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RESUMEN

A lo largo de este trabajo, intentaremos definir la habilidad musical. Para ello,
expondremos las teorfas de los principales autores en pedagogia musical.

Asimismo, trataremos las discrepancias existentes sobre la naturaleza de esta
habilidad. Por lo tanto, trataremos las cuatro destrezas basicas que la forman.

Por ultimo, hablaremos sobre la influencia que factores, tales como el entorno
o la genética, tienen sobre la musicalidad de los individuos.

Palabras clave: Habilidad musical, destrezas, discriminacion de alturas, discriminacion de
acordes, mentoria melddica, menoria ritmica, herencia genética, entorno.

ABSTRACT

Throughout this paper we will try to define musical ability. In order to achieve
this, we will review the theories of the main authors in musical pedagogy.

At the same time, we will deal with the different opinions about the nature of
this ability. Therefore, we will study the four basic skills that form it.

To finish, we will see how different factors, such as environment or genetics,
influence on people’s musical characteristics.

Key words: Musical ability, skills, melodic memory, rhythmic memory, genetics, environment.
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1. INTRODUCCION

El primer concepto que trataremos sera el de habilidad —o aptitud— musi-
cal, ya que resulta imprescindible establecer de la forma mas clara posible su sig-
nificado y caracteristicas para el posterior desarrollo de la investigacion. Definir
lo que es habilidad musical no es una empresa facil. A través de las distintas teo-
rfas de autores considerados fundamentales en el campo de la pedagogia musical,
como Catl Seashore, Herbert Wing o Arnold Bentley, constataremos la dificultad
de establecer una definicién que consiga una aceptacion unanime.

De igual forma, observaremos las discrepancias existentes sobre su naturaleza.
Seashore (1960), por ejemplo, sostenia que la musicalidad consistia en habilida-
des diferentes, no necesariamente interrelacionadas: un buen oido para el timbre
no ha de estar obligatoriamente acompafado de un buen oido para la duracion,
por ejemplo. Por ello, consideraba posible trazar un “perfil de la musicalidad”
de un individuo en el que se reflejasen sus puntos fuertes junto a los débiles. Sin
embargo, crefa en la unidad de la habilidad musical.

Esto nos obliga a hacer un detenido estudio de lo que se considera que son
las cuatro habilidades basicas —discriminacion de alturas, memoria titmica,
memoria melddica y discriminacion de acordes— englobadas dentro de la habi-
lidad musical. Hablaremos de cada una de ellas viendo la forma en que son
adquiridas por los nifios a lo largo de su infancia.

Tampoco podemos olvidar la polémica relacién entre las destrezas musica-
les y otros factores ajenos a ellas. Estudiaremos las discrepancias existentes
sobre la forma en que el ambiente familiar, el entorno social o la herencia gené-
tica pueden influir en la musicalidad de un individuo.

2. DEFINICION DE HABILIDAD MUSICAL

Encontrar en este caso una definicién satisfactoria es, como ya hemos sefia-
lado, especialmente complicado. La habilidad o aptitud musical se podtia definir
como la caracteristica que diferencia a las personas con capacidades para la
musica de las que no las poseen. Ahora bien, el problema esta en plantear quié-
nes tienen esas capacidades y quiénes no. Es un hecho innegable que algunas
personas tienen mas talento musical que otras. Sin embargo, el problema que
surge a continuacion es como y donde se establece la frontera. Podrfamos aven-
turar que las personas con talento musical son aquellas dotadas de forma ins-
tintiva para la creacion y apreciacion de la masica.

Estos individuos pueden manifestar su habilidad musical de multiples for-
mas: pueden ser compositores, intérpretes, oyentes o las tres cosas a la vez. Los
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compositores, por su capacidad para crear musica, pueden ser considerados per-
sonas con talento musical, con independencia de que haya diferencias de opinion
sobre la calidad de su obra. También el intérprete puede ser considerado una
persona con talento musical, pero de una manera distinta; éste recrea con el
sonido las ideas que el compositor ha imaginado y trascrito en la partitura con
simbolos visuales. El oyente que comprende y aprecia lo que escucha, aunque
no componga ni interprete, puede de la misma forma considerarse una persona
con aptitudes para la musica. Es mas, se podria afirmar que las ideas del com-
positor, recreadas a través de la ejecucion del intérprete, carecen de significado
mientras no sean escuchadas y comprendidas por el publico.

Los tres (compositor, intérprete y oyente) tienen talentos musicales. Todos
tienen caracteristicas que los distinguen de aquellos que no componen, ejecutan,
ni escuchan musica, ya que participan activamente de una experiencia musical.
Tienen, por tanto, algun tipo de habilidad. Lo complicado es identificar las carac-
terfsticas particulares de esta habilidad musical en cada caso concreto.

