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El termino aptitud se emplea con una significacion que no solo varia entre el
hombre de a pie y los psic6logos orientadores, sino que también varia de un
psicélogo a otro.

La palabra aptitud se utiliza para indicar no un rango unitario, una individualidad,
sino una combinacién de rasgos y habilidades que hace que una persona parezca
indicada para determinados tipos de ocupaciones o actividades. Asi cuando
afirmamos que un sujeto posee una gran aptitud para el arte queremos decir que
posee un grado elevado de muchas de las caracteristicas que explican el éxito o en
las actividades o profesiones artisticas.

La aptitud se interpreta como caracteristica unitaria y concreta importante en
ciertas actividades y profesiones.

En este sentido decimos que una persona carece de aptitud verbal, significando
que adolece de esta aptitud especializada que tiene su importancia en un
determinado nimero de profesiones diferentes.

Veremos algunas de las definiciones cientificas del mismo, asi como su grado de

innatismo para tratar de llegar a una clarificacion.



CAPITULO PRIMERO

Aspectos Relativos al Estudio



1.1 ANTECEDENTES

Hace poco més de diez afios fue promulgada la Ley Orgénica de Ordenacion General del Sistema
Educativo donde se consigue la implantacién curricular de la musica en Educacion Primaria.

Se integra la ensefianza de la musica en la educacion general. Por esta razén, seria conveniente
saber hasta qué punto puede tener importancia la educacién musical en la formacion integral de
la persona.

Segun J. Dalcroze, la educacion ritmica es para el nifio un factor de formacion y de equilibrio del
sistema nervioso, ya que cualquier movimiento adaptado a un ritmo es el resultado de un

complejo conjunto de actividades coordinadas.

Ademas, en estudios de muchos investigadores, se refleja como la Educacion Musical
proporciona un desarrollo de ambos hemisferios cerebrales, por lo cual se aconseja la integracion
de dicha ensefianza en la educacion basica. Asi con la musica, como disciplina, se consigue un

aumento de las capacidades cerebrales de la siguiente forma:

HEMISFERIO 1ZQUIERDO:
Percepci6én ritmica, control motor, rige mecanismos de ejecucién musical, el canto, aspectos

técnicos musicales, l6gica y razonamiento, captacién de lo denotativo, percepcion lineal.



HEMISFERIO DERECHO:

Percepcién y ejecucién musical, creatividad artistica y fantasia, captacion de la entonacién
cantada, percepcion visual y auditiva, percepcion meldédica y del timbre, expresion musical,
apreciacion musical.

1.2. Definici6n del problema

APTITUDES MUSICALES DE LOS ALUMNOS

DE DIEZ A DOCE ANOS EN LA ESCUELA PRIMARIA

Muchos padres y maestros son conscientes de lo importante que es la musica en los nifios(as)
cada dia que pasa hay mas nifios y niflas que asisten a clases para aprender mas con la musica.

Es una ventaja implementar la educacién musical en los nifios(as) porque asi aprenden mejor la
clase. Ademas la comprensién de las notas musicales estimula la memoria, la sensibilidad y la
imaginacién.

La musica ayuda a que los nifios tengan mayor desenvolvimiento y aprendan més acerca de todo.

1.2. Justificacién e importancia
La influencia de la musica en nifios y nifias del nivel inicial empez6 a desarrollarse a partir del
afio (1950). Por el profesor de musica Suzuki.
Segiin Suzuki el no desarrollo su método para entrenar musicos profesionales, si no para ayudar

a los niflos(as) a desarrollar sus capacidades como seres humanos.



Hemos decidido trabajar con este tema porque queremos que los nifios(as) de 10 a 12 afios

aprendan a desarrollar su aptitud musical.
Porque esto les permitird que ellos aprendan el lenguaje de la musica.
Los conocimientos adquiridos nos han ensefiado que la musica tiene mucha influencia en los

nifios(as) de 0-6 afios, y de 10 a 12 afios que ademés pueden desarrollar sus habilidades

auditivas.

1.4. Objetivos de la investigacién
1.4.1. Generales
Medir las aptitudes musicales

1.4.2. Objetivos especificos

Determinar el nivel aptitudinal para la musica de la poblacién estudiantil (infantil) de la escuela
PRESIDENTE PORRAS de la ciudad de Las Tablas en las variables: tono, intensidad, ritmo,

tiempo, timbre y memoria tonal.

Investigar en qué medida lograremos la aptitud musical de la poblacion estudiantil de 10 a 12
aflos de la escuela primaria PRESIDENTE PORRAS de la ciudad de Las Tablas.

Analizar que los nifios tengan habilidades para recopilar rapidamente los sonidos musicales a

través del lenguaje.

Estimular al nifio a escuchar musica para que tenga conocimiento de la misma.



1.5. Hipétesis

(Es la aptitud musical una cualidad ingénita, o por el contrario, es una cualidad adquirida?

Algunos autores defienden la tesis del innatismo de las aptitudes musicales, mientras que por el
contrario, otros defienden la importancia del medio en la adquisicién de este tipo de cualidades;
Aunque quienes apoyan la teoria de que es adquirida, admiten la importancia del medio ambiente
Para su desarrollo, y los que defienden la teoria de que es adquirida, admiten una cierta

predisposicion biolégica.

1.6. Alcance y Limitaciones

Los alcances de este estudio estdn en funcién de mejorar cualitativamente la formacién de
los ni%ios en la escuela primaria de 10 a 12 afios en la educacién musical y para los docentes
que se preparan en este campo logrando una propuesta que permita que estos estudiantes logren
los aprendizaje sobre la pedagogia de la educacién musical especificamente y obtengan L
preparaci6n necesaria para desarrollar los contenidos planteados en el programa de primaria.

Entre las limitaciones que podria enfrentar este estudio se puede mencionar la poca
disposicién del personal del MEDUCA para efectuar los cambios curriculares que sean

necesarios realizar en los planes y programas para preparar integralmente al futuro profesional.



1.7. Metodologia utilizada en la investigacion

Dentro de las caracteristicas personales del grupo de Estudiantes se pueden describir las
caracteristicas propias de cada una de éstas en funcién de su tipologia. Para ello se toma como
referencia el informe personal de calificacién de minusvalia donde se refleja el diagnéstico
elaborado por el departamento de servicios sociales de la escuela donde estudian.



CAPITULO SEGUNDO

LAS APTITUDES MUSICALES



2.1. Conceptualizacién y teorias del término aptitud

A lo largo de la historia muchos autores han dado muchas definiciones sobre este término aptitud.
Ellos dicen que la aptitud debe reunir la especifica composicion unitaria y la facilitacién del
aprendizaje de alguna actividad.

Una aptitud que variase de un dia o de un mes a otro o de un afio a otro, no nos proporcionaria
una plataforma estable para predecir el éxito en el futuro. Para decirlo en términos estadisticos,

una aptitud que sea poco significativa con cualquier otra.

2.2. Teoria de los especificos.

Es una teoria defendida fundamentada por Seashore (1) (1,919), en ella se afirma que el talento
musical consiste en capacidades independientes entre si, relacionados cada uno de los atributos de la
onda sonora con una sensacién psicoldgica (paralelismo psicofisico).Segiin Seashore, estas aptitudes
son innatas, por lo tanto no dependen en absoluto de la inteligencia ni la formacion del sujeto; segin
esta hipétesis, poco se podria hacer por una persona que no dispusiera de estas cualidades inherentes
a la musica. Schoen, que también defiende esta postura de los especificos, aflade algo més, pues dice
que ademas de las-capacidades Sensoriales, intervienen aspectos afectivos e intelectuales. Segun este
actor una persona no puede tener aptitud musical sin un nivel de inteligencia que esté por encima de

la media hip6tesis corroborada por Vera (2), (1993), en una Investigacién realizada en el

eashore+teoria de los especificos



Conservatorio Superior De Musica de Madrid, lo que nos llevaria casi a afirmar que para poder

predecir el rendimiento musical de un sujeto, es mas importante la inteligencia que la aptitud

musical en si.

2.2.1 Teoria 6mnibus.

La segunda teoria que nos encontramos acerca de la naturaleza de la aptitud musical, es defendida
sobre todo por Mursell (1.932), esta teoria afirma que el conjunto es algo mas que la suma de las
partes, como sucede con el ser humano, que no solo importa una buena percepcién de los

distintos parametros del sonido, también dice que no todos los musicos necesitan las mismas
cualidades psicolégicas en igual cuantia, pues depende sobremanera de su especialidad (piano,
trompeta, etc.). Wing, otro autor defensor de la teorfa 6mnibus, afirma “que los distintos aspectos
de la Musica estén tan relacionados entre si que se requiere un minimo de todos ellos tanto para la

interpretacién como para la audicion 3”.

(2) htp: //www.google.com/teoria de los especificos de vera




2.2.2. Aptitud musical ingénita.

Esta es una postura defendida por numerosos autores, sobre todo los investigadores en el campo de
test de grupo (Seashore, Bentley, en 1.919 y 1.963 respectivamente), de todas formas, los que
postulan en esta teoria, admiten la importancia del medio ambiente en la capacidad en la adquisicion
de las aptitudes musicales, pues una persona puede tener unas capacidades musicales enormes, pero
si no le acompatia el ambiente donde se desenvuelve poco o nada podra hacer. En este sentido,
hay que tener en cuenta la aportacién de las mujeres en la historia de la miisica que es casi nula,
pero no a causa de una menor aptitud musical que los hombres sino porque el ambiente era
desfavorable para ellas. Como es l6gico de suponer, en todas las épocas, tanto hombres como
mujeres hubieran tenido que heredar las mismas aptitudes. Los defenso;'es de esta teoria, postulan
con la idea que en el entrenamiento lo unico que hace es desarrollar lo que ya se tiene, y apuntan que
los grandes genios de la musica Mozart, Mendelson entre otros; desarrollaron todo su potencial
creativo antes de los cinco afios o sea, una edad en que el medio ambiente poco o nada habia
podido hacer aunque como se podra comprobar més adelante, veremos que este puede ser un punto

de partida erréneo.

De todas formas estos son casos de niftos educados en familias musicales, pero ;Ha habido algiin
caso de “genio” musical en una familia que no tuviera nada que ver con la musica? La respuesta a
esta preguﬁta es afirmativa, y el caso ma4s representativo que se propone siempre es el de Toscanini.
Entonces, y ante un caso asi, {Cuél es la salida de los defensores de la heredabilidad de la musica?
Pues nada mas sencillo que la portabilidad de un gen recesivo por parte de ambos congéneres,
relacionado con la aptitud musical, y que se une en un individuo concreto. Para profundizar un poco
més en este punto sobre el innatismo de las “habilidades” musicales, voy a citar parte de un

10



articulo de Lafarga Marqués (4). En 1961 Bridger presenté tonos en diferentes frecuencias a bebés
de mas de cinco dias, ante tales frecuencias, los bebés se alteraban; al cabo de un tiempo, se
habituaban a la misma y por lo tanto permanecian inalterables, entonces Bridger cambiaba de
frecuencia (tono) los pequefios volvian a alterarse (sélo la mayoria de ellos), en 1977 Chang y

Trehub(5) presentaron melodias atonales a bebés de mas de cinco meses durante treinta veces, hasta
que los pequefios se habituaron a la misma, es decir, hasta que no mostraban mnguna perturbacion,
en dicho momento, cambiaban la melodia de tono, y los bebés seguian sin mostrar alteracion, Pero

cuando se cambi6 el contorno inicial de la melodia, volvié a aparecer la respuesta inicial.

4 Lafarga, (M.): Tdpicos, disponible en: http://usuarios.iponet.es/mlafarga/Topic_s.htm
5 Chang, (H.W.), Trehub, (S.E.): Infant s perception of temporal groupmg in auditory
6Patterns, child development, 48, 1666-1670. Cit. por Lafarga en Tépicos.

11



2.2.3. Aptitud musical adquirida.

Esta es una postura enfrentada a la del punto anterior, y en ella sus defensores dicen que en una
familia puede haber muchas caracteristicas comunes que no tienen por qué ser necesariamente
heredadas, como por ejemplo la religién o la simpatia hacia un grupo politico determinado, ademas
de la estimulacién familiar incluso en el seno materno, no olvidar en este punto lo que dicen algunos
investigadores sobre este apartado, y por Lo tanto que muchas madres se ponen en el vientre cuando
est gestando, musica para que la oiga el feto. Sobre este punto, cabria mencionar las investigaciones
llevadas a cabo con bebés de pocos dias de vida, a los cuales se les ponen unos sensores en el
chupete para poder observar bien el mordisqueo, se sabe que cuando un bebé presta atencién a algo,
deja de mordisquear, cuando se les ponia alguna melodia que en los meses anteriores a su
nacimiento se le habia puesto a la madre en repetidas ocasiones, los bebés dejaban de mordisquear
su chupete, cosa que no ocurria si se les ponia una melodia distinta, lo cual era una clave indicativoa
de atenci6n hacia algo que parece ser que reconocian (7, de todas formas, hay cientificos como
Preyer (1885) y Lacomme (1989), que dicen que “los fetos son incapaces de oir nada, por la
sencilla razén de que su cerebro esta inacabado (sy. Estos investigadores, sin duda se olvidan de los
bebés prematuros. Todo lo anteriormente descrito, me hace pensar que aunque un Bebé tenga pocos
dias de vida, ha podido adquirir algunas habilidades musicales. Con sé6lo dos meses de vida, un bebé
es capaz de discriminar la altura, y comparacién de la intensidad y contorno melédico de los cantos
de su madre, curiosamente, las melodias en modo mayor son més féciles de codificar y memorizar
que las otras. Esto nos lleva a la propia naturaleza del cerebro o al bafio cultural que lo envuelve ().

En otro orden de cosas, no hay que olvidar la importancia de la cultura en que nos desenvolvemos, y

12



por ejemplo, lo que es y no es disonante. Pues Richard Wagner (por citar solamente a un autor), nos
propone en sus composiciones unas armonias que en su época eran tildadas de totalmente
disonantes, y en la actualidad, estas disonancias no son tales al oido de una persona contemporanea;
lo que quiere decir que nos hemos ido haciendo poco a poco, con el paso del tiempo y la cultura. Por
otro lado, hay que pensar, como colofén a este apartado, que pocos genios lo han sido porque si, (10)
pues es bien sabido que todas las grandes figuras que existen en la actualidad, se mantienen a base

de horas y horas de estudio.

7 Aurol, (B.), Comment la musique vient aux hommes?, disponible en:
http://auriol.free. fr/clefsons/development. htm

8 Herbinet, (E.) y Busnel, (M.C.) Une erreur géniale. Disponible en:

9 Auriol, (B.)
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2.2.4. Definiciones de aptitud musical.

Segiin Thurstone, una definicion de aptitud es: el “rasgo que se define por lo que el individuo es
capaz de hacer”11. Pero ante la complejidad de la definicién que buscamos, Bentley 12 nos hace una
aclaracion, aunque eso si, bastante ambigua, nos dice que las aptitudes musicales son las
caracteristicas que distinguen a las personas musicales de las no musicales, pero él mismo reconoce
que es muy dificil de trazar una linea divisoria entre lo que es musical y 1o que no lo es. Sin
embargo, Verai3 nos da una definicién mucho menos subjetiva que la de Bentley: “Es la habilidad
para discriminar los diferentes tonos, es decir, al aspecto sensorial, a la percepcion de intensidades e
intervalos, en relacién con armonizar melodias, cantar a primera vista o tocar un instrumento...
intervienen tanto el aspecto sensorial de la recepcién del mensaje como el aspecto motor de lo que

un instrumentista o cantante van a tener que desarrollar en la ejecucion”.

