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Resumen 

 
La música, como construcción humana, ha ayudado, a lo largo de la historia de 

manera significativa al proceso de desarrollo del hombre. La siguiente 

investigación busca dentro de sus objetivos principales demostrar cómo la música 

es un factor invaluable dentro del salón de clases ya que ayuda desarrollar un 

mejor proceso cognitivo.  

 

Se hace énfasis en la importancia que posee la música para influir en la vida social 

y cómo la música adquiere diferente significado de acuerdo al contexto donde se 

desarrolla. De allí se empieza a hacer una diferenciación del concepto musical.  

 

Posteriormente se indaga sobre la conceptualización de la música dentro de la 

estética, para delimitar lo que se puede llamar música y separarla de lo que no, 

tomando un cimiento que ayude a la elaboración de herramientas de aprendizaje 

basado en las diferentes definiciones de música de acuerdo a la cultura. Se toma 

a la estética como forja para la educación artística y su funcionalidad dentro de la 

sociedad.  

 

Por último, se estudia la importancia de la música para la obtención de 

conocimiento, en el proceso enseñanza y aprendizaje. Se hace un análisis de la 

música y su relación con otras disciplinas como la lingüística, con la finalidad de 

demostrar cómo la música posee en su composición factores que determinan su 

estructura. Con base en ello se hacen sugerencias de cómo hacer el proceso 

enseñanza-aprendizaje más viable, tomando en cuenta la cultura, el contexto, la 

utilidad de la música y uniéndolos con aspectos psicológicos-neuronales, como la 

sinestesia y el proceso afectivo de los estudiantes, de una manera lúdica. 

Palabras clave: música, cultura, cognición, estrategias de aprendizaje, estética, 

lingüística. 
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Abstract  

 
Music, as a human construction, has helped significantly throughout history the 

development process of man. The following investigation seeks to demonstrate 

within its main objectives how music is an invaluable factor in the classroom since 

it helps to develop a better cognitive process.    

 

Emphasis is made on the importance of music to influence social life, and how 

music acquires different meanings depending on the context in which it develops. 

Taken from there, a differentiation of the musical concept is being made. 

 

Further on, the conceptualization of music within the area of aesthetics is being 

explored in order to define what can be called music and separate it from what not, 

to have a foundation which helps to elaborate learning tools based on different 

definitions of music according to the culture. Aesthetics is being taken as a 

planning tool for arts education and its function in society. 

 

Finally, the importance of music to obtain knowledge in the teaching-learning 

process is studied. An analysis of the music and its relationship with other 

disciplines such as linguistics is carried out in order to demonstrate how music 

possesses factors within its composition which determine its structure. On this 

basis, suggestions are made on how to make the teaching-learning process 

become more viable taking into account culture, context, the usefulness of music 

and uniting those with neural-psychological aspects, like synesthesia and the 

studentsô affective process in a playful way. 

Keywords: music, culture, education, cognition, learning tools, aesthetic, 

linguistics



pág. 1 
 

 

 
Leonardo da Vinci (1452-1519); El gran caballo.   
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a educación en México tiene como primer gran problema el sistema 

obsoleto con el que se maneja, derivándose de aquí una gran 

diversidad de preocupaciones que afectan, no sólo la institución 

escolar sino también el contexto nacional, dando estudiantes de mala 

calidad, limitados solamente a reproducir el conocimiento pero no a generarlo. La 

preocupación por la falta de interés dentro de la educación nos lleva a hacernos 

una serie de preguntas como ¿Cuál es el futuro educativo del país? O ¿Se pueden 

mejorar los procesos educativos para generar estudiantes críticos con su 

sociedad?  

 

Indudablemente, el futuro de la educación mexicana es de suma preocupación, 

pues si seguimos educando con programas obsoletos, tenderemos un 

conocimiento limitado que terminará marcándose en la baja productividad del país. 

Podemos ocuparnos entonces, no sólo de hacer una crítica al sistema, sino 

también de generar propuestas que alienten el desarrollo y renovación del sistema 

educativo, por lo tanto, con esta investigación se busca sentar las bases para que 

se desarrollen diferentes estrategias de aprendizaje, que no sólo faciliten la 

obtención de conocimiento, sino que además, sean capaces de crear seres 

conscientes y críticos, que promuevan el desarrollo de las sociedades donde se 

desarrollan.   

 

Se buscan, dentro de la investigación, diferentes perspectivas para poder abordar 

los problemas suscitados, de acuerdo a esto se indagaron lineamientos que 

ayudaran a la visualización específica del  interés formado, llegando a la 

conclusión de que el título del tema prudente, para dar una visión general de lo 

que se plantea, sea La música como manifestación de las bellas artes y su 

relación con los procesos cognitivos.  

 

De acuerdo al título de la investigación, el proyecto de investigación tuvo como 

objetivos principales conocer la relación que existe entre la música y el lenguaje, y 

L 
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partir de este supuesto se generaron propuestas que ayuden a la obtención de 

conocimiento, propio del proceso cognitivo. Trata de profundizar en los problemas 

educativos observados en la educación actual, dentro de dichos problemas 

podemos encontrar diversas causas como lo son el sistema educativo 

implementado en el país, el cual se encarga de vaciar la información en el salón 

de clase sin ninguna retroalimentación para el estudiante, teniendo por 

consecuencia que se tenga el conocimiento (ortodoxo) y no sepa cómo manejarlo, 

para ello se busca implementar nuevos sistemas de aprendizaje de acuerdo a 

estrategias pedagógicas que permitan el desenvolvimiento, no sólo dentro del 

salón de clase, sino fuera de él, aportando conocimiento multidireccional dentro 

del ámbito donde se relaciona.  

 

Para desarrollar los objetivos planteados se realizó una investigación de corte 

cualitativo de revisión bibliográfica, hemerográfica, descriptiva y hermenéutica, la 

cual ayudó a guiar la investigación.  

 

De acuerdo al interés generado por el tema de investigación, la temática 

abordada, de acuerdo a los capítulos, es la siguiente:  

 

En el capítulo primero se realizó una recapitulación de investigaciones anteriores 

respecto al tema que nos compete (El estado del arte), esto con la finalidad de 

buscar un hilo conductor que ayudara a la facilitación del desarrollo de nuestra 

investigación.  

 

En el capítulo segundo encontramos el marco teórico que nos ayudó, al igual 

que el primer capítulo, a reforzar la parte metodológica y teórica para desarrollar la 

presente investigación.  

 

En el capítulo tercero se hace un análisis contextual de la música a través de la 

historia, desde un enfoque antropológico, cómo se desarrolla a través del tiempo y 

de qué manera es empleada dentro de la sociedad. También se hace un análisis 
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en el contexto contemporáneo, se analiza su relación en la vida social y de aquí 

derivamos en la interrelación que existe entre la música y el lenguaje, lo que 

conlleva a una filosofía musical, por lo tanto, es permisible un análisis del lenguaje 

y la música a través de la historia como un referente histórico que reforzará la 

conceptualización del capítulo primero. Aquí es imprescindible hacer referencia al 

sistema educativo del país, pues es a partir de él que nos atrevemos a hacer una 

crítica y proponer nuevos sistemas de aprendizaje motivados por nuevas 

estrategias pedagógicas.  

 

En el capítulo cuarto se realizó una conceptualización de lo que podemos llamar 

música, entendiéndola no sólo como un arte, sino también como una 

manifestación y expresión humana; por lo mismo, se profundiza en los problemas 

de la estética, es decir, se hace un razonamiento referente a la capacidad de la 

música para ser música, para diferenciar lo que es música de lo que no, esto con 

la finalidad de tener de manera clara a qué nos referiremos.  

 

En el capítulo quinto nos introducimos directamente en el problema de la 

investigación pertinente, teniendo como referencia el concepto de música 

desarrollado en el primer capítulo y el referente histórico que abarca el capítulo 

segundo. En este capítulo se aborda el problema de la música y la cognición, 

haciendo un repaso por los diferentes tipos de inteligencias (inteligencias 

múltiples) para saber cómo clasificamos a la música dentro de dichas 

inteligencias. Se hace alusión, a partir de aquí, a la relación directa entre el 

lenguaje y la música, la semiótica dentro de la música, es decir, la música, el signo 

y sus relaciones y la música y su significado, esto con la finalidad de comprobar el 

supuesto de la relación existente entre el lenguaje y la construcción musical. De 

esta manera se hizo un análisis de acuerdo a la relación entre la filosofía del 

lenguaje, la construcción musical y su pertinencia dentro del proceso de 

aprendizaje. Se hizo una inducción ïhacia la música y su relación con el proceso 

de aprendizajeï desde la sinestesia, es decir, se analizó la relación entre el 

proceso de aprendizaje, la música y las percepciones humanas (olores, sabores, 
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colores, sonidos), para observar si el comportamiento de las sensaciones y los 

sentidos puede ayudar a generar, a partir de aquí, diferentes métodos de 

aprendizaje, utilizando a la música como sensación y al proceso cognitivo como 

sentido. Podemos decir que este capítulo está encargado de relacionar la filosofía 

del lenguaje, la construcción musical y los sentidos para generar estrategias de 

aprendizaje.  

 

En el capítulo sexto encontramos la metodología utilizada en el presente trabajo 

haciendo un proceso descriptivo- narrativo de los pasos que se llevaron a cabo; 

así como los métodos y técnicas utilizadas para la recopilación de información.  

Justificación :  
 

El trabajo que se aborda ïsobre la influencia de la música en el proceso de 

aprendizajeï, tiene el propósito de romper con los marcos pedagógicos 

previamente establecidos que limitan la creatividad del estudiante y lo enfrascan 

en un sistema educativo obsoleto. La finalidad del trabajo es demostrar los 

resultados que se obtienen utilizando a la música como un instrumento que facilite 

la obtención de conocimiento y demostrar que se puede convertir en un medio 

para ayudar, no sólo al proceso de conocimiento, sino, además, a que el 

estudiante sea capaz de desarrollar aptitudes necesarias para la sociedad y el 

ambiente en el que se desarrolla.  