Para Seashore (1960, 7) lo que él llama espiritu musical se caracteriza por la
capacidad sensorial (de sensaciones auditivas), la imaginacién creativa, la memoria
musical, la sensibilidad musical y la capacidad para ejecutar obras musicales. “La
inteligencia musical es semejante a la filosofica, matematica o cientifica. Habla-
mos de inteligencia musical cuando ésta se basa en unos conocimientos musicales,
se mueve por unos intereses musicales y se alimenta de experiencias musicales”.

En cualquier caso, como decfamos al principio, el problema es que no exis-
ten criterios o definiciones de lo que es la habilidad musical que sean aceptadas
de una forma generalizada. Como afirma A. Bentley (1992, 12), “se ha intenta-
do repetidamente comprender y evaluar esta habilidad, basandose la naturaleza
de estos estudios en conclusiones cientificamente probadas. Sin embargo, dado
el caracter indefinido de la habilidad musical y su naturaleza, las conclusiones
incontestables, probadas cientificamente se disipan”. Luego afiade que “la infor-
macion empirica obtenida con experimentos controlados puede ser indiscutible,
pero los experimentos, por su parte, estan basados en determinadas suposicio-
nes, y los sinénimos de suposicién son: hipotesis, presuncion, conjetura, pala-
bras éstas que se aplican a una opinion, un punto de vista, una creencia. Por lo
tanto, nos encontramos aun en la fase de creer”’.

De lo que hemos expuesto sobre la habilidad musical, podemos aventurar
que ésta consistirfa en el conjunto de una serie de habilidades, especificas pero
interrelacionadas, que proporcionarfan a la persona que las posee la capacidad
para apreciar y analizar la musica, y en un estadio posterior permitirfan acceder
a la creaciéon musical.
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3. NATURALEZA DE LA HABILIDAD MUSICAL

Consideremos algunas suposiciones sobre la naturaleza de la habilidad musical.

Mientras Wing (1968) propugna la existencia de un solo factor general que
denomina “musical ability”, afirmando que la musica es una unidad y la habili-
dad musical es una sola habilidad enormemente compleja, Seashore (1960) tiende
a descomponerla en varios elementos y a pensar en términos de habilidades
separadas. Los estudios de este ultimo afirman que la musicalidad, o talento
musical como preferia llamatlo, se divide en seis aspectos, siendo cada uno total-
mente independiente de los otros. Para ¢él, los componentes de la habilidad musi-
cal son éstos: la discriminacion de alturas, el sentido del tiempo, del ritmo, del
timbre, de la intensidad y de la armonfa. De hecho, una de las principales obje-
ciones puestas a su trabajo es precisamente el desmembramiento al que somete
a la musica.

Sin embargo, tras la aparicion de las nuevas corrientes de pensamiento, sobre
todo la teorfa de la Gelstalt —de la cual hablaremos mas adelante— y el con-
ductismo, los planteamientos de Seashore (1960) cambiaron. Casi 20 afios des-
pués de la edicién original de su bateria de pruebas, publicé en 1938 una obra
sobre psicologia musical en cuyo primer capitulo escribia: “debemos subrayar el
hecho de que el espiritu musical no se compone de partes disociadas, sino que
forma parte de una personalidad de conjunto. Si queremos evaluatlo, debere-
mos considerar que es la personalidad como un todo la que interviene en el con-
junto de la situacion” (p. 12).

De hecho, a partir de 1937 se comenzé a plantear la psicologia de la musica
desde una perspectiva conductista. En un libro publicado un afio antes que la
obra de Seashore, Mursell (1937) establecia que “al caracter estructurado de la
forma musical corresponde una forma global de musicalidad” (p. 321). Para
Mursel, “la musicalidad no es una facultad, un instinto, una aptitud particular o,
ni tan siquiera, un conjunto de capacidades independientes. La habilidad musi-
cal supone numerosas capacidades que se combinan de formas diversas para dar
lugar a un conjunto como unidad. La musicalidad no tiene como base esencial
la sensorialidad, sino que depende de procesos mentales. Consiste en la apre-
hensién de configuraciones sonoras y ritmicas, y va unida a la sensibilidad esté-
tica” (ibid.).

Esta opinién era compartida por Revesz (1953), para quien “las capacidades
sensoriales son solamente un indice de la musicalidad, es mucho mas impor-
tante la necesidad de comprender la musica, de gozar con ella, de apreciar sus
cualidades estéticas” (p. 132).

Willems (1981, p. 71), por su parte, nos habla de tres elementos fundamentales
en la musica, tributarios de las tres funciones humanas, que serfan los siguientes:
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* El ritmo, que es realizado por funciones fisiologicas, predomina en nues-
tra vida fisica y por tanto es accion.