11 Cit, por Rio Sadomil, Dionisio del en su tesis doctoral aptitudes musicales de la
Poblacién escolar espafiola (1980).
12. Bentley, (A.): op cit. pp.11-12.

13.Vers, (A.): op. cit. pp. 151
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2.2.5. Variables medibles cuantitativamente.

Seashore (14) en su test de aptitudes musicales, propone las siguientes, aunque como se podré

observar posteriormente, no son las tinicas susceptibles de poder ser medidas.
- Tono.

- Intensidad.

- Ritmo

- Tiempo

- Timbre

- Memoria tonal

14Seashore, (C.E.); Lewis, (D.); Saetveit, ().G.). Seashore measures of musical talents

(Test de aptitudes musicales de Seashore), TEA, 1992, Madrid. pp. 4-9
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2. 3.INNATISMO O ADQUISICION MUSICAL:

Para muchos autores la aptitud es algo congénito, es una disposicion innata es decir una

disposicion natural para alguna cosa. La aptitud no es el gusto por algo, se puede tener aptitud por la
musica y ser un misico mediocre o pésimo.

Sin embargo se habla de la aptitud para tocar el piano, el saxofén, la trompeta y muchos otros
instrumentos. Pero segtin algunos psicélogos no hay una aptitud innata, aunque todas nuestra
propiedades corporales son el resultado de la herencia y del medio. En igualdad de circunstancias, si
estan sometidos a una influencia educativa otros dos sujetos manifiestan aptitudes diferentes. Esto

nos lleva a concluir que hay algo innato natural.

2.4. Ideas esenciales en la noci6én de aptitud

Como podemos observar delimitar el concepto de aptitud es una tarea ardua, para delimitar y
clasificar un poco méas. Ejemplo:

La inteligencia es una aptitud, lo mismo que la comprensién de algunas materias que para todos no
son faciles o la musica (tomar un dictado musical o reconocer los sostenidos o naturales de una nota
musical).

El cantar, el dirigir una empresa, dibujar' son también catalogados como aptitudes. Dentro del
continuo geneticismo ambientalismo se sitian en un extremo autores como Fodor que con su
hipétesis modularista defiende que el desarrollo estd condicionado por factores genéticos que
regulan su interaccién con el medio donde éste actuaria como un simple estimulador o un
modelador. En el centro se hallaria Kamin que reconoce que debe haber una base genética en la

transmisién de la inteligencia. Sostiene que “lo que si puede decirse es que las altas capacidades
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tienen un sustrato genético, estos individuos se desarrollan desde muy temprana edad, siendo muy
importante que este desarrollo se dé en un ambiente adecuado para que pueda llegar al maximo de

sus capacidades

e 2.5.Aptitudes bésicas y aptitud musical
Resulta dificil tener una definicién del término aptitud y mucho mas de la definicién de aptitud
musical. Muchos han sido los musicélogos que han estudiado este término y tratado de explicarlo;
en este trabajo recogemos las mas significantes. Segin  VERNON se pueden dividir en algunos
factores:
Atencién, comprension, inteligencia mecénica, funciones motoras y destrezas corporales y

recordemos que hay tres tipos de funciones elementales:

- Aclsticas
- Motoras

- Intelectuales
2.5.1. Especulaciones y analisis factorial entorno a las aptitudes especiales

En las ltimas décadas, a nivel mundial, se observa un creciente interés por la atencion a los
talentosos. En numerosos paises, se hacen esfuerzos para la identificacion y estimulacion de los

alumnos excepcionalmente competentes mediante diversos programas.
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A pesar del auge en el estudio del talento, los investigadores de esta temitica confrontan
variadas dificultades, tanto en el terreno teérico como en el préactico, las cuales se agrupan en las
vertientes siguientes (Lorenzo y Martinez, 1996):

- Qué definicion de talento adoptar y cudles son sus indicadores.

-C6émo reconocer a los alumnos con aptitudes.

-Cémo promover su desarrollo.
De cada uno de estos aspectos, se derivan otras interrogantes especificas que hacen mas complejo
el problema. A ello se le agrega la diversidad y contradictoriedad del panorama actual del
mundo. No obstante, lejos de frenar la investigacion cientifica, las dificultades mencionadas
constituyen un reto, y a su vez un motor que impulsa su desarrollo. En una gran cantidad de

paises, se buscan respuestas a estos problemas, con independencia de su orientacién ideologica.

Fl talento se puede estudiar desde diferentes ciencias tales como la biologia, la psicologia, la

pedagogia, la sociologia y la filosofia, por citar solo algunos ejemplos.

El vocablo talento proviene del latin "talentum” que denomina a una moneda antigua de los

griegos. En el sentido figurado y familiar, en nuestro idioma, significa aptitud natural para hacer

alguna cosa, entendimiento o inteligencia.
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2.5.2. LAS APTITUDES MUSICALES SEGUN EL ESQUEMA DE

VERNON
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(Figura 1)

Para VERNON las aptitudes musicales ocupan un segundo lugar, pero a la vez sobresaliente y

esta en relacion directa con los factores de discriminacidn estética y los de audicion,

En su esquema jerarquico de Vernon (1950,1966) pueden observarse basicamente tres niveles en
el funcionamiento intelectual: el primero formado por el factor g de Spearman, es decir la
inteligencia general, el segundo formado por dos factores de grupo: el verbo-educativo (v: ed.) y
el kinético-mecdnico-espacial (k: m: s), cada uno de estos factores se subdivide, a su vez, en
varios su factores de subgrupo, formandose de este modo el tercer nivel, nivel en el que se

pueden apreciar diversas aptitudes (Figura I.).
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El verbo educativo estd compuesto por los siguientes subfactores o aptitudes: el FV (fluidez
verbal), el FN (fluidez numérica), la FF (fluidez ideacional), la FW (fluidez Verbal), la FP
(fluidez o rapidez perceptiva), el FM (capacidad de asociar elementos).

El kinético-mecdnico-espacial esta integrado por los factores:

el FI (paralelo al V y que mide la informacion mecénica), el FK relacionado con las reproducciones
espaciales, y que a su vez puede ser subdividido en otros dos: FK2 que mide la capacidad de
representar mentalmente rotaciones de dos dimensiones, y el FK3 que mide la capacidad de
representar mentalmente rotaciones de tres dimensiones, el FMt que mide la memoria topografica o
capacidad de localizar dentro de un esquema una serie de puntos que se hallan situados en el
esquema modelo, el FPs que se refiere a la captacion de las pequefias diferencias en figuras, el FVz
(Factor visualizacién) mide la capacidad para imaginarse mentalmente las traslaciones de un objeto
en un espacio y su orientacion hacia los puntos cardinales en el area espacial. En cambio, la marea
mecénica est4 integrado por estos subfactores: el Fm (destreza manual), el Ff (destreza digital), el
Fvm (coordinacién viso motora), el Fa (punteria o coordinacion vasomotora fina), el Ft (ritmo de
golpeteo), el Fe (coordinacion gruesa o general), el FTr (tiempo de reaccion), el FSt (firmeza de
pulso), el FI (capacidad para discriminar longitudes espaciales), etc.

2.6. Evolucién y desarrollo de la aptitud musical

Las diversas aptitudes musicales parecen tener cada una su ciclo propio como ciertas funciones
psicofisologicas (el instinto sexual).Por eso decimos que muchas aptitudes pueden aparecer mas
tempranas que otras. La aptitud musical es la més frecuente, después la matematica, la literaria y la
cientifica. En efecto los dotes musicales se presentan en los primeros inicios de la infancia ya que

muchos musicos han desarrollado sus habilidades antes de los 16 afios y prodigios como Mozart han
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demostrado sus extraordinarias aptitudes a los cuatro o cinco afios interpretando cualquier cantidad

de instrumentos musicales o componiendo.

2.6.1. LA EDUCACION MUSICAL Y EL DESARROLLO INFANTIL

La musica y el desarrollo descubren la importancia de ésta en el desarrollo de los nifios y por qué es
complemento de la educacion integral. Cada cultura se representa en gran parte por su Misica. Esta
disciplina artistica y cultural proporciona a los nifios equilibrio fisico, emocional e intelectual, y debe

ser parte de su proceso educativo. Como padres interesados en el desarrolio integral de nuestros
hijos, debemos identificar primeramente dos aspectos importantes: primero, lo que se entiende como
talento musical y la las habilidades que cada nifio posee; segundo el desarrollo de esos talentos
mediante un programa educativo sistematizado. Estos dos aspectos influirdn de manera importante
en el desarrollo y/o la educacion integral de los infantes. Los padres deben también considerar que
el acercamiento de hijos a las artes, principalmente a la misica, dependerd en gran medida del
interés que nosotros tengamos en estas, y que desde los primeros indicios de vida, la musica
acompaiia al nifio, y lo acompafiard por mucho tiempo més. Es verdad que la escuela puede influir
en que esta disciplina musical se despierte en cada alumno y avive su interés, pero la familia es
igualmente importante en esta oferta que debera estar al alcance de cada nifio desde el nivel
preescolar y en su educacién basica. La actividad musical se presenta como la herramienta ideal
para compartir en familia y para introducir a los nifios a un mundo donde la inteligencia sensorial

se enriquece mediante sonidos y ritmos diversos.

Desde los primeros meses de vida, los nifios conocen el mundo que les rodea a través de los
sentidos; ellos observan, sienten, prueban, huelen y principalmente escuchan. Los primeros

contactos que establecen con el mundo son través del sonido.

Sus affos iniciales se caracterizan por la necesidad de recibir una gran cantidad de estimulacién

sensorial. El nifio debe aprender a hablar, discriminar sonidos, equilibrarse, dirigir su vista,
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caminar, pensar y memorizar. Si el nifio no escucha su mundo, no serd capaz de interactuar con
¢l y su vida serd mis mon6tona y menos estimulante.

Existen investigaciones desde el 4rea de la Psicologia que muestran y demuestran que a través de
los sonidos que la musica genera, se favorecemos habilidades de aprendizaje, se fortalece la
memoria, la imaginacién, la expresién oral y ciertas habilidades lingiiisticas; al mismo tiempo

que educamos el oido y favorecemos el equilibrio emocional.

La muisica es la herramienta més adecuada para estimular el armonioso desarrollo del nifio: su
motricidad, su lenguaje, la expresién de sus sentimientos y la creatividad, habilidades que los
acompafiarén el resto de sus vidas. Debemos como padres saber que desde la més tierna infancia,
los nifios cantan y balbucean, pueden emitir sonidos inicos y son capaces de imitar patrones de

entonacién emitidos por otras personas.

Al igual, o mas que en su lenguaje, los nifios muestran importantes diferencias entre unos y otros
cuando comienzan a cantar. Muchos nifios de entre 2 y 3 afios son capaces de memorizar y cantar

grandes frases y oraciones con increfble precisién.

La psicéloga Jeanne Banberger insiste en que el pensamiento musical de los nifios comprende
sus propias reglas y es dificil explicarlo desde las distintas teorias del conocimiento; afirma que

no es posible asimilarlo de manera normal en el pensamiento lingiistico o fisicomatemético.

Las habilidades musicales son desarrolladas entre los infantes dependiendo de la importancia que

cada cultura le brinde a la misica.

Paises como China, Japén y Hungria identifican como de gran valor los talentos musicales de
sus nifos y nifias, los promueven de manera importante entre su sistema de vida, y por esa razén

lo incluyen de forma en su modelo educativo.

Podemos entonces concluir que los talentos musicales requieren de un buen sistema que los
estimule, los desarrolle y los eduque, de otra forma serdn talentos desperdiciados y habilidades

que quedarén pendientes en esta compleja estructura que es el ser humano.
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Para poder observar la importancia de la educacién musical en el desarrollo del nifio tenemos que tener
en cuenta que el oido es el primer érgano que se desarrolla en el embrion durante la gestacion. Entre el
cuarto y el quinto mes de embarazo ya ha desarrollado el sentido auditivo aunque no por completo, pero
ya puede percibir las primeras ondas sonoras que recibira: los latidos del corazén de su madre y algunos
sonidos del exterior. De hecho, distintas experiencias han demostrado que el nifio es capaz de reconocer
la musica que oye durante el embarazo de su madre. Cuando nazca, el aparato auditivo del bebé¢ es el
érgano sensorial més desarrollado, totalmente preparado para recibir sonidos. A pesar de esto, el cerebro
de un bebé no estd totalmente desarrollado al nacer ya que durante los afios siguientes continuaré su
desarrollo al mismo paso que en la fase prenatal. Esta es nuestra mayor ventaja y nuestro mayor riesgo:
nuestro desarrollo futuro, nuestra felicidad futura, depende en gran medida de lo que recibimos de los

que nos rodean los primeros meses y afios de vida.

El nifio desarrolla una capacidad musical propia desde el nacimiento y durante los primeros afios de vida
debe ser estimulada y propiciada por el ambiente que le rodea. El hogar familiar y la escuela constituyen
lugares especialmente propicios para ello.

La formacion completa e integral del nifio no puede concebirse sin misica. La musica desde la primera
infancia consigue desarrollar cualidades y capacidades fundamentales para el ser humano. A medida que
el nifio crece, se pueden estimular sus capacidades y dotes tanto sociales como académicas mediante su

relacion con la musica. Esta puede reflejar sus emociones y ayudarlo a expresarse.

Debemos, pues, plantearnos la gran oportunidad que es acercar al mayor nimero posible de nifios el don
incomparable que es la musica, y al hacerlo, ayudarlos a desarrollar al méximo sus capacidades
emocionales, intelectuales y espirituales. Por supuesto, también es maravilloso ver cémo los nifios
aprecian y crean musica simplemente por puro placer y disfrute: la musica no tiene que ser siempre util;
pero no podemos olvidar que todo sonido tiene un beneficio extra musical y que éste enriquece la vida
de los nifios y al mismo tiempo la de los adultos que los rodean.
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2.6.2. La aptitud tonal en el nifio

La aptitud para sentir la presencia o ausencia de un centro tonal se considera relevante aun en la
actualidad en que parte de la misica occidental es atonal o politonal o aunque las melodias que cantan
especialmente los nifios no parezcan relacionarse con ningln centro tonal.de la misma forma que el
dominio de la lengua materna es un criterio de la amplitud lingiiistica del nifio podemos esperar que la
aptitud musical se manifieste en la adquisicion del sentido de la tonalidad.

Este sentido puede apreciarse mediante una tarea que se le pida al nifio en la cual el determine el sonido
de reposo.

Las tareas de entonacién se cuentan entre las de mayor dificultad para los nifios/as mas pequefios,
aunque en algunos estudios no queda claro cudnto de esto puede deberse a la falta de comprensién de
"més alto" y "més bajo" cuando se aplican a la musica.

Existe acuerdo en que la discriminacion del tono parece mejorar en la tltima infancia, pero desacuerdo
en cuanto a los niveles de discriminacién que se alcanzan en las diferentes edades. Parece claro que a los
7 aflos podemos discriminar naturalmente % de tono, y que duplicamos esta resolucién a los 12 afios,
discriminando hasta 1/ 8 de tono.

La memoria a largo plazo desempefia, obviamente, un papel crucial dentro de la habilidad musical. Asi,
la Memoria Tonal o memoria para las melodias es uno de los componentes o factores mejor
establecidos. Presenta una de las mayores intercorrelaciones entre diferentes pruebas de evaluacién

psicométrica.

La habilidad para retener en la memoria configuraciones secuenciales de tonos o melodias mejora
lentamente con la edad y se posee en una amplia variedad de grados que no parecen estar directamente

relacionados con el grado de experiencia con la musica.