La importancia de nuevos sistemas de aprendizaje brinda la posibilidad de que el 

estudiante se vea inmerso dentro del ámbito educativo y no se sienta limitado a la 

expresividad de sus criterios y creatividad. Esto le permitirá ampliar su 

participación en la sociedad en la que se recrea y mejorar sus habilidades 

cognitivas. Se pueden mostrar diversos campos de conocimiento e instrumentos, 

en la educación para llegar a tales fines; sin embargo, no todos estos campos e 

instrumentos están al alcance de quienes los necesitan o por otro lado, son 

estrategias obsoletas. Si analizamos las pedagogías utilizadas en los procesos 
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educativos, nos daremos cuenta que el estudiante no aprende a pensar, sino que 

memoriza lo enseñado, obstaculizando así la generación de conocimiento, pues 

está encargado solamente de repetir lo que a él es enseñado sin llegar a un 

análisis real. La música, sin embargo, puede ser capaz de ayudar a interiorizar 

dicho conocimiento y exteriorizarlo, aportando así, herramientas para la 

construcción de nuevos conocimientos. La relevancia del tema a investigar radica 

entonces en el mejoramiento de las capacidades, no sólo individual sino también 

grupal, de los individuos a los cuales se les adentrará en dicho campo de 

conocimiento.   

  

La música es algo inherente en el ser humano, se da de manera natural, 

expresamos con ritmo nuestra respiración y nuestros latidos, nuestros 

sentimientos incluso; tarareamos melodías que conocemos o que inventamos de 

acuerdo a lo que sentimos. No resulta incomprensible, por tanto, el hecho de que 

a lo largo de nuestra vida construimos nuestras experiencias con música, es todo 

un proceso de vivencias que nos brindan la posibilidad de recrear recuerdos. Visto 

de este modo, la música es entonces, el instrumento pedagógico  (contrastando 

con los diferentes modelos pedagógicos que existen) que está al alcance de todos 

(a lo largo de la vida), atreviéndome a decir, que es un sentido primordial dentro 

de la vida de las personas y que junto con el lenguaje ïexpresado como una 

filosofía socialï, puede convertirse en el mediador entre la educación y los 

procesos cognitivos. 

 

Si bien la música es un instrumento que ayuda a facilitar el aprendizaje y que se 

encuentra al alcance de todos, se corre el riesgo de caer en falsedades sobre lo 

que es práctico para facilitar el aprendizaje y lo que no, pues se debe hacer un 

análisis profundo sobre las facultades de las músicas para despertar el sentido 

crítico, analítico y racional en las personas. Por otro lado, si hablamos de una 

filosofía del lenguaje, encontramos una gran diversidad de lenguas existente en 

nuestro país, volviendo la tarea de generar un método semejante de aprendizaje, 
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en una tarea casi imposible; confundiendo aún más lo que es bueno y lo que no 

para el desarrollo cognitivo de los estudiantes.  

 

Se hace énfasis en que no se propone un modelo único de aprendizaje, sino que 

se espera, a partir de los diferentes contextos, se puedan generar distintos 

modelos pedagógicos. Ahora bien, el desarrollo del proyecto resulta complicado 

pues no se cuenta con el conocimiento necesario para llevar a cabo la 

experimentación requerida para poder comprobar nuestros supuestos, pues se 

deben abarcar diferentes áreas del conocimientos (desde la sociología hasta 

materias que pareciera no tienen concordancia con la misma) lo que podría 

resultar en un intento frustrado, en un análisis incorrecto.  

Objetivos generales y propósito:   
 

o Conocer, analizar y explicar la relación entre la filosofía del lenguaje y la 

construcción musical para generar propuestas pedagógicas que se adapten 

a los diferentes contextos educativos en el que se desarrolla el estudiante.  

 

o Estudiar, analizar  y explicar el proceso cognitivo en función del arte musical 

para generar propuestas pedagógicas que ayuden al desarrollo intelectual 

de los estudiantes.   

Objetivos particulares:   
 

o Conocer, analizar y explicar cómo la música crea redes de identidad social 

y de qué manera esto puede convertirse en una herramienta pedagógica.  

 

o Estudiar y analizar la música como instrumento pedagógico para fortalecer 

el proceso cognitivo en grupos de estudiantes.   
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Preguntas que guiaron la investigación   
 

 

a) ¿De qué manera se relaciona el proceso cognitivo con el arte musical?  

b) ¿Cuál es la relación que existe entre la filosofía del lenguaje y la 

construcción musical? 

c) ¿Cómo la música crea redes de identidad y de qué manera se expresa? 

d) ¿Cómo la música puede convertirse en un instrumento pedagógico a partir 

de la filosofía del lenguaje?  

 

Supuestos:  
 

1) La música ayuda a activar regiones del cerebro que favorecen el 

aprendizaje, es decir, existe una estrecha relación entre el proceso 

cognitivo y el arte musical. 

1) La música no ayuda a activar regiones del cerebro que favorecen el 

aprendizaje, por esto no existe una relación entre el proceso cognitivo y el 

arte musical. 

 

2) Al existir una relación entre la filosofía del lenguaje y el arte musical se 

crean redes de identidad de acuerdo al contexto donde se desarrolla dicha 

relación.  

2) Al no existir relación alguna entre la filosofía del lenguaje y el arte musical 

no se pueden crear redes de identidad de acuerdo al contexto en el que se 

desarrollan. 

 

3)  Si la música se desenvuelve con diferentes filosofías del lenguaje es 

posible crear estrategias pedagógicas a partir de esta relación.   

3) Al no desenvolverse la música con diferentes filosofías del lenguaje no es 

posible crear estrategias de aprendizaje a partir esa relación.  
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Kandinsky (1866- 1944); In Blue (1925) 

 

 

CAPÍTULO 1: ESTADO DEL ARTE 

(ANTECEDENTES)  
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egún Michels (1982, citado por Cruces, 2009, p. 85), la Educación 

musical como modo de conocimiento encuentra su antecedente más 

inmediato en la civilización griega. También el concepto de música se 

remonta a la palabra griega musiké (que contiene el de musa), por la 

cual la antigüedad griega entendía las artes de las musas: poesía, música y 

danza.  

 

De acuerdo con Fubini (2005) La palabra música tenía un significado mucho más 

amplio que el que tiene para nosotros. En un sentido más general, también 

abarcaba el significado de formación espiritual, educación superior, cultura y 

ciencia (...) Platón destacaba que en la educación musical de los niños la 

gimnástica y la música eran los dos centros para crear movilidad y comunicación, 

ya que la educación musical era creadora de movimiento, de cinemática.  Para 

Fubini (2005), la música como ideal educativo nació en la antigua Grecia. 

Concretamente, la música entró a formar parte de un ideal educativo en los siglos 

VII y VI a. C., primero en Esparta, luego en Atenas. Concretamente en Esparta, las 

prácticas de la enseñanza musical estaban vinculadas a un ethos musical: la 

música, como la ciudad, debía seguir ciertos nomos, ciertas leyes para hacer y 

cantar las melodías en una determinada manera y con determinados fines (y 

esencialmente la música, no olvidemos, además de reunir en sí poiésis y techné, 

era la suma de todas las artes: para que un niño fuese digno de ser luego un 

ciudadano de la polis debía aprender el arte de tocar la lira, canto, poesía, danza y 

gimnasia, todo eso englobado bajo la palabra mousiké) (Citado por Cruces, 2009, 

p. 85- 86).   

 

Para este autor (Fubini, 2005, citado por Cruces, 2009, p. 86) el desarrollo de una 

música regulada por leyes fijas y la constitución del núcleo de una tradición a partir 

de un corpus musical ya existente, presupone una educación musical bastante 

difundida y, sobre todo, la formación de escuelas en las que el arte de la música 

se ense¶aba y se divulgabaé al acercarse el siglo V asistimos a una 

multiplicación de las escuelas musicales. Uno de los miembros de la escuela de 

S 
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Pitágoras fue Damón, quien sostenía que la música ejerce una influencia profunda 

y directa sobre los espíritus, sobre la sociedad, por lo que toda innovación musical 

es un peligro para el orden del Estado. En suma, la virtud puede enseñarse y la 

música es una de los medios para alcanzarla (Cruces, 2009, p. 86). 

 

Desde la época del Barroco se ha descrito en Europa que las claves mayores y los 

tiempos rápidos causan alegría, que las claves menores y los tiempos lentos 

producen tristeza o que la disonancia produce ansiedad y miedo. Se han 

postulado relaciones específicas a partir del siglo XVII cuando Marc-Antoine 

Charpentier presenta una lista de 17 claves acopladas a estados de ánimo y 

sentimientos particulares: Do mayor como música «alegre y guerrera», Mi bemol 

mayor como «cruel y severa», Sol mayor como «tranquilamente alegre» y así 

sucesivamente. Es así que desde tiempos inmemoriales y en todas las culturas 

conocidas la música ha sido creada, apreciada, danzada y gozada debido 

fundamentalmente a sus poderosos efectos sobre las emociones, los 

sentimientos, los estados de ánimo y las figuraciones mentales cuya 

correspondencia vincula de maneras múltiples y poderosas a seres humanos 

(Díaz, 2010, p. 543). 

 

ñLa era de la comunicación, paradójicamente, también está implicando el 

aislamiento entre las personas, la neutralización del pensamiento, la 

homogeneización de la sociedad y probablemente la desaparición de la 

cultura. La cultura difundida con medios técnicos como los que nos están 

inundando provoca otra preocupación por sus repercusiones no sólo 

culturales en sí, sino también políticas, económicas, sociales y educativas, 

fundamentalmenteò.  

 

ñEn los tiempos actuales, ser²a conveniente un cambio en los criterios y 

decisiones de todos los medios de comunicación para facilitar la divulgación 

musical, potenciándola como lenguaje cultural y como exponente fecundo 
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de una de las necesidades reales de nuestra sociedadò (Palomares, 2004, 

p. 14). 

 

Stefani (1998, citado por Palomares, 2004, p. 14) dice «Vivimos sumergidos en un 

océano de sonidos», así comienza su libro en el que trata de dar respuestas al 

concepto de música y al sentido que tiene en nuestras vidas y en la sociedad, sin 

dejar de considerar que la música está organizada como un lenguaje que nos 

permite expresarnos con ella, creándola, haciéndola, experimentando, recreando, 

etc., y sugiere la idea de cómo puede llegar a evocar, sugerir, describir, 

representar, relatar, discurrir y razonar. Nos dice que «cantando, tocando en grupo 

o en público, inevitablemente se comunica». Todos estos rasgos nos permiten 

entender que la música funciona también como medio de comunicación. 

