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La educacion musical es una de las asignaturas mds gravemente
pendientes de nuestro sistema educativo y, habria que decirlo, de
nuestro sistema social. Esa laguna afecta ignalmente a la
investigacion psicopedagdgica, tanto la referida a los mecanismos
“naturales” de transmisién cultural como a los “artificiales” de
la instruccién dirigida a la adquisicidn de determinadas
habilidades musicales. Este articulo brinda una panordmica de
las diversas aproximaciones que se han becho desde la psicologia
occidental al desarrollo musical del nifio, panordmica que sin
duda serd de utilidad para comprender las diversas pricticas
pedagégicas que se dertvan de una u otra escuela.

INTRODUCCION

El planteamiento histérico de los estudios sobre el desarrollo musical del
nifio tiene la ventaja de situar en su época diferentes puntos de vista. Algunos
de ellos siguen teniendo vigencia en nuestros dias, pero deben revisarse.
Debido a la influencia del progreso de las técnicas de investigacién, las
concepciones tedricas se han diversificado. Durante la segunda mitad del
siglo x1x y comienzos del xx predominaron los planteamientos descriptivos
acerca del desarrollo musical. Las capacidades de los nifios se inventariaban
mediante observaciones biograficas, a menudo con la intencién de seguir las
formas individuales de desarrollo durante un periodo mis o menos largo.
Estas observaciones se llevaban a cabo fundamentalmente con nifios pequefios,
con el fin de seguir la evolucién de sus conductos musicales, y también con
deficientes mentales o con casos de un precocidad evidente, como la de los
nifios prodigio.

En el siglo veinte se ha intentado analizar de una forma mds rigurosa
el desarrollo musical del nifio, bien mediante experiencias situadas en el marco
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de investigaciones basicas en psicologia, o a nivel de psicologia aplicada. La
psicometria, por ejemplo, ha ocupado, y ocupa todavia, un lugar importante
dentro de la Psicologia de la Misica. Actualmente, los estudios de psicologfa
clinica son cada vez mas numerosos. En este trabajo pretendemos revisar
algunos de los enfoques sobre el desarrollo musical del nifio llamado «normal»,
desde el de Seashore hasta los de los seguidores de la psicologia cognitiva.

I. SEASHORE

Carl Emil Seashore (1866-1949), de nacionalidad norteamericana, es el
primer gran psicologo de la musiica. Aparece como innovador en su deseo
de dotar de unas bases cientificas a la educacién musical, y de utilizar unos
aparatos que permitan a los nifios comprobar la exactitud de su canto y la
precision de sus realizaciones ritmicas. Es conocido, sobre todo, por sus tests
musicales, que constituyen la primera bateria tipificada, publicada en 1919.
La puesta a punto de esta bateria se hizo con un objetivo pedagégico: el
descubrimiento de nifios musicalmente bien dotados.

Aunque Seashore no reduce el perfil del nifio mdsico a sus capacidades
sensoriales, parece considerar fundamental lo que se llama «finura de oido».
En esta época el estudio de sensaciones y percepciones musicales era muy
importante en los laboratorios europeos y norteamericanos. Ello respondia
a las exigencias de una ciencia precisa, cuantificable, que tenfa la posibilidad
de variar los estimulos y podia examinar asi los mecanismos de los procesos
elementales. Todo esto no tenia sélo un interés metodolégico, sino que tenia
también unos fundamentos teéricos. La filosofia empirista «implicaba unas
consecuencias evidentes en relacidn con las diferencias individuales y su
medida. Si todo conocimiento entra por los sentidos y si toda actividad
mental actda en Ultimo término sobre las sensaciones o sobre las imagenes
como resultados de ellas, las capacidades individuales, estan estrechamente
ligadas a las cualidades de los drganos sensoriales» (P. Oléron, 1957, p. 26).

Seashore introduce en su bateria de tests discriminaciones perceptivas de
alturas, intensidades, duraciones y arreglos ritmicos de sonidos. En 1939
introducird una prueba referida al timbre. La importancia que tienen para
Seashore las capacidades sensoriales se traducird en el deseo de evaluar lo
mads finamente posible la capacidad de discriminacién y para ello graduara
las dificultades: por ejemplo, apreciacién de las diferencias existentes entre
dos sonidos, diferencias de duracién que varfan de 3/10 de segundo a 5/100
de segundo, diferencias de altura que llegan a 1/200 de tono. A comienzos
del siglo xx la memoria ya era objeto de investigacién. Seashore incluyé en
su bateria un test de memoria melddica, en el que se presentan secuencias
de 3, 4 0 5 notas, a continuacidn se repiten cambiando una de las notas:
se deberd sefialar el lugar de la nota que se ha cambiado (primera, segunda,
tercera, etc.). '

Casi 20 aflos después de la puesta a punto de esta bateria de tests,
Seashore publicé un libro dedicado a la psicologia de la musica (1938). En
este periodo se desarrollaron diversas corrientes de pensamiento, fundamen-
talmente la teoria de la Gestalt y el conductismo. Los planteamientos de
Seashore cambiaron también. En el primer capitulo de su libro escribia:
«debemos subrayar el hecho de que el espiritu musical no se compone de
partes disociadas, sino que forma parte de una personalidad de conjunto.
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Si queremos evaluarlo, deberemos considerar que es la personalidad como
un todo la que interviene en el conjunto de una situacién (p. 12).

