?l sensoriál provocada: por e[ sonido, 

sl..;e!an apa:-ecer ir:1ágenes, colores. ~Or;¡¡2S ';' sensac:(mes C::.Je r:o cIsnar 

signiftczción dinámica y por Jo r;!ismo conducen a una mayor autocoMprensión. 

?ueoen ser pautas calidoscópicas ciLlámicas, configuracior:es 01ancálicas, 

decoraciones arabescas taprces orientales, etc. También existen ios fenóme:los 

acústicos y se~saciones táctiies en disUntas partes áal cuerpo. T 'Ocias estas 



experiencias sensoriales parecen r'zpresentar la barrera que uno debe cruzar, 

antes de poder emprender el viaje hacia su prop¡a psique inconsciente. 

éstas expenerodas están originadas en el ámbito de: Inco;¡sc¡ente 

indlviduaL Aquí !o más relevante es todo lo relacionado con hechos y 

circunstancias biográficas sign¡f!catfvas de la vida dei sujeto. Se manifiesta con 

problemas de índole emocional, recuerdos, material reprimido de períodos de 

nuestra vida y conflictos aún sin resolver. Se produce generalmente una 

combinación de fantasía y realtdad y se presentan los conflictos fundamentales 

como regresicSl9s a !a n¡ñez y traumas psicosexua!es. 

Una carac~eríst¡ca propia de esta categoría del inconsciente individual, es 

e~ hecl10 de que los recuerdos importan'tes y demás e[ementos biográficos, 

emergen formando constelaciones dinámicas especificas liamados sisiemes 

COEX. los s¡stemas COEX son ciertos comp¡ejos que se hallan estraUficacos 

evolutivamente en el psiquismo como si se tratara de una cebaBa, es decir, son 

recüerdos de experiencias emocionales y físicas que no se hallan a[macenados 

de manera aislada y fragmentaria, sino que configuran comp¡ejas constelaciones. 

Aquí se centran los problemas del nacimiento biológico, del dolor y 

sufrimiento Í1sico, el envejecimiento, la enfermedad y !a mueríe. Al ser un 

lenguaje primario, directo y no racional, la música es una aave que abre matices 

y vivencias inconscientes relacioriedas con e1 nacimiento. El procese rasulta:lte 

de morir,! ref'1acer se asocia típicamente con la apertura de áreas espirituales 

intrínsecas de ía mente humana, independientes del ambiente racial, c:;itursl y 

educa~¡\!o de! rndiv¡cJc. Las experiencias da la muerte y der :-enaC3;-, oue reflejar 

la dimensión espir¡~ual ~8r¡nata¡ oe la psique, son muy compleJas. Se manifiestan 

en cuaira ~a¡Jtas o conste!acjones Upicas y son las matrices per.natales oásicas 

(MPS). Er proceso perinataf representa ei punto de tntersección entre ei 

transpersonai. 



Las características de las matr¡ces perinataies son las siguientes: 

Primera malriz psrinataf Uv!P8 i) 

Los rasgos e imágenes reflejan la simbiosis natural existente entre la 

madre y el niño. El estado in(rautertno apacible puede relacionarse con 

experiencias que se caracter1zan por la ausencia de fronleras y obstrucciones. 

Segunda matriz )lerina'csl (MPB 2) 

las características propias de esta matriz se conectan con el inicio del 

parto biológico y con su primera etapa clínica. Es e~ momento en el que !a 

tranquilidad originat de !a extstencta intrauterina sufre un transtomo. 

Tercera matriz perinatal (MPB 3) 

Esta matriz incluye elementos de lucha muy fuerte, aspectos 

sadomasoqu¡stas, intensa sxcitaclón saxuaL episodios demonfacos y ei 

encuentro con el fuego. la experiencia que s's tiene aquí se re~aciona. con la 

frontera entre la agoda ';/ el éxtas!s o con ¡a "fusión de ambos. 

Cuarta matriz perinatai (MPB 4) 

El proceso de [UC['8 de¡ nacimiento Hega a su fin. Tiene lugar la propLllsió~ 

por el canal del parto y comienza a respirarse una atmósfera de alivio y de 

relajación. Las experiencias propias de esta ma~riz se relacionan con situaciones 

de ~muerle-renac¡miento". 

~a característica i"":íás rmporlai"ite de 8s::as experienc;2s la const;:uye ía 

ego y las !imitaciones de! tiempo y e: espacIo. En ür. grulJo de exper1encias 

transpsrsonales, se viven episodios ¡dan'df:cados CCti recuerdos ·:e'~ajes y 

smbriónlcos o !nc!uso anleriores a éstos. Otros ejemplos de ex.oeriencias 

lranspersonales las constituyen fenómenos ta\es ceme sensaciones de 



abandono del cuerpo, ~elepatía, precognición, clarividencia, viajes astrales, etc. 

La conciencia individua! parece abarcar ¡a totalidad de la existencia e 

tdenüflca.rse con el ccsmos, con la mente universal e con lo absoluto. 

iExisterl diferentes medios de acceder a las experiencias transpersonales y 
en casi todos ,e~ agente sonoro cumpie un papel muy importante. Fregtman 

(i989) afirme: que: 

a. Ciertos sonidos tienen la facultad de ac!ivar u~ traslado a estados de 

conciencia no habituales. Lo anterior se logra con la desyoificación la cual 

posibilita !raspasar ias barreras perceptivas permitiendo asi una extensión de la 

identiciad. 

b. Este proceso no solamente es provocado por un ensanchamiento de ia 

conciencia y ia percepción, sino en toda una reestructuración de éstas. 

c. El sonido es inherente al ser por lo que es capaz de reflejar distintas 

cualidades y jerarquías noéticas (estudio de la conciencia). 

d. La transpersonalidad que es producto del agente sonoro se basa en un 

paradigma i1oiístico que se fundamenta en: 

El ser humano se conforma por ondas de pulsación rítmica y detenta una 

función de ande distintiva en relación a la totalidad del universo. 

La sintonía o ritme pe;fecto es la acdón equiEbrada entre identidad y 
holonomfa. 

CO:1 ~sfere~cía en lo anteriorl71ente revisado se afirrr.a c;L!8 16: ¡:>sicoterepja 

humano y de expandir la conciencia más aiiá de íos iímites impUcacios por ¡os 

mQaelos occidentales tradicio;¡ales de sek.ld mental. ,A.! :-especto Gonzá¡ez (cp 

::ic.) seña¡a que los métodos y sistemas del enfoque psico-pecagog!co­

i-:ur.1anista-transpersona!, no tienen el carác'~er psicoterapéutico propio de! 



ffiodeio ;¡¡édico que se ancam¡n2 él "curar" o ~sanar" al 9ilfeí:ll0. Por lf2tarse -

prosigue- de un modelo em¡l1entemente edt1cat)vo, basado en uno concepción de 

la naturaleza llumana ;lLimanisla-lianSpersonal, sus prácticas y técnicas se 

abocan a pro;nover y facilitar el desarrollo integrar de! i;rnnilo pote:lc!ai humano. 

Las metas de la psicoterapia transpersona[ son las s¡gUJen~es {Vaughan, 

1879, en Pintes op. clt} 

i} DesarroHar en el paciente la capacidad de asumir rssponsabiHdad 

consigo mismo, con e~ mundo y con ~as relaciones que Hene. 

2) Capacitar s[ pac!ente a ellfrentarse, en forma apropiada, SI las 

necesidades físicas, emociona!es, mentares y esptrituajes. En este tipo de 

terapia, ss considera que íos im~ulsos hacia el crecimiento espiritual son básicos 

para lograr una autorreaHzación plena. Hay que recordar que !a autofrealizadón 

según Rogers (Morris, op. cit.) es el impulso del ser humano a realizar sus 

autocoUlceptos o las ¡mágenes que se ha formado de sf mismo. González Copo 
ciL) afirma que la autorreaHzación implica un proceso continuo y constante de 

actuafizadón de¡ potencia! humano que reside en cada una ele [as d~mens¡ones 

que conforman la naturaleza humana. 

En la psicoterapia transpersonal hay que diferenciar entre el "contenido", 

que es la experiencia personal y que va a ser la base para la capacitación del 

paciente para que éste aproveche sus recursos internos y permitir así que tenga 

lugar ei procsso de curación y el "contexto" que es el marco dentro del cual se va 

a UevS:T te psicoterapia. A¡ respecLo Sutich y \/aughar: (op. clc.) sañaian que ¡as 

diferen~es psicoíerapias re,¡lejar. el conjunto de creencias subyacentes sobre la 

naüJra¡eze humana, creencias que determi:1an la elección de Jos objetivos y de 

las téc~icas terapéuticas. Aquí cabe hacer ei comentario que es por lo anterior 

q~e m..;cr:cs te;-apa:J~a.s '~;-a;¡s~e;-so;-¡2ias C071S,Gerar: q;.¡e no existe iJna aStratag:a 

o tácr¡ics; terapéutica concreta que pueda resoíver todos ¡os problemas 

psicológicos que pueda;; presentarsa en cua¡qu;er dvet. Ken vV:lber (op. Clt.) 

nace énfasis 6:l el hecr:o ce que los (srapeutas transpersona!es se sometan a 

Ui'ia PsicoLsra;J¡a de criente.dón trar.spersona[ y se ha:!:en corr.piOmetidos 81'1 

alguna discip;ina transperso:lal a. largo plazo, co;no el 1'oge.: o ia :neoltación. 



Er: el ár;¡bito de la ;Jsioologfa t,anspersonat aún quedar: :nL:chas p:egunt2s 

por ccntestar pero éstas en ¡ugar de ser obsiácufos óeben ser puntos de partida 

para. ¡~'westtg2ciones que enriquezcar. esta cuarL8 fuerza de 18 psicolog¡a Por 

Otro fa:do es ¡mpori:ante recalcar la importancia del concepto de! ser humano que 

guarda la psicología transpersonal ya que es claro que no lo '¡ragmenta sino que 

;0 c;escr[be como un ser integra¡ facuHado para desarroHar moo su potencia¡ a 

través del a:moc[m¡en~o ¡r.terno, de ia meditac¡ón, de la autorrea(ización y que por 

¡c 'i:Gm~o !a armonía alcanzada es susceptible de reflejarse en !a infinidad de! 

cosmos. 