* La melodia, que es vivida desde la vida afectiva y es eminentemente la
sensibilidad la que interviene.

* La armonia, que sélo se concibe mediante la mente, puesto que no exis-
te en la naturaleza y sélo el conocimiento es capaz de llevar a cabo el ana-
lisis y la sintesis.

Fraisse (19706) afirma que en cualquier caso existen dos tipos de capacidad
musical. Segun Fraisse, la primera de estas capacidades es la de discernir alturas
y, la segunda, la de la memoria musical. La evaluacion de estas habilidades esta
presente en las cuatro pruebas del test de Bentley (1992), si bien subdividas en
otras capacidades atin mas basicas. Lo que Fraisse llama “memoria musical”,

» e

Bentley lo divide en “discriminacién de acordes”, “memoria melédica” y “me-
moria ritmica”.

4. APTITUDES MUSICALES BASICAS

Partiendo de los estudios sobre la naturaleza de la habilidad musical de
Mursell (1937), Seashore (1960), Wing (1968), Fraisse (1976) y Bentley (1992),
podemos inferir que existen cuatro aptitudes o habilidades musicales basicas
aceptadas mayoritariamente, ya sea como habilidad independiente o como parte
del conjunto de la habilidad musical. Estas habilidades corresponden a la dis-
criminacién de alturas, la memoria ritmica, la memoria melédica y la discrimi-
nacion de acordes.

En los apartados siguientes estudiaremos detenidamente cada una de estas
aptitudes y la forma en que van siendo adquiridas por el nifio a largo de su in-
fancia. Para esto, aportaremos algunos datos que consideramos necesatios so-
bre el desarrollo musical del nifio.

4.1. Discriminacion de alturas

En el estudio de la capacidad de discriminacion de alturas o discriminacion
tonal, el estimulo suele consistir en la presentaciéon de dos sonidos separados
entre s{ por una pequefia diferencia en ciclos por segundo (cps.), consistiendo la
tarea del sujeto en averiguar si el segundo sonido es mas alto, mas bajo o tiene
la misma altura que el primero.
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Sin embargo, lo que no esta totalmente claro es hasta qué grado de sutileza
en la discriminacion de alturas es necesario para tomar parte activa en la pro-
ducciéon musical. Debemos considerar que algunos de los intervalos tonales uti-
lizados normalmente en la musica occidental —semitonos, tonos, terceras,
quintas, etc.— podrian resultar mas dificiles de discernir que los otros.

Cuando se trabaja con nifilos pequefios nos encontramos con la dificultad
que tienen para entender el concepto de altura o tono. Esto no significa que no
tengan la capacidad para discriminar entre el sonido mas alto y el mas bajo, sino
que simplemente no saben lo que se les pregunta. Asi, Dowling sefialaba en el
National Symposinm on the Applications of Psychology to the Teaching and I earning of
Music (McKeachie, 1981) que, en general, al hablar de desarrollo auditivo se
subestiman las capacidades de los nifios en la discriminacion de la altura y el
reconocimiento de melodfas. Podria decirse que los nifilos pequefios pueden
percibir una diferencia, pero tienen dificultades para explicarla.

Bentley (1992) observa que la discriminacién de tonos en frecuencias corres-
pondientes a la gama vocal de los nifios (trabajando con 440 cps.) mejora entre
los 7 y los 14 afos. Esta mejora esta entre el 30% para las diferencias de 26, 12
y 6 cps. y el 10% para diferencias de 3 cps. (diferencias de frecuencias que
corresponden aproximadamente al medio, cuarto, octavo y dieciseisavo de tono
para 440 cps.). La mayoria de los sujetos, incluso a los 7 afios, puede discrimi-
nar correctamente cuartos de tono (diferencias de 12 cps.); aproximadamente la
mitad de los nifios de 10 y 11 afios, y la mayoria de los de mas de 12, pueden
discriminar cuartos de tono, aunque, en general, no pueden discriminar correc-
tamente diferencias de un dieciseisavo de tono (3 cps.). Duell y Anderson (1967)
obtuvieron resultados algo mas bajos, indicando que el 59% de los nifios de 6
afios y el 80% de los de 8 aflos podian discriminar diferencias de semitono.

Debemos tener en cuenta que, como afirma Bentley (1992), “si bien el semi-
tono es el intervalo musical mas pequefio, los sonidos en él comprendidos forman
una diferencia de tono relativamente tosca”. Por lo tanto, “ademas de distinguir
los intervalos musicales, el ejecutante también debe poder distinguir los sonidos
de diferencias tonales mucho mas pequenas, con el objeto de lograr la uniso-
nancia, la buena entonacion y la habilidad artistica” (p. 31).