«El espiritu’ musical» se caracteriza, segin Seashore, por la capacidad
sensorial (de sensaciones auditivas), la imaginacién creativa, la memoria musical,
la sensibilidad musical y la capacidad para ejecutar obras musicales. La in-
teligencia se relaciona con el pensamiento. La inteligencia musical es semejante
a la filoséfica, matemitica o cientifica. Hablamos de inteligencia musical
cuando ésta se basa en unos conocimientos musicales, se mueve por unos
intereses musicales y se alimenta de experiencias musicales (p. 7-8).

Con la excepcidn de estas investigaciones psicométricas y de sus esfuerzos
para facilitar el aprendizaje de la musica, Seashore no abordé la psicologia
del desarrollo musical. La razén de ello es que no admitia dicho desarrollo.
Para él las capacidades son, en gran parte, innatas y, a partir de una edad
relativamente temprana, apenas varian influidas por la inteligencia, el aprendizaje
o la edad. Si los test muestran un aumento del éxito con la edad la explicacién
de ello habrd que buscarla en las dificultades que puede encontrar el nifio
para concentrarse en una tarea, para comprenderla. Segin los principios de
la teoria atomista (o elementarista), estas capacidades se consideran, en su
mayoria, independientes unas de otras: hay unas que predominan, mientras
que otras quedan latentes, dependiendo de los individuos.

II. INFLUENCIA DE LA TEORIA DE LA GESTALT

Los conductistas consideran la musica como un todo que no se reduce
a una yuxtaposicion de sonidos, sino que responde a unas leyes de organizacion.
La palabra Gestalt, forma, implica la idea de estructura, de organizacién. Esta
idea de estructura, sea musical, geométrica, o de otro tipo, se va introduciendo
progresivamente en la forma de pensar de los psicélogos. Esto es muy
evidente en el caso de E. Mach (1886) y de c. Von Ehrenfels (1890), precursores
de los conductistas, cuando evocan una forma melédica que permanece
idéntica apesar de los cambios de tonalidad, o en Koffka (1909) a propésito
de los ritmos visuales. Los principios fundamentales de la teoria de la Gestalt
se desarrollaron a partir de 1912. A partir de 1937 la Americain Mursell se
planted la psicologia de la musica desde una perspectiva conductista, en una
obra publicada un afio antes que la de Seashore. Al caracter estructurado
de la forma musical corresponde una forma global de la musicalidad. Para
Mursell la musicalidad no es una facultad, un instinto, una aptitud particular
o, incluso, un conjunto de capacidades independientes. La musica supone
numerosas capacidades que se combinan de formas diversas para dar lugar
a un conjunto con unidad. La musicalidad no tiene como base esencial la
sensorialidad, sino que depende de procesos mentales. Consiste en la apre-
hensién de configuraciones sonoras y ritmicas y va unida a la sensibilidad
estética (p. 321). Esta opinidn era compartida por Revesz (1953, p. 132) para
quién las capacidades sensoriales son solamente un indice de la musicalidad,
es mucho mds importante la necesidad de comprender la musica, de gozar
con ella, de apreciar sus cualidades estéticas. Para Mursell y Revesz las
aptitudes musicales son hereditarias. El aprendizaje tiene un papel muy
restringido.

Aunque la teoria conductista no se habia asumido en todos sus principios,
su influencia contribuyé a aumentar la aparicién de tests durante toda la
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primera mitad del siglo xX. Su elaboracién estaba presidida por dos preocu-
paciones fundamentales: apreciar la musicalidad de un individuo baséndose
no sélo en la finura de su capacidad perceptiva, sino también en funcién de
Sus juiCos estéticos, y elaborar un material musicalmente estructurado, basado
fundamentalmente en las relaciones entre los sonidos. Estas relaciones las
establecen las leyes de la tonalidad, el material musical normalmente se
estructura segun el sistema tonal. La bateria de test musicales del inglés H.
D. Wing es la mis conocida (1948).

III. EL NEO-CONDUCTISMO

Para los conductistas, como reaccién contra la introspeccién, lo que
importa es la actividad de los seres, sus relaciones con el medio. Los neo-
conductistas llevaron mds all4 este planteamiento: entre las influencias ejercidas
sobre el comportamiento, algunas sélo pueden ser inferidas y no son direc-
tamente observables, como la dotacién hereditaria y lo que se va adquiriendo
a lo largo de la existencia. Asi; pues, ellos tendrin en cuenta lo que es
susceptible de influir sobre el comportamiento, por ejemplo la accién del
entorno, la educacién recibida, la edad, datos fisiolégicos. El desarrollo del
nifio se analizara no s6lo desde un punto de vista psicopedagdgico o clinico,
sino también como uno de los eslabones basicos de la psicologia como ciencia
fundamental.