La música, como se ha revisado, a [o ¡argo de esta investigación, ha 

jugado ,m papel muy impor¡ante en el desarrollo del ser humano ya que al entrar 

en contacto con éste es capaz de producir efectos que no consigue ningún otro 

arte y es precisamente por esto que la musicoíerapia más que una disciplina 

terapéutica bien podría ser considerada todo un arte de! conoc¡miento para ei 

desarrolto potencial de todos ¡os seres humanos. A partir de ia década de jos 

años sesentas comienza a tener un mayor auge el empleo de la música con fines 

terapéuticos realizándose estudios en diversas instituciones y universidades 

sobre la influencia ñsiológica y psicológica de la música en el ser humano. Es 

desde este momento cuando ¡os .estudios se encaminan a determinar la retación 

entre ia música )f el aprendizaje surgiendo así los primaras estudios sobre 

superaprendizaje. El superaprendizaje tiene sus orfgenes en 8u!garia donde se 

óe!ec(81 la importancia de los factores fisiológicos y psicológicos los cuales 

convergen para incidir en el desarrollo de funciones psíquicas superiores. Es por 

lo anterior que una vez que se ha expuesto ¡a reiadón que guarda si ser humano 

con e! fe;¡ómenc sonoro se tiene que reaHzar a! siguiente paso que es la 

aplicación de tocos Jos conceptos revisados. 

Pa!"t~c¡pa~';es: 18 personas (13 mujeres ~I 5 hombres) cuyes edades 

'fiüctüaban en'i.:-e los í 8 Y ;os ~·5 años. los ¡Jar'ddpantes tenían difere::tes 

acéivic2ces ~ro1esionaies (médiCOS, er:rer:7Jsras, r::¡JSICOS, pSiCÓ¡O~os, 

diseñadores grá'ÍlCOS, edJcadores, ;ngen¡e~os y físicos) y de nive: 

soclo8conómico maclo. 



S[~~acjó~ e~[Ceí"¡mentaJ Se trabajó e;1 un salón de la Ur;idad de 

Seminarios de ta Escuela Nadonat de Esiudios Profesionales ]ztacala UNAM. 

Dicho salón preser.ta [as características siguientes: Aproximadamente 35 m2, 

alfombrado '1 ventHación e Huminación adecuada. 

l¡¡s~r~i'I'le~"O$: Cuestionanos de expectativas para cada uno de los 

participantes (anexos 1 y 2), fichas musicoterapéuticas (anexos 3 y 4), leciuras 

para la sesión 6 (anexo 5), discos compactos con música diversa, equipo de 

sonido, cassettes, proyector de diapositivas y proyector de acetatos. 

!P~ocsa1ñm~er&c: Se realizó un curso-taller eon una duración tata! de 28 

horas repartidas en 7 sesiones de 4 horas cada una. las dos primeras horas de 

cada sesión se dedicaron a revisar y discutir el material teórice motivando al 

grupo a que participara generándose una retroalimentación. En las últimas dos 

horas se lIelló a cabo la parte vivencial logrando con ello que los participantes 

conocieran y experimentaran los efectos de la musicoterapia reafirmando así el 

conocimiei1tc adquirido en ~a parte teór¡ca. En la sesión n. 1 se aplicó, a cada 

uno de los participantes, el Cuestionario de expectativas 1 (anexo 1) y ceneeer 

así su acercamientto E. la música, a las lécnicas de reiajación, a la musicoterapia, 

al superaprendizaje y a la psicelogía transpersonei. En las ses;ones 2 y 3 se 

revisaron ;08 aspectos relacionados con las técn¡cas de relajación. En la sesión 4 

los participantes respondieron la Escala de Evaluación de los Efectos de la 

fJ]:Jsice ~ ¿Cómo te ·s;en'~esT (ar:6xo 3) (Doménecn, Slaseo, López, en Sánchez, 

op. cit.) para conocer su estado anímico y posteriormente escucllar el Allegretto 

Grazioso dei Rondo en D, KV 382 de W. A. Mozart corroborando as; el cambio 

que le r:-:L:sica produjo ,sr: el!os y es en este r::omentc CU8ildo los parí:!clpantes 

vue1ve¡-; e contastar la m[sma escala. En esta misma sesión al grupo se le apiicó 

:a =scala Ca:8c(s,ioíóg,:cs ~Ú!1S¡C2j ~ ¿Cómo es la tnús¡ca?" (ar.axo 4) {Dcr.;énsGr:, 

8rasee, ;"ópez, en Sáncl1ez op. cIL) a¡ :1lomenxo ae estar escuchancio sí '(eme 

lJ¡fjr:gs del áíbu;T; Tsnku del c017lpOSitOf japonés K¡taro. En ia sesión n. 5 se 

co:1tjnuó trabajando los aspectos relaCIonados con :a musicoterapia. En la sesión 



n 6 los participantes conocieron le: técnica del superaprendizaje y se utilizó como 

lectura de ayuda e¡ anexo 5. Al concluir ia sesión 7 se tes indicó a los 

participantes que contestaran el C~est¡onario de Expectativas n. 2 {anexo 2) para 

conocer su experiencia dentro de este taller. 

El participante obtendrá los conocimientos y conoeptos básicos sobre 

técnicas de musicoterap¡a y superaprendizaje esperando con ello que enc:..¡entre 

nuevas a!temativas para su desarroiio personai y profesional. 

Los temas desarrollados en el taller fueron ios siguienies: 

Sesión 1. 

Objetivo: ci par(¡cipante conocerá !os orfgenes de la música y su relación 

en los procesos de desarrollo del ser humano. Asimismo identi'flcará los 

diferentes mov¡m~entos musicales a io largo de fa historie. 

Tema i. Conce[O~o c1e música. 

a. O,fgen6s de ~a música 

j. clemerrios de la música 

c. Rel2ción con e: ser human:; 

a. CaracteíÍsticas 

b. Principales exponentes 

e Re!adón COl"': 8; ser humano y su contextc 



1ema 3. r,{¡Ús[ca Ne::Jlc!ásica: 

8. Características 

b. Principales exponentes 

c. Relación con ei ser humano y su contexto 

Tema 41. Mús~ca P¿omérr"'J~jca 

a. Características 

b. Principales exponentes 

c. Relación con el ser humane y su contexto 

Al inicio de la sesión ai pariicipanie se le entregó el primer cuestionario de 

expectativas (an8xo 1) para que lo conteslara. Posteriormente, después de la 

parte teórica, el ejercicio desarronado en esta sesión !levó pOi título uGracias a mi 

cuerpo" el CIJa! consiste en fo siguiente: primeramente al grupo se !e induce a una 

retajaciór. para ¡posteriormente pecHnes que visuaHcen cada parte de su cuerpo 

logrando establecer una comunicación muy estrecha entre el agente sonoro y su 

cuerpo. 

UNIIlJAIJ J!, TÉCNICAS DE RELAJACiÓN 

Sesiones 2 • 3 

Obje',¡vo: E¡ p~r(¡ci~ante idenlifica.ü¿ las d['ier8ilc¡2s existentes entre les 

lécnices de relajación. 

a. Conce;?'Lo 

b. Historia 

c. Exp0?161ltes 



Jema 2. Di~eraú1tes ~éc[1:cas de ue¡aladó~ 

a Métodos físicos 

i. Re¡ajación muscular profunda. 

ir =stlramleilto yoguico 

b. Ejerdcios mentales no restrictivos 

L En~~oque somático: niveí J. 

il. Enfoque somático: nivel 11. 

¡ji. Imag¡ne:fa T emáttca. 

c. Ejercicios mentaies restrictivos 

i. Contemplación. 

ii. Meditación centrada en un ioco. 

iii. Meditación de ioco abierto. 

El ejercicio de la sesión 2 involucró los aspectos de íos Métodos físicos y 

de los Ejercicios Mentales no Restrictivos mientras que en el ejercfcio de !a 

sesión 3 se desarroHaron los conceptos de los Ejercicios Mentales Res1rictivos. 

Es importante señalar que en la sesión 2 no hubo música para reíajarse y en la 

sesión 3 si se utilizó al agente sonoro lo anterior con la tinaHdad de que los 

participantes !ograran distinguir si la música tes facilita el proceso de relajación o 

s¡ se [os oostacuHz8. 

Sesiones ¡" - s. 

terapéuticos. 



a. Efectos fisiológicos 

b. Efacxos psicológicos 

Tema.: 2. Anlecet5Gfilies Die [a ~~~iJs¡co~eTa¡p~Zl 

8.. Hisíor¡a de la Musicoterapie 

b. Principales exponentes 

8. La musicoterapia como disciplina multíd¡scip!¡naria 

b. la música y e! cerebro 

c. La música y los diferentes órganos del cuerpo 

E! eJerciclo ccrrespcndie;¡'~e a la unidad ~j¡ Muslccterap:a fue e~ siguiente: 

.AJ inictar !a ses!ón los pzrticipantes respondieron ~a Escala de Evaluación 

de los Efedos de la Música" ¿Cómo te sientes?" (anexo 3) (Doménech, Blasco, 

López, en Sánchez, op. cit.) para conocer Sil estado anímico y posxeriormente 

escuchar ei Aiiegretio Grazioso del Rondo en D, KV 382 de W. A. Mazarí y 

corrobora!" e¡ cambio que la música produjo en alias (es e~ este momento cuando 

los par¿icipantes vuelven a contestar le misma escaia). PoS'(eriorme:1'ce al grupo 

se ~e pidi6 que cor.testa.a fa Escala Carecteriológica M~sica~ u ¿CÓi.lO es !a 

músiC2?" (anexo 4) (Doménech, 3laseo, ~ópez, en Sáncllez op. ciL} al momento 

de estar escuc;¡anao el tema iflings del álbum T-enku del composlto:- laporés 

K¡ts¡c. ?or últ¡mo a ~os par'dc~pantes se les ¡nciió a desarrotlar SJ comunicaciór. 

no verba! para que reconocieran la !mportar.cia de la expresión corporal y su 

utilización en la musrcoterap¡s, después experimenta;on 12 vlsliaiizaciór ca su 

vida. e ¡dentificaiCil er papel Que ha jugado el agente sonoro en elfa por lo cual 

fue necesario tiabajar aspectos de su infancia y adolescencia hasta llegar al 

ti, 



mome::1to actual El ejercicio de la sesión'; se desarroHo en equipos de más de 4 

persor:as mientras que ei ejercicio de la sesión 5 Tue por parejas. 

UNiDAD I\J. SUPERAPRENDIZAJE 

Sesiór> 6. 

Objetivo: El participante ~dentifrcar¿ la. diferencia entre aprendizaje y 

superaprendizaje. Asimismo conocerá ¡as diferentes modalidades y aplicaciones 

del superaprendizaje. 

Tema 1. Ant~eedentes oJe~ $QJP~~¡O[,,~íGd~22lje 

G. Historia 

D. Principales exponentes 

Tema 2. Aplicaciones 

8. Técnica del superaprendizaje 

b. la imporlanci81 de la música 

EjercBclc. 