4.2. Memotria ritmica

No existe un acuerdo sobre si se desarrollan antes las aptitudes melddicas o
las ritmicas. Autores como Revesz (1953) creen que entre el segundo y el cuarto
afio la musica y el movimiento van unidos. Bentley (1992) indica que la incor-
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poraciéon a un ritmo marcado por otros nifios tiene lugar antes que la unién
melddica, mientras que para Wing (1968) lo primero que se desarrolla es la
melodia.

Sin embargo, esta demostrado que los nifios muy pequefios son sensibles a
las variaciones ritmicas. Demany, McKenzie y Vurpillot (1977) mostraron que
niflos de 71 dias discriminaban una serie de sonidos isocronos (40 mseg. de
duracién con intervalos de 194 mseg.) de una serie de patrones de cuatro soni-
dos separados por intervalos de 194, 97, 194, 297 mseg. También pudieron dis-
criminar un patrén del tipo 97, 291, 582 mseg. de otro patrén de 291, 97, 582
mseg. Sin embargo, un nifio a esta edad no percibe una diferencia de zepo entre
una serie compuesta de sonidos de 600 mseg. seguida por intervalos de 500
mseg. y otra serie compuesta por sonidos de 1.000 mseg. seguida por intervalos
de 1.000 mseg, (Clifton y Meyer, 1969). Quiza, la explicacion sea que los tiem-
pos elegidos fueron demasiado largos porque Berg (1974), y mas tarde Leavitt,
Brown, Morse y Graham (1976), encuentran que los nifios pueden discriminar
un cambio de tiempo simple entre dos estructuras simples (series de sonidos de
400 mseg. seguidas por un intervalo de 600 mseg. comparadas con series de
sonidos de 800 mseg. seguidas por un intervalo de 1.200 mseg.). Segin Chang
y Trehib (1977), a los 5 meses los nifios son capaces de discriminar grupos de
dos sonidos de grupos de cuatro sonidos. Allen, Walker, Symonds y Marcell
(1977) encuentran también que, a los 7 meses, los nifios pueden distinguir una
sucesion isocrona de un agrupamiento de tipo yambico.

Por otro lado, Zenatti (1976) desarrolla un test de ritmo que utiliza con nifios
a partir de cuatro afios. En este test el numero de éxitos progresa con la edad
en todas las pruebas, lo que indica una evoluciéon progresiva en relacién con la
maduracién y el desarrollo de las capacidades perceptivas. Asimismo, encuentra
una aculturacion ritmica, probablemente adquirida en parte por la practica del
canto y la danza. Desde los cinco afios los nifios muestran una preferencia muy
significativa por estructuras ritmicas que tienen una pulsacién bien marcada en
una prueba en la que interviene la linea melédica. El elemento mddico ejerce,
pues, una influencia sobre la percepcién ritmica: el hecho de presentar las
estructuras ritmicas con sonidos de la misma altura facilita su percepcion a los
5-6 afios. Segun los resultados del test de Zenatti, a los 6 afios el factor ritmico
es predominante, mientras que a los 7 los aspectos melddico, armonico y ritmi-
co son igualmente importantes. Sin embargo, a los 8-10 afios se obtienen mas
éxitos cuando la presentacién es musical y basada en el sistema tonal.

En los tests de memoria ritmica la mejora con la edad varfa dependiendo de
la tarea. En el test disefiado por Taylor (1973), en que se tocaba un patrén rit-
mico seguido de tres variaciones ante las que el nifio debia decir cudl era idén-
tica, la mejora fue mayor entre los nifilos mas pequenos, siendo significativa la
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diferencia (p<<0.01) entre los 7-8 afios y entre los 8-9, y (p<0.05) entre 9-10 y
entre 10-11 afos, pero no significativa después de los once. Thackary (1972),
con su test de percepcion ritmica, encuentra un desarrollo mas rapido hacia los
11 y 12 afios. Bentley (1992), por su parte, obtiene con su prueba de memoria
ritmica la mejora mas importante entre los 7 y los 8 afios. Stambak (1971) pre-
senta estructuras ritmicas que difieren, en longitud y dificultad, a nifios entre 6
y 14 afios para estudiar la estructuracién temporal, encontrando una clara evo-
lucién de los éxitos entre los 6 y 9 afios. El cambio mas importante se produce
entre los 6 y 7 afos.

4.3. Memoria melddica

Desde edades muy tempranas, los nifios “cantan” e intentan coincidir con el
canto de sus madres (Michel, 1973), aunque sélo esporiadicamente entonen
alguna nota correctamente. A los 9 meses se observa algun tipo de reconoci-
miento de sonidos. Moog (1976) encuentra que lo primero que captan los nifios
de 2y 3 afios en una cancion son las palabras, después el ritmo y finalmente la
melodia. Segun Vera (1988), a los 4 afios el 76% de los nifios puede cantar casi
correctamente al menos una linea de una cancién. A los 4 6 5 afios sélo el 15%
tiene dificultad en cantar una cancién que hubieran aprendido a entonar.
Petzold (1966), con un estudio sobre quinientos nifios, encuentra una mejora
constante con la edad al repetir una melodia cantada, produciéndose el cambio
mas importante entre los 6 y 7 aflos.