 

De acuerdo a lo anterior, podemos decir que, en la música, la comunicación tiene 

mucho en común con otras prácticas comunicativas porque las claves de su 

existencia no consisten sólo en manifestarse empleando unos recursos materiales 

concretos, sino en cómo son sus formas de expresión y hasta qué punto su 

comprensión llega al intelecto. Desde que el discurso musical surge del 

pensamiento del compositor hasta que llega a nuestros oídos, se suceden 

diversas fases que fluyen a través de un recorrido complejo, en el que se 

encadenan procesos comunicativos propios de este lenguaje, como el análisis de 

la obra, la interpretación, la producción, la percepción y la comprensión. Podemos 

decir que mediante los sonidos percibimos el lenguaje y cada uno de nosotros, 

según nuestra experiencia, lo reconoce y asimila como propio cuando se acerca a 

su sensibilidad a través de la audición (Palomares, 2004). 

 

 En la sociedad actual, en la que se han generalizado las artes, la expresión 

artística posee realmente una gran importancia en la vida de cada individuo 

porque contribuye a proporcionar una educación más completa; en este sentido, el 

papel de la educación debería ser el de luchar contra el analfabetismo estético. 
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La educación, desde la edad más temprana, debe despertar y formar en las 

personas la vocación y la capacidad de aprovechar no sólo los libros, el teatro y 

los museos, sino también el cine, la radio y la televisión, y las reproducciones de 

las obras pictóricas y musicales. Para alcanzar este objetivo ideal y lograr una 

mayor eficacia necesitamos planificar un poco más, debemos ir concretando un 

currículum bien fundamentado y con sensibilidad; en definitiva, debemos trabajar 

juntos, con entusiasmo y humildad sobre la educación musical. Disponemos de las 

teorías y las metodologías que conocemos, cada una con sus contenidos, sus 

procedimientos y sus sistemas de valores; la tarea es intentar recoger las ideas 

que parecen más poderosas y fecundas, remodelarlas y diseñar un conjunto de 

proyectos válidos y con imaginación para el futuro, adaptando la enseñanza 

musical a las exigencias de una época de globalización y multiculturalidad como la 

que vivimos (Palomares, 2004, p. 15). 

 

Palomares (2004, p. 16) nos dice:  

 

ñEn nuestro sistema educativo, el papel de la educaci·n tiene el significado 

de facilitar a la población el acceso a la cultura musical, entre otras cosas, 

para acercarnos al nivel de tradición y experiencia de nuestro contexto 

europeo y para corregir el espíritu de desaprobación y la falta de interés que 

ha girado secularmente en torno a la música en la sociedad.ò  

 

 A propósito de esto, Sarget (2003) nos dice que la experiencia sensorial que 

proporciona la música, enriquece la vida del niño y le otorga equilibrio emocional, 

psicofisiológico y social. Por el contrario, la falta de estímulos sensoriales impide el 

desarrollo de la inteligencia y ocasiona perturbaciones en la conducta psíquica y 

biológica. Por lo tanto, las primeras habilidades o destrezas que despiertan en los 

niños son las relacionadas con el ritmo. La escucha musical suele ir acompañada 

de movimiento. De esta manera, las respuestas motrices ante el estímulo musical 

son cada vez más selectivas, adaptándose a los diferentes ritmos.  
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Al decir esto podemos, entonces, diferir que la música es un conjunto estructurado 

en el que intervienen aspectos y componentes sensoriales, motores, emocionales 

y sociales. Willems (1984, citado por Sarget, 2003, p. 201- 202) establece 

connotaciones específicas que relacionan los elementos fundamentales de la 

música con la propia naturaleza humana, vinculando:  

 

¶ El ritmo al desarrollo fisiológico y por tanto, a la acción y al movimiento;  

¶ La melodía al desarrollo emocional/afectivo y como consecuencia, a la 

sensibilidad;  

¶ La armonía al desarrollo mental y por tanto, al intelecto y al conocimiento  

 

Según Lacárcel (1990, citado por Sarget, 2003, p. 202), las características auditivo 

sensoriales de la música actúan sobre diferentes partes del cerebro de manera 

que: 

 

¶ La audición eminentemente rítmica (sensorial) se localiza en el nivel bulbar, lugar 

del que parten las acciones motrices y dinámicas.  

¶ La audición eminentemente melódica (afectiva), se localiza a nivel diencefálico, 

lugar del que parten las emociones y sentimientos.  

¶ La audición en la que prima la complejidad armónica, pone en juego el nivel 

cortical del cerebro, requiriendo una actividad intelectual más intensa y por tanto, 

posterior en el tiempo. 

 

Siguiendo con Sarget (2003, p. 203), encontramos que dice:  

 

ñLa m¼sica potencia las capacidades cognitivas, en tanto en cuanto 

contribuye a desarrollar los sentidos, receptores de la información. Por esta 

última razón, la música ayuda a disminuir las deficiencias físicas (auditiva, 

motora, visual y t§ctil) as² como las deficiencias ps²quicasò.  

 

Por otra parte, la creatividad, entendida como autorrealización, permite a los niños 

descubrir la realidad, en este caso, la realidad musical y sus complejas fórmulas 
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de articulación. Es por ello, que la creatividad debería ser algo inherente a 

cualquier método o sistema de enseñanza. La facilidad de improvisación, 

expresión y la fantasía de la mente infantil han de ser respetadas y estimuladas, 

así como la expresión personal de cada individuo. Hay que dejar a los niños 

aportar sus ideas, no sofocar sus sugerencias con nuestros conocimientos; no 

tratar de ñense¶arò sino de ñestimularò, animar y motivar con el fin de fomentar la 

creatividad innata. Las primeras experiencias lúdicas estarán relacionadas con la 

realidad sonora y la audición en sus diversas facetas: contemplativa, perceptiva, 

imitativa, explicativa, discriminativa, etc. Algunas metodologías proponen introducir 

cada nuevo concepto mediante cantos cuya letra o texto responde al nuevo tema, 

despertando de esta manera la curiosidad y el interés del niño por la nueva 

actividad. En todo caso, la educación musical debe partir de una pedagogía activa 

que contribuya a desarrollar aspectos diversos como lo son: la expresión vocal, 

corporal, la audición, psicomotricidad, etc. Dónde el niño se convierta en 

verdadero protagonista de la acción educativa (Sarget, 2003, p. 204- 205).  

 

Como referencia en temas educativos, Sarget (2003) nos dice que a partir del II 

Congreso de la UNESCO sobre Pedagogía Musical, celebrado en Copenhague en 

1958 (é) se definieron las siguientes bases:  

 

1º.- El canto es un medio excelente para el desarrollo de la capacidad lingüística 

del niño en sus vertientes: comprensiva y expresiva. 

2º.- La práctica musical crea lazos afectivos y de cooperación que potencian la 

integración en el grupo.  

3º.- La actividad rítmica vivida a través de estímulos sonoros favorece el desarrollo 

fisiológico, así como la memoria musical.  

4º.- La educación musical, al desestimar la tensión y seriedad, actúa como 

relajamiento para el niño. 

5º.- La educación musical contribuye al desarrollo de la estética y el buen gusto  

(P. 205- 206).  
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A propósito de lo anterior, Sarget (2003, p. 206) nos dice que estas actividades 

ayudan a promover el desarrollo integral del niño generando motivación hacia la 

música a través del juego y la actividad en libertad, son objetivos de mayor calado 

en la educación infantil. La educación musical favorece el desarrollo integral de la 

persona, manifestándose sus beneficios en los diferentes ámbitos: 

 

- Ámbito cognitivo: conocimiento, destrezas y capacidades intelectuales. 

- Ámbito afectivo: actitudes, valores, sensibilidad, disciplina, sentido crítico 

- Ámbito psicomotor: esquema corporal, coordinación motriz, manual, ocular. 

 

Por otra parte, las aplicaciones terapéuticas de la educación musical son 

defendidas por los musicoterapéutas que observan los beneficios que obtienen los 

niños con deficiencias físicas y psíquicas tanto a nivel fisiológico 

(perceptomotricidad, ritmo respiratorio, ritmo cardiaco, ritmos biológicos) como a 

nivel psíquico (equilibrio, comportamiento, personalidad) y afectivo (comunicación, 

sociabilidad, etc.) 

 

Para terminar, Sarget (2003, p. 206- 208), realiza un breve análisis un breve 

análisis de los beneficios psíquicos y físicos que reporta la música al individuo en 

general, pero de manera más incidente al niño por encontrarse en pleno momento 

de desarrollo, se observa: 

 

a) El fomento del canto de canciones populares infantiles, asociadas o no, a 

vocalizaciones, textos, juegos verbales (repeticiones, retahílas, onomatopeyas), 

recitados, ritmos, movimientos, gestos, escenificación, expresiones afectivas o 

emocionales, acompañamientos, etc.; contribuye a:  

 

¶ Perfeccionamiento del lenguaje (la palabra es común al habla y al canto) 

¶ Desarrollo de la locución verbal y de la expresión oral. 

¶ Perfeccionamiento de la articulación, la dicción y la acentuación  

¶ Ampliación del vocabulario.  

¶ Control de la respiración, de la voz y del fraseo.  
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¶ Coordinación del pensamiento y la palabra.  

¶ Supone un medio de expresión individual y grupal, etc.  

 

b) La percepción sonora mediante la audición de sonidos, ruidos, fragmentos 

musicales gradualmente más extensos, que contribuyan a la identificación de 

timbres y procesos sonoros intrínsecos, proporciona: 

 

¶ Desarrollo de la discriminación auditiva (musical o no). 

¶ Sensibilización del arte en general, o de las culturas de otros pueblos y 

razas.  

¶ Despierta emociones, sentimientos e intereses.  

¶ Potencia la atención, la retención y la memoria.  

¶ Desarrolla la capacidad de reacción y la agilidad mental.  

¶ Educa y perfecciona los sentidos.  