:.Jnz vez que se exp[icó él ¡os participantes [a técnica del superaprendizaje 

se reailzó el ejercicio correspondiente (ver cap. 2). En el ejercicio de esta unidad 

se ulilizó el anexo 5 el cual los parlicipantes leyeron en silencio. Al final de la 

ses[ón se intercambiaron opiniones respeclo él le lectura. 

:JN1DAD v. ,,¡:OSICA TRANSPERSONAl 

Sesión 7. 

Objetivo: El perjcip2:1ta experirr.er:ta:-á íos efectos ce ia música 

transpersonal. 



"íem~ "Uo COr1ce[Oilo die [OS1COUO>Ql~E ~~TJS:O~1?'$CJ["Ja: 

a. Antecedentes 

b. Exponentes 

"Tem~ 2. COU1ce~'G:o de [al Músñcs il&';Hi1ls[OJersoUil¡:~ 

al. His~oris 

b. Exponentes 

c. Ap!icaciones 

El ejercIcIo oorrespondienle a la úllima unidad fue de las siguientes 

características: Primeramenle a los p61rticip61nies se les indujo at una relajación en 

la cual se les pidió que "se pusieran vacíos" y que no juzgaran él la música, es 

decir, que no antepusieran el aspecto estético de ella sino que, por el contrario, 

l@ música fusra ~z. guía. A continuadón se ~es dsjó que escucharan una 

grabación en la cual se incluían cantos gregorianos, músiCG: de J. S. 1lach y de 

Vv. A. Mozart, música New Age e instrumental. En ~a. parte fina! del ejercicio se 

les pidió que compartieran con el grupc la experiencia de esta sesión. Al finalizar 

la sesión los participantes conteslaron ei segundo cuestionario de expectativas 

(anexo 2). 



~a obtención de ¡os resultados muestran aspectos mt.:y jmporlantes de la 

relación que guarda el ser humano con la música. Por un lado el análisis 

cuantitativo den:u8stre: algt.:nos camb:os slg:1[flcaxivos q~e sor er resultado de los 

erectos Ílsiológicos y psicológicos que produce la audición musical. Po~ otro lado 

también hay que resaltar el análisis cuatitativo ya que se mencionan algunos ce 
lOS comentarios que los participantes al taller vertieron al finaliza¡ cada una de 

¡as sesiones y sobre todo en e¡ cuestionario de expectat¡vas de conc!usión de: 

taller (anexo 2). 

~! cuestionarlo de expedat¡vas ~ (anexo 1} muestra que e! grupo cen 81 

cual se trabajó no había tenido una relaCIón muy estrecha con 18 música ya que, 

por ejem::>[o, en le pregunta n. 3 sóio el 26% de los asistentes conocían [a músrca 

barroca y por oiro lado sólo ei 30% habla escuchado la música New Age 

(pregunta 5). Para la pregunta n. 4 ei 100% del grupü desconocía la mús¡ca 

transpersonaL En ~a pregunta n. 7 sólo e~ 20% conocía alguna iécn[ca de 

relajadón aunque manifestó que no necesariamente las había practicado. Es 

importante recatear que en cuanto a las técnicas de musícoterapia y 

superaprendizaje solamente [as conocían el 17% y 13% de! grupo 

respec;ivamente. Por último hay que mencionar que respecto 8 la pregunta n. 9 

el 6% ~e dió a St..: memoria una püntuación de 6, er 22% la cali'flcó con un 7, el 

5í% con un 8 y finalmente el 20% se pronunció ?or un 9. 

:=n ¡as cactas n. -; y n. 2, ¿Cómo ;~S s;en~es? (antes y después cíe la 

C8'i:ego:fas: 

Sor: \i8r!2S ic:s categorías C;'J8 )j1uestn~n :"il C8r:1bic s;gnificativo en sus 

resuitados como J'a de Aclivo-Pasivo ya qL.!e Sil lS tabla n. 1 ¡os ;')orcen~aJes son 

cistr~bU!dos de la siguiente ::lanera: .Activo: 55%, i\jeutral: 22% y Pasivo 22% 



mjer.~ras que en la labja. ~. 2 !a olstribuye así: Activo: 77%, Neutral 5% y P2sivo 

16% Jo que demuestra una clara inclinación l1aC18 la categoría de active y una 

dismi;1ución de la r.eutraHdad de los part¡clpa;-ües. Otra categoría que también es 

impor(ante seña:ar SL: cambie as la de Afoliunado-Desafortu~ado ta cua! ar:tes 

de la audición se presentó as[: Afortunado· 72%, Neütí8~: ~ 6 Y Desafortunado· 

1 i% Y en la tabla n. 2 se distribuyó de la siguiente mar.era: Afortunado: 94%, 

~'\le!Jira~: 5% ':! Desafortunado: 0%. Aquí resulta importante destacar el cambio de 

la calegoría Desafortunado '18 que bajo hasta llegar a cero de porcentaje. 

Ccntinua~do, la categoria Alegre-T r:ste tuvo ¡os siguientes cambios: ,Cldegre: 

55%, Neutral: 22% y Trisle: 22% mientras que ¡os porcentajes obtenidos en ia 

iabia n. 2 se distribuyeron as!: A!egre: 77%, Neutra!: 0% ~f Triste: 22%. Cabe 

destacar que los casos en que la neutralidad cambia también se aprecia el 

impacto de: sonido. Otco ejemplo de ·10 anterior es la categoría Cómodo­

tncómodo ya Que el in!cio fue así: Cómodo: 72%, Neutral: 1 ~% e ¡ncómodo 16% 

y los resunados que se obs81'\fan en !a 1abía rt. 2 son: Cómodo: 94%, Neulra¡: 0% 

e lncómodo 5%. El rubro Enamorado-Desenamorado tambi¿n tuvo cambios 

importantes como lo muestran la comparación de sus resu!1ados de ia tabla n. i: 

enamorado: 66%, Neutral j 1 % Y Desenamorado: 22%; con los de la tabla n. 2: 

Enamorado: 88%, Neutral i 'í % Y Desenamoracio: 0%. Una de ¡as ca'legadas que 

tuvo UT: car;¡bic muy s¡gn¡:¡cativo después de! tema mt.:sica[ fue !e de 

Esperanzado-Desesperanzado ya que en la tabla n. i tuvo: Esperanzado: 66%, 

Neutral: 16% y Desesperanzado: 16% mientras que e~ la tabla 2 fue de: 

Esperanzado: 94%, ~eutral: 5% 'i Desesperanzado: 0%. ~a CE.;legorls Ser:s[ble­

lr;sensib!e también tuvo cambios significativos ya que en la primera tabia se 

oossrvar; los siguientes porcen~ajes: Sensibie: 72%, Neutral: i 1 % e lnsensib!e: 

~S% rr:lan'lfas que au ¡a segü::da ~2b12 53 obserVE;:: 18s po:-cer;~8jas as:: Sensible: 

9~.%, Neutral: 5% e insensible: 0%. Otra categorfa que ~ambién tuvo un Gar:lbic 

~\Jy S:f;ll¡ficativo ;ue ;8 oe ~;lsp¡raco-Sin ¡nspirz:ciór; ¡a cual en :a ':aola ti. ~ "tuvo: 

Jllspjrado: 44%, NeLHra~: 27% 'y' Sin inspiración: 27% y lOS resuiiados que se 

apred8il en ;a (aola n. 2 son: inspirado: 83%, Neutra~: 5% y S¡r, ;nspiracjó:í: --¡ ~ %. 

Jna catego:--ía :-nás qJe ~ambién cambió fue la de Relajado-Tenso ya que en i2 



:abla n. ~ SL:S p:Jrce;¡~ales ~ueroi1 10s siguie:¡tes: Re1ajado: 27%, Neu·~'2i: ~6% y 

[9r.SO: 55% mientras que en la tabla 1":. 2 se aprecian los siguientes ;-es;Jltados: 

Relajado: 88%, Neutra! 0% y Tenso: 11%. Sin embargo, !a categoría que 

presentó e[ cambio más significativo fue la de Libre-Atado ya que en la primen;: 

tabla tuvo los poreen/iajes siguientes: libre: 72%, Neutra!: 11% 11 Atado16% 

mientras que en ]a segunda tabla la categoría Libre se quedó con er iOO%. 

También Se observa en ambas tablas qUe dos categorías no presentaron 

el más mínimo cambio como son ¡os rubros siguientes: Abierto-Reservado que 

en la pr~mera y segunda tabla tuvo los mismos porcentajes: Abieno: 6';%, 

Neukal: 22% y Reservado: 16%. Finalmente la categorfa Masculino-Femenino 

lUVO: Masculino: 27%, Neutra!: 0% y Femenino: 72%. 

En !o que respecta a ¡a tabla rI. 3 ¿Cómo es la música? cabe seña[ar que 

[as ca:tegorías de más a(ic porcentaje fueron las siguientes: Rftmica, 100%; 

Trascendente, 88%; Ágil, Agradabie, Armoniosa, Buena, Coherente, Ciara, 

Dinámica, Fue¡ie, Ordenada, Original y Profunda, todas eBas, con 83%. En 

contmste, [as categoífas más bajas fueron: Pesada, Desagradabre, 

Oisarmoniosa, Fea, Mala, ¡ncoherente, ¡nmóvi¡, DébH, Aburrida, Trivia!, 

Femenina, Superlic¡a¡ y Vulgar con sólo el 5% mientras que cuatro categorías: 

Humi!da, Desordenada, ft,rrftmica e lntrascedente, registraron 0%. 

En e¡ anáHs:s cualilativo del anexo ~ se observa muy claramente e; deseo 

de acercamiento a las posloilidades de desarrolio profesional que puede Ofrecer 

ia música tal Ij como se aprecia en algunos comentarios de Jos asistentes 

poder aplicar io que aprenda (tipos de música y para qué puedo sp¡¡carlos) a mi 

profesión y, por qué no, en ra vida diaria~; también ¡os particrpantes al taller 

rr¡anjfes'teror; su anhelo de cr8cimier~c personal a través de! ?lacer qua ofrece el 

escuchar ;-núsica ~la situación emocionar por la que estoy ai:-avesando. Deseabe: 

una for:na de ocupa; m! tiempo en algo que me ayudara a crecer más come 



persor:a", "Quier:::: con.OCS:":7le ;n¿s 2 rr:f misma. y aparte se que me \12 8. servi:-

para mi carre;-a", "Aprer.der a escuchar [8: r.lúsica para: poder obtener diferentes 

benefidos ne ésta". 

:::n ~a ¡Jrior:e,s ses;ón los aslstentes al t2!lef ma;;~fes~a;-c;l sen/:irS8 

emocionados por 86 nuevo acercamiento que [labran tenido con su cuerpo y 

como la música ayudaba en este conocimiento y reconocimiento corporal. 