Cabe citar, en el marco de la presente exposicion, el trabajo de DRAKE (1939) -- para quien los actos de
memoria reunian capacidades especificas como la discriminacién del tono, el timbre, y el ritmo.
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GORDON ha sugerido incluso (1979) que el sentido de la tonalidad evoluciona simplemente al margen
de la “audicién” del nifio del reposo tonal (ver § 2.3. ); es decir, que el sentido de la cadencia y el
sentido de la tonalidad constituyen dos habilidades diferentes y no la misma (ver § 2.5.). Este autor

considera que el sentido de la tonalidad es bésico para el desarrollo de la comprensién musical.

BREHMER (1925) demos— que los nifios de 6 aflos podian percibir la ‘adecuacion’ de la triada ténica
como una conclusion puesto que podian detectar cambios en tales conclusiones més facilmente que en
los cambios que no la afectaban. REIMERS (1927) demostrd que los nifios de 9 afios podian seleccionar
la ténica como la nota final mis apropiada para una melodia preguntdndoles cuil de una serie de
melodias tenia el mejor final. TEPLOV (1966) encontr6 que los nifios de 8 afios podian distinguir entre
melodias acabadas y las que no poseian una nota final estable, p.e, del tipo de la ténica.

Los experimentos de ZENATTI (1969, 1973, 1975) han mostrado que la ejecucién de los nifios a los §
afios para discriminar melodias tonales (o pentatdnicas), en relacion a otras atonales, se distribuye al
azar. La preferencia por el rasgo tonal comienza a emerger en algiin momento entre los 6 y los 8 afios, y
continia mejorando hasta la edad de 13 afios, y en algunas tareas concretas hasta los 16. El trabajo de
Zenatti ha prestado un gran apoyo a la opinién de que, en general, la habilidad de los nifios es maxima
para los items que se aproximan a la tonalidad y a la consonancia y para estructuras ritmicas basadas en
patrones tonales antes que en atonales. No obstante, la ausencia de estudios de este tipo en otras culturas
y con otros sistemas tonales, no permite tampoco generalizar en exceso estos resultados en favor de una
o de otra interpretacion.

Es mas, conviene recordar, y en especial en ¢l caso que nos ocupa -- el de la adquisicion de la tonalidad
la pluralidad de sistemas tonales existentes y la probable complementariedad a lo largo del desarrollo
infantil de los enfoques cultural e innatista.

e 2.7.Sistemas metodolégicos musicales

En la vltima parte de este segundo capitulo quiero presentar los sistemas metodolégicos musicales
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que mas se utilizan en nuestro siglo.

Recordemos que actualmente es un hecho que la ensefianza de la musica se promueva a escala
universal por medio del canto el ritmo y la utilizacién de otros instrumentos.

El primer representante que llevo a cabo esta didéctica fue el misico compositor DALCROZE.

A continuacién explicaremos en qué consisten los métodos de algunos de otros muisicos que
aparecieron partir de DALCROZE.

2.7.1. Jacques Dalcroze

Emile Jacques-Dalcroze: musico, compositor y un educador musical que desarrollé un método para

el aprendizaje y experimentacién de la misica a través del movimiento.

El Método de Dalcroze es un método de ensefianza musical a través del ritmo y el movimiento. Utiliza
una gran variedad de movimientos como analogias para hacer referencia a los conceptos musicales, para
desarrollar un sentimiento integrado y natural para la expresién musical. Para su método, sefiala tres
elementos centrales: Ritmica, Solfeo e Improvisacion.

Ide6 la ritmica, basada por completo en una concepcion orgénica de la musica, de la que extrae a la vez
sus objetivos y sus métodos. Mediante el ejercicio conjunto de los movimientos del cuerpo, la audicién
musical y las facultades de reflexién y de imaginacién, esta permite conectar €l cerebro derecho con el
izquierdo. Al tratarse de una preparacién al arte musical y escénico, asi como de una educacién
psicomotriz del individuo, esta postula la existencia de "imigenes motrices" basadas en la
experimentacion multimodal de las sensaciones y representaciones; dos intuiciones que las més recientes

investigaciones cientificas.

Se basa directamente en la manifestacién de las manifestaciones de las facultades humanas expresion,
sensibilidad musical, sentido ritmico, inteligencia, atencién, movimiento corporal y respiracion,
flexibilidad y perfeccionamiento de los medios fisicos.

El consideraba que los conocimientos estaban llenos de lagunas en materia de educacién musical en la

interpretacion de los futuros misicos y en las aptitudes motrices de sus primeros alumnos de ritmica.
Este método se cred originalmente en ginebra sobre un método pedagodgico de la ensefianza de solfeo.
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Consistia en que el individuo pudiera verse a si mismo tal y como era y sacar de las propias facultades

todo el provecho posible

El Solfeo El aprendizaje del solfeo se basa en la aplicacidn de los principios de la ritmica. La
Improvisacion corporal, ritmica, vocal, iﬁstrumental, siempre es practicada por cada alumno tanto de
forma colectiva como individual. El proceso pedagégico a seguir en la metodologia fue descrito por
Jaques-Dalcroze. Proceso Pedagégico Vivir Escuchar, moverse. Percibir Ofr, reaccionar, sentir.
Interiorizar Reproducir y representar. Expresar Imaginar, realizar, improvisar. Simbolizar Identificar,

escribir, describir. Crear Inventar, Componer fuente:

Dalcroze, nunca estuvo lejos de la realidad, su mitologia es perfecta y muy enriquecedora, ademas de
permitir encontrar el verdadero sentir del tiempo, el espacio, lo que nos rodea, y en conjunto con la

maravillosa misica que se puede crear y todo lo que nos permite expresar, la experiencia vivida

e 2.7.2. Zoltan kodaly

De todas las figuras que contribuyeron al desarrollo de la pedagogia musical durante el siglo XX,
Zoltan Kodaly es tal vez una de las mas significativas y mas recordadas en el mundo. Polifacético e
incansable en su labor, no contribuy6 solamente a sentar las bases de una de las escuelas mas
efectivas y profundas de la educacién musical, sino que ademas colaboro en la construccién de una
identidad, plena de riqueza personalidad en la construccién de la misica hiingara, en su trabajo
sostenido e incesante de etnomusicdlogo, recopilador, docente, critico musical y compositor.

Cre6 un método de ensefianza de canto y solfeo a partir del folclore de su pais; cred coros infantiles
y juveniles, propuso actividades de entrenamiento auditivo y de canto. Utiliz6 la fonomimia

(utilizacién de signos manuales para representar la musica, los sonidos) para aprender a leer misica.

La meta principal de su sistema de educacién musical fue la de ensefiar la lectura y escritura de la
musica a toda la poblacién de su pais, pues consideraba que este conocimiento era esencial para poder

dominar cualesquiera de los otros aspectos de la musica.

Plante6 que en Hungria deberia entrenarse a todos los ciudadanos en el dominio de la lectura y escritura
de la musica de la misma manera que se hacfa con la lectura y la escritura del lenguaje y que, ademas,

debia hacerse en la misma etapa: durante los primeros afios de la educacion formal.
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Al igual que Dalcroze, pensaba que los conocimientos fundamentales de la musica eran accesibles a

todos y no a unos pocos con talento.

Desarroll6 un importante repertorio educativo, en base a sus propias composiciones de indole
pedagoégica y musica para coros de nifios.

Estableci6 los lineamientos sobre los cuales debia construirse un plan de ensefianza musical bien
definido y estaba convencido de que la enseflanza musical debia comenzar lo mas pronto posible en 1z
vida del individuo, pues consideraba que los nifios eran mds receptivos y en ellos era méas fécil conseguir
un buen desarrollo del oido y un buen discernimiento musical si recibian la mejor instruccion entre los

tres y siete afios de edad.

Compartia con OrfT la idea de que en los nifios se presentaba, simultineamente y en forma natural, el

canto y el movimiento.

En su método los juegos cantados ocupan un lugar importante en el preescolar y en los primeros grados.

Recomienda aprovechar el ritmo ya conocido que proporcionan las danzas folkléricas, y emplea
movimientos para reforzar ideas especificas en los primeros pasos de la ensefianza, como por ejemplo,
cuando se estd aprendiendo a percibir el pulso basico de la musica, donde los nifios marchan y palmean

a ritmo el pulso de la misma.

EL SISTEMA SOL - FA:
Capacitar al nifio para leer y escribir la musica es el primer objetivo del método Kodaly.

http-//www.biografiasyvidas.com/biografia/k/kodaly htm

El 1lam6 a su método "Ensefianza Sol - Fa", nombre derivado de "Tonos Sol - Fa", el sistema usado en
Inglaterra desde 1840 por John Curwan, el cual estaba basado en el principio del Do mévil y el uso de

las silabas para nombrar las notas de la escala musical.

En la escritura, las silabas se representan por su letra inicial y los valores ritmicos se anotan como
puntos.

Sin embargo, no pretende reemplazar con estas abreviaturas la escritura tradicional, inicamente emplea

este sistema de notacién para ayudar a los primeros pasos del estudiante.
28



Muchas de las canciones construidas con pocas notas y que se utilizan al comienzo de la ensefianza de

este método, son del folklore hiingaro.

Ademis, Kodaly escribi6 sus 50 canciones infantiles, que contenian motivos caracteristicos que eran
faciles de recordar, porque no consiguid en lo tradicional suficiente nimero de canciones de pequefio
a4mbito y de ritmos simples.

En cuanto a las escalas consideraba, al igual que Orff, que las notas Fa y Si, de la escala diaténica de
Do, eran muy dificiles de entornar afinadamente, y de alli que su método suprime el cuarto y séptimo
tono de las escalas diaténicas y deja la escala con los cinco grados restantes, puesto que considera, en
primer -lugar, que los nifios tienden a cantar la cuarta ligeramente mas alta y la séptima mds baja; y, en
segundo lugar, la distancia entre el cuarto y el séptimo grado (tri-tono) es un intervalo incantable que es
imposible hacerlo en perfecta afinacion, salvo tal vez en algunos cantantes muy experimentados.

El canto es el medio fundamental de instruccion de este método, dado que la propia voz es el mejor y

mas inmediato modo de expresarse en la misica.

Subrayando la necesidad de que el canto sea practicado con el mayor cuidado -debe ensefiarse al nifio a

usar su voz lo mejor posible- exigiéndole siempre un sonido puro y una entonacién impecable.

El desarrollo del oido interno contribuye a lograr este ideal, que a su vez se consigue a través de la

experiencia que va ganando el nifio cantando bajo una buena guia.

A su vez, considera que el mejor acompafiamiento para las voces son otras voces, en vez de

instrumentos.

Muchos de los ejercicios para el adiestramiento del oido estan dirigidos a desarrollar lo que se llama
audicion interna.

Los nifios aprenden a reconocer intervalos, a cantar ejercicios y hasta canciones completas en forma

silenciosa.

Asf mismo, en el 4rea del ritmo ocurria algo similar. Kodaly, en sus esquemas ritmicos, comenzaba con

ritmos simples y sencillos, siendo desde un principio caracteristicos y dindmicos.
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El ritmo que presentaban sus melodias permitia su facil audicién, reconocimiento y memorizacién.

Sugiriendo la utilizacién de instrumentos de percusion en vez del piano.

EL REPERTORIO

Opinaba que s6lo debia usarse la mejor literatura musical como medio de instruccién, puesto que los
nifios eran particularmente sensibles a las verdaderas obras de arte y debia dérsele como experiencia
composiciones de alta calidad.

Al igual que Orff, este método considera al modo pentaténico como el més natural para los nifios y lo

recomienda para las primeras lecciones.

En el folklore hay muchos de estos cantos y deben ser utilizados, no s6lo para conocer dicho repertorio
tradicional, sino para fortalecer, desarrollar y despertar el sentido de la relacién que existe entre la
musica y el lenguaje, porque no puede negarse que es en el folklore donde se encuentra el més estrecho

vinculo entre las palabras y su entonacién cantada.

2.7.3. Método de Carl Or—:

Basé su método de ensefianza musical en el empleo de instrumentos de percusién.

La idea bésica con la que enfrenta la educacion musical es que la musica, la palabra y el

movimiento son inseparables y forman una unidad que €l llama "misica elemental".

El observé que los nifios, cuando se desenvolvian en situaciones no estructuradas, se expresaban
con palabras, musica y movimiento en forma conjunta, nunca separadamente; consideraba que
cuando un nifio bailaba siempre cantaba y tarareaba, y cuando cantaba, se movia al ritmo de su

canto.
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El nifio es como un ser primitivo cuyas respuestas musicales se asemejan a las que los etndlogos
habian observado en los pueblos de las culturas primitivas, y sobre este postulado decide que la

educacién musical debe comenzar con los conceptos y con las canciones mas simples.

Piensa que muchos de los principios establecidos por la Euritmia de Dalcroze son aprovechables
para su sistema y pone énfasis en que le ritmo es el més efectivo de todos los elementos de la
musica, que las primeras y mds espontaneas respuestas musicales de la personalidad humana son
de naturaleza ritmica y que, por lo tanto, el punto de comienzo 16gico en toda educacién musical

es el ritmo.

Lo mads hnponé.nte de su método es la creatividad; su plan de trabajo comprende diversos
medios de obtener de los nifios expresiones originales en forma progresiva a través de su

exploracion de los sonidos de las palabras, de la melodia y de los instrumentos.

Ocurre, como ¢n el método de Dalcroze, donde la creatividad expresada en forma de
improvisacién es uno de los principales propésitos del programa, teniendo ideas muy definidas
de cémo realzarse estas improvisaciones. Su material de ensefianza se desprende de los

siguientes principios:

a. El modo pentatonico. Escala musical que contiene sélo 5 notas, y es el inico empleado al
principio de la ensefianza musical propuesta por él.

b. Modelos de ostinato. Tema o motivo corto en el acompafiamiento de una pieza musical,
generalmente en el bajo, que se repite varias veces, sucediéndose en intervalos muy préximos,
y que fueron utilizados en todas sus composiciones de canciones, sobreentendiéndose que los
nifios deben crear a través de esta propuesta.
Los emple6 constantemente por cuanto consideraba que ayudaban a desarrollar el sentido de
independencia y a la vez de interdependencia de las partes musicales, puesto que la
combinacidn de varios ostinatos era un recurso muy apreciado ya que suponia la colaboracién de
varios ejecutantes y preparaba a la formacion en conjunto.

c. Igual que el musico y pedagogo Kodaly, emplea preferentemente el material de origen folklorico
o que haya formado parte de la vida de los nifios de un determinado lugar geografico.

31



d. Motivos tomados de las canciones pueden servir para crear introducciones o acompaiiamientos
de nuevas canciones.

e. Esquemas formados por palabras, que a partir de una sola pueden irse incrementando hasta
formar cénones hablados (piezas musicales en la que dos o més personas interpretan exactamente

lo mismo, pero entrando una tras la otra, a intervalos diferentes).

2.7.3.1. LA PALABRA

La palabra como experiencia musical es una caracteristica distintiva de este método, pues Carl
Orff creia que el modo més natural para los nifios de llegar a una cancién era a través de una
progresion que iba del sonido de las palabras y pasaba por la actividad ritmica antes de llegara la
actividad mel6dica.

Este método planifica secuencias que comienzan con palabras, continia con movimientos

corporales ritmicos, como golpear con las manos, y culmina en la ejecucion de instrumentos.

2.7.3.2. EL CANTO

Lenguaje cotidiano, lenguaje ritmico y canto, son puntos de una sola progresién.