Por su parte, Zenatti (1970) estudi6 las aptitudes de memoria melédica en
nifios y nifias de 5 a 10 aflos y las relaciones entre percepciéon melddica y una
posible aculturacién (carencia de ensefianza previa) tonal. El experimento, cuyo
material se tom6 de las experiencias de Fraces (1958), consistié en la presenta-
cién de un grupo melddico de tres y cuatro sonidos pertenecientes a dos series:
una tonal y otra atonal. Cada grupo se presentaba dos veces, pudiendo la segun-
da presentacion ser igual a la primera o incluir una nota modificada. Los resul-
tados muestran una evolucion progresiva de la discriminacion perceptiva que en
conjunto es mas sutil en las nifias que en los nifios, resultando esta superioridad
especialmente significativa entre los 6 y 8 afios. La existencia de una acultura-
cién tonal se pone de manifiesto, puesto que los sujetos discriminan con mayor
facilidad una serie tonal. Mientras que la aculturaciéon tonal se afirma en las
nifias a partir de 8 afios, en los nifios se manifiesta en los 6 afos. Sin embargo,
en las nifias esta aculturacién subsiste y no en los niflos de mas edad. Zenatti
propone como hipétesis explicativa que los nifios escuchan menos musica que
las nifias, ya que dedican mas tiempo a la practica de deportes u otras actividades.
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Frances (1958, 449-452), comparando adultos formados musicalmente con
sujetos sin formacién, conclufa que los sujetos no formados tenfan “tanta expe-
riencia auditiva de intervalos musicales, como los que habian recibido educacién
musical”. Habla de la “idea de una cultura general que existe antes de toda edu-
cacion téenica” a partir de la cual surge un sentimiento de tonalidad. Aunque los
experimentos de Frances fueron realizados con adultos, la afirmacién anterior
es relevante al considerar la forma en que adquieren las habilidades musicales
los nifios. Muchos de éstos parecen haber adquirido un conocimiento o senti-
miento de tonalidad de experiencias del ambiente o accidentalmente antes de
toda educacion técnica. Esta conclusion es apoyada por Franklin (1956, p. 59)
cuando indica que “el sentimiento de tonalidad es capaz de estabilizar, en primer
lugar, la tonica entre 6 y 9 afios”. La evidencia, por tanto, sugiere que el senti-
miento de tonalidad se establece desde muy temprana edad. Esto, naturalmente,
puede aplicarse tan solo a sujetos en el ambiente de la cultura musical occiden-
tal en la que, hasta ahora, la musica atonal no se ha establecido como un géne-
ro popular. Lo que podria ocurrir con lo que Frances denomina “aculturacién
general” en otras culturas que emplearan un sistema tonal diferente o en la
misma musica occidental en el futuro, en la actualidad s6lo puede ser objeto de
especulacion.

4.4. Discriminacion de acordes

Bentley (1992, 32) afirma que la capacidad para analizar acordes “es suma-
mente aconsejable en la produccién musical”. La expresion “sumamente acon-
sejable” es utilizada por este autor debido a que, si bien la memoria melddica, la
memoria ritmica y la discriminacién de alturas son consideradas indispensables
en cualquier produccién musical, no sucede lo mismo con la discriminacion de
acordes.

Los instrumentos de cuerda, los de viento y la voz tan solo pueden emitir un
sonido a la vez, por lo tanto son homofénicos. Sin embargo, la musica occi-
dental se ha alejado de la homofonia para acercarse a la polifonfa. Normal-
mente, los cantantes actiian con acompafiamiento musical o de otras voces, y lo
mismo sucede con los instrumentos que tocan generalmente acompafiados o
formando parte de un conjunto —trio, cuarteto, orquesta sinfonica, etc.—.
Esto quiere decir que, aunque el individuo pueda producir un solo sonido a la
vez, cuando en su produccién se une ocasionalmente a otros sonidos concu-
rrentes se forma un acorde.

Sin embargo, la apreciacién de la armonia no implica necesariamente cono-
cer el nimero exacto de sonidos concurrentes. Como dice Bentley (1992, 32),
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lo mas importante es el “caracter” del acorde, en funciéon de lo que se ha escu-
chado con anterioridad y lo que se escuchara luego. La apreciacion de la armo-
nfa y la polifonfa depende de la experiencia y aumenta con ésta.