Además expresaron que "es bueno que se de fa teoría y ¡a práctica. al mismo 

tiempo, ya que una experiencia de grupo nos \/8 reiroalimen\ando para mejorar" y 

es precisamente por [o anterior que tos conocimientos pueden quedar mejor 

aprendidos y aprenend¡dos. Algunos asistentes les fue difíci! retajars·e ya que 

"duran~e el ejercicio me sentf muy angustiada y con mucho m~edo" lo que puede 

desembocar en sentir tenso su cuerpo al final del ejercicio. En ia segunda sesión 

a~gllr.os de los participantes manifestaron que "esta vez la relajación, siento que 

la logre completamente, aunque al principio est2ba un poco 'desencanchada' y 

por un mOJ:lento sentf que no respiraba~ ío que se observa muy daramente a[ 

TIna~ de cada sesión ya que puede percibirse en ¡os participantes una iotal 

pasividad. Cebido a que en esta sesión se trabajó sin el agente sonoro a!gunos 

expresaron que 'me cos·¡ó algo de trabajo relajarme, logré relajarme pero no 

tanto como en la sestón pasada, me gusta mucho más con música" y hay 

quienes, debido a esto, se sienten cansados al final del ejercicio. En la sesión n. 

3 se trabajó nuevamente con el agente sonoro para la relajación [agrando con 

eHo que [os part¡cipaníes sint¡era~ s¡ existe a!gún cambio que pueda., atribuirle 8 

¡a misma. ~os asis(enÍes dijeíOi1 que ~iea¡mente me nace ~a!ta ia música [Oar8. 

~ograr relajame" e inclusive a[guilos man¡festaron que U en e~ (¡¡timo eje;cic;o 

espa¡óa"'. ?cr otro lado, es impOr(2nte menclonar que a aigunos participantes U en 

esta sasión me costó mücho t;-abajo concentrarme en lo que estaba liaciendo y 

'(a! vez :Jo:- eso. me gustó un poco menos c,Je [as o';'ras OOS sesiones" y esto (¡ae 

(A)mo consecuencias el que se sientan nerviosos durante y a1 final de! ejercicio 

~!lO sé que decir, estoy confundida, angustiada y me siemo Mal porque no sé si 



fUl yo la que me quedé dormida" En la sesión n. 4 S8 trabajó en equipos de 4, Ó 5 

personas ;0 que motivó que ¡os pari:ic~pantes expresaran que U a! f¡na]¡zar el 

ejercfcio sen~f como si ya hubiera convivido mucho con enos, en especia! con ¡os 

que esta bar. a mi lado yeso me gustó mucho porque no me imaginé que también 

se pudiera empezar a conocer 8 una persona de esa forma". En esta sesión !os 

participantes comienzan a sentir con mayor fuerza fos efectos que fa música 

puede ejercer sobre ellos ~considero que este taner me está aport8ndo 

demasiadas ventajas hacia mi, física e interiormente". Por airo lado también 

expresaron la importancia de acercarse a las personas y sobre todo conocerse 

interiormente "!a sesión fue muy benita, las sensadenes que se pueden 

exper¡men~ar, personalmente me han ayudado mucho. He logrado sacar un poco 

más de lo mucho que tengo adentro". la sesión n. 5 se caracterizó por el clfmax 

de la aescarga emocional ya que el trabajo de la comunicac¡ón no verbai dejó en 

los asistentes profundas huellas y abrió nuevas formas y canales de expresión 

humana y es precisamente por esto que ~para mi la ses¡ón fue muy dura, cuando 

recuerdo la e\apa de la adolescencia, siempre la siento como un tiempo triste y 

desasosiego, ta! vez por todos los problemas que tuve". ?ara otros asrstentes al 

taHer fue momento de reflexionar sobre las posibrlidades humanas de crecimiento 

espir¡tual ya que ~s: [a famHia se acercara de ~2 rr:anera e~ que hoy, dos seres 

humanos desconocidos, el uno del otro, lo hicieron, la sociedad, mejor dicho, la 

[1uman¡dad entera avanzarfa hada tas virtudes humanas" y más aún U¡1oy tengo 

muchas ganas de dar las gracias porque he ienido la sensación más hermosa 

que es ir;: de peder es~ar ;:en ~os demás; eX¡J;'"8sanes, sir: palabras qu:zás, [o 

maraVmOSQ que es el estar con otro ser h~mano". En \a sesión seis se trabajó io 

re¡acionado al Superaprendizaje y [os paliicipantes lograron establecer la re[aciórl 

tar; estreci12 ~Lle guerda le múslC8 con ¡os procesos de aprendizaje y aunque 

~siento que para comprende:- mejor el te:r.a de hoy faltaría hacer más ejercicios" 

se abo:-daro0 los consepLos princi::n;!ss ya que "¡a sestó;: más ¡~·¡a;-esan'.:e, a :-r;¡ 

pa,eca;"", qLla ha ex;:;er:mentado es ésta, r¡;e pa¡-eció müy comp)el8, taillO SOl la 

teoría c:)mo 8:-: e: e;8rcic~oN. Al ·flnal oe la sesió:l :os asistentes experii71ent2ro~ la 

importancia de la. música en el ámbito del aprendizaje ya que "pude 



concer.trarme desde un principio. Reguiarmente me regreso varias veces para 

comprender ra iectura y ahora fue diferente" y complementariamente Usentl que 

¡er poco ¡:Jero en reaíidad ¡si mucho". La última sesión se caracterizó por ei apoyo 

¡r.cond¡cional expresado por ¡os participantes hada ¡os demás y por la emoción 

de saber que la música es una función nalural de! hombre "creo que [a 

rnspkación no es posible expresarla con mi repertorio de vocabulario". La 

solidar¡dad expresada para consigo mismos por parle de [os asistentes fue muy 

profunda "en este la[ler aprendí a conocerme" y más aún "mis logros aquí fueron 

muchos, me siento satis/echa, porque no puse barreras para conocerme más" 

también se manifestó la unión con el resto del grupo ya que "éste fue muy 

especial, me da mucho gusto haber estado aquí, creo que es una 'suerie' poder 

companir con todos mucho de lo que somos". Lo anterior también los 

participantes lo expresaron en el anexo 2 uma mostró [este taller] como ver y salir 

ade¡an"le asf como el afrontar ¡as buenas y malas situaciones que he tenido en mi 

vida" ¡os comentarios vertidos en este cuestionario muestran que el acercamiento 

a ¡a música. y más especiffcamente al desarro[lo humano son esenciales para el 

crecim~en"(o personai io que desemboca en un mejor manejo de las situaciones 

de conilicio Ueste taHer me agradó much[simo porque me siento ahora muy 

tranquila conmigo misma". 



En la tabla í ¿CÓMO TE SiENTES? se muestran los porcentajes de los 

estados de ánimo de ¡os participantes entes de ia escucha del lema musicaL 

CATEGORlj·\ lDORCENT AJE C,l, TEGOR[A: 

< = > 

Abierto 61 22 16 Reservado 

Acompañado 72 1 i 16 Solo 

ActiVO 55 22 22 PasIvo 

D6splerto 66 11 22 AdoiiTiecido 

Afortunado 72 16 " Desafortunado 

Aiegre 55 22 22 Trisie 

Animado 61 22 16 Desanimado 

Dependiente 16 16 66 Independiente 

Bueno 50 27 22 Malo 

Cómodo 72 11 16 Incómodo 

Divertido 72 5 22 Aburrido 

Dommante 39 44 18 Sumiso 

Emprendedor 61 22 16 Cohibido 

Enamorado 66 11 22 Desenamorado 

Esperanzado 66 16 16 Desesperanzaóo 

Estable 50 22 27 JnestabJe 

Eufórico 33 33 33 Melancólico 

cvaaido 5 22 72 Preocupado 

Ex1rovertido 44 39 16 Introvertido 

Feliz 72 11 16 Triste 

rl:eíte 66 11 22 Dé;,:¡ 

Inspirado 44 27 27 Sin inspiración 

Ubre 72 i 1 16 Atado 

Mascul;r.o 27 O 72 Femenino 

Paz {er:) 83 O 16 Guerra (en) 

Próxlmo 6; 16 22 Distante 

:=tet8.Jacio 27 16 55 Tenso 

Respo;¡sab[e 56 15 -:6 l;-,esponsabie 

Sensible 72 1 ~ 16 lnsenslDle 

Verdzdero 77 5 16 Falso 



En la tabla 2 ¿CÓMO TE S[ENTES? se muestra;; los porcentajes ce los 

estados de áillmo de 10s partlcioantes después de ¡a escucna de! tema music2L 

GATEGO~L~ ?~~CENT~,J:c CATEGOR[A 

< = > 

Abierto 61 22 16 Reservado 

Acompañado 66 5 27 Solo 

Activo 77 5 16 Pasivo 

Despierto 72 5 22 Adormecido 

Afortunado 94 5 O Desafortunado 

Alegre 77 O 22 Triste 

Animado 77 22 O Desanimado 

Dependiente 16 22 61 Independiente 

Bueno 6S 33 O Malo 

Cómodo 94 O 5 incómodo 

DIVertido 83 11 5 Aburrido 

Dominan(e 50 33 16 Sumiso 

Emprendedor 77 11 11 Cohibido 

Enamorado 88 11 O Desenarr.orado 

:Esperanzado 94 5 O Desesperanzado 

Estable 61 27 11 Inestable 

Eufórico 50 22 27 Melancólico 

Evadido 33 27 39 Preocupado 

Extrovertido 44 50 5 Introvertido 

Feliz 94 5 O Infeliz 

F:,..:e!"¡e 77 22 O Déb:i 

lns::Jlrado 83 5 11 Sin inspiración 

Libre 100 O O Atado 

Masculino 27 O 72 Fememno 

Paz (9:-:) 83 1~ O Guerr2 (9:;) 

Próximc 77 16 5 Distante 

RelajsC:c S8 e ' ' Tenso 

Resp~nsabie 83 ~ 1 5 !rrsspo?lsabie 

Se:1sible 96, 5 O l:lsensible 

Verdadero 9'::, 5 O i="also 
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En la tabla 3 ¿ CÓ~I.O ES U~ :U;ÜSlCA? se observ'an los porcentajes de~ 

Impacto psicológico producido por [2 8l!dición de un tema mus[caL 

CATt=GORíA PORCENTAJE Ci~T=GOR~A 

< ; > 

Activa 65 22 11 Pasiva 

Ag¡¡ 83 " 5 Pesada 

Agradaoie 83 11 5 Desagradable 

Alegre 44 33 22 Trisle 

Armoniosa 83 11 5 DisarmOrliOSa 

8etla 77 16 5 Fea 

Buena 83 11 5 Mala 

Coheren~e 83 11 5 Incoherente 

Calmosa 27 22 50 Tempestuosa 

Clara 83 5 11 Confusa. 