Los nifios dicen palabras aisladas, frases o versos infantiles, palmotean los esquemas ritmicos o
los tocan en instrumentos, descubren que sus voces se elevan en ocasiones y baja en otras y en

este punto es donde se realiza la transicién entre lenguaje y canto.

De alli en adelante la palabra y el canto se refuerzan reciprocamente en el proceso de aprendizaje
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Este método utiliza preferentemente la escala pentdfona (cinco sonidos) porque considera que es
la mas natural para los nifios.

Orff opinaba que esta escala y la progresiéon de acordes no diatdnicos (sin un centro tonal
definido) que surgen de ella, desarrollan la sensibilidad melédica y armonica del alumno y
facilitan la improvisacién, quedando éstos preparados para disfrutar de igual manera la musica
tradicional y contemporéanea.

2.7.3.3. EL MOVIMIENTO

Utiliza los movimientos mas elementales, aquéllos que el nifio ejecuta sin indicacién ni
entrenamiento, tales como correr, brincar y dar vueltas sin ninglin propdsito determinado,

solamente por jugar.
Por lo tanto es capaz de crear su forma personal de moverse, la cual estara llena de expresividad.

Estos movimientos libres son aprovechados por los profesores para relacionarlos con la misica y

utilizarlos para construir con ellos conceptos musicales.

Los movimientos ritmicos corporales pueden emplearse con un grupo de nifios para acompafiar
un poema o estribillo y ser también transferidos a un instrumento melédico (de percusion).

Los movimientos de este método se derivan de la Euritmia de Dalcroze, pero a diferencia de ésta,

no son los movimientos el foco central de la ensefianza musical.

Los nifios emplean aqui movimientos para expresar a su modo la misica que oyen.
Emplea el movimiento para enseflar ritmos, velocidades e intensidades y los nifios tienen la

oportunidad de improvisar movimientos cada vez mas complejos en respuesta a la misica que

escuchan.
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2.7.3.4. LA IMPROVISACION

El principal prop6sito de la educacién musical, tal como lo concibié Orff, es desarrollar la facultad
creadora del nifio, la cual se manifiesta por si misma en la habilidad para improvisar.

2.7.3.5. LOS INSTRUMENTOS

Un aspecto que distingue a este método de los otros es que utiliza instrumentos disefiados
especialmente para la realizacién del mismo.

Desarrollé una bateria instrumental de timbres dulces, de excelente calidad y féciles de tocar, los
cuales son: xilofén soprano, alto y bajo; juego de campanas soprano y contralto y metalof6n

soprano, alto y bajo.

Todos son tocados con baquetas, cada uno posee una campana de resonancia de madera y estén

construidos de manera de poder retirar algunas notas para dejar escalas especificas.

Algunos instrumentos melddicos, tales como la viola "de gamba" y el laiid complementan el
equipo de percusion.

También puede utilizarse el cello, la guitarra y las flautas dulces.
2.7.4. Edgar willem

Su aportacién se cifra en el desarrollo de las bases psicopedagoégicas de la educaciéon musical. Al igual
que Dalcroze y Kodaly, cree que todas las personas, independientemente de la edad y aptitudes iniciales,
pueden (y deberian) adquirir una formacién musical. Su metodologia, que propone vivir la misica
(receptiva y activa) de forma natural, se apoya en el principio de que la educacién musical tiene unas
bases racionales que responden al  desarrollo  psicolégico de la  persona.
En este sentido, centra su aprendizaje en los elementos fundamentales de la Musica (sonido, ritmo,

melodia, armonia, etc.) y los considera en funcién de la naturaleza del ser humano. De esta manera
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(mediante el estudio de la realidad sonora de todas las épocas y culturas) se propone participar en el
desarrollo arménico de las facultades de todo ser humano: vida fisiolégica y afectiva, vida mental e
intuitiva. (ob.cit.).
En el método Willems la Misica pedagégicamente no puede ser considerada s6lo en si misma. Como
Arte, la Musica es tributaria directa de las facultades humanas, tanto fisicas, como psiquicas y afectiva.

Nacié en Bélgica, pero desarrollé su labor pedagdgica y musical en Suiza. Realiz6 investigaciones y
experiencias en el terreno de la sensorialidad auditiva infantil y en las relaciones musica-psiquismo
humano. Pero fue durante la Guerra Mundial de 1914-1918 cuando Willems empez6 a realizar 1a visién
y concepeién que inspirarian su vida de investigador, de pedagogo y de iniciador, en una obra y una
actividad profundamente humana, adaptadas en particular a la época que vivimos. La concepcién
“Willesiana™ no parte de la materia, ni de los instrumentos, sino de los principios de vida que unen la
musica y el ser humano, dando gran importancia a lo que la naturaleza nos ha dado a todos: el
movimiento y la voz. En un primer momento, Edgar Willems pone una premisa muy clara e importante:
“Para que la educacién musical pueda ser eficaz es necesario cuidar las bases desde el comienz6, las
rafces; sonido, ritmo, melodia, armonia, etc...” Willems apunta que para empezar a trabajar todos estos
aspectos hay que tener en cuenta que el nifio viene ya dotado de facultades musicales innatas, como
pueden ser la escala diat6nica, el ritmo (ritmo biolégico) o la escala mayor. Pese a todo esto, al nifio hay
que ensefiarle los nombres de las notas y la lectura de estas. Se enfoca hacia la lectura musical, con el
método de altura absoluta y diaténica. Trabaja mucho la discriminacién auditiva (con campanas, carillon
intratonal). “DO mévil” y lectura relativa.

2.7.5. Maurice Martenot

Descubri6 la pureza de las vibraciones de los tubos radiales, un reciente invento de la época, lo que le
llevdo a un seric de investigaciones en el campo del sonido y la electronica.
En 1923, Martenot conocié al disefiador ruso del Theremin, Leon Termen, encuentro que le condujo a
disefiar un instrumento basado en las ideas de Termen, dando como resultado un primer modelo, las
“Ondas Martenot”, presentado en la Opera de Paris y patentado el 2 de abril de 1928 bajo el nombre de
“Perfeccionamientos para los instrumentos musicales eléctricos”. Su objetivo era crear un instrumento

electrénico versatil que fuese familiar a los musicos de la orquesta. Las primeras versiones no se
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parecian en nada a los posteriores ultimos modelos, y consistian de dos tablas controladas por el
intérprete, quien manipulaba una cuerda adjunta a una anillo en el dedo, usando la capacidad de los
cuerpos para controlar el sonido de manera similar al Theremin, pero las versiones posteriores usaban un
teclado convencional. Es monofénico, produce un sonido cristalino y se compone del teclado y una tira
o pedal que controlaba el glissando y el vibrato. También poseia un banco de claves de expresion que
permitfan al ejecutante, con su mano izquierda, cambiar el timbre, los ataques, los arménicos de los
sonidos, etc.. En 1938 se introdujo la afinacion microtonal, al estilo de la musica hindi, como
especificara el poeta  Rabindranath Tagore y el musico Alain  Danielou.
Poco a poco, las Ondas Martenot se convirtieron en el primer instrumento electrénico exitoso y el tinico
de su generaci6n que es usado todavia hoy. Martenot se convirti6, veinte afios después de su invenci6n,
en profesor en el Conservatorio de Paris de su propio instrumento. Su aceptacion fue inmediata y a lo
largo de los afios ha sido receptor de una gran mimero de obras para o con Ondas Martenot: Edgard
Varése, Olivier Messiaen ("Sinfonia Turangalila” o "Trois Petites Liturgies de la Presence Divine”, entre
otras), Darius Milhaud , Arthur Honegger, Maurice Jarre, Jolivet y Koechlin.

2.7.6. El Método Global:

Este método es el consagrado por la pedagogia del siglo XX por cuanto considera que el conocimiento
verdadero sélo de logra sobre la base de la percepcion de unidades provistas de sentido, es decir, que
cree que el conocimiento procede del todo, que es tomado como algo concreto, directamente vinculado a
la experiencia de la persona, en diferencia a las partes que, en el caso de los niflos, representan aspectos
fragmentados de la realidad, lo que hace que sean de cardcter mas abs-tracto o tedrico. Comenio,
precursor del método global, expresa en su "Didictica Magna":

Los estudios que abarcan toda la vida deberian estar dispuestos de tal modo que formen una
enciclopedia completa, en la cual todas las partes surjan de una sola fuente y cada una se encuentre en
el lugar que le corresponda.

..Deberia permitirse a los estudiantes en las escuelas, por consiguiente, que aprendan a escribir,

escribiendo; a hablar, hablando; a cantar, cantando; y a razonar, razonando...
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Este método es sintético por cuanto tiende a la integracion del conocimiento, y es esencialmente

psicoldgico, suponiendo.dos cualidades fundamentales en el aprendizaje: experiencia y libertad.

Con respecto a la educacién musical, considera por experiencia a la actividad fisica, espiritual y mental;
es decir, al canto, al movimiento corporal y actividad-des ritmicas variadas, audicion y apreciacién
musical. Y el concepto de libertad se refiere al carécter creador y flexible que debe imperar en el
aprendizaje, y de aqui que el nifio, en la clase de musica, deber4 tener miiltiples oportunidades para ex-

presarse libremente, para aprender dentro de un ambiente creador.

Para aplicar en musica este método se toma como punto de partida la cancién infantil, donde el nifio
descubrird las caracteristicas generales que presenta cada melodia entonada (frases, ritmo, etc.), y de esta
forma podré asi comenzar con el aprendizaje de los sonidos particulares(notas).
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CAPITULO 3

Evaluacion de las Aptitudes Musicales
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3.1. Tipo de investigacion

La investigacién la podemos definir como el esfuerzo intencionado para solucionar un problema,
hallar respuesta a preguntas mediante el empleo de procesos cientificos.
Investigacion descriptiva

Describe el nivel de formacién que poseen los estudiantes

3.2. Linea de Investigacion

LAS APTITUDES MUSICALES DE LOS ALUMNOS
DE DIEZ A DOCE ANOS EN LA ESCUELA PRIMARIA

3.3. Poblacion Muestra y Estudio

Dentro de las caracteristicas personales del grupo de Estudiantes se pueden describir las

caracteristicas propias de cada una de estas en funcién de su tipologia. Para ello se toma como

referencia el informe personal de calificacion donde se refleja el diagnostico elaborado por el
departamento de servicios sociales de la escuela donde estudian.

3.3.2. Muestra
Los 42 j6venes que nos han servido como base para llevar a cabo nuestra investigacién han sido
elegidos en una poblacién estudiantil de entre 10 a doce afios niveles cuarto y quinto grado de
primaria.
3.4. Hipétesis
¢Es la Aptitud Musical una cualidad ingénita, o por el contrario, es una cualidad adquirida?
Algunos autores defienden la tesis del innatismo de las aptitudes musicales, mientras que por el
Contrario, otros defienden la importancia del medio en la adquisicion de este tipo de cualidades; Aunque
quienes apoyan la teoria de que es adquirida, admiten la importancia del medio ambiente Para su

desarrollo, y los que defienden la teoria de que es adquirida, admiten una cierta Predisposicién biologica

39



3.5. Descripcion del Instrumento

El test de las aptitudes musicales mide 6 capacidades que son: tono, intensidad, ritmo, tiempo timbre

y memoria tonal.

El espiritu musical se caracteriza por la capacidad sensorial (sensaciones auditivas), 1a imaginacién

creativa, la memoria musical, la sensibilidad musical y la capacidad para ejecutar obras

musicales.la inteligencia musical es semejante a la filosofia, matemaética y a la ciencia

3.6. Pruebas para conocer las aptitudes musicales

El estudio del caricter musical se caracteriza por varios factores desde el siglo XIX algunos

estudiosos de la musica han desarrollado pruebas de evaluacién del talento musical. Han

realizado andlisis comparativos entre test y también anilisis con factores y han extraido

conclusiones generales y excelentes sobre las aptitudes musicales.

Comenzaremos este capitulo recogiendo algunas de las principales aportaciones de los autores

anteriormente mencionados.

Zoltan  kodaly
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improvisacién cada nifio. ) ) ) la improvisacién. afectivo
estd implicita en las demds (melodia),
L actividades basado en la
& I cion: se Apela al  esfuerzo )
creatividad m:b,?m o personal y a la sensorialidad y
L creacién sostenido por el
variacion del ritmo.
ritmo(fraccionam espontinea
iento, fusion,
adomos, etc.)
Se conservan el
compis y el
periodo.
no trabaja: trabaja (con juegos): trabaja: Es necesarioc un
entrenamiento
sonido . z familiar
~timbres ~duracién duracién: interpretaday detectar ﬁ

expresada a través

sopidos y los
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-silencios -timbre del caerpo ruidos.
-duraciones -altura (silaba LU) Tiene mucha
importancia la
i . ) .. audicion
-cromatismos l-relaciones  sucesivas Utiliza juegos \ati
simultineas d ® r para
reconocer  las
relaciones
2-movimiento sonoro sonoras.
trabaja:
3-desde la segunda menor Trabaja:
I (relaciones hasta la octava
sucesivas y ~timbre
simulténeas)
-mtensidad
-movimiento  sonoro
(aplicado a .
melodias) ~duracién
-altura:
l-relaciones
sucesivas y
simultineas
2-movimiento SOnoTo
Métoedo gradual
La clave de la
verdadera
. musicalidad es
-desarrollo antes de lo tedrico es posible perfeccionar ¢l eanto porque
la  imaginacitn retine:
estimulada por: auditiva a partir )
-por lo tanto, la musica debe de:
- gr: = ¥
aadicién interior ~la percusién corporal
. Gida -simbolos
-primero sen! -
-uso de instrumentos P melodia
-lucgo analizada almacenadas -armonfa
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3.7. Seis aspectos de las aptitudes musicales que pueden ser evaluables

Ejercicio 1

Ejercicio 2

Ejercicio 3
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3.7.1. Tono o altura de los sonidos
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La altura del sonido diferencia los tonos agudos de los graves. Gracias a esta cualidad se originan las

notas musicales, las escalas, y al combinarlas, las melodias.

El tono es la propiedad de los sonidos que los caracteriza como més agudos o mas graves, en funcién de

su frecuencia.
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Cuando a un sonido se le aplica el anilisis de Fourier, se obtiene una serie de componentes llamados
parciales armoénicos (0 arménicos, a secas), de los cuales el primero o fundamental y los que tienen un
namero de orden que es una potencia de 2 (2, 4, 8...) tienen alguna similar sensacién de tono que el
primero por si solo (ya que al estar a distancia de octava, el oido humano suele percibirlas como "las
mismas notas pero mas agudas”). El resto de parciales arménicos se perciben como otros sonidos
distintos del fundamental, lo que enriquece el sonido. De esta forma, los sonidos cuyos arménicos
potencias de 2 son algo mas sonoros que el resto, son percibidos como sonidos con un timbre mas nasal,
hueco o brillante, mientras que los sonidos donde son algo méds sonoros otros parciales armonicos, sén
percibidos como sonidos con un timbre m4s lleno o completo, redondo u oscuro. Todos los parciales

armonicos, en su conjunto determinan el timbre musical.

La forma en que es percibido el tono es lo que se conoce como altura del sonido, que determina como de

bajo o alto es ese sonido, aunque es normal que se utilice tono como sinénimo de altura.

La altura del sonido se debe al nimero de vibraciones por segundo. Un sonido de alta frecuencia es
captado como un sonido agudo. Un sonido de baja frecuencia es captado como un sonido grave.

Normalmente los sonidos puros (de una sola frecuencia) son escasos. La mayoria de los sonidos reales,
estan formados por una combinacién mds o menos complicada de frecuencias, con niveles relativos

variables.