 

c) La expresión libre del niño, dirigida pero no limitada a la reproducción de los 

modelos presentados, apoyada tanto en el canto como en el movimiento y la 

interpretación mediante acompañamientos con percusiones corporales, 

instrumentos Orff e instrumentos de invención propia, proporciona: 

  

¶ Conocimiento del espacio y del propio cuerpo. 

¶ Desarrollo psicomotriz, coordinación (disociación y asociación de 

movimientos), independencia de gestos, destreza corporal y manual, sentido dl 

equilibrio, lateralidad, tonicidad, integración del esquema corporal.  

¶ Potencia la memoria visual, auditiva y táctil.  

¶ Facilita la vida afectiva y emocional.  

¶ Refuerza la autoestima, la autorrealización y la personalidad. 

¶ Contribuye al establecimiento de pautas de conducta y de adaptación social. 

¶ Desarrolla la imaginación, la inteligencia creativa, la fantasía y la vivacidad, etc.  

 

Ahora bien, dado que las emociones musicales no se pueden poner fácilmente en 

palabras ni tienen por ello un contenido proposicional preciso, deben ser 
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consideradas representaciones conscientes no proposicionales; no formas sino 

análogos de la semántica del lenguaje verbal (Díaz, 2010, p. 544). 

 

En su texto clásico Emotion and Meaning in Music, el filósofo, compositor y teórico 

musical Leonard Meyer (citado por Díaz, 2010, p. 544), de la Universidad de 

Chicago (é), postula que las relaciones entre los diferentes elementos musicales 

son las responsables de las emociones en el escucha, acepta que puede también 

haber significados referenciales o extra musicales y que las emociones musicales 

pueden cambiar entre diferentes lugares y tiempos de la audición. Al mencionar 

que las emociones producidas por la música no conducen a los actos usuales 

asociados a ellas, Meyer postula una inhibición de los mecanismos motores 

asociados a las emociones. Es particularmente relevante la triple ecuación de 

Meyer (expectación=emoción=significado) al vincular a tres esferas de actos 

mentales, es decir la volición, el afecto y el símbolo, en una unidad psicológica que 

explique el sentido de la música. La fuente de la emoción musical sería así el 

suspenso tirante de la música que surge de expectativas o anticipaciones 

frustradas y colmadas por ella.  

 

Díaz (2010) nos habla de la concordancia entre la semántica y la música en el 

siguiente párrafo:  

 

ñEl tema de la sem§ntica musical fue abordado en particular referencia a la 

sintaxis, en 1983, por el compositor y teórico musical Fred Lerdhal y el 

filósofo del lenguaje Ray Jackendoff, previamente un colaborador de Noam 

Chomsky. Estos investigadores trabajaron cuidadosamente la estructura 

gramatical de la música, la llamada gramática-M, la cual, siguiendo un 

conjunto de reglas inconscientes, permite al escucha entender 

conscientemente la pieza.7 Diana Rafmann fue un paso más allá al 

argumentar que tenemos experiencias musicales de tipo emocional porque 

los sonidos organizados generan precisamente estas representaciones de 

gramática- M (p. 27) y que el significado de una pieza musical consiste en 
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las emociones que resultan de la recuperación consciente de esas 

estructuras constitutivas de la pieza escuchada (p. 53)ò. 

 

Dado que las propiedades comunicativas de la música se han probado 

adecuadamente, no se puede negar que la música constituye un tipo de lenguaje, 

al menos en el sentido comunicativo que tiene la palabra, aunque las emociones 

que produce no puedan ser definidas en cuanto a sus contenidos y constituyan 

sencillamente sensaciones cualitativas o connotaciones, más que denotaciones o 

proposiciones.  

 

El profesor de música Lawrence Zbikowski (2006, citado por Díaz, 2010, p. 545) 

ha mostrado que la categorización, el mapeo trans-dominio y el uso de modelos 

conceptuales operan en los niveles básicos de la comprensión musical de tal 

forma que es probable que estas y otras operaciones cognitivas fundamentales 

estén involucradas en la generación de las emociones musicales. En este sentido 

se sabe que los estímulos auditivos precisamente organizados que reconocemos 

como música requieren de la actividad coordinada de diferentes módulos 

cerebrales con capacidades cognitivas diversas para extraer significados de 

mensajes no verbales. 

 

Sin embargo, Díaz (2010, p. 545) nos dice lo siguiente:  

 

ñA pesar de todas estas similitudes entre lenguaje proposicional y lenguaje 

musical, se debe reconocer que la principal diferencia entre música y 

lenguaje verbal estriba en la carencia de contenido proposicional de la 

música instrumental, un hecho contundente que no sólo impide una 

comparación plena sino que demanda una explicación satisfactoria por 

parte de una pretendida semántica musicalò.  

 

Díaz (2010), nos dice que podemos establecer la distinción en los siguientes 

términos: si el contenido proposicional es la característica psicológica central del 
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lenguaje, la expresión y creación de emociones y figuraciones es el elemento 

psicológico central de la música instrumental. En las últimas décadas se ha 

desarrollado un campo de investigación extenso en relación a la expresión sonora 

y muchos aspectos psicofísicos y psicofisiológicos de la percepción y cognición 

musicales. Se conocen cada vez mejor las respuestas cerebrales a rasgos 

musicales muy diversos, tales como la melodía, la información tonal, el timbre 

musical, o la estructura temporal y rítmica. Se puede sugerir que el significado 

emocional de la música sólo se integra en los estratos neocorticales que se 

entrelazan con los sistemas cerebrales del lenguaje.  

 

Continúa diciendo Díaz (2010) que, en el sentido en que distingamos a las 

emociones básicas, depende fuertemente de las estructuras límbicas 

subcorticales, de las emociones superiores que participan intrínsecamente de la 

cognición y la semántica. Un tipo bien estudiado de tales emociones superiores 

dependientes de la cognición son las emociones morales que se supeditan a 

sistemas de creencias y valores y el otro es precisamente el de las emociones 

musicales que dependen de la sintaxis melódica y de diversos símbolos sonoros 

para integrar representaciones no referenciales propiamente musicales. 

 

Parece verosímil postular que las amplias redes neuronales involucradas en el 

procesamiento de música agradable y que implican al hemisferio dominante para 

la destreza manual y el lenguaje son en cierta medida las mismas que se utilizan 

en el procesamiento del lenguaje. La estructura narrativa estaría siendo usada en 

el lenguaje y en la música para la generación de emociones musicales utilizando 

un sustrato común para dos medios o tareas fenomenológicamente distintas. Los 

dos medios distintos se hacen evidentes porque la música no tiene las mismas 

características que el lenguaje verbal, como son las connotaciones y los 

significados verbales, sin embargo es factible que ambos sigan ciertas reglas 

sintácticas que son cruciales para que tengamos emociones musicales agradables 

si las reglas se siguen o desagradables si se soliviantan (Díaz, 2010, p. 549). 
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Por lo anteriormente mencionado, Díaz (2010, p. 550) nos dice lo siguiente:  

 

ñLa participaci·n de estas §reas, en particular amplias zonas del hemisferio 

izquierdo durante la experiencia musical placentera, sugiere que parte de 

las propiedades y efectos emocionales tiene que ver con las propiedades 

gramaticales y simbólicas de la música, las cuales, en similitud de lo que 

ocurre en el lenguaje proposicional, enganchan a los sistemas 

representacionales y simbólicos del sistema mente-cerebroò. 

 

Los efectos afectivos sorprendentemente miméticos de la música requieren 

mecanismos simbólicos de alta jerarquía funcionando al unísono con 

cosmovisiones culturales y resultan en experiencias emocionales particulares. Las 

estructuras plásticas y artificiales que reconocemos como artes, tales como la 

interpretación de la música, que significativamente en inglés se denomina «music 

playing», son capaces de representar, expresar y acarrear significados simbólicos 

al extender y trascender a los estímulos naturales mediante la gestación de 

experiencias humanas profundamente significativas de tipo emocional, figurativo, 

cognitivo, volitivo y motor, al involucrar redes neuronales neocorticales extensas y 

profundamente semánticas (Díaz, 2010, p. 550). 

 

Ahora bien, tomemos un contexto actual del estado de la música. Encontramos 

que existen profundos cambios que han sido generados para la transformación de 

las ciencias y la tecnología, afectando a la sociedad y, por tanto, a la cultura, 

encontrando un cambio en la música actual (Cruces, 2009, p. 90).  

 

Para Adell (1998, citado por Cruces, 2009, p. 90), la música es hoy un hecho 

social en el que participan no sólo la notación y los instrumentos, sino toda una 

serie de fenómenos sociales. Según indica, la gente utiliza la música, 

especialmente la popular, para responder a cuestiones referentes a su propia 

identidad y a su propio hedonismo. 
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En general, podemos decir que el panorama de la música actual se caracteriza por 

un fuerte impacto tecnológico que origina como consecuencia cambios en la 

creación musical, una amplia difusión, una fuerte comercialización, incluso en el 

mundo del arte, y la fusión de estilos (Cruces, 2009, p. 90). 
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Picasso (1881- 1973); Les oiseaux morts (1912) 

 

 

 

CAPÍTULO 2: MARCO TEÓRICO  
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Música como instrumento sociocultural.  
 
 

a importancia de la música dentro de la estructura social 

radica en que nos vuelve más humanos, o como diría Fiedler 

(citado por Read, 1957, p. 12):  

ñLa significaci·n del arte estriba en el hecho de que es aquella una forma 

especial de actividad por la cual el hombre no sólo trata de llevar el mundo 

visible a su conciencia, sino que, además, se ve obligado a tratar de hacerlo 

forzado por su propia naturaleza.ò  

ñEsta actividad, a¶ade Fiedler, no es fortuita, sino necesaria; sus productos 

no son secundarios o superfluos, sino absolutamente esenciales si el 

espíritu humano no quiere atrofiarseò (ibíd.)  