Corta 50 22 27 Larga 

Dlnámrca 83 i i 5 inmóvil 

Divertida 61 33 5 Aburrida 

Fuerte 83 1~ 5 Débil 

!mpmiante 72 22 5 Trivial 

Majestuosa 77 22 O Hum;lde 

iVlasculina 33 61 5 Femenina 

Monótona. 22 27 50 Variada 

Ordenada 83 16 O Desordenada 

Original 83 5 11 Repadós 

?rofur.de 83 1 ; 5 Superficia: 

Rápida 33 55 11 Lenta 

Religiosa 22 39 39 Profana 

Ríl.mlCE 100 O O DísrítmlCG 

Ser.c'¡I;z 50 15 33 CompileaCl2 

Sosegadz 27 22 50 Ansiose 

S:":8ve 27 í í Sí Brusca 

Subiime 72 22 5 Vulgsr 

TraSC8:1dents 88 i í e ¡ntrascendente 



ci acercamiento que 'tuvieron los partiCipantes a ta música resultó ser el 

desclibrimienic de las potencialidades que alta ofrece pero sobre todo e: 

desperta~ y postenor desarrofto de las potencialidades Y v[n:udes humanas. E¡ 

taller no so¡amente cumplió con los objetivos propuestos sino que también acercó 

a los participantes al fenómeno sonoro '+j descubrir cada quier. el sonido que le 

permite alcanzar el estrato más íntimo de su ser. 

la estrecha relBdón que guarda: el ser humano COi: la música y como a !o largo 

ae la ;,istorja humana e~ hombre la ha [Ouesto en un lugar pr¡viiegiado ya que ha 

estado inmersa en todas sus activióades y hasta la recha no se puede concebir 

cua~qu¡er actividad humana sin que en eHa se encuentre el sonido. Además en 

esta primera unidad ¡os participantes pudieron re1ac;onar que el ¡lombre Heva, 

literaimente, la música por dentro y que por [o tanto ésta nos puede ayudar para 

CO!lCCS~ y r~vOllocer todas y cada :ln2 de las partes de nuestro cuerpc ya que las 

notas ~tjmbran" de manera muy particular nuestros órganos y at reconocer los 

procesos f¡s¡ológlcos, psjco~ógicos, espir:iua:les, ¡ntelec~uales y religiosos se 

permi~e u;¡ crecim¡en~o to'caJ dej ser humano. Es importante mendonar que estE: 

primera ur.¡dad, y a pesar de no ser un tager de educadón mus¡C8~, resL:aa ce 

suma importancia r-evisar !os principales aspectos de la historia musical así como 

para posteriormente (unidad 3) observar su lnfluencia en ei ser hu:nano. En :0 
que respecta a !a unidad ~¡, Técr¡;cas ae renajación, los par(icípantes lograron 

:der;t¡f:ce~ les :Jrcc~cjm¡er.·~cs po:- medie ce tos cueles alca::zao: mejo:- U:'12 

i"slalac:ó:1 cOffi;1¡el2, es decir, ;;0 solamente una pasividac flslce: sin::; Jna 

t;"ar:q~1liC:ac 8;i10C;;0:16l y asp:;-¡tua; ;JSiS 6S; pode: aesar;-c!¡a:- mejo:- SL:S 

;:-otenciandades y Qc:-;:;nar mejor SLS m;eoos, (ansiones y 8ilsiecades. ~ur21T~e 

;as sas:c~es e:-: ¡ss que se llevó a cabe la ,evlsión de ~as C::¡fe:-e;¡tes ~écnjC2s (2 y 

3) ~cs pa.-t¡c¡pantes rr.anifestarcn i:lcJus¡ve cual postura les ~acj;itab2 lograr Ji'18 
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mejor reiaJaclól1. la unidaó m, ~Jtusfco~eüap[a, es la 9arre meduiar de esía 

investigación y par io tanto los asistentes a este taHar expresamn su interés pOi 

identificar ¡os efectos fisiológicos y psicotógicos y, sobre todas las cosas, 

experimentarlo en ellos mismos. Es preciso señalar que la música que se uti!izó 

en estas dos sesiones (5 y 6) tuvo diferentes carac\e,isticas ya que al orincipio 

se utmzó el adagio e staccato de ia Música acuática, suita n. 1 en F de G. F 

Handel, posteriormente el Presto dei Concierto en G menor, "E! verano" de A. 

V:valdi y finalmente el Bourrée de la Música para los ,«eales Fuegos de Artificio 

en D de G. F. Handel lo anlerior con la finaiidad de que los participantes lograran 

percibir con mayor facilidad los efeclos que el sonido provoca en e!los. 

Complememariamente los participantes ccncluyeron la importancia del "saber 

escuchar" y cómo una buena escucha fogra un mejor desarroifo en todas las 

actividadss del ser h:Jmano. Por último en la sesión 6 los asistentes identificaron 

la Importancia de la comunicación no verbal y el papel que juega en la 

musicoterapia logrando con ello conectar mejor los conceptos aprendidos en la 

parte teórica. En la unidad IV, SlJiperaJ~rel1l~¡zaje, se obserJó como ¡o muestran 

los comentarios de ¡os participantes una ciara mejorfa en el proceso de 

enseñanza-aprendizaje además de que para esta sesión (la n. S) ¡os asistentes 

había?1 trabajado ya ¡as técnicas de retajaciór. las cuales ayudan :nucho en este 

prcceso. En esta unidad I@ lectura que se utilizó fue discutida al !inai logrando 

coro elfo que los per(idpantes expresaran sus opiniones al respecto corroborando 

así ;0 leído. Finalmente en la última sesión se revisó la unidad V, l\11!lsica 

~:-z:::;s :;ersoJ?zí, sr. le. CiJa! los P8:-t:c!pa.1tes Jogre:-cr. :c!snti~C2; [os ;:>rocascs 

transpersonaJes que se generaron en eHos a parlli de la escLlcha del material 

allditivo. La música en el último ejercicio (música tranS¡.:lerSonE!) cumplió un papar 

prsponoer8:lte ya Que íos parncipa:ltes lograron ~\j81""" a ¡a música come su Quía 

espií¡tua~ i!evendotcs e expedmeni3r sensac;onss C0::10 'as desc;-itas 6:'1 e~ 



:)e !a fu~damentación ieórica y la parte empírica de esta investigación se 

generan diversas conclusiones que se exponen 6 con"linuación ó ma:lera de ¡¡s'is: 

i. =1 sonido en general y ra música en particuler han jugado un papel viia! 

en el proceso de comunicación e ¡dentiflcacrón de! ser humano. 

2. la música ha acompañado al ser humano desde siempre y es, por 

tanto, el más puro reflejo de éste ya que a través de ella el ser i1umano se 

relaciona, se comunica, se experimenta y se emociona. 

3. la música es el arte de !a constante evolución del ser humano, la 

naturejeza, ;"!uestro p¡aneta, el cosmos y es e! sonido armo:11zador e integrador 

de todo lo anterior. 

4·. A la música es preciso escucharla, "dejarla ser", permllir que toda esa. 

maravillosa gama de sonidos entren y rasguen los aspectos más profundos de la 

persorlalidad y despierten las múltiples capacidades del ser humano. 

5. la música es capaz de dejar huellas imborrables en todas las personas 

2unque éstes no sean profundas conocedoras de ella. 

6. Ei se:- hurr.ar.o no es un ser pasivo n¡ aislado q~e se encuer:tre vado a; 

r.10mer:to de escucher música sino que es capaz de generar coda :..¡na serie de 

sensa:c¡o~es 11 exper.encias. 

7. N~ucllas ~'-!ih';íes ;18:-1 ¡J:.¡as~c er: ~m k..igáí ;x¡v;leg:ado 2 :e: músiGZ :;,"2 C;L:8 

8iiCU8:ltra¡; er. 8~;é: 12 fcr:-;:;2 ;;¡¿S universa: de comui!¡cacJór:: r:urr;ana 



8. E¡ ser humano ha puesto en er sonido un medio de comunicación con y 

desde ei infinito y la ¡la dotado cíe poderes mágicos, espirituales, eduC2tlvos, 

religiosos '1 terapéuticos. 

9. la musicoterapia es una ciencia oue ha tenido que ganarse a pulso e~ 

lugar que ocupa actualmente. 

10. La terapia musicat atude a procesos de¡ ser humano que junto al 

sonido son la base para la apartura de nuevas formas de comunicación no 

verbales que permite!' el crec!m!en20 ho![stico de] individuo. 

~ ~. El objetivo ele la musicoterapia no es luchar contra la medicina 

occidentai sino, pOi el corrírarlo, encontrar r.üevas alter:1at¡vas para potencializar 

ei desarrollo del ser humano. 

12. En ~61 terapia musical los sonidos pueden revelar ¡os estratos más 

;.¡rofundos de la personalidad debido a que la música llega donde la palabra no 

puede entrar. 

i 3. La ierapi2 muslcal es susceptible de rea~izarse a nivel preventivo, de 

diagnóstico. curativc y de rehabilitación ya que el no tener berreras físicas le 

música puede llegar a tejidos sanos y enfermos. 

14. La mus¡coterapia puede dirigirse 'larrro á nIños cerno adL:!tos ya sea de 

mane:a individuel o de manera grupal. 

~¡ 5. ~l ce~ebrc humar.c, mediante se totaHdac, es capaz de capte\" tanto el, 

i 6. :"'8 rT:L;S:ca facilita la eiaooíaciór. ce :edes nS:.lrcnales rrtrahem¡sférícas 

e interhemisféricas q1J8 fadHtan el proceso de ap:-e:lcHzaj'z. 



~ 7. la música es un eiemento cataiizador de proCBSCS ~,anspersona¡es ya 

que eS capaz de penetrar al nivel más fntimo de la persona:iidau y "despenar" 

maier;a[ tncosctente. 

18. ;"a música al poseer la facultad regresiva provoca que si ser humano 

reaccione a ella de manera muy especia! logrando evidenciar características de] 

más profundo estrato psicológico. 

19. la música ha sido, es y será: 

a) La compañera fiel. 

b) El mejor modo de expresión humana. 

e) E~ "motor)' que permite el movimiento de! cosmos. 

a) la amiga comídeme por excelencia. 