Como ya hemos comentado El rango audible se extiende entre 20 Hz y 20 KHz. Por ello un sistema de
alta fidelidad debe ser capaz de reproducir toda esta gama; para la voz humana nos bastard con
reproducir entre 200 y 8000 Hz (en telefonia se usa una banda de 300 a 3400 Hz, que limita la calidad
pero permite la inteligibilidad del mensaje). En un sistema profesional de sonido es habitual usar la
gama de S0Hz a 16KHz.

El tono esta relacionado con la frecuencia y ello nos lleva a saber que distintos tonos necesitaran
distintos niveles para una misma sensacién de audicién, y también provocara que distintos tonos tengan
distinto comportamiento ante obstaculos o recintos cerrados.
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La frecuencia es una entidad fisica y por tanto puede ser medida de forma objetiva por diferentes
medios. Por contra la altura o tono de un sonido es un fenémeno totalmente subjetivo y por tanto

no es posible medirlo de forma objetiva.

Normalmente cuando se aumenta la frecuencia de un sonido, su altura también sube, sin embargo
esto no se da de forma lineal, 0 sea no se corresponde la subida del valor de la frecuencia con la

percepcion de la subida de tono.

La valoracion subjetiva del tono se ve condicionada no solo por el aumento de la frecuencia sino
también por la intensidad, y por el valor de dicha frecuencia. Para frecuencias inferiores a 1.000
Hz (incluida esta), si se aumenta la intensidad el tono disminuye, entre 1.000 Hz y 5.000 Hz el
tono es practicamente independiente de la intensidad que tenga, por encima de 5.000 Hz el tono

aumenta si aumenta la intensidad.

3.7.2. Intensidad del sonido

La intensidad de sonido se define como la potencia acistica transferida por una onda sonora por
unidad de 4rea normal a la direccién de propagacion.

Donde 7 es la intensidad de sonido, P es la potencia acistica y A4 es el 4rea normal a la direccién de

propagacion.

Intensidad de sonido de una onda esférica

En el caso de una onda esférica que se transmite desde una fuente puntual en el espacio libre (sin
obsticulos), cada frente de onda es una esfera de radio r. En este caso, la intensidad acustica es

47



inversamente proporcional a la drea del frente de onda (4), que a su vez es directamente proporcional al
cuadrado de la distancia a la fuente sonora.

I=

P P
A 4dmr?

;)

v

&=P/A

La unidad derivada utilizada por el Sistema Internacional de Unidades es el vatio por metro cuadrado.

Fl oido humano tiene la capacidad de escuchar sonidos a partir de una intensidad de 10™* W/m?2. Esta
intensidad se conoce como umbral de audicién. Cuando la intensidad supera 1 W/m?, la sensacién se

vuelve dolorosa.

Dado que en el rango de intensidades que el oido humano puede detectar sin dolor hay grandes
diferencias en el nimero de cifras empleadas en una escala lineal, es habitual utilizar una escala
logaritmica. Por convenci6n, en dicha escala logaritmica se emplea como nivel de referencia el umbral
de audicién. La unidad més empleada en la escala logaritmica es el decibelio.

Idg = 10[09},{-
0;

Donde I3 es la intensidad acistica en decibelios, 7 es la intensidad actstica en la escala lineal (W/m? en
el SI) e Iy es el umbral del audicién (10" W/m?).
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Factores que determinan la intensidad del sonido

1.

La intensidad de un sonido depende de la amplitud del movimiento vibratorio de la fuente que
lo produce, pues cuanto mayor sea la amplitud de la onda, mayor es la cantidad de energia
(potencia acustica) que genera y, por tanto, mayor es la intensidad del sonido.

También depende de la superficie de dicha fuente sonora. El sonido producido por un diapasén
se refuerza cuando éste se coloca sobre una mesa o sobre una caja de paredes delgadas que
entran en vibracion. El aumento de la amplitud de la fuente y el de la superficie vibrante hacen
que aumente simultineamente la energia cinética de la masa de aire que estid en contacto con
ella; esta energia cinética aumenta, en efecto, con la masa de aire que se pone en vibraciéon y con
su velocidad media (que es proporcional al cuadrado de la amplitud).

La intensidad de percepcién de un sonido por el oido depende también de su distancia a la
fuente sonora. La energia vibratoria emitida por la fuente se distribuye uniformemente en ondas
esféricas cuya superficie aumenta proporcionalmente al cuadrado de sus radios; la energia que
recibe el oido es, por consiguiente, una fraccion de la energia total emitida por la fuente, tanto
menor cuanto mas alejado esta el oido. Esta intensidad disminuye 6dB cada vez que se duplica la
distancia a la que se encuentra la fuente sonora (ley de la inversa del cuadrado). Para evitar este
debilitamiento, se canalizan las ondas por medio de un "tubo acustico” (portavoz) y se aumenta
la superficie receptora aplicando al oido una "trompeta actstica".

Finalmente, la intensidad depende también de la naturaleza del medio eldstico interpuesto entre
la fuente y el oido. Los medios no eldsticos, como la lana, el fieltro, etc., debilitan

considerablemente los sonidos.

La intensidad del sonido que se percibe subjetivamente que es lo que se denomina sonoridad y permite
ordenar sonidos en una escala del mas fuerte al mas débil.
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Intensidad del sonido e intensidad de la onda

La intensidad de un sonido es la magnitud de la sensacién de audibilidad producida por la
onda sonora. Como hemos visto en la ecuacion, la intensidad depende del cuadrado de la
frecuencia y de la amplitud. Pero la sensibilidad del oido varia tanto en los diferentes
dominios de frecuencias que intensidades iguales producen sensaciones diferentes en las

diferentes regiones del espectro de frecuencias.

44,;@
/ /O'
(o' @/- Pa)
0\;‘ 0{! /@
o @0 Ky
(> J‘,c'y Oo
v % N
107 120 I(Umbralm 200
100100 | 20
80 \ I
\ |
10 60 R ; 02
40 N (50%)1 002
S - /
20 - o , 0,002
~ -
’ 0 0,0002
Umbral de audibilidad)
20 100 1000 10000

Frecuencia

La figura representa la relacion entre intensidad, frecuencia y audibilidad. Se observemos que la
intensidad de onda necesaria para oir en las regiones proximas a los limites de audicion, tanto en las
correspondientes a frecuencias elevadas como débiles, es mucho mayor que la necesaria en las zonas de
sensibilidad méxima (entre 2000 y 5000 Hz)
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La curva suave del umbral de audicién representa una curva media de muchos individuos, la curva de
una persona presentard diversos picos y pozos de audicion. La curva de trazos representa el umbral de
audicién por debajo del cual no pudieron oir el 50% del grupo testado.

Si la intensidad de la onda se aumenta considerablemente puede llegar a hacerse dolorosa y no se oye, lo
cual viene indicado por la curva superior del umbral de sensacién dolorosa. El oido pues sélo

tendré sensacion de audicién en la regién comprendida entre las dos curvas.

En el umbral de audibilidad la intensidad es muy pequefia, F = 1= YE:2=3y en el umbral de
sensaci6nf = 1@ xs—>. En este dominio la Intensidad maxima que el oido registra es 1 billon de

veces mayor que la minima.

En lo referente a la presién podemos hacer las mismas consideraciones: a) el oido es muy sensible a los
cambios de presion; b) la variacién de presion con respecto a la normal & #ueass = Pusee — Poes tan sélo
de 3.10~? axey para los sonidos de maxima intensidad registra variaciones de presién de airededor de

200 bar, luego la variacién de presion para los sonidos de maxima intensidad es un milléon de veces

mayor que para los de intensidad minima.

La medida de la intensidad del sonido es dificil de precisar, por ello se utiliza una magnitud que tiene
relacion con la fisiologia del oido y la psicologia, que se llama sensacidn sonora S que es proporcional

al logaritmo de la intensidad.

F
F = Flog
o= Ia
Io es la intensidad de la onda al nivel de referencia.

En lugar de la sensaci6n sonora se suele usar el nivel de sensacién sonora, /3

Iy
8 =bg—
' bz i»La unidad es el bel (1 belio) en honor de Alexander Gram Bell

Un sonido tiene una ganancia de una unidad de nivel de sensacion sonora cuando la Potencia real del

(28 _ o — )
segundo sonido es 10 veces mayor que la potencia del primero \ = &% )
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Un bel es una unidad un tanto grande por lo que se uti_liza mas el decibelio (0,1 bel)

El nivel de intensidad se mide a partir de una intensidad elegida arbitrariamente. Como nivel

intensidad sonora cero se toma fa = K™% Bpr—S

http://es.wikipedia.org/wiki/Sonido

3.7.3. Timbre

El timbre es el atributo que nos permite diferenciar dos sonidos con igual sonoridad, altura y
duracién. Como se ve, el timbre se define por lo que NO es.

En todo caso, se podria afirmar que el timbre es una caracteristica propia de cada sonido, de
alguna manera identificadora de la fuente sonora que lo produce.

Hay diferentes grados de generalizaci6n en la consideracion del timbre de una fuente sonora.

Aquello que diferencia elementos de diferentes clases (por ejemplo, una guitarra de una flauta);
Aquello que diferencia elementos de una misma clase (por ejemplo, dos guitarras);

Aquello que diferencia las distintas posibilidades dentro de un unico elemento (por ejemplo,
diferentes posibilidades sonoras -timbricas- en una misma guitarra);

Aquello que caracteriza las diferencias producidas por la variacién temporal de un sonido (el

sonido como fenémeno dindmico, que varia en el tiempo).

Los principales factores que influyen en la determinaci6n del timbre son:

La envolvente espectral, es decir, la intensidad relativa de los parciales; .
La envolvente dindmica, en particular la conjuncion de las envolventes dindmicas de cada uno de
los parciales;

http://www.eumus.edun.uy/docentes/maggiolo/acuapu/thr.html

Los transitorios, que son parciales de muy corta duracién que se generan en el ataque, pero
también en la caida de un sonido. Ello hace que todos los sonidos tengan siempre una

componente de ruido.
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El timbre es un fenémeno dindmico, quiere decir que varia en el tiempo. Esto se debe a la evolucion
de las envolventes dindmicas de cada uno de los parciales que hace que la envolvente espectral
(es decir, la intensidad relativa de los parciales) sea distinta en cada momento.

La envolvente timbrica es la superficie que generan las envolventes dinamicas de todos los parciales

que componen ese sonido.

El timbre de un sonido

A1 A2 A3 A4 A5 A6 A7 A8

3.7.4. Duracion de los sonidos: el tiempo

Duracién del sonido

Redonda

Blanca

Negra

Corchea

Semicorchea

Fusa

LU )

Semifusa
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El tono, o altura de los distintos sonidos se representaba colocindo la nota correspondiente en
distintos lugares (lineas o espacios) del pentagrama. La duracion de cada sonido se representa
variando la forma de la nota que lo representa. Estas son las formas m4s habitualmente
empleadas en la actualidad.

O

La llamada "redonda”. En inglés se denomina "whole note", es decir, nota completa, ya que sirve
como unidad bésica de duracién del sonido. Hay que tener en cuenta que la duraci6én de una nota
no es absoluta, sino relativa que depende del "compés", que es una notacién que se coloca al
comienzo de cada partitura, y que fija realmente la duracién. (Ver mas adelante)

O

La "blanca” (en inglés half note- "media nota") representa una duracién de la mitad del tiempo

que la de una redonda

Es decir, dos blancas duran el mismo tiempo que una redonda.
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J+ J=o

La "negra" (en inglés quarter note "un cuarto de nota") dura la mitad que una blanca, por tanto la
cuarta parte de una negra.

+ + + - + =

La "corchea" tiene una duracién mitad que la negra, por tanto, la cuarta parte de una blanca y una
octava parte de la redonda. O al contrario, una redonda dura lo que dos blancas, o lo que cuatro

negras 0 lo que ocho corcheas.

)
)

La "semicorchea" dura la mitad que una corchea, por tanto es una dieciseisava parte de la duracién

de una redonda, la octava parte de una blanca, y la cuarta parte de una negra.
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Nbétese que a partir de la redonda, que tiene la forma que indica su nombre, ¢l resto de las notas
tienen unos adornos que les salen de le "cabeza": una plica o barra vertical, en el caso de la
blanca y negra, y ademds una especie de banderolas (en inglés se llaman asi precisamente:
"flags") que en espafiol se denominan "corcﬁctcs". Cada corchete adicional, disminuye en una
mitad la duracién de la nota respecto a la de la categoria anterior, conservando siempre este

modo de division binaria.

La "fusa" es la mitad de una semicorchea. Tiene por tanto tres flags o corchetes saliendo de su
plica. La "semifusa" tiene una duracién de la mitad de una fusa, y tendria por tanto cuatro
corchetes unidos a su plica. La mitad de una semifusa se llama en espafiol "garrapatea”.
Actualmente rara vez se utiliza, pero por ejemplo, Beethoven la utiliza en el primer movimiento
de su sonata para piano "Patética".

Cuando varias notas de una misma clase van juntas, suelen unirse sus corchetes para formar

barritas de unién, tantas como corchetes compartan.

Finalmente, un cuadro donde se muestra la equivalencia entre una redonda y las semicorcheas

[7) (/]
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Hay que insistir en que las duraciones representadas son relativas. En general el compositor pone
alguna indicacioén al comienzo de cada parte de la composicion, que sefiala la rapidez como
quiere que se interprete. De ahi viene eso que oimos a veces de largo, allegro, andante, andante

con moto, etc.

3.7.5. Ritmo
1 & 2 & 3 & 4 &

En un sentido general el ritme es un flujo de movimiento controlado o medido, sonoro o visual,
generalmente producido por una ordenacién de elementos diferentes del medio en cuestién. El

ritmo es una caracteristica basica de todas las artes, especialmente de la musica, la poesia y la
danza. También puede detectarse en los fenomenos naturales.

Otro elemento caracteristico del habla es el ritmo, intimamente ligado con el tiempo. El ritmo ha sido
estudiado como elemento del arte verbal. Hay un ritmo natural que esta en la vida misma. Las funciones
basicas de nuestra vida, la respiracion y la circulacion se realizan ritmicamente a través de funciones
repetidas y alternantes. El ritmo vital estd intimamente ligado a la produccion del lenguaje, el aparato

fonador tiene una doble funcion: garantizarnos el oxigeno y la comunicacién.

Ademis del ritmo natural hay un ritmo planificado en el lenguaje, creado por el hombre y por ende,
artificial. Distinguimos del ritmo, elemento intrinseco del lenguaje, del metro, creado artificialmente por

el verso. Los oradores griegos estuvieron conscientes de la importancia del ritmo para el lenguaje;
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Cicerdn lo concibe como un medio lingilistico para conseguir un buen estilo. El ritmo realza tanto lo
conceptual, como la feliz eleccion del 1éxico y la formacién del texto. Asi lo dice Cicerén, en E! Orador.
El ritmo realza las ideas y las palabras elegidas y hace la diferencia entre prosa y poesia:

Hablar con un buen estilo oratorio, Bruto -ti lo sabes mejor que nadie- no es otra cosa que hablar con
las mejores ideas y las palabras més escogidas. Y no hay ninguna idea que sea provechosa al orador si
no estd expuesta de una forma armoniosa y acabada; y no aparece el brillo de las palabras, si no estan
cuidadosamente colocadas; y una y otra cosa es realzada por el ritmo..." (Cicerén 1991:149; citado en
Alvarez y Dominguez, 1999).