Esta corriente de pensamiento en psicologia de la msica esta representada
basicamente por el norteamericano R. W. Lundin (1953). El analizaba el
comportamiento musical basindose en cuatro factores: naturaleza del estimulo,
dotacién biolégica del individuo receptor, entorno inmediato y experiencia
musical vivida con anterioridad p. VI). Admitia una cierta influencia de la
herencia bioldgica: el comportamiento musical se adquiere a lo largo de la
vida y es fruto del aprendizaje (p. 190).

IV. DESARROLLO MUSICAL Y PSICOLOGIA SOCIAL

La psicologia social se centra bisicamente en el estudio de las interacciones
entre el individuo y el grupo al que pertenece. Entre sus temas fundamentales
figuran la influencia que ejerce el grupo sobre el comportamiento de los
individuos, la autoridad que un individuo, el lider, ejerce sobre el grupo y
los procesos de comunicacién.

El «culturalismo» norteamericano es uno de los primeros elementos de
la psicologia social, ligado a los trabajos de varios antropélogos. Los de Ruth
Benedict, conocida por sus investigaciones con los indios de América (1934,
cit. en Mueller, 1976, p. 465), plantean «la idea de que no hay duda sobre
la existencia de una cultura de «patterns» admitidos y compartidos, que
prescriben al individuo lo que debe o no debe hacer para ser aprobado. La
nocién de patterns tiene como corolario la de aculturacidn, que plantea el
problema de saber hasta qué punto el individuo es receptivo a las normas
del grupo, y como puede adaptarse a ellas y encontrar su equilibrio» (Mueller,
ibid.).

R. Bastide (1968, p. 102-103) nos recuerda que el término aculturacién
«se forma a partir del latin ad, que expresa la aproximacién». Esta aproximacién
existe en «los fendmenos de contacto e interpretacién entre civilizaciones
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diferentes». Esta palabra también se utiliza en otro sentido: en psicologia
social designa los procesos de aprendizaje por los que el nifio recibe la cultura
de la etnia o del medio al que pertenece». R. Bastide sefiala que, para evitar
cualquier ambigiiedad, serfa mejor llamar a este fendmeno «enculturacién»
o socializacién.

Estudiando este fenémeno a través de obras de arte, R. francés subraya
el caricter accidental de este aprendizaje, por el que se establece un «sistema
de hibitos perceptivos» (1958, p. 108) en contactos con las obras de arte
que influye sobre la organizacién perceptiva de formas estéticas. Este proceso
«se puede considerar comun a todos los hombres educados en una misma
civilizacién en la que dominan lenguas maternas (musical, verbal)» (1968, p.
173). Los medios de difusién musical utilizados en nuestros dias permiten
conocer obras muy diversas, de épocas y civilizaciones diferentes, con una
gran variedad "en los procesos de composicién. Sin embargo, el entorno
musical del nifio estd subordinado a los habitos que predominan en su medio
familiar, como puede ser la audicién de musica difundida por los «mass
media» o, tal vez, la prictica instrumental o vocal de alguno de los miembros
de la familia. Después de hacer una seleccién de los programas musicales,
las encuestas demuestran que el publico muestra sus preferencias por obras
basadas en el sistema tonal y mis por las obras llamadas de «gran Musica»
que por las llamadas «de musica ligera». De llo resulta una socializacién
musical del nifio cuyos mecanismos psicolégicos han sido muy estudiados
en el marco de la psicologia cognitiva. Estos mecanismos se revisarin en la
exposicion de esta teoria, y se refieren sobre todo a la percepcién, la memoria,
el aprendizaje y el gusto musical.

La psicologia social también es importante en el estudio del desarrollo
musical, al considerar al nifio en relacién con diversos grupos sociales, el
primero de los cuales es la célula familiar. La comunicacién entre una madre
y su bebé es esencial para el establecimiento de unas relaciones afectivas y
el desarrollo de las capacidades sensoriales. Segtin una experiencia de Mehler,
Barriére y Jassik-Gerschenfeld (1976, 9. 788) «los bebés de un mes son
capaces, en determinadas condiciones, de distinguir la voz de su madre, pero
s6lo si la voz de la madre se dirige al bebé con una entonacién natural».
Para el pediatra J. Cohen-Solal (1983, p. 36), el elemento mas estructurante
para el ser humano es la voz de la madre, con todo lo que ella representa
(...). La relacién por el oido es fundamental. Contorno melédico, timbre,
intensidad, caracterizan a la palabra. A esto se une, en el canto de nanas
por ejemplo, la precisién de las alturas sonoras y su organizacién dentro de
una forma o sistema musical, normalmente tonal. A Zenatti (1976a, 1981)
ha estudiado la influencia del entorno familiar en el desarrollo musical de
nifios comprendidos entre las edades de 4 a 10 afios; este estudio se basa
en 4173 protocolos experimentales. Segtn los resultados, «la profesién del
padre de los nifios examinados, la riqueza musical de su medio familiar, el
que se le eduque en la practica de un instrumento o del canto, influyen en
el desarrollo musical de los sujetos. Esta influencia es pequefia en el desarrollo
de capacidades perceptivas, y es mucho mis importante en el caso de la
asimilacion de las caracteristicas de la lengua musical que los nifios oyen con
mas frecuencia. La variable «riqueza musical del medio familiar» es la que
da unos resultados estadisticos mas significativos, la variable «profesién del
padre» es menos importante. Aunque ya se manifiesta a la edad de 4-5 afios,
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la influencia de estas tres variables socio-culturales aparece netamente a partu
de los 6-7 arfios, esta influencia es mucho mds evidente en pruebas arménicas
y melddicas. Su importancia es mucho menor en el caso de pruebas ritmicas».
(1981, p. 205).