Al respecto, Read (1957, p. 216) nos dice: 

ñSi somos algo m§s que animales, si nuestra mente se halla imbuida por un 

sentido de gloria y puede por lo tanto elevarse sobre un sentido brutal de 

nulidad, es porque poseemos este don de poder establecer imágenes, los 

luminosos índices de todo nuestro discurso poético y filosófico. Pero sólo 

poseemos este don y lo conservamos, en tanto que todos somos, según 

nuestro grado y capacidad, naturalezas en contacto inmediato con el 

desarrollo y forma del mundo visible.ò  

Pero ¿Cuál es la verdadera función de la música? Siegmeister (1980, p. 28) nos 

ayuda con la contemplación de la función de la música en la vida social:  

ñUn estudio de la práctica de la música en las culturas primitivas revela que 

no había prácticamente aspecto alguno en la vida en el que la música no 

desempeñara un papel integral de los actos públicos importantes, mágicos, 

rituales, ceremoniales y de trabajo. Esta lista de funciones se puede 

  L 
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extender de manera casi indefinida, tan variadas son las circunstancias en 

las que los hombres de todas las parte del mundo han descubierto la 

música como elemento de valor positivo para llevar a cabo las tareas de la 

vida diaria.ò  

Y continúa diciendo Siegmeister (1980, p. 29):  

ñUno de los usos m§s extendidos de la m¼sica era como ayuda en el 

trabajo: a] para darse energía, aliviar la monotonía, poner a ritmo los 

movimientos repetidos del trabajo (cantos de molineros, de tejedoras, de 

alfareros, de hilanderas, de herreros, etc.); b] para regular el paso y ayudar 

a coordinar los esfuerzos de grandes grupos de obreros, así como estimular 

y ayudar a los trabajadores a animarse entre sí en el desempeño de tareas 

tediosas y prolongadas (cantos de sirgadores, de sembradores, de 

segadores, de leñadores, de cargadores de barco, de remeros; ejemplos 

más modernos: cantos de martinete, de cuadrillas de ferroviarios, de 

estibadores, de pizcadores de algodón).  Otra función de la música era 

parte integral del mecanismo de trabajo, aparte del efecto psicológico que 

producía en el trabajador mismo. Así, el hecho de que el pastor tocara la 

flauta surgió, no de una urgencia estética de expresión personal, sino del 

descubrimiento de que ello era un medio admirable para mantener unido al 

rebaño.ò  

Por otra parte, nos encontramos de frente a Siegmeister (1980) quien nos habla 

de los artistas dedicados al ambiente musical y dice que ellos no cuestionarán las 

bases sociales de aquellas condiciones en las que se encuentran trabajando, ni 

mucho menos la función social de su trabajo. A su vez, el público estará dispuesto 

a aceptar de manera paciente el ñstatu quoò del m¼sico o de la m¼sica, con la idea 

de que la música se encuentra desconectada de condiciones materiales y que es, 

además, cuestiones de las que se deben ocupar unos cuantos, los cuales, así lo 

ve la sociedad, no pueden tener influencia alguna dentro del desarrollo del arte. 

De esta forma ïdiceï, los compositores seguirán creando de la misma manera 
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para el mismo p¼blico, contemplando el ñalma interiorò y sin cuestionarse ellos 

mismos a la sociedad dentro de la cual sus actividades musicales se verán de 

cara con la frustración. El valor de la música se supedita al contexto que envuelve 

su presentaci·n, el ejemplo es, cuando se usa como ñceboò para ensa¶ados 

ataques ñanti obrerosò la presentaci·n de la Novena Sinfon²a de Beethoven 

termina por negar completamente su propósito inicial.  

ñEn los pa²ses donde la crisis econ·mica ha obligado a la oligarquía 

industrial y financiera a recurrir al fascismo y al terror para mantenerse en el 

poder, el control en algo agresivo y manifiesto sin disculpas para nadie, la 

música se viola y se deforma abiertamente; asume funciones nocivas y 

degradantes. Bastará con dar sólo dos ejemplos de este caso: 1] la 

desvergonzada corrupci·n en la Alemania actual de la sinfon²a ñEroicaò de 

Beethoven, originalmente dedicada a un gran libertador y demócrata (el 

joven Napoleón), representada hoy en honor de Adolf Hitler, y 2] la 

distorsión del tradicional himno popular de Navidad, Hellige Nacht, que 

predica paz y hermandad, en un pagano himno nazi de odioò (Siegmeister, 

1980, p. 19).  

Siegmeister (1980, p. 21- 24), continuando, nos habla sobre la composición y 

función de la música en los siguientes párrafos:  

1. La historia de la música está relacionada orgánica y dinámicamente con 

las historia de la sociedad, de la que no puede separarse sin perder 

inteligibilidad. 

2. La música ha tenido en todos los tiempos una o varias funciones 

sociales, en correspondencia con las necesidades objetivas de la sociedad. 

3. Los cambios en la estructura social y, por tanto, en las necesidades 

sociales ha implicado cambios en la función de la música; son las fuerzas 

motoras fundamentales para el crecimiento y desarrollo de la música como 

una arte a través de la historia. 
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4. Aun cuando las músicas de algunas clases sociales han interactuado en 

forma continua unas con otras, y a veces unas han dominado a otras, cada 

clase, cuando ha llegado a ser consciente de sus necesidades como clase, 

ha tendido a desarrollar su propia música característica, adaptada 

funcionalmente a la satisfacción de tales necesidades. 

5. la función de la música, a la larga, determina su forma y su estilo; cuando 

la función cambia, nuevas formas y nuevos estilos surgen, y los viejos 

tienden a modificarse y a desaparecer. 

6. Los factores específicos que afectan directamente al desarrollo de la 

música son:  

a) La posición social y económica del compositor (ya sea campesino, siervo, 

funcionario de iglesia, noble, ñindividuo libreò, capitalista o trabajador) 

b) El tipo de auditorio o patrón para los que se ha creado la música 

(campesinado, nobleza, clero, clase media o proletariado); sus gustos, sus 

intereses y sus demandas 

c) Las condiciones de la interpretación (lugar, clase de agencia para la 

interpretación, etc.) 

d) Los factores tecnológicos (estado de desarrollo de los instrumentos, técnica 

de interpretación, etc.) 

7. Factores determinantes de las variaciones locales en la forma y el estilo 

de regiones que tienen un tipo de estructura social generalmente similar:  

a) Factores geográficos (clima, presencia de materias primas necesarias para 

la fabricación de instrumentos o su ausencia, etc.) 

b) Tradición nacional, traje regional,  

c) Idioma 

d) Estado previo de desarrollo musical; tradición musical 

e) Acontecimientos históricos especiales (por ejemplo, guerra, hambre, 

contacto nuevo con un grupo exterior en un estado más avanzado de 

desarrollo musical, etc.), y ñaccidentes hist·ricosò (por ejemplo, el ascenso 
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de un rey amante de la música, el advenimiento de una doctrina religiosa 

que la condenara, etc.) 

8. El papel del individuo: la orientación social es la matriz, el cimiento sobre 

el cual el individuo crece y, dentro del cual, su trabajo se desarrolla y 

madura. Dentro de esta estructura de referencia, el genio individual y las 

diferencias individuales son de enorme importancia para la variación, la 

invención y las nuevas combinaciones de los elementos dados, y la 

cristalización de las tendencias sociales, en otros tiempos latentes, amorfas, 

inconscientes, y su concreción y la forma específica que se les daráò. 

El hecho de reaccionar a un estímulo social se convierte, por sí mismo, en un 

estímulo que crea nuevas respuestas musicales aparentemente desligadas de la 

fuerza iniciadora original. Pero esta falta de relación es solamente aparente; y no 

puede ser de otra manera. La presión social se hace sentir más o menos tarde, y 

se restablece un contacto fresco, probablemente desde un nuevo punto de partida. 

Una compresión de la música que se base en algo más amplio que el prejuicio y 

las creencias personales, debe incluir en reconocimiento del hecho de que la 

música es música no sólo cuando se interpreta en traje de etiqueta sobre el 

escenario de una sala cara de espectáculos; de que la música que nos es familiar 

y agradable es sólo una parte de la vasta experiencia humana de la música; que 

no hay normas rígidas en cuanto a la música de arte, popular o folklórica, las 

cuales se entremezclan constantemente y se originan unas de otras; de que, 

desde el punto de vista científico, es igualmente importante considerar y valorar la 

música de otras naciones y culturas en las misma mediad que valoramos la 

nuestra (Siegmeister, 1980, p. 25- 26). 

 

 



pág. 29 
 

La música como instrumento de apren dizaje  
 
 
La educación actual, inmersa en un sistema de castigo- recompensa, limita la 

enseñanza de tal manera que el estudiante queda inmerso dentro de un mar de 

conocimiento en el que se ahoga lentamente por la incapacidad de mantenerse a 

flote por falta de herramientas que le ayuden a nadar dentro del inmenso mar de 

sapiencia. De los diferentes métodos que se han estudiado para la mejor 

obtención de conocimiento, la música es la más bella forma de proyectar al 

estudiante dentro del mar de sabiduría. 

ñEn algún momento del proceso de desarrollo, en el medio ambiente que 

nos hemos creado, existe una influencia que corroe, que disuelve la unidad 

de nuestra conciencia social, y que por su acción detiene el desarrollo de la 

conciencia estética. El mal está en la conciencia misma, podemos llamarlo 

orgullo intelectual, pobreza espiritual o angustia metafísica; sea lo que 

fuere, ese mal destruye la inocencia de nuestra sensibilidad y su ingenua 

espontaneidad. No es mi propósito en este libro sugerir un remedio para 

estos males, pero en múltiples ocasiones he dejado claro que, en mi 

opinión, debe emprenderse una reorganización fundamental de nuestros 

métodos educativosò (Read, 1957, p. 213- 214). 

ñLa educaci·n debe por lo tanto concebirse fundamentalmente como el 

cultivo de estas actividades sensibles, como educación estética. Este 

concepto de la educación ha sido con frecuencia propuesto por filósofos y 

poetas, y si nos cuesta trabajo aceptarlo, es sin duda porque nuestra 

sensibilidad no responde ya a las fuentes originales de la vitalidad y la 

visi·n humanasò (ibíd.).  

Dentro del campo de estudio que se pretende, se han realizado gran variedad de 

experimentos, uno de ellos- considero, uno de los básicos- es el que nos habla 

sobre el ñefecto Mozartò, dicho efecto nos habla de las ventajas que acarrean el 

escuchar obras del compositor, específicamente hablemos de la capacidad de 
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aprendizaje y pensamiento que se desarrolla si escuchamos las maravillosas 

obras de Mozart (Talero, 2004). 