:Es importante mendonar que el trabajo en musicote;-apia debe seguk 

realizándose ya que existen aún mucilas preguntas por contestar ias cuales son 

el reto para que los nuevos proíesionistas de la salud logren desarrollar íos 

conocimientos adecuados para potencia1izar al ser humano en el 2specto 

bioiógico, ps¡co~óg¡co, social, intelectual, espiritual y trascendentaL 

Finalmente, el presente estudio pretende ser la base para futuras 

¡l1vestigaciones e;¡ e~ áMbito de ¡a musicoterepia que logre~ des8rro~¡ar 

rnvestigaciones más profundas de los tópicos aqd revisados para con ello evitar 

e! mal uso de este terapia aitemative y por lo ta;¡to i:;cremsntar su. acaptació:¡ 

dentro de la cultura: occ¡oentaL 
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NOI'IiCSHRE: 

CARRERP,: 

Anej{o ~ 

UNn!ERS1DAD L\]AC}O~Al AUTÓNOf0'~A DE ~íl1LÉx~cc 

C~\~PUS lZTACft,,"J:,. 

f~US;C07EAAl?;A. y S~¡PERAPRlENu¡.z.atJE 

Contesta las siguientes preguntas: 

i.- ¿Qué ~e mo~¡vó para ¡í1gresar en este taller? 

2.- ¿Qué emociones provoca en ti la música? 

3.- ¿ConO"vEIs Is música barroes? 

4.- ¿Conoass leo música transpersonal? 

5.- ¿Conoces la música Nsw age? 

6.- ¿Sabes qué es la musicote¡apia? 

7.- ¿Conoces alguna ~écn¡ca de relajac¡ón? 

8.- ¿Saces Cj12é es sr süperaprendrzaje? 

S.- ¿.:Jel uno al diez Cj'Je ?l..2ntIJacién !e d2i~as 2. te :nerr,oriz.? 

~ D. - ¿:-;as participado en algún ~E:jer s:m¡¡ar'? 

~ ~.- ¿QJé expectativas tienes sobre este taller? 



-

NOllJiiBRE: 

CARRER,$:).: 

Contesta las siguientes preguntas: 

1.- ¿Qué enseñanzas \e dejó esíe taller? 

EDAD: 

5Eib~ESTRlE: 

2.- ¿Te agiadé la forma en que se manejó la información teórica? ¿Por qué? 

3.- ¿ Te paii~ció adecuada ¡a manera en que se Hevaron a cabo los ejercicios? 

4.- ¿ rl,snes algún comenlar(o sobre ta música que escuchaste en el taller? 

5.- ¿Qué fue lo que más te gustó de! taHer? ¿Por q;;é? 

3.- ¿hubo argo Que no te gustó oel ~afjer? 

7.- ¿Qué sugerancias harías ~ara taJ~e¡-as posieílores? 

8.- ¿¡,a gusta;-fa part~cipar ;luevame;-¡te en un ~al¡9: simi1e:-? ¿?cr qué? 



AU'TI(3l!O 3 

ESCALA EV.A,L\JAC1ÓN DE lOS EFECTOS DE '--A MÚS¡CA 

DBiL-3 

{Domén8ch, atasco, López; 

Trtu!o de¡ tema musicaL .......................... . . ...................... Autor. ................... . 

Duración ................... , ................................. Fechar ............................ Hora ............. . 

Nombre .................................................................... Sexo ................. Edad ............ . 

Observaciones...... ............ ........................................................... . ............ . 

"Señale con una cruz en forma de aspa (xl en el punio más próximo o más 
lejano de cada concepto, en función de cómo se siente o como se encuentre er: 
al momento que el examinador se io pregunte (antes y durante la audición de la 
obra musical). Para ello, se utilizan dos fichas, una ?ara cada uno de lOS 

momentos señalados. 

Si tiene dudas, levante el brazo )f pregunte al examinador. 

;".hiJice prs'{erenteme;¡te lápiz. Si se equivcca puede :;'Ofi2í o 't:aC~lar y 
volver a señalar. 



CATEGORíA 

A.b¡erto 

Acompañado 

Activo 

Despierto 

Afortunado 

Alegre 

Animado 

Dependiante 

Bueno 

Cómodo 

Diveríidc 

Dominal1te 

Enamorz:do 

Esperanzado 

Estable 

Eufórico 

Evadido 

Extrovertido 

Feliz 

?ueree 

lnsoiracio 

',-Ibre 

Masculino 

?8.Z (en) 

Próximo 

Relajado 

ReS):loilSebie 

Sensible 

Verdadero 

PORCENTAJE 

< > 

CATEGORíA 

Reservado 

80:0 

Pasivo 

Adormecido 

Desafortunado 

Tnste 

Desanimado 

!ndependlente 

Malo 

incómodo 

Aburrido 

Sumiso 

Cohibido 

Desenamorado 

Desesperanzado 

[nestable 

Melancólico 

Preocupado 

Introvertido 

Infeliz 

Débi! 

Sin inspir2ción 

Atado 

?emeninc 

Guerra (en) 

Distar.~e 

Tenso 

~;7esponsa:;le 

!!"lsensible 

Falso 



A1":lSK04 

ESC,'\LA CARACTERiOLÓG!CA ;I/iUSICAL 

D8L-2 

(~oménech, Braseo, lópez) 

Título de! tSr:l8 musicaL .......................................................... Autor .................... . 

Duración ..................................................... Fecha ............................ Hora .... . 

Nombre .................................................................... Sexo ................. Edad ... . 

Observaciones .................................................................................. . 

"'Tras -:.ompletar los a:e.tos de la cabecera, 9.X""0ptC '3; trt...¡!c y auto; del tema 
rr.us¡C8:~ que se dará al fIna~, va e off un tema mus¡caL 

Usted debe, duran~e su audición señeJar con una cruz en forma de aspa 
(x) en cada conceptc al pun~o execto, hada !a ¡zquiarda o le d8re~ha, según CiBé; 

que significa !a músice una u otra cosa, teniendo en cuenta que cada concepto 
de la derecha es lo contrario qua el ae ia izquierda. Dispone de todo sr tiempo 
que desee durante la audición. 

SI tiene dudas, levante e! brazo y pregunte at examinador. 

Utilice preferentemente iápiz. Si se equivoca puede borrar o tachar y 
vo[ver a señalar. 

Comience a trabajar cuando ie indique el examinador" 



Activa 

Ági'l 

Agradable 

Aiegre 

Armoniosa 

Belfa 

Suena 

Coherente 

Calmosa 

Clara 

Cona 

Dinámica 

DivertidZJ 

Fuerls 

lrr:por(ante 

;vlaJsstuosa 

Mascu¡¡na 

Monótonz 

Ordenadc: 

Origina! 

?rcfuncié: 

~ápjdz 

ReHgios2 

RÍlmica 

SCSS"G2C2 

Suave 

Suólime 

-:-:-ascer:C2'l.S 

PORGEt\TAJE 

< > 

CATcGOR~A 

Pasiva 

?esacia 

Desagradable 

Triste 

Dlsarmoniosa 

Fea 

Mala 

fncoherente 

T empestuos8 

Confusa 

Larga 

lnmóvi! 

Débil 

Trivial 

:"'¡umi!de 

:=emenina 

Variada 

Desordenada 

RepstldG: 

S1JperñcizJ 

Lenta 

,Drofena 

DlsrÍtmice 

Ar¡s:os2. 

Bmsca: 

Vu!ga~ 

:nirascsnds;1(e 



LA I\il:SICA EN LAS GRANDES CiJL TU RAS 

La. música, como 16S demás artes, no está exeni8 de Jos carnaios que nan 

sufr;do las dlferentes ciJituras y por ende e¡ homb:-s. la ~¡ús¡ca en Oti2S palabras 

es el reftejo de la: cul(ura de un pueblo, es la expresión de los niveles más 

profundos de! ser humano ya que a: través de eHa logra comunicarse, 

emocionarse, experimenta,se y relacionarse con su sociedad. 

la música en la antigüedad desempeño un papel muy imporlante dentro 

de 181 vida social de cada :.,¡no de los pueb'o o de las culturas. Asimisrr.o la música 

srempre fue puesta en un ¡ugar privilegiado dentro de ¡as artes de comunicación 

humana. A continuación se describen argunos aspectos de ¡os más relevantes en 

las prindpales culturas ar.~¡guas. 

C;¡¡na se enc;..;entra en el Ge01trc de \j¡¡ área de cu!t:Jra mJs¡ca~ bastante 

uniforme que comprende también rrndoch¡na, indonesia y Japón. El arte musical 

se concibió como ur.a pOLencia trascendente './ ya en el siglo V a. de C., había 

sIdo ¡deado un siste;-;:e que :-eJacio.-:aba ~os sOrI1dos con e~ Crd9;'l de! ur,rv8!"Sc, tzs 

estaciones, las categorfas de la materia, los puntos cardinales. Tanto era G.sí que 

su frivium gnoseológlco residía en los movimientos de ¡os astros, la ciencia de los 

números y la magia de te música; en tanto que su f¡losof¡a sugerf8 que la 

armon:a estelar y terrestre pedía equipararse con ur.a adecuada expresiófi 

:nUS[C2[ e"¡ali.,e, ~97~ en Sár.chez, ~997). De aqu: esa :antitud y esa importancja 

dada en la música culta: china y japonesa a! sonido tomado aisladamente, más 

que a ia melodía y aí ritmo. Tarr.bfén se sabe como en el Colegio de Mandarines 

del año 2277 2:. de C., les mandarines con dominio musical, eTar¡ considerados 

más poáerosos qt.:e aquellos que poseían grandes conocimientos matemáticos. 

Actuatme(!ie se sabe :::;:111 certeza que 1a música y el son[oo eran em9¡eados pS:-2 

obtener cíenesrar y salud; que Jsa~an, por ejemplo, tos "jades Que cantan" y el 

:rtSr:-La:16:-:to denom¡nadc sheng para erradicar fas paslo;-¡es jigbóHcas, fonifica:; el 

corazón y guiar la acció;¡ deí cuerpo (Andrews, -; 993 en S¿nc¡1ez i 997). Además 

~as merodías basadas er¡ el sonido "yu-YL.:'· producían :11jedo, ·sr: tanto, que las 



PSICOLOGíA DEl.. SONIDO 

Es es~e un::: de ;QS ~ef'.18S más ir.¡poftankss y complejos de íes 

fundamentos de ta musicoierapla. Trataremos de enfocar ei eSlJdio de ia 

?s1cología prafunda de fa música a través del desarroHo del ser humano desde 

su estadio ¡ntraüter¡no hasta su evolución ulterior. 

Desde e[ preciso momento en que el óvulo se une al espermatozoide y 

anida en ei útero marerno para ir gestando el nuevo ser, éste ya se encuentra en 

contacto con las pulsaciones del latido cardiaco, y con inm.Jl7Ieíabjes 

sensaciones vibratorias, de movimiento y sonido dadas por el crujir de las 

paredes uterinas, por los ruidos intestinales de la madre, por la respiración, por 

los d¡fererl'tes estados gravitadonales, etc, o sea, en contacto con Jos elementos 

del complejo no-verbal. Se eni¡ende que dL!raníe un primer (rempo sólo percibirá 

fenómenos vibradonafes y grav¡tacionales. Poco a poco estos fenómenos será¡1 

percibidos como vaaies y esenciales para ia prosecución de ia vida. Es evidente 

que a medida que el 'feto se desarrolla, va adquiriendo \a sensación de la 

¡mponancia de ,ase iatido, que siente en todo su cuerpo y que de alguna manera 

pe~cibe CO:TJO asenda! para la: v:da, y2 qua su disrr:im.:ció;¡ [e acarree: [8. 