La influencia del grupo sobre los miembros que lo forman es miuy im-
portante en el terreno musical. Floyd H. Allport denomina facilitacién social
«al fenémeno segun el cual los individuos agrupados se estimulan recipro-
camente, tienen reacciones mias vivas» (Mueller, 1976, p. 205). En relacién
con esto recordemos, por ejemplo, las reacciones de un piblico de adolescentes
en un concierto de uno de sus «idolos». La experiencia ritmica es otro aspecto
de las repercusiones afectivas del grupo sobre el individuo, bien sea a través
de la audicién o a través de una prictica musical. Muchos autores han
nsistido en el componente kinestésico del ritmo. Cuando se percibe la
periodicidad del ritmo, ésta produce el efecto de inducir movimientos o
esbozos de movimientos que provocan «una excitacion progresiva que aumenta
con la repetmon (-..). A esta sincronizacién perceptivo-motora corresponde
una part1c1pac1on compleja de centros nerviosos superiores. Todo lo que es
perceptivo es de orden cortical, pero la kinestesia (y la cenestesis) excita
especialmente el diencéfalo, es decir, nuestro cerebro afectivo» (P. Fraise,
1974, p. 114-115). Manifestaciones colectivas como las danzas o los desfiles,
dan lugar a una experiencia ritmica que, al socializarse, provoca una sensacién
semejante a la que describe Allport. Este fendmeno se da con mas frecuencia
en los nifios pequefios que en los mayores. Los mass-media favorecen no
s6lo la aculturacién tonal de los oyentes, también influyen notablemente en
sus gustos musicales. Segin un estudio de Greer, Dorow y Randall (1974),
las preferencias por la musica rock se manifiestan a partir de los 8-9 afios.
Pero el placer de «hacer misica» en conjunto no es patrimonio exclusivo
de los grupos de rock o jazz, los nifios y adolescentes que forman grupos
de musica de cimara, canto coral, e incluso orquestas de musica clasica, gozan
de la alegria de participar en comin en la elaboracién de una obra y de
comunicarse entre si mediante la interpretacién de la musica. Este factor
estimulante se explota en pedagogia musical no sélo a nivel de ejecucidn,
sino también a nivel de creacidn, sobre todo desde la aparicién de métodos
activos que favorecen la expresién de la personalidad.

Farnswoth ha escrito una obra sobre la psicologia social de la musica
(1958), cuyos capitulos mas interesantes son los dedicados al gusto musical
del adulto. Subraya en ellos la importancia de la costumbre que, como
consecuencia de frecuentes audiciones, nos hace apreciar lo que antes no nos
gustaba, nos hace amar lo que nuestros abuelos rechazaban (1926, 1958, p.
57-58). El autor piensa que los comportamientos musicales estan estrechamente
relacionados con la historia personal de cada uno, de la escuela, del aprendizaje,
de las diversas fuentes de estimulos propias de cada individuo.

V. EL DESARROLLO MUSICAL DESDE LA PERSPECTIVA DE LA
PSICOLOGIA COGNITIVA

La psicologia cognitiva se centra en los comportamientos implicados en
el conocimiento: recogida de informacién, su transformacién y tratamiento,
su almacenamiento en la memoria y las formas en que dicha informacién
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puede ser evocada. Estos temas no son nuevos, pero se abordan desde unas
perspectivas que revelan los mecanismos psicolégicoos implicados. El nombre
de esta teoria tiene su origen en la obra de U. Neisser Cognitive Psychology,
publicada en 1967. Pero serfa mis exacto hablar de «psicologias cognitivas»,
pues existen numerosas corrientes de pensamiento que a veces discrepan en
el planteamiento de problemas importantes.