La designacion de los sonidos escuchados en un acorde depende del adies-
tramiento. La calidad de los acordes, es decir, la concordancia y la discordancia,
constituye un concepto mas maduro. Un sujeto maduro podria describir un
acorde —por ejemplo, primera inversion de la séptima dominante— sin cono-
cer el numero exacto de sonidos escuchados, que podrian ser cuatro, cinco o
mas si se admite la duplicacion de la octava. Pero si no se duplica nota alguna
—es decir, si todas las notas del acorde son diferentes—, deberia poder escu-
char todas esas notas con el fin de designar correctamente el acorde. Para poder
cantar nuevamente cualquiera de esas notas o su totalidad, también debe estar
en condiciones de ofrlas todas. Si puede escuchar todas las notas constitutivas
de un acorde con suficiente claridad como para cantarlas, podra contar las notas
a medida que las va escuchando.

El oido para la armonfa se desarrolla, en un sentido formal, mas tarde que el
oido para la melodfa. Los resultados obtenidos por los estudios de Bentley
(1992) demuestran que la mayor parte de los nifios pequefios no pueden anali-
zar facilmente sonidos concurrentes. Esto parece estar de acuerdo con Revesz
(1953, 175), cuando indicaba que “los nifios encuentran igualmente bueno cual-
quier acompafiamiento armonico, ya sea consonante o disonante”. Valentine
(1955, 467) expone que “no es posible apreciar una preferencia entre acordes
consonantes o disonantes antes de la edad de nueve afios. Por su parte, Schoen
(1940, p. 230) afirma que “parece (...) que hay un periodo de crecimiento en el
que se reconoce y se canta correctamente una melodia, pero todavia falta la sen-
sibilidad armonica. Para los nifios de una cierta edad, la melodia no implica una
cierta armonizacion definida.”

Para el estudio del desarrollo de las destrezas armonicas se han seguido prin-
cipalmente dos enfoques: uno es la dificultad para procesar musica con varias
partes simultaneas y otro es la cuestion de la aculturacion a las convenciones de
la armonia occidental, como se pone en evidencia por la preferencia de la con-
sonancia sobre la disonancia.

Respecto a la dificultad de procesar la musica polifénica, se ha de sefialar el
estudio realizado por Zenatti (1969), quien presenté una melodia a dos, tres y
cuatro voces a nifios entre 7 y 12 afios. Los mas pequenos sélo tuvieron éxito
cuando el tema aparecié en la parte superior. Se observé un claro desarrollo
entre los 8 y los 10 afios pero, incluso a los 12 afios, los nifios tenfan dificulta-
des para percibir el tema cuando aparecia en una de las dos partes bajas. También
Gordon (1965) en su test de armonia pide juzgar la parte baja, encontrando el
mayor aumento de puntuaciones entre 9 y 10 afios y mejorando hasta los 17.
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Por lo que respecta a la preferencia de la consonancia sobre la disonancia,
aunque se han hecho comparativamente menos trabajos experimentales con
sonidos complejos —como son los sonidos musicales— que con sonidos
puros, existe un acuerdo generalizado de que los sonidos mas consonantes son
el unisono, la octava, la quinta, la cuarta, la sexta mayor, la tercera mayor, la ter-
cera menor y sexta menot, por ese orden (Roederer, 1979). La consonancia y
disonancia se explica fundamentalmente desde tres enfoques distintos: el enfo-
que fisico, el que hace referencia al contexto y el que centra la discusion en tér-
minos de aprendizaje.

Desde el primer enfoque de relacion fisica entre los armoénicos, dos sonidos
son consonantes siempre que coincidan los armoénicos de ambos. Esto sucede
con el unfsono y la octava. En la quinta, por ejemplo, que es el siguiente inter-
valo en el orden de la consonancia, no ocutre exactamente asi, es decit, no todos
los armoénicos coinciden. Si tomamos como referencia un sonido A de 400 Hz
de frecuencia y un sonido B con una frecuencia fundamental de 600 Hz, el
segundo y cuarto armoénico del sonido B coinciden con el tercer y sexto armo-
nico del sonido A, pero no asf los otros dos sonidos. Incluso ocurre que el tercer
armonico de B cae muy proximo al cuarto y quito armoénico de A, dentro de la
llamada “banda critica” (para mayor explicacion ver Goldstein, 1980 y Roederer,
1979), produciéndose una “aspereza” en el sonido y por tanto una reduccion en
la consonancia.

El segundo enfoque (la determinacién de la consonancia y disonancia por el
contexto) esta formulado fundamentalmente por Risset (1978). Este afirma que,
aunque la explicacién anterior es satisfactoria, no explica completamente la con-
sonancia musical y basa su afirmacién en el hecho de que la consonancia de la
combinacién de sonidos esta afectada por el contexto en el que aparecen estas
combinaciones, es decir, por los sonidos que le preceden o le siguen.