El ritmo est4 constituido bdsicamente por la repeticién de un patrén y es esencial para la percepcioén de
los acontecimientos que ocurren en el tiempo. Se da entonces como vimos en la vida humana, pero
también en la musica, y en el lenguaje. Ya para Aristoteles al hombre le es natural el imitar tanto la
armonia como el ritmo y asi el metro, principio artificial en la poesia forma parte del ritmo, que es un
principio innato. El hombre lo ha desarrollado, teniendo como fruto un producto artificial, como es la
poesia (Poética: 107). Se habla de que el ritmo tiene un origen neurolégico, lo que explicaria su
presencia en el lenguaje de los nifios (Artesano, 1999:72). Otros han hablado de la existencia de un
ritmo universal que los nifios aprenden antes de adquirir la estructura ritmica de su lengua materna
(Ledn, 1998:114).

Segin Gili Gaya (1993) cada lengua tiene tendencias ritmicas propias, que definen su fisonomia
particular. La tendencia de la lengua castellana es de construir unidades de cinco a diez silabas, y entre
ellas, las m4s frecuentes serian las de siete a ocho. El francés tiene unidades més breves, el italiano se
asemeja mas al espafiol en este sentido.

La percepcién del ritmo como répido y lento estd relacionado con el ritmo cardiaco medio, entre 60 y
80 pulsaciones por minuto, 0 sea con nuestra naturaleza biologica; por lo que los sucesos de duracién
inferior a ese ritmo se consideran lentos, mientras que los de duracién superior se consideran rdpidos.
Por eso puede decirse que el ritmo tiene una regularidad subjetiva, mientras que el metro, artificial, tiene
una regularidad objetiva. El metro se define como una ocurrencia ritmica de regularidad cuantificable
(Astesano, 1999:29).
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La correspondencia entre metro y ritmo no es perfecta, porque hay distorsiones temporales con
relacién al metro que tienen una funcién comunicativa. Estas distorsiones en los patrones ritmicos
surgen asimismo en la musica, donde las notas cortas se acortan mas y las largas pueden alargarse ain
mas. Asi la oralidad, segin la situaciéon de comunicacién, sufre también alteraciones ritmicas
sisteméticas (Artesano, 1999). Por ejemplo, la formalidad de la situacién de habla determinaria la
medida y la tonalidad generales del mensaje. El estado emocional del locutor tiene relacién con estas
alternaciones, asi como la necesidad expresiva de poner en relieve ciertos elementos informativos del

mensaje.

Brown y Yule (1993) concluyen que lo nuevo en el flujo informativo viene dado mayormente por las
necesidades comunicativas del hablante. Nishinuma & Diez, 1987, en Astesano (1999) proponen que los
factores ritmicos pragmiticos, individuales, intra-individuales y resultan en estas variaciones

sisteméticas. Las variaciones ritmicas locales contribuyen a la optimizacion de la comunicacién.

Las diferencias en el ritmo tienen, evidentemente una funcién comunicativa, en el componente
emotivo del lenguaje; esto se evidencia, por ejemplo en las narraciones de todos los dias. El cambio de
ritmo podrifa considerarse como una forma de evaluacion en el discurso. Asi, en Alvarez y Dominguez
(1999) se vio como la narracién de una mujer de clase baja estd fuertemente marcada por diferencias

métricas que comunican el suspenso de la historia (9):

Yo me aburria

y me salgo a lavar con esos jabones
y entonces un sefior €...

era recién casado

y se metié al bafio y...

y se mato

con... con el orillo del bafio
que tenia un orillo

se resbal6

y se cayo

y no salfa

y no salia
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y no salia,

y era recién casado

y no salia

y tumbaron la puerta

y era que se habia muerto,

se murid

Vemos como se alternan patrones métricos largos y breves, segin el nimero de silabas. Entre los mas
largos tendriamos: y era recién casado, con el orillo del bafio, y me salgo a lavar con esos jabones -y

entre los més cortos: y no salia, y se mato, se murio.

De modo pues que, pausa, entonacion y ritmo sirven para organizar el hilo discursivo y de este modo,
contribuyen a hacer perceptible la estructura gramatical del hilo fonico. Generalmente se confunden
estos elementos con otros, como las hesitaciones, que incluyen los falsos arranques, las pausas llenas y
las repeticiones y se ponen todos en un mismo conjunto como caracterizadores de la oralidad;
evidentemente que todos ellos pertenecen a la oralidad, pero hay entre ellos diferencias importantes.

Vemos que unos forman parte de la organizacion en el nivel sintagmético; son los instrumentos que
tiene la oralidad para manifestarse, revelando su estructura més profunda. Otros, como los falsos
arranques, forman parte de los instrumentos que tiene el habla para corregirse, es decir, para retroceder y
recomenzar una cadena que, por alguna razén no lleg6 a feliz término. Podriamos suponer que éstas
"reformulaciones” estdn en el nivel paradigmdtico. El hablante tiene a su disposicién todas las
posibilidades que le ofrece el sistema de su lengua para realizar su mensaje; a veces y ésta es la
excepeién se equivoca, duda, prefiere formular la idea de otra forma; entonces retoma la construccion de

una manera diferente a la que habia comenzado.

3.7.6. Memoria tonal

La memoria humana constituye una de las capacidades mds importantes de nuestra mente.
Realmente no somos consientes de la cantidad de informacién que retenemos a diario en nuestro

cerebro, podemos recordar con facilidad colores, olores, sonidos, escenas, textos, fragmentos de
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musica, imagenes, etc. La importancia de la memoria radica en el hecho de que es esencial en los
actos cotidianos mas simples, como abrir la puerta, caminar, mantener una conversacion o leer
lineas escritas.

Nuestra memoria nos caracteriza y distingue como individuos respecto del resto de las personas,
puesto que nuestros recuerdos son Unicos y testifican sobre nuestro pasado y nuestra personalidad,
ademas de condicionar nuestro futuro.es tan importante para nuestra vida que su naturaleza y
mecanismos son unos de los temas principales de investigacion en psicologia y en neurociencia
Jhace dieciséis siglos SAN AGUSTIN se maravillaba en sus famosas CONFESIONES
preguntdndose cémo era posible que pudiéramos conjurar en nuestros recuerdos escenas y
conversaciones completas ,llenas de color, aroma y sonido cuando nuestra memoria es incolora ,
insonora y con evidentes limites fisicos.

La memoria humana es un fenémeno de una complejidad tan enorme que aun no se a llegado a
conocer en su totalidad se puede definir en base a sus caracteristicas y funciones més frecuentes:

“Facultad de fijar e integrar percepciones, de modo que quede influido el comportamiento posterior
relacionado con dicha percepcién” 2

Tipos de memoria:

Se distinguen tres tipos de memoria:
Memoria sensomotriz, relativa a las sensaciones y los movimientos, que comprende la memoria
muscular y las memorias sensoriales (visual, auditiva, gustativa, olfativa, y tactil).
Social, que implica la existencia de categorfas mentales racionales e impersonales que hacen posible
la comunicacién en forma de relato.
Autistica, que esta relacionada con los estados oniricos (los suefios) y diversas enfermedades
mentales. Y que se caracteriza por la falta de reconocimiento del pasado como un cumulo de hecho

no actuales.

Diccionario Enciclopédico Espasa Madrid: Espasa- Calpe, 1987.
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Memoria musical:

Para los musicos, tanto aficionados como profesionales, académicos y no académicos, la posesion
de una buena memoria musical es crucial para el adecuado desarrollo de su trabajo artistico. No
en vano, la ejecuciéon musical es una de las actividades humanas que requieren una gran
capacidad intelectual en cuanto a concentracién, comprension y memorizacién, ademds de la
habilidad psicomotriz y la aportacion creativa del intérprete. La memoria musical facilita este

trabajo, haciendo del musico un artista eficiente

A la hora de retener musica se emplean 3 métodos basicos de memorizacion:

1. El método racional .se basa en el anilisis, clasificacion y relacion de los datos a memorizar con los
que ya se conocen .en la memorizacién de una obra se debe hacer un analisis formal, arménico,
melédico, ritmico y motivico.En el caso de no tener los conocimientos suficientes para esto, se hard
un anélisis lo més completo posible, puesto que cuando més se analiza mas se memoriza.

2. El método mecanico.consiste en repetir una vez y otra vez aquello que se requiere retener hasta que
se memoriza este método es el més ficil de aplicar. Pero garantiza la retencién por menos tiempo
que otros métodos.

3. El método artificial se basa en la aplicacién de las caracteristicas de nuestra memoria asociativa.
Desarrolla un repertorio de recursos heterogéneos, tales como relacionar intervalos con distancias,
notas con nimeros, 0 temas con frases.

En la memorizacién musical no se debe aplicar un inico método de los descritos anteriormente, sino

que es altamente productivo y rentable la aplicacién simultanea de los tres.
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La audicion
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La audicién es la funciéon bésica y fundamental de la conducta musical. El sonido es un
fenémeno puramente mecéanico producido por vibraciones fisicas. Sin embargo, posee unos
pardmetros fundamentales: tono, timbre e intensidad, que ya hemos visto anteriormente cuya
discriminacion requiere una complejisima organizacion neuroanatomica. Las ondas sonoras son
recogidas por un conducto en cuyo extremo se halla una pequefia membrana interna, el timpano.
Las vibraciones del aire hacen que el timpano vibre. Esta vibracion del timpano en respuesta a
cambios de presion es solamente el inicio de una larga cadena de acontecimientos que, en ultima
instancia, dan lugar a la percepcion del sonido. La vibracion del timpano se transmite, atin en un
proceso puramente mecénico, a través de tres pequefios huesecillos del oido medio hasta otra
membrana, la ventana oval, una abertura dsea situada en la pared de la ciclea. Esto provoca la
vibracion de la membrana basilar, que traduce el estimulo mecénico en impulsos eléctricos.
Estos impulsos eléctricos viajan a través de diversos haces de vias nerviosas (conjuntos de
axones) hasta la corteza auditiva, donde es interpretado. Sin embargo, la discriminacién auditiva
permite diferenciar elementos concretos del estimulo sonoro organizado. Los tonos, por ejemplo,
se reconocen porque estimulan regiones anatomicas diferentes en el oido interno y esta
organizacion se mantiene a lo largo del recorrido del nervio auditivo que, a su vez, sinapta con
areas especificas de la corteza auditiva, en lo que denominamos una organizacion tonotopica.
Actualmente, se admite que existe una corteza auditiva de procesamiento «grosero» del estimulo
auditivo, cuya mision es categorizar el estimulo sonoro y otra mis especializada, responsable de
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la integracion de la sensacién auditiva con conceptos e ideas almacenadas en la memoria,
permitiendo, por comparacién con experiencias previas, la interpretacion de esta sensacion en el
marco de cdnones estéticos, culturales o personales.

Esta percepcion categdrica auditiva nos permite reconocer multiples variaciones de una misma

sefial, agrupandolas en unidades mayores. Esta habilidad es lo que nos permite reconocer las
sflabas o las notas musicales. Asi, la modalidad sensorial auditiva incluye dos procesos
cognitivos cualitativamente diferentes: lingiiisticos y musicales. Existe, de hecho, una relacién
estrecha entre musica y lenguaje en el nivel perceptual, de forma que ambos sistemas pueden ser
considerados como sistemas formales elaborados, capaces de transmitir una informacién
concreta, pero también unos valores culturales, sociales, emocionales e intelectuales.

El estudio de diversos casos de lesion cerebral ha demostrado que el hemisferio derecho produce
una discapacidad especifica para el reconocimiento de la informacién musical. Por el contrario,
lesiones en el hemisferio izquierdo producen alteraciones en tareas de memoria musical (Ayotte
y col., 2000). Por otra parte, en diferentes estudios en los que se han empleado técnicas de
imagineria cerebral, se ha podido demostrar que los musicos establecen una percepcion
categoérica para los tonos similar a la que se establece para las consonantes en el lenguaje. Para
ello, 1a informacién musical se lateraliza de forma diferente en los profesionales de la musica que
en aquellas personas cuya relacién con la experiencia musical es meramente recreativa, de forma
que la informaci6én musical es interpretada en los primeros por el hemisferio izquierdo,
estableciendo un nivel profundo de anélisis, mientras que en los segundos la informacién se
dirige hacia el hemisferio derecho, en el que unicamente se capta el contorno melddico, sin
penetrar en un nivel analitico profundo. Asi, podemos concluir que el sonido musical organizado
se articula en diversos parametros, cuya discriminacion y anélisis son realizados por el sistema
auditivo. La integracién y reelaboracion de esta informacién depende de la habilidad tonal innata
y de la experiencia previa de cada individuo.

En lo que se refiere al procesamiento cognitivo de la experiencia musical, existen pocos trabajos
que aborden esta cuestion de forma sistemdtica. Uno de ellos evalia las variaciones en la
actividad eléctrica cerebral ante el estimulo musical. En concreto, investiga la influencia de un
precontexto musical sobre el procesamiento de la informacién en misicos y en personas no
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dedicadas profesionalmente a esta actividad. En el estudio se introdujeron en secuencias de
acordes elementos sonoros no esperados. Estos sonidos provocaban una activacion basicamente
en el hemisferio derecho, que se correlacionaba directamente con la experiencia musical o el

contexto arménico previo (Koelsch y col., 2000).

Existen, dentro del sistema cerebral de percepcién auditiva, otros elementos interesantes que
constituyen lo que denominamos «habilidades tonales» especificas. Asi, somos capaces, por
ejemplo, de establecer una audicién selectiva. Es decir, podemos ignorar determinados estimulos
sonoros y esto se consigue, desde el punto de vista biolégico, impidiendo la transmisién del
impulso nervioso a través de los haces de axones. Una de las habilidades tonales mas apreciadas
es lo que se denomina tono u oido absoluto. Se trata de la capacidad de producir a voluntad una
frecuencia concreta, sin un sonido de referencia. Esta habilidad, que en algunos &mbitos
culturales ha sido considerada como indispensable para poder realizar estudios musicales, se
traduciria, a nivel biolégico, en una representacién cerebral estable del tono. Se ha discutido
largamente acerca del innatismo de esta cualidad, sin embargo, no se ha podido establecer con
claridad si aparece de forma congénita o es algo adquirido a través de la experiencia auditiva
temprana. Actualmente sabemos que los musicos que lo poseen presentan una asimetria en una
de las regiones cerebrales mas relacionadas con el lenguaje, el planum temporale. Muchos
aspectos del procesamiento melédico dependen de la integridad de las cortezas temporal superior
y frontal y, més especificamente, las regiones de corteza auditiva situadas en el giro temporal
superior derecho se encuentran implicadas en el anélisis del tono y el timbre. De igual forma, la
memoria de trabajo para los tonos musicales depende de la interaccién entre las cortezas
temporal y frontal. Al contrario que el oido absoluto, la habilidad arménica y el sentido del
centro tonal, van aumentando con la edad y son fenémenos basicamente culturales, de forma que

las preferencias por la consonancia o la disonancia no son en absoluto transculturales.

Otro elemento que condiciona de forma muy importante el tipo de habilidad musical es la
memoria tonal, 0 memoria para configuraciones secuenciales de tonos. Esta memoria va
aumentando con la edad, pero no con el grado de experiencia musical, si bien esta habilidad se
pierde mas ficilmente en individuos con una experiencia musical limitada. Mas alin, niveles
elevados de experiencia musical en personas de edad avanzada atendan el efecto negativo de la
edad sobre la memoria y la velocidad de percepcion (Meinz, 2000). Relacionada con esta
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cualidad estd la imagineria auditiva, entendida como la representaciéon auditiva musical en
ausencia de sonido fisico. Ambas son muy apreciadas entre determinados sectores de misicos

profesionales, como los directores o los compositores.
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CAPITULO 4

Aptitudes Musicales
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4.1. Variables musicales

4.1.1 Procedimiento de la informacién melédica y ritmica

Comenzaremos este capitulo realizando una recopilacién de los principales estudios realizados
sobre el procesamiento de la informacién melédica. Centrandonos especialmente a aquellos que
hacen alusi6n a la edad en la que hemos trabajado en esta investigacién.