En el origen de la psicologia cognitiva se encuentran diversas teorfas. Por
ejemplo, los conceptos bisicos de la Teoria de la Informacién se han aplicado
en psicologia en un sentido amplio. Por una parte se tiene en cuenta el
mensaje, con la informacién que contiene, y por otra parte el funcionamiento
de un sistema de comunicacién formado por tres elementos: emisor, canal
de transmision y receptor. Se pueden analizar diversos tipos de sistemas de
comunicacién, por ejemplo: compositor-emisor; canal de transmisién-mass
media, medio educativo; oyente-receptor. La obra musical es el mensaje
transmitido. En cuanto al oyente, el grado de maduracién de su sistema
nervioso, que varia con la edad en los nifios, los factores bioldgicos, la
experiencia musical adquirida en un medio determinado, la educacién musical
recibida, hacen que la decodificacion de toda la informacién contenida en
el mensaje no sea la misma para todos los individuos. Estos conceptos
permiten trazar un esquema sencillo de la recepcién de un mensaje por un
individuo, pero no pueden delimitar toda la complejidad de los procesos
psicoldgicos implicados.

Mucho antes de 1967, los trabajos de ]. Piaget permitieron comprender
mejor muchos de estos procesos. Algunos aspectos de su teoria se han
estudiado en un contexto musical (que el propio Piaget no habia abordado
nunca), para controlar un posible desarrollo cognitivo del nifio. Partiendo
de este planteamiento, no trataremos de determinar paso a paso las capacidades
del nifio, sino de analizar c6mo se produce el desarrollo de las estructuras
cognitivas que permiten tal o cual logro. (En la teoria de Piaget una estructura
es un sistema organizado de operaciones, bien a nivel de acciones reales, por
ejemplo motrices, 0 a nivel de acciones mentales, por ejemplo un razonamiento
intelectual). En 1967 A. Zenatti se planted en qué medida podria explicar
la teoria de Piaget el desarrollo de una «inteligencia musical». La conclusién
es la siguiente:

«La génesis de la inteligencia musical se da como una construccién pro-
gresiva, en la que cada nivel aporta una nueva coordinacién de elementos
musicales. Esta coordinacién se basa en la interaccién entre la actividad
perceptiva y la actividad sensorio-motriz. Nosotros hemos analizado tres
estadios principales que se dividen, a su vez, en subestadios. Estos estadios
se caracterizan por una complejidad creciente de estructuras perceptivas y
operativas; la actividad operativa sc va desligando poco a poco de los datos
perceptivos».

«La adquisicidn del sentido del intervalo constituye el primer estadio.
Se manifiesta, en el plano perceptivo, por el reconocimiento de una melodia,
generalmente una cancién infantil. El estadio alcanza su punto de equilibrio
cuando el nifio tiene la imagen mental de dicha cancidn y es capaz de cantarla
o tocarla con un instrumento musical. Esto es una manifestaciéon de la
actividad psicoldgica de imitacién diferida. La imitacidn vocal puede aparecer
hacia la edad de 15 meses, la instrumental hacia los dos afios y medio o tres.
La actividad operativa depende aqui muy estrechamente de los datos per-
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ceptivos, puesto que consiste en la reproduccidn de dichos datos. Sin embargo
esta reproduccion demuestra la asimilacién de un elemento que esti en la
base de la musica: el intervalo, tal como se presenta en la escala musical
perteneciente a la civilizacion de la que dependen los hibitos perceptivos del
nino»,

«El segundo estadio consiste en la organizacién de los intervalos en un
sistema que también varia segtin las civilizaciones. Nuestra civilizacién se rige,
basicamente, por el sistema tonal. Asi pues, el segundo estadio se definira
por la aculturacién tonal, es decir, por la asimilacién de la jerarquia de este
sistema, marcada por la supremacia de determinados grados de escalas».

«La aculturacién tonal se manifiesta, en el plano perceptivo, por la necesidad
de oir terminar una melodia sobre la ténica, por el desarrollo del esquema
cadencial, es decir, por una diferenciacién progresiva de distintos tipos de
cadencias conclusivas o suspensivas, por una percepcién mas fina de los
intervalos que forman el armazén de una melodia tonal. Esta aculturacién
empieza a manifestarse hacia los 7-8 afios (...). El equilibrio de’este segundo
estadio se alcanza cuando la actividad operativa, una vez asimilada la jerarquia
del sistema tonal, es capaz de organizar espontianeamente los sonidos musicales
segun ese sistema. Esta actividad se manifiesta mediante improvisaciones
cantadas o instrumentales. En comparacién con el primer estadio, el segundo
es mas complejo, ya que hace intervenir una organizacién jerdrquica de los
sonidos. También muestra una mayor independencia de los datos perceptivos,
la improvisacion puede revestir formas muy variadas dentro del marco tonal».

«El tercer estadio consiste en la organizacién de la obra musical. En el -
plano perceptivo, la obra musical se estructura de forma melddica, polifénica,
ritmica, se puede analizar la arquitectura de la composicién, se pueden
comprender los elementos simbélicos. La actividad operativa se manifiesta
por la interpretaciéon musical de la obra siguiendo los datos escritos en una
partitura. El intérprete actualiza su concepcion de la obra cuya nocidn se
ha formado en él poco a poco. Esta fase del desarrollo musical tiene un grado
de abstraccidn que no se daba en las fases anteriores».