El tercer enfoque se refiere a la consonancia y disonancia como un produc-
to del aprendizaje o de la tradiciéon cultural. Es interesante senalar que, en el
curso de la historia, los intervalos musicales se han ido aceptando como expli-
citamente armonicos en la civilizacion occidental en el orden anteriormente
sefialado. Esto parece indicar un refinamiento gradual y una flexibilidad en la
tolerancia de nuestra capacidad de procesamiento auditivo. No ha sido el resul-
tado de una evolucion bioldgica, sino de una sofisticacion de experiencias de
aprendizaje a las que ha estado sometida la humanidad a lo largo del tiempo.
Este desarrollo se ha visto, a su vez, impulsado por algunos genios que, median-
te su musica, han revolucionado las normas musicales de su época, lo que requie-
re nuevas y mas complejas operaciones para el procesamiento de la informacion.

El Guiniguada, N° 15-16 (2006-2007) © Las Palmas de Gran Canaria 119



Manuela Guerra Martin y Francisco Quintana Guerra
La habilidad musical

El ejemplo mas préximo lo tenemos en Strawinsky, cuya musica fue considera-
da revolucionaria en los afios veinte y hoy es casi un clasico comparada con la
musica de vanguardia.

5. LLA HABILIDAD MUSICAL CON RELACION A LA HERENCIA Y AL AMBIENTE

Junto a la creencia de que la habilidad o habilidades musicales son en gran
parte heredadas, coexiste la idea de que son adquiridas. Sin embargo, la idea de
una habilidad genética admite la influencia del ambiente en el que ha crecido
una persona para el desarrollo de dicha aptitud. Por supuesto, también se admi-
ten diversos grados de “predisposicion genética”.

Existen argumentos a favor de ambas posturas, pero ninguno resulta entera-
mente convincente. ;Qué tiene mas peso? ¢El talento hereditario o el desarrollo
en circunstancias particulares? ¢La herencia o el entorno —familia, educa-
cién..— ? En cualquier caso, ambos factores no son del todo independientes.
Es improbable que los sujetos que nacen con dones musicales o con una “pre-
disposicion genética” superior desarrollen su capacidad innata en un ambiente
totalmente desfavorable.

Para Seashore (1960), las capacidades son principalmente innatas y, a partir
de una edad relativamente temprana, apenas varfan por influencia de la inteli-
gencia, el aprendizaje o la edad. Segin este autor, si los tests muestran un
aumento del éxito cuanto mayor es la edad, se debe a la mayor o menor dificultad
que puede encontrar un nifio para concentrarse en una tarea o comprenderla.

Esta teoria era compartida por Mursell (1937) y Revesz (1953), que decian que
la aptitud musical es hereditaria y el aprendizaje tiene un papel muy restringido.

Sin embargo, el norteamericano Lundin (1953), seguidor de la corriente neo-
conductista, analizé el comportamiento musical basindose en cuatro factores:
naturaleza del estimulo, dotacién biolégica del individuo receptor, entorno
inmediato y experiencia musical vivida con anterioridad. Tras sus estudios,
admiti6 una cierta influencia de la herencia bioldgica, pero llegé a la conclusion
de que “el comportamiento musical se adquiere a lo largo de la vida y es fruto
del aprendizaje” (190).

Segun Sciarrillo y Vivern (1979), la sensibilidad del sujeto puede ser clasifi-
cada en dos grupos: en el primero estan los individuos que poseen sensibilidad
y aptitud musical congénita; y, el segundo, los que poseen aptitud musical, pero
escasa sensibilidad.

Por otra parte, por muy favorable que sea el ambiente, la persona con redu-
cidas capacidades innatas no podra hacer excesivos progresos en las actividades
musicales. Existen numerosos testimonios que prueban esta dltima afirmacion.
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Lo podemos apreciar, por ejemplo, en cualquier grupo escolar de un mismo
nivel, donde sus componentes provienen de un entorno similar, reciben una
educacion idéntica y, sin embargo, el ritmo de progreso individual esta bien dife-
renciado. Tal vez sean mas notables las diferencias observadas entre los hijos de
los mismos padres en una familia con marcado ambiente musical. Mientras que
uno de los hijos puede progresar rapidamente, otro puede hacerlo de una forma
mas lenta y otro nada en absoluto. El ambiente, las oportunidades, el apoyo, la
calidad de la ensefianza son iguales para todos, pero el modo en que cada cual
utiliza estos elementos parece depender en amplia medida de una capacidad
innata, talento espontaneo, “predisposicién biolégica”, o como queramos lla-
marlo.