S8::saciór; de fa!ta ds oxígeno, de nutrición, de temperatura, en fin, de vida. Toda 

a['~eraClón en el suminístro de sangra por el cordón umbificat provoca estados de 

stress O de ararme fete:, o sea q:.18 si incrememo oel instinio de v¡oe o de muer~e 

estarfa en estrecha re!ación con los latidos cardfacos que impulsan el flujo 

sar:gu:neo, desde \a madre al 'fa'lo, 2 través de: cordón umbilical. Tamb\é:-: es~as 

::le ¡a madra que ;Jocrfs:1 an'licipar o acompañar a fos osi ¡!;cremento de! latido, e 

Inc.usc so~ :e;-:6rT:e~os 'Joca:es C;118 ;iega:ía~ :JsYermaoos. MLC~OS de ¡os 

esrímu!os, '~a:110 exter.1os como i~liemos de la 1Tieore, pasarán a: larDE:" par~e ~o 

sólo da ;a Grnámica de les compiejas no-varoaies, s¡.,o cambién oe: engrama 

m:1sm¡co Cíel ser 8?l gesiació:1, En ese angrama mnémico se encuentra ~n 



estas tres notas es guardado ~m secreto y sóio a lOS ¡nicjados se ¡es revele Los 

[nstrumentos más impotiarües y difundidos en !a música hindú tradicional son los 

de cuerda; entre aBos figuran la vine y el sitar, de cuerdas pulsadas, con cuerdas 

que VEoran cuando se puisan las principales 'J provrs1os de trastes. Otros son e1 

iampuféI (da cuerdas pulsadas) y el sarod (de plectro), que no llevan trastes, y sn 

es~os C;lt;mcs años S6 ha ,;:m~na:¡dc el vicrín europeo. Ent¡-e ;os jns!~¡u;nentos de 

vlanto, ¡os :-n¿s importantes son el shannai tocado con la 'iécnica. de respiíación 

continua y diversos tipos de flautas; entre tos instrumeV1tos de percusión, ei 

p,incipal es sin duda la tabla, formado por una pareja de tambores afinados 

sobre la nota bordón (Sa) del instrumento al que acompañan, el mayo, de los 

cuajes es de meta!, y el otro, más pequeño de madera. 

Existen documentos literarios y grabados que, en su variedad, demuestran 

la extraordinaria importanele de la música en la vida de los romanos. Asimismo 

exisÍen antecedentes que demuestran que la música se cul1iva en íos dis1in'los 

estadios sociales ele la vida romana, bien con vinculaciones reHgiosas, populares 

o militares, o en el (ea!co, danza y esparcimiento, Las pinturas y relieves de los 

monumentos funerarios etruscos (pueblo asen'~ado en las COS'{8S del noroeste de 

Italia) parecen indicar que le música, dentro de tas costumbres sociales de la 

época, estaba en estrecha relación con el culto fúnebre (Honolka, 1968). ca 

músrca en ¡a anitgua. Roma posee gran lmlüencia de la cultu.a griega. Los 

antiguos cantos de ¡os romanos hacían referencia a hechos histéricos pero no se 

escribfan ya que se transmitían de generación en generación a través de! cante 

(CarrH1c, 0J.). c1t). los romanos CO:lservaror: re ~eoría musical Gue [es heredaron 

¡os griegos. No obstante [a práctica de las propiedades musicales no alcanzó e~ 

esplendor observado er. los otros pt.;eb[os ciásicos. Sólo un8S cuantas tineas que 

mencionan cerno la mús;ca de ¡ira devo!vió la corduí8 a Alejandro Mag:1o 8:1 32L]. 

~. C. (:Jewhu!1s, ~993 8;"1 Sár.chez, 1997). r:onolka. (op eil:.) mS:1c!o:la que:xJr; ~a 

asjmilaciéi1 de lOS curtos a Cibeles y a Baco irrur.pa fa ülúsica org¡¿s~¡ca: 

:iSt:-:.:r.;Si1~OS ce v¡e~'to e;; ...:;¡¡ó:-: de ia:::oor8s, p¡a:tii!cs y ~r:--acas; asofa;-: 

2:1:.rye:-ts:-- :0$ C8<7:C¡;~CS; :rs:iSpO;CSí a :0$ e;agidos 6.: ¿Xl8S;S ~arr;b;én ahOGar lOS 

ge¡r,idos de Jos o;x!rr:idos. 



dada su peculiar fc:ma de sanar, su nombre es srg:1iftcado COr:lO "ac;ue! que cura 

a través de la luz" (Andrews, 1993 en Sánchez, ¡997). Pese a que la música: 

griega era, soore todo, cantada, [os griegos utf]izercn muchos instrumentos, tanto 

para acompañar el canto como en composiciones exclusivamente 

tnstrumentales. Entre los instrumentos de cuerda, el más difundido eja la Jira, con 

sus diferentes tipos: además de 12 forminx y la kifhare, 89 usaban si barbdor; 

(registro grave) y la kitllaris (registro agudo) además de el arpa, el monocordio de 

arco y fa pandura. Entre los instrumentos de vrento, e! más extendido fue, sin 

duda, e; sufos, con diferentes registros que se utilizaban frecuentemente para 

acompañar el canto. También se e;npleaban algunos tipos de flauta (de pico y 

traveseras, fas cuales eran uttlizadas, en su registro atte, para exaltar emociones 

y producir asi catarsis) y una trompa de bronce, la salpinx. Entre los instrumentos 

de percusión ;os más difund¡cios eran ¡os tímpanos, tos crótalos, ¡os címbalos y 
los s¡stros. 

La música en la !ndia presenta un vínculo mlly estrecho con ia religión y la 

-filosofía. la música voca~ considerada <sonido puro>, es capaz, según los 

hindúes, de ¡nlerrUmp!i e[ ciclo nacim¡ento-m~erte-renacim¡er.lo y rue produdés: 

por vez primera por el prana (sop!o vital) en su movimiento ascendente. Son 

múltiples los tratados que se ocupan de la teorta musical, destacando como más 

imporea,ües el P;laiyaasaslra, escr¡to por el personaje mítico, 8abrete, y er 

Samgitaratnakara, que se remonta eü medievo. La forma más antigua es la 

vinculada a los antiguos textos sagrados: los Vede. El sisteme clásico es de tipo 

;nadaf, con ia octava dividida en 22 partes (shrJt:) c¡t...:e forman t..::la escale de ? 

sonidos (svara) Sa-R-Ga-Ma-Pa-Da-Ni. Respecto a io anterior Heline (1971 e~ 

Sánchez 1997) señala que para el año 1400 6:. de C. ¡os hindúes haoían 

desarro~;ado todo L.:fl slsrema da notación musicat, cuyo núcleo e:-a una dobie 

asociación: siete (onos con las ~Jfimeras siete ¡eiras ce S:J aifabeto (svara) y COí: 

siete coiores. La aitura de estos sOllidos es relativa: varía, por e~eiT!plo, con la 

~8:1l2 ~c:1e! de la voz ce: cer;i:ani:e o CO:"i e: '~¡¡:o ce ¡;¡sir:"::í1e;:i:o, p8:-0 pe:-:na:-:ecer: 

':ljas las ielac;oíl9s eíi/~re los SO;J;OOS de la escz:8. La rr.~sk~a e~ ¡a ;¡¡ó;a pesara 

un. :-itmc temario que [e p:-oporc:of:ZOZ amor;¡z8ción con ia nat~ía¡8za. Sus 

formas básicas o ragas incluía;: tres notas de suma !mporí:a7'cfa: i& de inicio 

{graba), la ¡xeciom;n~mte (emsa) y la final (nyesa) Slfl embargo '9~ signif:cado de 



GREC¡A 

:"'08 conocimtenios acerca de la mús¡ca gr¡ega se basan sobre todo e;¡ 

tiataaos teóricos, de los que se conserva un gran número. En le antigua Grecia 

al término música se refería a un complejo sistema en ei que se hailaban 

~nclu~dos f2 melodía vecal e instrume:1ter, el tex[c verbal, e! es~uer.1a m¿tnco y, 2 

veces, la danza. La música que siempre se encontraba llgada z un texto, no se 

transcribía, sino que se ejecutaba y enseñaba exclusivamente por medio de ia 

!radición o;ai. En ~empos de Homero los bardos centaban, acompañándose con 

el forminx (lira de 4 cuerdas), poemas épicos, epopeyas guerreras e historias de 

amor de los dioses '1 las adaptaban a un estilo recitativo basado en el ritmo de: 

verso. La mayor parte de los acontecimientos p:)set8. su propio canto: lamentos 

fúnebres, t'limnos nupciales, cantos de guerra, cantos de siega, etc., que, a 

menudo, eran ejeculados por todos los presentes. En la Grecia jónica, hacia el 

s~glo V 3. de C., nació y se desarrolló un movimiento de poetas l;ncos que, 

coincidiendo con la transformación de los gobiemos aristocráticos de las 

ciudades, en gobiernos democráticos, situó en primer plano [os sentimientos 

individuales, la vida cotidiana y el contacto con la naturaleza. Tres [a caída de 