Este tipo de estudios comenzó cuando el otorrinolaringólogo francés Alfred 

Tomatis tuvo como iniciativa terapéutica la estimulación musical con obras de 

Mozart y otros compositores  para ayudar a personas con problemas  auditivos y 

de lenguaje (efecto Tomatis). Lo que siguió en la experimentación fue el estudio 

realizado en 1993 en la Universidad de California, el experimento consistió en 

tomar una muestra de tres grupos de estudiantes a los cuales se les sometió a 

diferentes tipos de observación, al primer grupo se le expuso música minimalista, 

al segundo una sonata de Mozart, y al tercer grupo se mantuvo en silencio, esto 

durante 10 minutos (ibíd.).  

A los grupos se les había realizado una prueba de habilidades antes de iniciar la 

experimentación, la cual se repitió una vez terminado el experimento, se encontró 

que el grupo al que se sometió bajo una sonata de Mozart obtuvo una mejor 

puntuación de sus pruebas de habilidades viso espaciales  (Talero, 2004, p. 1170).  

Las habilidades viso espaciales pueden ser entendidas como aquellas que  

engloban toda capacidad relacionada con la ubicación en el espacio, la capacidad 

de utilizar las referencias del medio y desenvolverse en él y la capacidad de 

orientación intrapsíquica, además del conjunto de procesos relacionados con la 

percepción (capacidades gnósicas) y la acción (capacidades práxicas) (Blázquez, 

2004, p. 487). 

Una vez explicado el punto de las habilidades viso espaciales, es justo continuar 

con la explicación referente al experimento realizado en la Universidad de 

California. Los investigadores tomaron la puntuación más alta en estas habilidades 

y la sumaron a la calificación en las pruebas generales de habilidades cognitivas. 

Se obtuvo un incremento en la puntuación del cociente intelectual de, 

aproximadamente, 8 puntos. La permanencia de esa habilidad superior en ese 

grupo de estudiantes no se mantuvo en el tiempo (Talero, 2004, p. 1170).  
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Esto nos lleva a plantearnos una pregunta fundamental ¿existe realmente el tan 

mencionado efecto Mozart?, al respecto, Talero (2014), argumenta lo siguiente: 

 

ñEl n¼mero de investigaciones han permitido la realizaci·n de metanálisis 

en los que no ha sido posible hacer comparaciones de los resultados, dado 

que no se obtuvo en cuenta el estado de ánimo de los sujetos y las 

cualidades propias de la música que se escuchó. Es el caso del estudio 

realizado por Thompson y Schellenberg, quienes, mediante el empleo de 

música de Mozart y de Albinoni y del silencio, encontraron que los efectos 

podían deberse a los estados de ánimo generados por cada una de las 

piezas musicales, que fueron calificadas por los oyentes como alegre la 

primera y lenta y triste la segunda. El análisis de las diferentes pruebas 

utilizadas  para comparar el efecto Mozart con otras situaciones (sentarse 

en silencio, oír historias, oír cintas de relajación), demuestran que la posible 

explicación proviene del hecho de que la música desencadena un mayor 

estado de alerta y una mejor actitud afectiva en el individuoò (p. 1170). 

Si bien, los efectos que la música de Mozart pueden originar o no, siguen siendo 

debatibles, no podemos dejar de lado el hecho de que en la música al igual que en 

el lenguaje partimos de elementos comunes relacionados entre sí con la creación 

de imágenes (recuerdos y memoria), actividad motora y afectividad. Debemos 

hacer notar que mientras el procesamiento y entendimiento del lenguaje ha tenido 

un progreso importante, mientras que el de la música se hace más complejo, pues 

para poder comprenderla se tiene la necesidad de aislar cada uno de los 

elementos y características que la conforman. Los estudios que se realizan en 

relación al procesamiento musical están acompañados por las experiencias 

musicales de los sujetos (músicos, no músicos o aficionados) así como la forma 

de presentación de elementos que constituyen el estímulo musical (Talero, 2004, 

p.1168).  

Respecto a la música y a las habilidades cognitivas que se presentan nos comenta 

Talero (2004, p. 1171):  
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ñHabitualmente, la ense¶anza musical se realiza uno a uno, es decir, cada 

maestro atiende a un niño individualmente. A través de este tipo de 

enseñanza se estimula en el niño el aprendizaje de un código escrito, 

habilidades de memoria, de atención y de coordinación, entre otras, que se 

requieren para el adecuado desempeño en todas las demás áreas del 

saber. Algunos autores atribuyen a estas últimas consideraciones el mejor 

desempeño escolar general que se encuentra en los niños que reciben 

clases de música. Sin embargo, no todos los estudios comunican un 

rendimiento significativamente mejor en un grupo de alumnos de música 

comparado con un grupo de control.ò  

La Música como instrumento lúdico  
 

Hoy en día podemos observar cómo se desarrolla una sociedad sin escrúpulos, 

capaz de justificar los medios para llegar al fin que buscan. La música, como 

expresión humana, ha buscado desde tiempos inmemoriales la sublimación de los 

sentimientos para una mejor comprensión del hombre por el hombre. La 

alternativa musical dentro del sistema educativo busca despertar dentro de los 

estudiantes la sensibilidad, el gusto y la pasión por el desarrollo de una sociedad 

más humanizada. Todo esto busca dentro de ellos como sujetos, como 

protagonistas en el mundo de la sonoridad, el cual les permite liberar la parte 

expresiva de los sentimientos que los conduce a construir trabajos como una 

unidad en la que sus intereses e inquietudes por la música los lleva a construir 

herramientas para una mejor apreciación por el arte y a crear historias de vida 

significativas (González, 2014). 

Ahora bien, si nos preguntamos por la parte estética de la música nos 

encontramos que Read (1957, p. 127) revive las palabras de Platón y nos dice: 

ñLa belleza, como dice Plat·n, es ñel ¼nico m®dico para los amargos dolores 

del almaò [é] La obra de arte es la encarnación sensible de las formas 

ideales de la belleza y de su aspecto esencial de armonía; y sólo porque es 
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sensible, vital, es atractiva. Invita a lo que bien pod²a llamarse ñla 

participaci·n m²sticaò, y en ese estado de identificaci·n, las fuerzas vitales 

de la vida, mezclándose libremente con las formas ideales de la belleza, 

reciben la impresión de estas formas. Tal es la experiencia revitalizadora a 

la que en la comunidad ideal todo ciudadano debe aspirar, y toda nuestra 

educación y leyes deberían idearse en forma tal que hicieran posible esa 

clase de experiencia.ò 

Sin embrago, nos encontramos aquí con la oposición al disfrute por la estética del 

arte musical, pues se ha estudiado el lado contrario a la parte lúdica de la música, 

recientemente se ha experimentado y se ha descubierto que existen personas que 

son insensibles a la música e incapaces de gozarla como el resto de la gente. El 

estudio, realizado por Pallarés (2014), de la Universidad de Barcelona, nombra a 

esta condición anhedonia musical específica, dicho de otra manera, ésta, es la 

incapacidad de algunas personas de gozar o sentir placer a través de la música. A 

pesar de todo siguen sin conocer la causa de dicho fenómeno y más aún con las 

variables de música y dinero, lo que es cierto, es que ambas variables activan la 

parte del cerebro llamada ñsistema de recompensaò. Las investigaciones 

continuar§n para tratar de averiguar cu§les son las bases ñneuralesò de la m¼sica, 

es decir, cómo las notas se transforman en emociones.  

Ahora bien, entendemos que en el proceso de conocimiento el razonamiento se 

realiza mediante signos y símbolos los cuales no nos dan indicación de alguna 

respuesta sensorial, de la misma manera el arte se realiza mediante tropos e 

imágenes que no se derivan directamente de la experiencia individual, esta base 

de significancia se realiza en otros modos adquiridos por el intercambio cultural, se 

puede decir que a partir de aquí se crean escuelas y academias que tienen como 

tarea la enseñanza hacia los hombre, no a usar sus sentidos, no a cultivar su 

conciencia del mundo visible, sino de ciertos cánones de expresión mediante los 

cuales el hombre puede crear artificios retóricos cuya sutileza se dirige más hacia 

la razón que hacia la sensibilidad, esto da como resultado que el arte- en nuestro 
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caso, el arte musical- se convierta en un juego cuyo planteamiento es jugar con 

reglas ya establecidas, convencionales (Read, 1957, p. 129).  

Este juego artístico lleva consigo una connotación del estado de conciencia del 

artista que es quién produce y se reproduce a sí mismo, durante este proceso se 

originan actividades mentales como la sensación, el sentimiento y la imaginación, 

Collingwood nos aporta una definición de conciencia, marcándola como:  

ñLa clase de pensamiento que se halla m§s cercana a la sensaci·n o al 

mero sentimiento. Todo desarrollo posterior se basa en ella, y no se trata 

del sentimiento en su forma cruda, sino del sentimiento transformado en 

imaginación. Para considerar las semejanzas y diferencias entre los 

sentimientos, para clasificarlos o agruparlos en otros tipos de arreglos que 

no sean clases, para representarlos arreglados en una serie temporal, etc., 

es necesario, primero, que cada uno de los sentimientos sobre los que se 

piensa se observen y tenga la mente como algo con un carácter propio; y 

esto lo convierte en imaginación. La conciencia misma no hace ninguna de 

estas cosas. Sólo prepara el terreno para ellas. En sí misma, no hace más 

que atender a un sentimiento que tengo aquí y ahora. Al atender a un 

sentimiento presente, perpetúa ese sentimiento aunque a costa de 

convertirlo en algo nuevo, no ya en puro o crudo sentimiento (impresión), 

sino en sentimiento dominado o imaginaci·n (idea)ò (Collingwood, citado 

por Read, 1957, p. 133- 134).  