A pesar de lo que acabamos de decir, el papel de la familia en el inicio de la
practica musical es crucial, tal como afirma Martinez Berriel (1993). De hecho,
en los estudios realizados en conservatorios de paises como la antigua Republica
Federal Alemana o Francia, se ha constatado que son los padres quienes princi-
palmente deciden la incorporacion de sus hijos a los estudios musicales.

Martinez Berriel (1993) también afirma que la transmisién familiar de la
musica sigue dos modelos distintos. Por un lado, tenemos la musica como ofi-
cio, en cuyo caso su transmision obedeceria a factores de autorrealizacion per-
sonal y econémica, de prestigio y de dificultad de las destrezas y conocimientos.

Por otro lado, la musica se puede entender como un segundo lenguaje.
Entonces ya no serfa un oficio, sino un vehiculo para ejercerlo. Ademas, debe-
mos tener en cuenta que el hecho de entender el lenguaje musical no implica su
uso como medio de vida.

En los estudios realizados por Martinez Berriel (1993) sobre la poblacion
que desarrollan actividades musicales en Las Palmas de Gran Canaria, observo
que uno de cada cuatro musicos de los que compusieron la muestra estudiada
tenfa antecedentes familiares directos relacionados con el campo musical. Esto
indica que el nivel de autorreclutamiento en musica es mayor que el de otras
profesiones como la medicina, la abogacia o la carrera militar.

Zenatti (1981) ha estudiado la influencia del entorno familiar en el desarro-
llo musical del nifio. Segtin sus resultados, “la profesion del padre de los nifios
examinados, la riqueza musical de su medio familiar, el que se le eduque en la
practica de un instrumento o del canto, influyen en el desarrollo musical de los
sujetos. Esta influencia es pequefa en el desarrollo de las capacidades percepti-
vas, y es mucho mas importante en la asimilacion de la lengua musical que los
niflos oyen con mas frecuencia. La variable rigueza musical del medio familiar es la
que da unos resultados estadisticos mas significativos, la variable profesidn del
padre es menos importante” (205).

El Guiniguada, N° 15-16 (2006-2007) © Las Palmas de Gran Canaria 121



Manuela Guerra Martin y Francisco Quintana Guerra
La habilidad musical

Sin embargo, también existen ejemplos de superdotados para la musica que
no tienen antecedentes musicales en su familia. Tal es el caso de Sergio Marrero,
que actualmente es miembro de la Joven orquesta de la Unién Europea y que
afirma que, aunque su padre siempre ha sido un gran aficionado a la musica, en
su familia no existen antecedentes que se dedicasen a la musica profesional-
mente.

Vemos, pues, que la capacidad musical plantea el problema de la relacion
entre la herencia y el medio. Hemos observado que nadie niega la influencia de
ambos factores, pero que existe un claro desacuerdo en cuanto a la importancia
de cada uno. Este problema no es solo tedrico, sino que tiene también interés
en el plano educativo, pues cuestiona tanto las posibilidades como los limites de
una accion de transformacion del medio. El estado actual de nuestros conoci-
mientos demuestra que no se puede establecer una dicotomia entre innato y
adquirido, sino que existe una interaccion muy compleja entre herencia y medio.
Por ello, es conveniente tener en cuenta el fenotipo. “Los genetistas entienden
por fenotipo la realizacién mas o menos acabada de determinadas potencialida-
des genéticas, relacionadas con diversos niveles de funcionamiento del organis-
mo, incluido el nivel de comportamiento” (Medioni, 1983, 29 y 34). Sin embargo,
“aunque se han conseguido progresos importantes en el estudio genético del
comportamiento, el problema especifico de la influencia de los genes en el desa-
rrollo de los fenotipos relacionados con el comportamiento ofrece un campo de
investigacion practicamente sin explorar”.

Tras todo esto, podemos concluir que, tanto en el descubrimiento de las
habilidades musicales, como en su evaluacion, es conveniente adoptar un punto de
vista segun el que todos los individuos pueden mejorar sus habilidades participan-
do de una u otra manera de una experiencia musical. Los niveles de participacion
iran desde uno muy elemental, en el que la musica serd un mero elemento lidi-
co, pasando por una audicién mas centrada en aspectos vocales e instrumenta-
les hasta un nivel en el que llega a descubrir la estructura de la musica como
compositor. En cualquier caso, a nadie se le deberia negar el placer, la satisfac-
cién o el sentimiento de autorrealizacién que pueda obtener de la musica.

Concluimos senalando que se ha constatado que, sea cual sea la causa de que
una persona muestre aptitudes musicales: la herencia, el ambiente o una combi-
nacion de ambos factores, el individuo conservara sus habilidades, aunque el
ambiente no sea el propicio para el desarrollo musical.
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