La composicion musical se distingue de la improvisacidn por su caracter
mas acabado. Se sitta en el terreno de lo abstracto»

«La vivacidad de la sensibilidad estética depende esencialmente del tem-
peramento del individuo. Sin embargo la emocién estética no se puede
disociar de la génesis de la inteligencia musical: se desarrolla y se va afinando
poco a poco, a2 medida que nuevos conocimientos la van enriqueciendo. La
sensibilidad estética aparece como un signo de la comprensién musical».
(Zenatti, p. 220-222).

«El proceso de «interiorizacion» musical, utilizando el término americano,
ocupa un lugar importante en la psicologia cognitiva de la musica. Los
trabajos de Francés (1958) sobre la aculturacién tonal de los adultos estudiada
desde el plano perceptivo, los de Imberty (1966, 1969) y de Zenatti (1967,
1969) sobre nifios, muestran la precocidad de los trabajos de algunos inves-
tigadores franceses en el terreno de la psicologia cognitiva. En nuestros dias
se han multiplicado las investigaciones con planteamientos cognitivos. Los
articulos mas importantes publicados recientemente sobre psicologia de la
musica son, entre otros, los de D. Deutsch (1982), M. L. Serefine (1983)
P. Powell, I. Cross y R. West (1985), J. A. Sloboda (1985), H. de la Motte-
Haber (1985), E. ]J. Dowling y D. L. Harwood (1986). Las obras’ mais
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importantes dedicadas a la psicologia del nifio son las de R. Shuter-Dyson
y C. Gabriel (1981), A. Zenatui (1981) y D. J. Hargreaves (1986).

En el pasado, la psicologia de la misica con frecuencia se habia centrado
exclusivamente en aspectos estrictamente perceptivos y afectivos, considerados
de forma aislada. Hoy dfa, se subraya la importancia de la interaccién entre
las influencias del medio cultural, de los factores psico-actsticos y psicofi-
siolégicos, de las capacidades y personalidades individuales.

a. Socializacion musical del nifio

La socializacién musical del nifio se ha estudiado basicamente dentro del
sistema tonal. No se trata con ello, como se cree a menudo, de consagrar
la primacia de una cultura, sino de comprender cuales son los mecanismos
psicolégicos implicados en la aculturacién tonal. Ello permite elaborar modelos
de mecanismos cognitivos aplicados al terreno musical, utilizando el término
modelo en el sentido de esquema simplificador, del que se desprenden unos
datos esenciales a partir de los cuales se pueden formular unas leyes generales.
Los mecanismos psicolégicos observados en el contexto de la musica tonal
se pueden generalizar a composiciones musicales que no estan basadas en
dicho sistema. En el caso de musica no occidental, de musica concreta,
electronica etc., las comprobaciones de datos experimentales posteriores
permitiran, sin duda, descubrir hechos nuevos y también probablemente,
confirmar la validez de determinados modelos elaborados sobre musica tonal.

Desde los 6-12 meses, se establece progresivamente el canto en la primera
infancia a partir de los sonidos que constituyen las escalas melodicas en uso
en la civilizacién occidental. Este establecimiento es relativo, ya que en la
exactitud de los sonidos emitidos influyen diversos factores, fundamentalmente
los que dependen del control vocal. Segin Dowling y Harwood (1986) y
Hargreaves (1986), a los dos afios la reproduccién del contorno melédico
de las canciones es mucho mis estable que la de los intervalos. Estos se hacen
més precisos con el desarrollo del nifio entre el afio y los 5 afios y medio
(Davidson, 1985). La edad de 5-6 afios marca una nueva etapa importante
en el desarrollo musical: se manifiesta en el canto la existencia de una
asimilacién del sistema tonal, y nuevos niveles de gusto musical y de percepcion.
Segtin Davidson (cit en Dowling y Harwood, p. 148), el canto de los nifios
tiene una gran estabilidad en el plano tonal: en lugar de fluctuar entre varias
tonalidades, los nifios son capaces de mantener una unica tonalidad en la
reproduccién de una cancién, bien sea en su totalidad o en amplios fragmentos.
También a la edad de 5-6 afios, el gusto musical sufre la influencia de la
aculturacién tonal, los nifios muestran su preferencia, de forma estadisticamente
muy significativa, por melodias tonales desconocidas para ellos frente a
melodias atonales (Zenatti, 1981, p. 60-64). En el plano perceptivo, en la
reproduccién de una melodia familiar, los nifios de 5 afios son capaces de
sefialar cambios de tonalidad pero no de pequefias modificaciones de intervalos
(Barlett y Dowling, 1980). Cuando la aculturacién musical se acentua, entre
los 6 y los 8 afios, se facilita la percepcién de estructuras melddicas tonales
en tareas de aprendizaje discriminativo (Zenatti, 1981, p. 44-48) y de dis-
criminacién de modificaciones que afectan a las estructuras usuales en el
sistema tonal (Zenatti, 1967, p. 58-64; 1981, p. 5-57).
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En el plano ritmico, a los 5 afios se prefieren, de forma estadisticamente
significativa, ritmos organizados de forma métrica, a estructuras ritmicas no
métricas (Zenatti, 1976b; 1981, p. 121-124). Los nifios de cinco afios, después
de aprender una cancién también son capaces de reproducirla cantando,
respetando la pulsacién ritmica (Davidson y McKernon, citado en Sloboda,
1985, p. 206). La observacion de los nifios mas pequefios en lo referente al
gusto (Zenatti, 1981, p. 118) y al canto (Davidson y McKernon, ibid.;
Moorhead y Pond, cit. en Shuter-Dyson y Gabriel, 1981) permite explicar
la sensibilidad a la pulsacién ritmica por la aculturacién musical adquirida
en la prictica del canto y los bailes en los que el ritmo estructurado mé-
tricamente tiene una gran importancia.