Y continúa Collingwood:  

ñLo que o²mos, por ejemplo, es s·lo sonido. Aquello a lo que atendemos es 

dos cosas a la vez: un sonido y nuestra acción de oírlo. El acto de la 

sensación no se halla presente a sí mismo, pero se halla presente, justo 

con su propio sentido, ante el acto de la atención. Ésta es, en realidad, la 

especial significación del con [sic] en la palabra conciencia: indica la unión 

de las dos cosas, la sensación y lo sentido, que se hallan presentes ambas 

ante el esp²ritu conscienteé as², la diferencia entre ver y mirar, u o²r y 
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escuchar, es que una persona de la que se dice que mirar es descrita como 

consciente de su propio ver así como de la cosa que ve. Existe el mismo 

enfocamiento en ambos lados. Como en el mirar, yo enfoco mi atención en 

parte del campo visual, viendo lo demás, pero viéndolo 

ñinconscientementeò, as² tambi®n el mismo tiempo enfoco mi atención en 

parte de la multiforme acción sensorial que en ese momento es la totalidad 

de mi ver, y así parte de él se convierte en un ver o mirar consciente, lo 

dem§s se convierte en un mirar ñinconscienteò (ibíd.).  

Mediante todos estos procesos (oír- escuchar; ver- mirar) el individuo se percata 

de que su atención posee un doble objeto, uno consciente y uno inconsciente. La 

objeción recae sobre la conciencia, pues ésta no es simplemente visual sino que 

es una experiencia sensible total en la cual se pueden encontrar interrelacionadas 

respuestas sensomotoras diversamente complejas, no únicamente reflejos 

condicionados, sino también sensaciones táctiles asociadas (Read, 1957, p. 156). 

ñAs² como el proceso del razonamiento puede realizarse sobre la base de 

signos y símbolos que no implican ninguna respuesta sensorial, así también 

los procesos del arte se realizan sobre la base de tropos e imágenes que no 

se derivan directamente de la experiencia individual, sino que son otros 

tantos modelos adquiridos por el intercambio cultural. Se crean escuelas y 

academias que enseñan a los hombres no a usar sus sentidos, no a cultivar 

su conciencia del mundo visible, sino a aceptar ciertos cánones de 

expresión, y a partir de éstos a construir artificios retóricos cuya sutileza va 

dirigida más a la razón que a la sensibilidad. El arte se convierte en un 

juego, que se juega seg¼n reglas convencionalesò (Read, 1957, p. 129). 
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Van Gogh (1853- 1890); La noche estrellada.  

 

 

CAPÍTULO 3: LA MÚSICA COMO 

INSTRUMENTO HISTÓRICO-  CULTURAL  

 

A Yzatiu Aguilar, quien perdió a su padre el día que escribí este capítulo.  

El Alma es un vaso que sólo se llena con la Eternidad (Amado Nervo). 

Después de todo, la muerte es sólo un síntoma de que hubo vida (Mario Benedetti).
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La m úsica y el entorno social  
 

ñEl arte es su propia realidad: es una revelación o creación de un mundo objetivo, 

no la representaci·n de otroñ. 

 

Herbert, Read (1957) 

 

heodor Adorno no aceptaba la metáfora de una música reflejo; 

prefería una concepción más abierta para presuponer el hecho de 

que la sociedad está en la música y viceversa. Él atribuía, al 

mismo tiempo, una potencial virtud a la música, una autonomía y 

una idea que no consistía en una música alejada de la sociedad cual eremita que 

se perdiera en la oscuridad de una caverna, por el contrario, buscaba a la música 

en un campo aparte pero integrado, a su vez, en el que se disputaran objetivos de 

suma importancia. Esto  con base en que el arte ñes capaz de indagar, cuestionar, 

plantear la pregunta para la posibilidad de un mundo diferenteò (Hern§ndez, 2013, 

p. 130). 

 

Construimos un mundo donde las cosas no vienen de la nada, tomamos de la 

realidad para concretar lo que soñamos, diría Read (1957, p. 193) que las 

imágenes las tomamos del mundo visible, el mundo que no fue creado por el 

hombre, sino el que existe por sí mismo; la frase musical, nos dice, está 

constituida por notas que son también tomadas de sonidos naturales, o sonidos 

producidos por objetos existentes. En otras palabras, complementa Panea (1996, 

citada por Adorno, Eisler, 1976, p. 130), la obra de artes tiene una naturaleza 

doble, al ser respuesta o voz de lo real y, a un tiempo, pregunta por aquello que no 

es y podría ser. 

 

Si bien podemos enmarcar a la música dentro de lo netamente humano, es 

necesario hacer la distinción de que la música, como arte inmaterial, que se sitúa 

T 
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en el polo opuesto al mundo práctico, está predestinada a esto. La adecuación de 

ella (la música) al orden racional burgués, tal y como la realiza el sentido de la 

vista que se ha acostumbrado a captar la realidad como formada por cosas, es 

decir, en el fondo, como formada por mercancías, no ha sido realizada por 

mercancías. En la medida que la música se opone a la certeza efectiva, se opone 

también al unívoco, al concepto. Por eso es apta para el enmascaramiento, pues, 

a pesar de su falta de concreción, ella (la música) está relacionada, ampliamente 

tecnificada y tan actualizada como arcaica (Adorno et al., 1976). 

 

Armendáriz (2003, citado por Hernández, 2013, p. 130) dice que la música debe 

abstenerse de ñinstaurar un sentido pleno que no se corresponde con el car§cter 

contradictorio del mundoò. M¼sica y sociedad como §mbitos paralelos en los que 

la primera adquiere ïsegún Adornoï el estatus de verdadera o falsa según 

responda o no a las circunstancias históricas, es decir, según nos hable o no del 

momento histórico en que vivimos.    

 

ñLa música y toda expresión artística y creativa, es intrínseca a una 

característica esencial los seres humanos. La música es una forma de 

lenguaje, un tipo de comunicación, una fuerza espiritual, una expresión 

estética o artística, ritual social, entretenimiento y actividad recreativa, y es 

socio-pol²ticamente catal²ticoò (Ho, 2012 p. 1). 

 

De acuerdo a lo que dice Siegmeister, Bush (Citado por Siegmeister, 1980, p. 57) 

nos pone como ejemplo a Bach quien, en su música religiosa, revela todo un 

conjunto de actitudes resignadas y de impotencia frente al mundo y a menudo un 

místico anhelo por la muerte, anhelo que llega a ser incomprensible de una 

persona con el carácter y habilidades que él poseía, sin embargo, al contemplar 

sus obras desde una esfera religiosa veremos el reflejo del descontento ante las 

condiciones materiales de la clase a la cual pertenecía: la clase media alemana, la 

cual pasaba en ese entonces por un estancamiento económico.  
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Siguiendo con el tema que nos compete, la música ha existido desde culturas 

primitivas, y no había aspecto alguno en su vida en la que ésta no se hiciera 

presente desempeñando un papel integral en actos públicos importantes, mágicos, 

rituales, ceremoniales y de trabajo, incluso. La lista de funciones se puede 

extender de manera indefinida, las circunstancias, en que los hombres la 

desarrollaban, en su vida diaria, eran muy diversas (Siegmeister, 1980, p. 28).   

 

Para Ho (2012, p. 3) la función política de la música ha sido común en todos los 

pueblos y en todos los estilos de música, significada en letras politizadas, títulos 

de canciones e inter penetrada con la vida social y los movimientos sociales de las 

diferentes luchas en todo el planeta. 

 

Siegmeister (1980, p. 31), nos habla de otra función importante de la música: su 

uso en los ceremoniales, los cuales despertaban una emoción común, entre un 

gran número de individuos, y el sentido de participación colectiva en un ritual o 

acontecimiento de importancia vital para el grupo como un todo. No se ha 

encontrado un medio más efectivo para crear un sentido de solidaridad de grupo 

que el de conseguir la participación general en la música. Por todo el mundo 

encontramos música utilizada para despertar e intensificar las emociones de un 

grupo en las bodas, las fiestas, los funerales, las ceremonias de invierno 

(Navidad), de primavera (Pascua) y de las cosechas de otoño. Originados en 

tiempos primitivos, estos usos de la música los encontramos universalmente en la 

actualidad.  

 

A propósito de esto, tenemos el ejemplo de la famosa obra el Ave María, la cual 

era originalmente un texto del poema La dama del Lago escrito por Sir Walter 

Scott y modificado después para ser un himno a la virgen María (ícono de la 

iglesia católica), con música de Franz Schubert (Duncan, 1905).  

 

De igual manera, Siegmeister (1980, p. 37), sigue mencionando que en las 

religiones basadas en la persuasión, las prácticas musicales (cantos colectivos, 
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que a menudo duraban horas, incluso días) jugaban un valioso medio para llegar a 

estado de autodegradación, aflicción y arrepentimiento; para ayudar a su 

eficiencia, la música debía poseer la cualidad de poder ser cantada por la gente, 

por ello mismo no es sorprendente que la música religiosa se inspirara en la 

música popular para apoyar la inconciencia (intencionada) de sus actos rituales. 

Por otro lado, nos menciona también que posiblemente, en otras religiones ïlas 

más íntimamente ligadas a la política dominanteï, las ceremonias religiosas 

fueran celebradas por hechiceros, sacerdotes (o sus ayudantes), prohibiendo el 

uso del canto, en estos casos, con el pueblo en forma pasiva. De esta manera, la 

música asumía la función de hipnótica, de encantamiento, convirtiéndose en un 

medio para acobardar a las masas supersticiosas e inducirlas al temor y la 

obediencia; para lograr esto, se requeriría, por tanto, una música adecuada, que 

diferiría de la vida cotidiana. 

 

Algunas de las otras funciones de la música ïnos menciona Siegmeister (1980, p. 

31)ï, ampliamente localizadas dentro de las culturas primitivas y tradicionales (que 

no podemos sino relacionar) son:  

 

1. Para calmar y dormir a los niños (canciones de cuna) 

2. Para exorcizar (cantos de hacer llover, cantos de hechicer²a, cantos al ñdiabloò, 

vudú, etc.) 

3. Para estimular emociones eróticas (canciones cortesanas y de amor) 

4. Para curar enfermedades (cantos ñmedicinalesò 

5. Para enseñar información útil ( canciones educacionales, de juegos, de animales y 

de la naturaleza) 

6. Para perpetuar la historia y las tradiciones (baladas, leyendas, canciones épicas) 

7. Para despertar el valor en las batallas e infundir temor en el enemigo (canciones 

de guerra) 

8. Para imponer temor, solemnidad y misterio en los rituales, inspirar sentimientos de 

obediencia (música ritual, religiosa y fetichista) 

9. Para dar un ritmo y estimular a la danza (música de baile) 

10. Para intensificar la poesía y el drama (canciones líricas, música dramática). 
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La música y el sentir social  
 

Como dicen Adorno et al. (1976, p. 39): Siempre se dice que la música libera o 

apacigua las emociones. Pero cada vez resulta más difícil determinar con más 

precisión cuáles son estas emociones. Parece que su contenido real no es otro 

que la abstacta oposición a la petrificada cotidianeidad. Y cuanto más dura se la 

piedra, tanto más suave es la melodía. La necesidad que fundamenta esto se 

deduce de las frustraciones que la economía del beneficio impone a las masas. 