Atenas, en el a~c 404 8. de C., la práctica musical y la ensañanZ2 en las 

escuelas se redujo enormemente. La creación musical dejó OG ser un ;1echc 

colec~¡vo y se encomendé g unos pocos músicos profesionales. Sin embargo, ¡os 

escasos fragmentos que se COrlocen, hallados recientemente, proceden de esta 

e:ooca y, 8:1 gener2!, se enClJent,an escri'cos sobre papiros. La relación que les 

an,iguos griegos establacieron entre ta filosofía y ¡a música hizo que el ;nterás 

por esta última fuese especulativo y que los filósofos más importantes se 

ocupasen de ella tales como Platón, Aristóteles 'j ?itágoras. Este último fIJe eí 

primero en estudiar los ·fundamentos matemáticos de los intervalos musicales y 

gefendía que !a leeríe de ¡os rtúlTleros expncaoa "Lado e¡ universo; también 

asa~uraba que coda uno de lOS planetas amitía una disdrüa nota m:1sica; al gire:--

fermata Li;¡S escala. i..8 i:radició:l lerepáut:ca musical griega posee a..-caicos 

aTl~ecajer,~as d:v;:-;cs, ya c;ue ss dice que 9: ::J:cs 0;190 jr.\ie1~5 cef :e·~r2 al 

haptaco:dio, y que T:1e precisamente ;.!n arpa de siete cl!8rdas la que efr.p!eé 

?S;-s; poder rescatzr e =:Jf)'cbe ael mflerno. Su benevole¡--¡cia le ÍllZO enseñar z 
los griegos ra magia y t8. música; es! como obsequiarles los ca¡:ios sanadores 

que había creado, tos cuales S8 consideran como ¡os más antiguos, :;e hecho, 



:'05 con~c¡m:entcs aC6íC3 de la música griega se basan sobre todo en 

tratados teóricos, ce ¡os que se conserva un gran número. Cri 16 antigua Grecia 

e¡ termino música se r~:r[erí8 a un complejo sistema en el que se hallaban 

incluidos la meiodía vocai e instrumentaL el texto verbai, ei esquema métrico y, a 

veces, la danza. La música que siempre se encon!rabe ligeda a un texto, ~o se 

iranscribfa, sino que se ejecucaba y enseñaba exclusivamente por medio de 18 

tradición oral. En tiempos de Homero los bardos cantaban, acompañándose con 

el forminx (lira de 4 cuerdas), poemas épicos, epopeyas guerreras e historias de 

amor de los dioses y ¡as adaptaban a un estiio recitativo basado en ei ritmo del 

verso. la mayor parte de los acontecimientos poseía su propio canto: lamentos 

fúnebres, himnos nupciales, cantos de güerra, cantos de siega, etc., que, 8. 

menudo, er"n ejecutados por todos los presentes. En la Grecia jónica, hacia el 

siglo V a. de e., nació y se desarrolló un movimiento de poetas líricos que, 

coincidiendo con la transformación de los gobiernos aristocráticos de las 

ciudades, en gobiernos democráticos, situó en primer piano los sentrmientos 

individuales, la vida ootidiana y el conlacto con la naturaleza. Tras la caída de 

Atenas, en e¡ año 404 8. de C., la práctica musicai y la enseñanza en ías 

escuelas se redujo enormemente. la creación musica~ dejó de ser un heche 

colectivo y se encomendó el unos pocos músicos profesionales. Sin embargo, los 

escasos ·7iagmerrtos que se conocen, haliados recientemente, proceden de este 
época y, en general, se encuentran escritos sobre papiros. La reiación que [os 

antiguos griegos establecieron entre la filosofía y la músiCSl hizo que el interés 

por es:a última fuese especulativo y que los filósofos más importantes se 

ocupasen de eBa tales como Pfatón, Aristóteles y Pitágores. Este último fue eí 

primero en estudiar los 1~ncamentcs matemátiCOS ele ¡os inte7-Jalos musicales y 

gefendfa que !a teoría de ¡os números expHcaba todo el un~verso; iambiér. 

aseguraba que cada uno de los planetas emitía una distrnta nota musical al girar 

sobre s~ mismo -la rr.6sica de las esferes- y el co:1Junto de todas estas !1otas 

formaba i!na escala. La tradición terapéutica musical griega posee arcsicos 

antecedentes divInos, ye. ~ue se dice que el dios Orfe~ illve,-,tó del tetra al 

heptacordjo, y qúe fue precisamente un arpa de siete cuerdas ia que empleó 

para poder rescatar 2 =urjdice de; ¡Ilfierno. Su ber,evoiencia le II;zO e;¡S8:"1ar 2 

íos griegos la magia y la música; así como obsequiarles ~os cantos sanadores 
que haoía creado, 10s cuales se consideían como lOS más antiguos. De hecho, 



basadas en ef sonido "shang" y en al sonido "kung" proporciona bar. tr;S(8Za ':/ 

buenas Ideas respectivamente (Carrillo, op. cH.). Los instrumentos más 

importantes de la música china son: la pipah, laúd con 4 o 5 cuerdas; el órgano 

de boca: sneng, e: chyn y el jeng, salterios de 5 y 13 cuerdas y las piedras 

sonoras chingo 

lEG~PTO 

Al igual que en las resiantes civilizaciones mediterráneas de la 

antigüedad, la música egipcia estuvo estrechamente vinculada a la religión. Una 

leyenda cuenta Que cuando Egipto estaba gobern8do por los dioses, Osir¡s, 

señor del sistro, sólo se expresaba a través del canto y de todos los géneros de 

la música. Además, en las representaciones de las divinidades, los egipcios 

asociaban a menudo un instrumento a 1a figura de un dios. E[ sonido tenía su 

propia y compleja simbología y aunque no han llegado hasta nuestros dias 

tratados de teoria musical, puede suponerse, a través del legado griego, que 

existiera un sistema moda! en el que cada sonido tenia un poder mágico especial 

en conexión con e[ sistema de estrellas y planetas. Una gran importancia tenia 

ante todo la voz humana: los can los del sacerdote exaltaban a las divinidades en 

~odas ras ceremonias, acompañándose con los instrumentos símbolos de la 

au!or1dad sacerdote! (usados también por Jos faraones) como el sistro 

(instrumento que consisUa en un arco de metal atravesado por varillas que se 

hada sonar agitándolo COl'": ta mano), las castañuelas y er pandero. En las 

ocasiones especlates, [os sacerdotes tocaban también otros instrumentos: la 

flauta, el arpa, la pandora. La música profana tenia también gran difusión: había 

cantores, instrumentistas y bailarines profes¡o~a!es que habíer. :-ecibidc 

formación en escuelas apro¡.;iadas. Los instmmentos más utilizados eran el arpa, 

¡a cíta.ra, la ·~ali'(a, el oooe doble, además de las trompetas y tambores que a 

??lanudo aparecen er. ¡as reprasen"taciones de tema militar. Con el advenimiento 

te; lsiar.:, ~2 música cuIta egi~cia adoptó las regias ca la música: árabe, 

contribuyendo con s;.¡s 'ieóricos y ejecutantes a ia evo[ucrón 'J a la sistematización 

da ;8 ;r,:sma desGe ai sig:c \JT. :"'05 :r.s'::r: .. d0er""!"~os :-nás uc;¡¡zados actuali-r.8r-:te sor: 

el iaúd (ua) , er vlorín europeo (kemenje), si sa:te:--io (ganan) 'y' e! par:derc (dil;0]. 

;"8 r;¡úsica popular es ;-aflejo de muchas influandas 'tales como :ViesQiJotamia, 

Libia, j~rab¡a, EtIopía y Sudán. 



mosafco genético heredado, donde escarían las experiencia.s de] acervo folklórico 

heredado ae ese sujeto, correspondiente a la vida de sus antepasados, su raza, 

su medio cultural, etc. Obviamente el feto no perdbe ¡os sonrdos a través de sus 

sistema auditivo, más bien 8S la percepción sensor¡al, es C:ec¡~, como J('j todo 

~l1d¡fer9nciado dor.de el fac;~or más i:npor~ante s8:"fa el rr:ovi;¡¡ie;¡to. 

Foroes y Forbes, citado por Carmic\lael, plantea que «treinta días antes 

dei nacimiento de su hijo, una mujer grávida se hallaba sumergida en una bañera 

melálica llena de agua caliente. Un niño de dos años estaba jugando en e! piso, 

al !ado de ~a bañera. Acctdentatmente, el niño golpeó el costado de ésta con una: 

jarra ce vidrio e ¡r:mediatamente la madre sintió una brusca sacud¡da del reto que 

le produjo una sensación completamente diferente a los púntapiés o a los 

movimientos habituales de los miembros. alas después un observador golpeó e! 

costado de la bañera, por debajo del nivel del agua, con un pequeño objeto 

metálico, obssiVando el abdomen de !a madre. Una fracción de segundo 

des;Jués de! go!ps, fue perfectamente visible un vivo abultamiento en ~a pared 

abdorr:ina! snleri~:", la madra volvió a sentir, en ese :TIomento, e! r;¡ismo salto 

que había señalado anteriormente.» Es frecuente observar que la madre 

pianista, a¡ sexto :nss de embarazo áeba abandonaj la práctica dei instrumento, 

como 1amb¡én su concurrencia 8 las saJas de concierto, por las continuas 

sacudidas del 1eto. Actualmente está comprobado que el niño mama más 

tranquilo y además calma su llanto más fácilmente del lado del pecho donde se 

sierr(e;; [es [at¡dos ce;"cfacos ce ia rr:aclre; más a(;n, :as C1:timas :nvestigaclon8s 

aemuestran que los rr.ovlm¡en'los rfimicos cíe succión der recién nacido están en 

intima relación con sus propios iaticos cardíacos, es ded:, que s~ se aceleran los 

¡atides cardiecos de :.1): bebé se acsle:-a su :-i:mo de SL:CCiór: y v:ca'Jsrs2. 

Sp:s: :nfo:r::5 :;abs; :iegadc " ::o:-:ó¡c:ona;- ';6 .. 05. Se: prccsC:i:nie;¡'lC 

consistía en procedimien'(os ~ác'Wes de 5 segundos en e¡ abdor;¡an maternc 

sQbre :a regiór; :a[sl seg:.¡idas ;Jo!" :.E1 sor;[do iTr~enso iJespuás de repetidos 

esfuerzos ei 1eto 8prencifa: a 8n~¡cipai el sonido luego ae ia presentación de! 



estír:1Ulo táctii Todas eStas experrenclas Hevar. a reformular la hipótesis de eSY2 

manera: {(la base de !a ;oe!ación de! ri'(me y si ser humano debe oL.:scarse en ei 

coniacto sonoro de! feto intraucsrtno)} y <da músiea es ]a evocación de la madre 

es reeditar le; relación con ella y con :a naturaiezc:. 

En general, el recién nacido tiene e[ oído med;o I].ano de tejido 

mesenquirnatoso embrionario que se vuelve gradualmente aeíeado en el primero 

o segundo díe de vida, por lo tanto io estímulos auditivo se haoer raramente 

efectIVOS desde el punto de vista de la percepción auditiva. Sin embargo, 

sabemos que ~ay otros sistemas de percepclón que están funcionando y 

probablemente siguen funcionando en e! momento de¡ nacimiento. A~ respecto 

las experiencias da A. Tomatis permiten una comprobación interesante. Toma!is 

supone que el feto reconoce los ruidos específicos de la madre, incluyendo su 

voz y emplea para el tratamiento de las disíexias precisamente el sonido de la 

voz de la madre pasado a través de frliros que dan la sensación de ser 

transmitidos por un medio acuoso_ ·A.sí comprobó que e¡ niño sólo reconoce y 

hace ¡ntelegibles las palabras ae su propia madre pero no de olra. Es posibla que 

las experiencias de Tomaiis también nos estén demostrando la presencia de una 

masiva percepción, por palie osi feto, oe los infinitos estImulos que ie llegan. 
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