Ya que hay autores como Zenatti (1969) detecta que entre los seis y diez afios, los nifios reconocen
mejor las secuencias tonales y atonales es decir, la experiencia con el sistema tonal hace que las
personas mejoren en el reconocimiento de melodias tonales, pero no atonales los que se observa

especialmente en los adultos. El nifio a los ocho afios tiende a configurar la melodia transpuesta ya

sea en modalidades préximas o lejanas, y como diferente a la imitacion, es decir, la que solo
conserva el contorno de la melodia original.

En cuanto al procesamiento de la informacién ritmica Preusser, Garner y Gottwald (1970), han

analizado resultados diversos, confirmando que el tiempo tiene su importancia en la percepcion
de los patrones ritmicos porque con frecuencias més rdpidas se necesitan mas tiempo para
descubrir el patrén produciéndose la estructuracién como un proceso pasivo, en cambio, con
secuencias més lentas los sujetos construyen el patrén poco a poco de acuerdo a un proceso
intelectualizado y activo.

Por su parte Freisse (1947) analiza el factor de duracién apuntando que los patrones ritmicos se

caracterizan por una composicién de dos tipos de tiempo: largos y cortos.
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4.1.2 Memoria Tonal y Ritmica

La memoria a largo plazo desempefia, obviamente, un papel crucial dentro de la habilidad musical. Asi,
la Memoria Tonal o memoria para las melodias es uno de los componentes mejor establecidos. Presenta

una de las mayores intercorrelaciones entre diferentes pruebas de evaluacién psicométrica.

Seashore habla de la “imagineria auditiva” como la caracteristica probablemente més sobresaliente de la
mente musical (SEASHORE, 1938). GORDON (1977), en cambio, utiliza el término “audiacion” para
designar la audicién de musica mediante el recuerdo o la creacién, en ausencia de sonido fisico, con el
fin de distinguirla asi de la situacién en que la misica estd de hecho siendo interpretada por otros. Con el
fin de comprender mejor estos dos conceptos, podemos recordar el hecho de que muchos compositores
no necesitan ni el piano ni otro instrumento musical para trabajar (componen como un escritor o un
dramaturgo): se estdn apoyando en su “audicion interna”, y reproducen y modifican configuraciones de

sonidos en su mente una y otra vez.

Al menos en las primeras etapas del aprendizaje musical, la imagineria auditiva parece precisar el
soporte de la imagineria cinestésica, AGNEW (1922), en un estudio con 200 musicos, encontr6 que la
mayoria de ellos consideraban su imagen auditiva de un tema famoso interpretado al piano, "tan clara
como la presente audicién" o "muy clara". En cambio, 89 psicélogos que no habian recibido formacién

musical consideraban su imagineria auditiva como pobre y necesitada de soporte cenestésico.

La habilidad para retener en la memoria configuraciones secuenciales de tonos o melodias mejora
lentamente con la edad y se posee en una amplia variedad de grados que no parecen estar directamente

relacionados con el grado de experiencia con la musica.
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Cabe citar, en el marco de la presente exposicion, el trabajo de DRAKE (1939) -- para quien los actos de

memoria reunian capacidades especificas como la discriminacion del tono, el timbre, y el ritmo.

Todavia en nuestros dias, en que buena parte de la misica contemporénea es atonal o poli tonal, la
habilidad para advertir la presencia o la ausencia de un centro tonal sigue gozando de una gran
consideraci6n en nuestra cultura. Sin embargo, es interesante advertir que las melodias que cantan los
nifios espontaneamente no parecen relacionarse todavia con ningin centro tonal observable -- al menos

no se ha observado en la misica occidental (MOORHEAD & POND, 1942).

GORDON ha sugerido incluso (1979) que el sentido de la tonalidad evoluciona simplemente al margen
de la “audiciéon” del nifio del reposo tonal (ver § 2.3.); es decir, que el sentido de 1a cadencia y el sentido
de la tonalidad constituyen dos habilidades diferentes y no la misma (ver § 2.5.). Este autor considera

que el sentido de la tonalidad es bésico para el desarrollo de la comprensién musical.

BREHMER (1925) demostré que los nifios de 6 afios podian percibir la ‘adecuacion’ de la triada ténica
como una conclusién puesto que podian detectar cambios en tales conclusiones mas ficilmente que en
los cambios que no la afectaban. REIMERS (1927) demostr6 que los nifios de 9 afios podian seleccionar
la ténica como la nota final mas apropiada para una melodia preguntidndoles cuil de una serie de
melodias tenia el mejor final. TEPLOV (1966) encontré que los nifios de 8 aflos podian distinguir entre
melodias acabadas y las que no poseian una nota final estable, p.e., del tipo de la tnica.

Los experimentos de ZENATTI (1969, 1973, 1975) han mostrado que la ejecucién de los nifios a los 5
aflos para discriminar melodias tonales (o pentatonicas), en relacion a otras atonales, se distribuye al
azar. La preferencia por el rasgo tonal comienza a emerger en algiin momento entre los 6 y los 8 afios, y

continia mejorando hasta la edad de 13 aflos, y en algunas tareas concretas hasta los 16. El trabajo de
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Zenatti ha prestado un gran apoyo a la opinién de que, en general, la habilidad de los nifios.es maxima
para los items que se aproximan a la tonalidad y a la consonancia y para estructuras ritmicas basadas en
patrones tonales antes que en atonales. No obstante, la ausencia-de estudios de este tipo en otras culturas
y con otros sistemas tonales, no permite tampoco generalizar en exceso estos resultados en favor de una

o de otra interpretacion.

Es més, conviene recordar, y en especial en el caso que nos ocupa -- el de la adquisicion de la tonalidad
- la pluralidad de sistemas tonales existentes y la probable complementariedad a lo largo del desarrollo

infantil de los enfoques cultural e innatista que se ha apuntado en (§ 1).

El éxito con las melodias tonales como opuestas a las atonales parece mejorar con la edad (ZENATTI,
1973, 1975; SHUTER-DYSON, 1982). Incluso de adultos seguimos percibiendo un cambio de nota en

una segunda presentacion con més seguridad en las frases tonales que en las atonales.

FRANKLIN (1956) argumenté que el juicio de la tonalidad podria ser el aspecto mas importante de

cualquier factor musical general que pudiera hallarse.

La capacidad atencional, perceptiva y memoristica de un estudiante de musica influird en el aprendizaje
e instruccién musical, asi como en su capacidad de escuchar una obra musical y realizar una
interpretacion ante el piblico. Por ese motivo, consideramos fundamental que tanto los alumnos como
los profesores de musica comprendan, experimenten y reflexionen sobre la importancia de estos
procesos cognitivos en la actividad musical, a fin de que sea posible una optimizacién de éstos en los

estudiantes , realizo experiencias en los niveles de primaria llegando a la conclusién de que la expresién
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melédica, nos informa sobre la facultad y el funcionamiento de la conciencia tonal puesto que toda
expresion es la consecuencia de las impresiones vividas (la aptitud tonal en el nifio pag.220).

Vera (1988) estudia la estructura factorial de la naturaleza de la aptitud musical a partir de la aplicacion
del test de las aptitudes musicales de Bentley (1966) utilizando para ello dos grupos de sujetos con
caracteristicas. socio-econémicas diferentes.

Los resultados del andlisis factorial con los elementos del test de Bentley (altura, memoria tonal, y
memoria ritmica) para estudiar la estructura de la misma confirman que en el primer grupo las dos
pruebas de memoria (ritmica, tonal) se fundian en un solo factor siendo la correlacién entre los subtest
de memoria tonal y de memoria ritmica la més alta de todas y muy superior a la obtenida por Bentley.
En algunos estudios como el de Shuter (1968) y el de Stankov y Homn (1968) se indica que la memoria
tonal depende de la discriminacion de tono. Es decir que los sujetos que no poseen este minimo fracasan

este subtest de altura como en el de memoria tonal.

ZENATTI, A. (1969), Le développement génétique de la perception musicale, Monographies Francaises de Psicologia, 17, Paris, CNRS.

DRAKE, R.M. {1939), Factorial Analysis of Muslc Tests by the Spearman-Tetrad-Difference Technique, Journal of Musicology, 1, 1, 6-16.

BENTLEY, A. (1966), Mus/cal Abllity In Children and its Measurement, London, Harrap.

Wilson, B.; Cockbum, J. y Baddley, A. (1985): Test Conductual de Memoria Rivermead (RBMT). Thames Valley Test Company, Inglaterra.Girfldez, A.

(1997): Percepcitn auditiva y educacién musical. Eufonia, 7, Abril, 63-70.
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4.2 Variables Lingiiisticas
Es un estudio en el cual se mide las variables musicales y se relaciona con el aprendizaje de una segunda
lengua. Proponiendo un programa para determinar si el tratamiento de habilidades musicales puede ser

util para ellos.

4.3. Variables Personales

Es cuando una persona dotada de aptitudes musicales pone en marcha a la hora de realizar cualquier
ejecucién musical una serie de funciones elementales clasificadas en 3 categorias que son.

Acusticas: (capacidad para percibir sonidos), motoras (las que intervienen en la produccién de los
sonidos), e intelectuales (hacen posibles la interpretacion de composiciones musicales y el surgimiento
de nuevas ideas).esto seiiala que los miisicos son superiores a la poblacién general en habilidad manual.
Despliegue de energia o imaginacién creadora. y que la puntuacién en estos factores correlacionan con

el éxito musical.

4.4. Variable Cognitivas

Sefialan que con un nivel de inteligencia m4s alto alcanza m4s altos niveles musicales que aquellos con

niveles musicales mas modestos

4.5. Destrezas Tonales y Ritmicas, Melédicas y Arménicas.

La discriminacién tonal resulta dificil en nifios pequefios .los investigadores estdn de acuerdo en que
mejora en la edad escolar, pero no acerca de los niveles de discriminacién conseguidos por la edad .en
este estudio empirico las puntuaciones muestran un aumento aproximadamente constante en la mayoria
de los sujetos, incluyendo mas de la mitad de los de 7 afios, como capaces de discriminar correctamente
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diferencias hasta medio tono.

Destreza tonal. En el estudio de la capacidad de discriminacién tonal el estimulo suele consistir en la
presentacién de 2 sonidos separados entre si por una pequefia diferencia en ciclos por segundos afios.
(Cps) siendo la tarea del sujeto indicar si el segundo tiene el mismo tono o es mis bajo més alto que el
primero.

Las destrezas ritmicas son posiblemente las primeras en aparecer y desarrollarse, con un incremento
anual del 6 por 100, la discriminacién tonal muestra un incremento constante a lo largo de las edades
estudiadas, siendo la mayorfa de los sujetos capaces de discriminar diferencias de hasta medio tono.
Las destrezas melédicas parecen aparecer después, con un incremento del 7,4 por 100
aproximadamente, mientras que la destreza para percibir la armonia no estd establecida hasta la edad
de 12 afios, mostrando el mayor incremento en el tramo 7-12 affios.

No hay acuerdo si desarrollan primero las aptitudes melddicas o las ritmicas.Revesz cree que entre el
segundo y cuarto ano la musica y el movimiento van juntas y no se pueden separar.

En cambio Bentley dice que la incorporacién a un ritmo marcado tiene lugar antes que la unién
melédica. Mientras que para Wing lo primero que se desarrolla es la melodia.

Destreza melédica desde edades muy tempranas los nifios cantan e intentan concebir con el canto de

sus madres aunque solo esporddicamente entonen una nota correctamente.

Armonia: El ofdo para la armonia en un sentido formal se desarrolla mas tarde que el oido para la
melodia. Estudios demuestran que la mayor parte de los nifios no pueden analizar sonidos
concurrentes. (Dicen que es dificil para los nifios apreciar acordes disonantes y consonantes antes de

12 afios. Hay un periodo de crecimiento en el que se reconoce y se canta correctamente una melodia
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pero todavia falta la sensibilidad arménica.

Para todos los nifios de toda edad la armonifa no implica una cierta armonizacién.

4.6. Objetivos e Hipétesis de la Investigacion

En los capitulos anteriores se ha estudiado el concepto de la aptitud musical .en esta tesis pretendo ver
en qué medida puede contribuir la intervencién con un programa de intervencion a la mejora de las
aptitudes musicales.
Por ello nos hemos planteado los siguientes objetivos:
1).Comprobar el éxito de una intervencién en atencién para la mejora de las aptitudes musicales y el
mantcnin)liento de un trabajo en atencién a lo largo del tiempo.
2). Analizar qué tipo de intervencion es mas eficaz en las aptitudes musicales.
3) Demostrar la importancia del trabajo en atencién como un recurso pedagdgico para el desarrollo
de las aptitudes musicales.

4) Conocer las aptitudes musicales en el alumnado de la educacién primaria de 10 a 12 afios.

Las hipétesis cientificas que nos planteamos en esta tesis.

1-Existiran diferencias significativas en el pos-tes y el pre-tes en la variable aptitudes musicales para
los grupos que reciben la intervencién en el programa visual.

2- Existiran diferencias significativas en el pos-test y el pre-test en la variable aptitudes musicales
para los grupos que reciben la intervencion en el programa auditivo.

3- Existirdn diferencias significativas en el postes y el pre-test en la variable aptitudes musicales para

los grupos que reciben la intervencién en el programa de atencién anterior.
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4.7. Descripcion de los Participantes.

Los 42 jovenes que nos han servido como base para llevar a cabo nuestra investigacion han sido
elegidos dentro de una poblacién escolar de entre 10 y 12 afios niveles cuartos y quinto de la escuela
primaria.

Figura Porcentaje de estudiantes por género:

PORCENTAIJE DE MUESTRA

30 ‘/’

25
20
15

10

Varones Ninas

4.8. Descripcion de los Instrumentos.

El test de las aptitudes musicales mide 6 capacidades que son: tono, intensidad, ritmo, tiempo timbre y
memoria tonal.

El espiritu musical se caracteriza por la capacidad sensorial (sensaciones auditivas), la imaginacién
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creativa, la memoria musical, la sensibilidad musical y la capacidad para ejecutar obras musicales.la

inteligencia musical es semejante a la filosofia, matemética y a la ciencia.

4.8.1 Tono o Altura

éosta de 7 pares de notas. El alumno debe sefialar si el segundo sonido es més alto o més bajo que el
primero, es decir, si su direccion, al cambiar la altura (frecuencia) es hacia arriba o hacia abajo. Precisar
en definitiva, si el segundo sonido es mas agudo o grave que el primero.

4.8.2 Intensidad

Esta prueba estd compuesta por 8 pares de sonidos, el alumno debe determinar si el segundo sonido es
m4s fuerte o mas débil que el primero.

4.8.3 Ritmo

En esta prueba se presenta 4 pares de modelos ritmicos cada modelo contiene 5 notas, 6 cada modelo de
los 10 siguientes y 7 los ultimos.

4.8.4 Tiempo

En esta prueba el alumno deberd especificar entre 16 pares de sonidos de diferente duracién, si el

segundo sonido es més largo o corto que el primero.