En el plano arménico, deberemos tener en cuenta la forma en que se
integran los acordes en un contexto musical, por ejemplo, su organizacién
determinada por el sistema tonal, la organizacién de los acordes segin unas
determinadas reglas. Desde los 6 afios, losd nifios exteriorizan unas preferencias
que demuestran que se han familiarizado con la sintaxis del sistema tonal
(Zenatti, 1981, p. 93-96). Segln los trabajos de Imbety (1966, 1969), el
reconocimiento de una jerarquia de grados, como la implicada en las cadencias,
es mis tardia: a los 7 la ausencia de una férmula cadencial da al nifio la
sensacion de algo inacabado, pero sus juicios se basan en criterios melédicos
y no armdnicos; a los 10 afos la semi-cadencia ya adquiere significado, los
nifios empiezan a diferenciar el acorde de ténica en el que puede acabar la
melodia y el acorde de dominante en el que la melodia esta inacabada.

b. La influencia de factores psico-acisticos y psicofisioldgicos

Seria un error considerar solo el aspecto cultural de la musica. Factores
psico-acUsticos y psicofisiolégicos intervienen en el funcionamiento cognitivo,
en relacién con las propiedades fisicas de los sonidos y su influencia en la
audicién humana y en relacién con la organizacién ritmica y sus efectos
psicomotores. No se trata de enfrentar, de una forma simplista, cultura y
naturaleza. Las conductas musicales se pueden explicar por una influencia
predominante del entorno o de la psicofisiologia humana, la una no excluye
a la otra.

Los factores fisicos que intervienen en la formacién de las ondas sonoras
dan lugar a diversas sensaciones auditivas. Por ejemplo, al fenémeno fisico
de la frecuencia de los sonidos corresponde la sensacién de altura de éstos,
a la combinacién de ondas sonoras corresponde la sensacién de timbre. Las
sensaciones auditivas estan estrechamente relacionadas con la constitucién
del oido interno y con los mecanismos fisioldgicos de transmisién de los
estimulos a los distintos niveles del sistema nervioso auditivo. La importancia
de las relaciones existentes entre determinados sonidos y la influencia de
factores psico-actsticos queda clara en un ejemplo caracteristico: la relacién
de similaridad que se percibe entre los dos sonidos que forman un intervalo
de octava, cuya explicacion probablemente reside en la comunidad de arménicos
que se da entre los dos sonidos.

Una de las preocupaciones de la psicologia cognitiva es el tratar de
explicar qué es lo que se puede atribuir a la constitucién humana en diversas
conductas. Se estin comenzando a desarrollar estudios sobre la cognicion
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en lactantes (Demany, 1983), que permitiran comprobar qué es lo que depende
de propiedades innatas inherentes a la constitucion fisioldgica y psicoldgica
humana, el entorno que estimula el desarrollo de potencialidades compor-
tamentales. Para Dowling (1986, p. 238), conductas musicales que dependen,
en unos, de propiedades del sistema auditivo, en otros, de funciones cerebrales
mas generales, se pueden considerar innatas, propias del hombre, y univérsales,
por el hecho de que son susceptibles de aplicarse a formas musicales cul-
turalmente muy diferentes.

c. Capacidades musicales

La capacidad musical plantea el problema de la relacién entre la herencia
y el medio. (En qué medida podemos explicar las diferencias individuales por
una u otra razdén? Nadie niega la influencia de estos dos factores, pero hay
un claro desacuerdo en cuanto a la importancia de cada uno. Este problema
no es solo tedrico, tiene también interés en el plano educativo, pues cuestiona
tanto las posibilidades como los limites de una accién de transformacién del
medio. El estado actual de nuestros conocimientos demuestra que no se
puede establecer una dicotomtia entre innato y adquirido: hay una interaccién
muy compleja entre herencia y medio. Por ello es importante tener en cuenta
el fenotipo. «Los genetistas entienden por fenotipo la realizacién mais o
menos acabada de determinadas potencialidades genéticas, relacionadas con
diversos niveles de funcionamiento del organismo, incluido el nivel del com-
portamiento» (Medioni, 1983, p. 29). ;Cual es el papel de los factores genéticos
en la diversificacién de las conductas y actividades psicoldgicas? Aunque se
han conseguido progresos importantes en el estudio genético del compor-
tamiento, el problema especifico de la influencia de los genes en el desarrollo
de los fenotipos relacionados con el comportamiento ofrece un campo de
investigaciéon practicamente sin explorar» (ibid., p. 34). Si las cualidades
musicales de gemelos monocigéticos (que poseen un mismo patrimonio
genético) se comparan con las de gemelos heterocigéticos (que tienen un
patrimonio genético diferente), los resultados de los gemelos monocigéticos
estan mas cercanos entre si que los de los gemelos heterocigéticos, lo que
implicaria una parte de herencia. Sin embargo, esta tendencia es poco clara,
y la diferencia existente entre los dos tipos de gemelos es menor que la que
se percibe en el estudio sobre inteligencia (Shuter-Dyson) y Gabriel, 1981,
p. 184). Pero el tipo de test utilizados y el reducido nimero de estudios
no permiten obtener unas conclusiones definitivas. Debemos sefialar que hay
diferencias entre los gemelos desde la vida intrauterina. La competencia
nutricional -es mayor en el caso de gemelos monocigdticos que en el de
gemelos heterocigdticos, debido a la comunidad de determinados anexos. Las
condiciones del parto no son las mismas para cada uno de los gemelos. En
la vida posnatal, la influencia del medio no es necesariamente la misma en
los dos nifios. Uno de los métodos para establecer la influencia del medio
sobre los comportamientos consiste en comparar las competencias de gemelos
monozigdticos educados en familias diferentes. Pero incluso en ese caso no
se pueden obtener unas conclusiones claras de las investigaciones llevadas a
cabo. Las influencias del medio y de la herencia no estan disociadas en las
familias de musicos, la de Bach, por ejemplo, y es imposible saber lo que
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se puede atribuir a uno u otro factor. La presencia, en una misma familia,
de nifios con capacidades muy diferentes no se puede achacar necesariamente
a la herencia: hay otros factores no controlados, por ejemplo de tipo caracterial
(actitud de oposicidén), que pueden intervenir interfiriendo en el desarrollo
musical.

El mérodo de los tests ha recibido violentos ataques, pero es interesante,
sin embargo, tener en cuenta no sdlo sus limitaciones sino también sus
ventajas, aunque no hay duda de que es necesario utilizarlo haciendo una
seleccién muy rigurosa. Los tests no estin pensados para ofrecer una infor-
macién completa sobre un conjunto de rasgos psicolégicos que permiten
triunfar como profesional de la musica, ya que es toda la personalidad del
individuo la que interviene en ello, y la parte de creatividad, propia del
compositor o del intérprete, no se puede juzgar mediante un test. Una vez
admitido que una investigacién es capaz de descubrir algunas capacidades
musicales, y no todas, no deben darse de lado los aspectos positivos de los
tests, ya que, desde un planteamiento cognitivo, nos pueden llevar a descubrir
precozmente, a nifios no sélo con una capacidad perceptiva especial, segin
el planteamiento de Seashore, sino también con capacidad de asimilacién del
entorno musical. Ademais, «los resultados de los test no deben tener unos
efectos negativos. El fracaso a veces puede atribuirse a factores extra-musicales,
como, por ejemplo, la ansiedad o una mala relacién con el examinador
durante la aplicacién de los tests. En algunos casos la obtencién de unos
malos resultados en los tests no deber4 interrumpir una educacién musical
ya iniciada». (Zenatti, 1980, p. 3), ni tener unos efectos disuasorios si «el
nifio desea recibir esta educacién» (ibid.). Pero debe quedar claro que en
nuestro trabajo nos estamos refiriendo a una educacién musical especializada,
como la que se recibe en los conservatorios, y no a una educacién musical
general, que es indispensable ofrecer a todos los nifios dentro del marco
escolar, sea cual sea el método utilizado.

La educacion puede tener una clara influencia en el desarrollo musical
del nifio, desde la guarderia y la ensefianza preescolar hasta la adolescencia.
La influencia de un medio educativo pobre o rico sobre el desarrollo es
indudable: las virtualidades comportamentales se atrofian cuando no se es-
timulan. Esto es mucho mds importante si tenemos en cuenta que el nifio
selecciona la informacién que atrae su atencién. Esta atencién selectiva es
muy importante en el desarrollo cognitivo. Saber despertar e] interés de los
nifios es fundamental en el planteamiento pedagdgico, a fin de favorecer la
familiaridad con distintas estructuras musicales, que variarin segtin la fecha
y el lugar de composicién de las obras. No se trata sélo de aumentar el campo
de los conocimientos, sino también de, partiendo de unas bases cognitivas,
permitir la formacién y evolucién de unos gustos musicales que enriqueceran
la vida afectiva del nifo.
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