4.8.5. TIMBRE
7 pares de notas, cada una compuesta por un sonido fundamental (frecuencia de 180c/seg) y sus
primeros 5 sobre tonos, el alumno debe indicar en cada par si las notas son iguales o diferentes en su

timbre.
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4.8.6 MEMORIA TONAL
Esta prueba se compone de 7 parejas de secuencia de notas. En cada pareja siempre hay una nota

diferente, el alumno debe identificar cada nota diferente de la segunda secuencia respecto de la primera.

4.9 Descripcion de las Variables.

Variable edad

Agrupa a nifios que van en la edad de 10 a 12 afios.

Variable Tono

El tono o agudeza tonal es la sensibilidad para percibir o discriminar la altura de los sonidos.
Variable Intensidad

Es la actitud para diferenciar la fuerza de los sonidos.

Variable Ritmo

Es la capacidad de distinguir la diferencia o equivalencia entre dos modelos ritmicos.

Variable Tiempo

Es el sentido de la duracién de los sonidos.

Variable Timbre

Es la aptitud para discriminar entre sonidos complejos que difieren tUnicamente en su estructura
armonica interna.

Variable memoria Tonal

78



Es la facultad o facultaci para retener un fragmento melédico y distinguirlo de otro que solo varia,
respecto del primero, en uno de los sonidos componentes, sefialando el sonido alterado.

4.10. Procedimiento.

1. Laelaboraci6n de esta tesis ha pasado por momentos que a continuacién detallo:
La tarea inicial fue plantear en el proyecto de investigacion el tema sobre el cual queriamos

trabajary realizar una bisqueda bibliogréfica en espafiol e inglés sobre el mismo.
Los medios utilizados para este fin fueron internet (accediendo a los principales datos de educacién
musical) el servicio de documentacion de diversas bibliotecas publicas y privadas una vez
analizados los resultados vimos que habia correlacion entre las distintas aptitudes.

2. Se pasaron los cuestionarios de los distintos estudiosos de la musica.

3. Se procedio a la realizacion del andlisis de las pruebas aplicadas.

4. Tras el andlisis obtenido en nuestro proyecto de investigacién nos planteamos ver en qué medida el
trabajo continuado con nuestros alumnos con un programa de atencién puede contribuir a las
mejoras de las aptitudes musicales.

4.11. Tratamiento Estadistico.

Los andlisis estadisticos se realizaron con el paquete estadistico para Windows.

El nivel de significacion estadistico de las pruebas es el de 95%, los programas utilizados han sido los
siguientes:

1. Andlisis descriptivos: cédlculo de las medidas de tendencia central y dispersiéon de las variables
cuantitativas.

2. Anélisis de test: comparar medidas para dos muestras relacionadas, para ello se utilizara la prueba

perimétrica.
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CAPITULO QUINTO

Resultado Anélisis e Interpretacion
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5.1. Andlisis Descriptivo

Vamos a presentar en primer lugar los estadisticos descriptivos de los datos del pres-test para toda la
muestra y a continuacion segun el sexo y la edad.

En la tabla podemos ver los valores de tendencia central y la dispersién de las diferentes aptitudes
musicales en la muestra utilizada.

La puntuacién minima mas alta en el pre-tés se da en el tiempo y la més baja en el timbre. Y en los test

la puntuacion més alta se da en el tiempo y la més baja en la memoria tonal.

Ventajas del test de grupo

1. Se pueden apreciar las potenciales aptitudes de muchos més nifios, dentro de un tiempo
limitado, que mediante un método de test individual.

2. Cuanto mas numeroso es el niimero de individuos de un grupo, maés claras seran las
tendencias de las aptitudes a analizar.

3. En virtud de su naturaleza, son constantes para todos los individuos. A fin de lograr esa
constancia, los tests estan disefiados de tal modo que resultan practicamente auto dirigidos.
Las materias que componen el test, son siempre las mismas.

4. Hay solo dos tipos de respuestas posibles, correctas y erréneas, por lo que son objetivos y no
dependen en absoluto de la subjetividad del examinador.

5. Pueden revelar la existencia de Aptitudes Musicales superiores en los nifios que previamente
no habian dado indicio de las mismas.

Esto puede actuar como un factor motivador y alentar al nifio. No hay ninguna garantia de
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que esta motivacion se dé, porque la posesién de Aptitudes Musicales superiores no implica
el deseo de utilizarlas.

6. Las pruebas de evaluacion utilizan respuestas impresas.

7. Facilitan la evaluacion masiva al simplificar la labor del evaluador.

8. Proporcionan normas mejor establecidas que la de las pruebas individuales.

La motivacion y otras variables afectivas contribuyen al desarrollo de las aptitudes al influir en el

tiempo que el alumno dedica a otras ocupaciones que compiten por su atencion.

Observacion, en un test de aptitudes, la tinica variable independiente es el alumno al que se le

aplica.

Hay que asegurar la uniformidad de las condiciones de aplicacion, el elaborador tiene que
proporcionar las instrucciones detalladas para su aplicacion. La tipificacion se extiende a:
#t Materiales utilizados
#: Limites de tiempo
& Instrucciones a los alumnos
“ Demostraciones previas
“  Resolucion de dudas.

El grupo muestra esta formado por 26 varones y 16 nifias.
Con un total general de 42 estudiantes
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5.2. Resultado de Test para medir la aptitud tono o altura.

En el resultado del test de la aptitud musical tono, se utilizo la siguiente evaluaciéon con 7 pares de

notas, donde el alumno debe sefialar si el segundo sonido es mas alto o mas bajo que el primero. El

resultado fue que de las 42 nifias y niflos, 8 no diferenciaron correctamente todas las notas.
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Aptitud Tono y Altura
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5.3. Resultado de Test para medir la aptitud musical intensidad

Esta prueba estd compuesta por 8 pares de sonidos, el alumno debe determinar si el segundo sonido es

mas fuerte o mas débil que el primero.

En esta prueba los 42 estudiantes distinguieron la intensidad de los sonidos.
Aptitud musical intensidad
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5.4. Resultado de Test para medir la aptitud musical ritmo
En esta prueba se presenta 4 pares de modelos ritmicos .cada modelo contiene 5 notas

De los 42 estudiantes 9 de ellos no lograron distinguir todas las pruebas ritmicas.

Aptitud musical Ritmo
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5.5. Resultado de Test para medir la aptitud tiempo

En esta prueba el alumno deberd especificar entre 16 pares de sonidos de diferente duracién, si el

segundo sonido es mas largo o corto que el primero.

De los 42 estudiantes todos lograron diferenciar entre los 16 pares de sonido la duracién de los

mismos.
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Aptitud Musical Tiempo

Aptitud musical Tiempo
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5.6. Resultado de Test para medir la aptitud musical timbre

7 pares de notas, cada una compuesta por un sonido fundamental y sus primeros 5 sobre tonos, el
alumno debe indicar en cada par si las notas son iguales o diferentes en su timbre.

De los 42 estudiantes solo 16 lograron diferenciar las notas entre si.

Aptitud Musical Timbre

35
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25

20 Aptitud Musical Timbre
15

10

Sl NO
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5.7. Resultado de Test para medir la aptitud musical memoria tonal

Esta prueba se compone de 7 parejas de secuencia de notas. En cada pareja siempre hay una nota

diferente, el alumno debe identificar cada nota diferente de la segunda secuencia respecto de la primera.

Aptitud Musical Memoria Tonal

40
30
Aptitud Musical Memoria
20 Tonal
10
/'/
0 Ed
St NO

5.8. Resultados general grupo control sin dificultad para test de aptitudes musicales

G.CONTROL | TONO | INTENSIDAD | RITMO | TIEMPO | TIMBRE | Memoria
tonal

SI

42 34 42 33 42 35 39

% 80.95 100 78.57 100 83.33 92.86
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Porcentaje General de Aptitudes Musicales

Y
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5.9. Resultados general grupo control con dificultad para test de aptitudes musicales

G.CONTROL | TONO | INTENSIDAD | RITMO | TIEMPO | TIMBRE | Memoria
tonal

42 8 0 9 0 7 3

% 20.05 0 21.43 0 16.67 7.14
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5.10. Conclusiones

" 1. En primer lugar expondré en lineas generales las conclusiones obtenidas de nuestros resultados.
2- Nuestros resultados tienden a confirmar que tras una buena atencién al nifio en la parte musical,
mejoran sus aptitudes musicales.
3- La aptitud musical es, pues, una facultad en parte innata y en parte adquirida que juega un papel
decisivo en la formacién de la persona, tanto desde el punto de vista humano como musical.
4- Es necesario conocer las caracteristicas fisiologicas y psicolégicas de los nifios para poder incidir de
forma eficaz en la formacion musical sensible y desarrollada para asi poder avanzar en todas las dreas
musicales.
5- El nifio debe tener un ambiente propicio para desarrollar sus capacidades musicales, igual que sucede
con el aprendizaje del lenguaje. Debemos conocer a fondo las caracteristicas de los alumnos a quienes
debemos educar musicalmente: su historial musical, entorno, experiencias, dificultades, etc., para poder
disefiar una metodologia apropiada. El conocimiento y discriminacién del mundo sonoro estimula, como
se ha visto, la capacidad intelectual y es, sobre todo, una forma de conocer el mundo que nos rodeay
sentirnos mas seguros en €l.
6- Todo 4mbito educativo, y mas especificamente en danza, se hace precisa la creacién de un criterio
objetivo que permita la adecuada identificacion y abordaje de problemas de evaluacion. Este aspecto
resulta de trascendental importancia en tanto en muchas ocasiones la calificacion y conceptualizacion
del alumnado depende de la evaluacién realizada por el profesorado (Cuéllar, 1999b). En este sentido, la
eleccion de este instrumento se torna de trascendental importancia para la adecuada evaluacion del
alumnado al realizar comportamientos ritmicos en el &mbito especifico de la Ensefianza de la Danza.
7- A través de este estudio, se puede comprobar que es posible evaluar de una forma objetiva la

capacidad ritmica en danza. La creaci6n de una prueba para evaluar dicha capacidad pretende
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convertirse en un instrumento que indique la realidad, limitaciones y posibilidades del alumnado en el
aula, asi como el nivel de aprendizaje conseguido por el mismo. Este aspecto se torna de trascendental
importancia para el docente; en tanto la posibilidad de medir esta variable contribuye a favorecer su
concienciacion sobre la necesidad de trabajarla, observar los progresos del alumnado y evaluar su
accion. La validacion del test construido resulté satisfactoria, posibilitando medir la capacidad ritmica
del alumnado ante dos modelos de expresion ritmica (sincronizacién y reproduccién). Los resultados
obtenidos permitieron obtener conclusiones sobre los niveles de ejecucién motora del alumnado ante
esta variable. Por ello, podemos concluir que la elaboracién de este instrumento no sélo nos ha
posibilitado medir la capacidad ritmica en danza, sino que aporta datos significativos sobre las
estructuras y elementos que ofrecen una mayor o menor dificultad para su ensefianza-aprendizaje.
Estos datos son:

A- El nimero de elementos por estructuras aumenta la dificultad en la realizaci6n del ejercicio.

B_ Los ejercicios de palmas parecen tener menor dificultad que los ejercicios de zapateado. Este aspecto

resulta légico en tanto, los primeros, son ejecutados con el tren superior, lo cual facilita el movimiento

por poseer un mayor control corporal. Esto se puede apreciar en que han sido seleccionados mas

ejercicios de palmas que de zapateado, a pesar que los segundos superaban en mimero a los primeros en

la propuesta inicial del test.

90



5.11. Referencias bibliograficas

ADRIAN, J.A (1993) BREVE PROTOCOLO DE EXPLORACION DE LAS APTITUDES
MUSICALES BASICAS .revista de logopedia

ADRIAN, J.A (1994) LA EXPLORACION DE LAS CAPACIDADES MUSICALES.

Alonso v. (2003) optimacién de la atencién a través de un programa de intervencion musical. Boletin
de psicologia 45,65-85

BIGAND E .MAC ADAMS (2000) LA ATENCION EN LA MUSICA

CLAPAREDE E. (1950) como diagnosticar las aptitudes en los escolares

BRUTTEN S.C (1985) la memoria y la musica.

DEL RIO D, (1982) LAS APTITUDES MUSICALES Y SU DIAGNOSTICO - tesis doctoral UNED
DRAKE (1993) REPRODUCCION DEL RITMO MUSICAL EN LOS NINOS. Percepcién y
psicologia.53 (1) 25-23

FEU M.J (1996) EL MUNDO SONORO INFANTIL Y LA ADQUISICION DEL LENGUAIJE

FRIDMA. (1997) LA MUSICA PARA EL NINO POR NACER. Salamanca Amaru Ediciones

GEMSY DE GAINZA, Violeta. Iniciacién musical del nifio. Buenos Aires: Dicordi Americana S.A.
1.964.

GERMAINE Rossel. Manual de Educacién Psicomotriz. Masson etcie. Paris. 1.996.

LE BOLULCH, Jean. Hacia una ciencia del Movimiento Humano. Introduccién a la Psicoquinesia.
Buenos Aires: Paidos. 1992.

MASSON, Susana y Colaboradores. Reeducacién en Terapias Dindmicas. Barcelona: Gedisa S.A;
1987.

MOLINA DE COSTALLAT, Dalila. El nifio deficiente mental y psicomotor. Buenos Aires: Losada
S.S. 1.977.

91



ANEXOS



ESQUEMA DE TES DE APTITUDES MUSICALES

Nombre

grado

Profesién

ciudad

Fecha

edad

Sexo

Ultimo curso

Hoja de respuestas:

TONO

INTENSIDAD

RITMO

TIEMPO

TIMBRE

MEMORIA TONAL

PERFIL INDIVIDUAL:

APTITUD NOMBRE

SI

NO

%

TONO

INTENSIDAD

RITMO

TIEMPO

TIMBRE

MEMORIA
TONAL
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TONO:
1-Comparacion de sonidos de la misma o distinta altura
2-Reconocimiento de la direccion de los intervalos

3-Comparacion aproximada de los sonidos en intervalos

INTENSIDAD:

1- Reconoce la fuerza de los sonidos al escuchar la flauta dulce.

2-Reconoce auditivamente el sonido fuerte y el débil de la flauta dulce.

RITMO:
1-Comparacion de los sonidos y frases ritmicas
2-Sigue la pulsacién con regularidad

TIEMPO:

1. Reconoce los distintos valores musicales al escucharlos

TIMBRE:

1-Reconoce los y diferencia los sonidos musicales.

2-Reconoce auditivamente y visualmente la flauta dulce

MEMORIA TONAL:

1-Comparacion de varias frases melddicas
2-Retencion y ejecucion de varias frases melddicas

3-Aprende y memoriza las canciones con facilidad
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CANTANDO NACEN FLORES
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cantando nacen flores / cantando nace el sol

canatando y dibujando / nace una flor
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LA BANDERA PANAMENA
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La bandera panamefia

sera siempre la mas bella
sus colores.sus estrellas

no tendrén nunca rival

sera siempre nuetro orgullo
la bandera nacional.
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PICAN PICAN LAS GOTITAS
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Pican pican las gotitas sobre mi tejado

y dibujan caminitos de color plateado.
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UN CUADRADO

Tita Maya
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Bongo

Un cuadrado lleno lleno de puntitos

es la casa del hormiga y del cienpiés

si lo pinto lleno de lleno de puntitos
despacito empieza a aparecer
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YO TENGO UNA CASITA
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Yo tengo un casita que es asi y asi

y por la chimenea sale el humo asi asi
y cuando quiero entrar yo golpeo asiasi
me limpio los zapatos asi asi .
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