Pero también es explotada con ánimo de lucro. La racionalidad y la posibilidad de 

dominar técnicamente a la música permite precisamente colocarla 

ñpsicot®cnicamenteò al servicio de la regresi·n, que es tanto mejor recibida cuanto 

más profundo sea el engaño sobre la realidad cotidiana. Toda la cultura está 

afectada por estas tendencias, pero en el caso de la música se hacen patentes de 

una forma más drástica.  

 

No podemos olvidarnos de la que algunos denominan ñgran m¼sicaò, ñm¼sica 

cl§sicaò o ñm¼sica de academiaò, dichas expresiones sociales se conservan sobre 

todo en conservatorios, teatros y auditorios (insistente es su aparentar el estar 

vivos). Hernández (2013, p. 126) hace énfasis en la denominada música clásica, 

que si bien el término es correcto usado dentro del contexto que enmarca (cuando 

la música clásica remite a la música del clasicismo), no es preciso si hablamos de 

música de manera general.  

 

Para que podamos llamar ñobra de arteò a la m¼sica ïdice Armendáriz (2003 

citado por Hernández, 2013, p. 132) ï esta debe tener un contenido y un influjo 

social, pero no como intención o fin extra-artístico). En otras palabras, los 

contenidos ñcr²ticosò deben formar parte de la propia paleta compositiva, no de 

elementos extra musicales: ñLa resistencia a la sociedad es resistencia a su 

lenguajeò (Adorno, 1962, citado por Hernández, 2013, p. 132). Si no fuera así, 

escucharíamos canciones en las que las palabras rechazarían el núcleo de una 
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sociedad de la que, no obstante, han tomado un modo de hacer música cargado 

de imposiciones. 

 

Ahora bien, hablamos de la música de academia, la m¼sica ñestudiadaò y su 

acomodo y labor en la sociedad, sin embargo (y paradójicamente), podemos ver 

como el país que gasta más dinero en música, no mantiene a quienes son la parte 

esencial  para la continuación de la existencia y el desarrollo posterior de la 

misma, dando como resultado el de que nuestros mejores talentos creativos, 

presionados por necesidades económicas, se vean obligados a dedicar la mayor 

parte de su tiempo a toda clase de trabajo menos a aquel al que ellos mejor se 

acomodan y que es de utilidad social más alta (Siegmeister, 1980, p. 11).  

 

Si tomamos esto como referencia y lo contrastamos con la historicidad social, 

entonces, obsevamos como la música de caudillos y reyes se empeiza a 

diferenciar de la del pueblo. A la música se le dan nuevas funciones como ser 

señal de prestigio social, glorificación y entretenimiento de las calses dominantes. 

He aquí ïsiguiendo las palabras de Adorno (1962) y Armendáriz (2013) respecto a 

la música con contenido e influjo socialï que podemos observar como  se rompe 

la paridad entre la m¼sica y su influencia ñpopularò; la aristocracia, por ejemplo, en 

su afán de separarse cultural y espiritucalente del populacho, desarrollar un 

lenguaje musical distinto, propio. Se empieza a seleccionar a los músicos más 

talentosos para llevarlos a palacio; se convierten en criados o músicos 

ñprofesionalesò, lo cual los lleva a inventar tonos y t®cnicas de interpretaci·n (m§s 

sutiles y placenteras), crear nueva música especial (refinada e intrincada) que será 

propiedad de su amor o protector, el cual, exhibir§ a ñsusò m¼sicos y a ñsuò signo 

de refinamiento de calidad, y, en más raras ocasiones, al pueblo entero, como 

símbolo de su grandeza y poder (Siegmeister, 1980, p. 34) .  

 

Al respecto Adorno et al. (1962, p. 66- 67) nos dicen lo siguiente:  
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ñLa reproducci·n musical lleva socialmente el estigma de ser un ñservicioò 

para los pudientes. La interpretación musical ha implicado siempre vender 

algo de sí mismo, vender inmediatamente la propia actividad antes de que 

ésta haya adoptado la forma de mercancía, con la que participa de la 

categoría de lacayo, del cómico y de la prostitución. Aunque el ejercicio de 

la música supone un ardua entretenimiento, la conciencia de persona y 

artista, de existencia y ejecuión, producen la impresión de que el músico 

obtiene ingresos sin esfuerzos, de que es alimentado por los beneficiarios 

de sus servicios acústicos, que, en realidad, son los que viven gracias al 

trabajo social de los demás. La mirada despectiva dirigida hacia el 

ejecutante corresponde al señor: da testimonio de que solamente es él 

quien necesita todo lo bueno de una manera esencial. Esta mirada 

despectiva ha conformado el car§cter social del m¼sico.ò   

 

Las contracciones existentes demuestran cómo no existe diferencia alguna entre 

la música (artículo de consumo cultural) y el trigo y los automóviles (como 

productos de consumo material), y que esto no altera el hecho de que la crisis, 

existente en cada uno de estos campos, no es producto del fracaso de las 

técnicas de producción ni a la desaparición de la necesidad y el deseo de 

consumir: el problema radica en el sistema de distribución de ellos, basado en el 

lucro y no en el servicio. Mientras que los compositores altamente adiestrados, 

contin¼an produciendo composiciones ñseriasò para un p¼blico cada vez m§s 

reducido de conocedores y especialistas, las masas populares, que no tienen 

interés alguno en esta clase de arte ïtanto porque no expresa sus pensamientos y 

sus vidas como porque nunca han tenido la oportunidad de oírla a menudo para 

que les sea familiar su estiloï toman como suyas las creaciones de los grupos de 

música popular (Siegmeister, 1980).  

 

Siegmeister (1980) nos dice que aquel que quiera escribir para una sociedad de 

trabajadores, deber ser consciente de las funciones que la música tiene para la 

clase trabajadora. Aquí la música no puede ser ya principalmente una salida para 
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emociones privadas, subjetivas; debe expresar y afirmar las emociones que todos 

tengan en común (como clase obrera). La música entonces puede describir la 

realidad y la intensidad del sufrimiento, la opresión, la lucha, la esperanza, la 

alegría y la determinación del pueblo; puede inspirar valor e incitar a la acción para 

derribar las causas de ese sufrimiento. Se deberán usar, nos dice Siegmeister 

(1980), las habilidades y técnicas que se heredaron del pasado para escribir 

música para el pueblo, para él y sobre él. También será su tarea unificar el 

aprendizaje y la popularidad en un arte que debe convertirse en un instrumento 

amplio de ilustración y cambio sociales.  

 

La música, como el instrumento de cambio social, no se ha visto exenta de 

acusaciones y desfalques por grupos de poder que intentaban obstaculizar su 

desarrollo, sin embargo, como respuesta social siempre ha encontrado de la 

manera de avanzar dentro de la opresión, ejemplo de esto tenemos a la iglesia 

quien dictaba restricciones (a veces condenando el compás de tres tiempos, ya 

que, decían, este representaba a la santísima trinidad; otras veces, prohibiendo 

escribir sostenidos y bemoles pues éstos amenazaban el viejo modelo del sistema 

tradicional). Los músicos de iglesia, respondiendo más al impulso de las nuevas 

corrientes de vida en el mundo exterior que a la letra estricta de los preceptos 

papales, inmediatamente empezaron a buscar, y las encontraron, escapatorias a 

la ley, y júbilo, como antes, nuevas formas polifónicas y contribuyendo al interés y 

al adelanto de su arte (Siegmeister, 1980, p. 45).  

 

Siegmeister (1980, p. 48), al respecto, nos dice lo siguiente:  

 

ñSon también de gran interés, como una revelación de los antagonismos  de 

clase de este período, las numerosas canciones satíricas (los llamados 

ñserventesiosò) que los trovadores dirig²an contra la rapacidad y la 

hipocresía de las gentes del clero que predicaban abstinencia en tanto que 

vivían de lo mejor de la tierra. Estas canciones anticlericales reflejaban el 

resentimiento creciente de la gente de todas las clases durante los siglos 
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XIII y XIV, contra la codicia, la corrupción y los abusos escandalosos de la 

iglesia.ò   

 

Y nos habla, Siegmeister (1980, p. 53) de aquéllos que, en su calidad de 

ñilustradosò, arremet²an contra las prohibiciones de la iglesia:  

 

ñLutero, en calidad de representante de la clase media alemana, sabía que, 

si el poder de Roma, con todo el peso de los siglos detrás de él, tenía que 

ser destruido, sería necesario utilizar todo medio posible de persuasión y de 

lucha militante; y se dio cuenta del poder de la música como un medio para 

reunir a las multitudes detr§s de ®l, escribiendo en 1524: ñMe propongo, 

ante el ejemplo de los profetas y de los primeros Padres de la iglesia, 

escribir para el pueblo himnos en alemán y canciones espirituales, de 

manera que, con la ayuda del canto, la palabra de Dios permanezca entre 

ellos.ò  

 

Fue así, con estas luchas individualistas (venidas de las ñm§s altaò esfera cultural), 

que la música se convirtió en estímulo y arma de la clase media, quienes lucharon 

por la democracia contra la nobleza y la reacción en Europa. No es extraño que 

los artistas comenzaran a odiar a la burguesía que hablaba muy alto de cultura e 

ideales pero que, habiendo llegado al poder sobre las espaldas de los 

trabajadores y estudiantes que habían levantado barricadas para ellos, no 

pensaba sino en la reducción de impuestos y en procurarse canonj²as ñsuperfluasò 

del presupuesto del estado (Siegmeister, 1980).  

 

Debido a los acontecimientos suscitados, surgieron compositores que buscaron 

dar un sentido social a sus obras, Musorgsky fue claro ejemplo de esto, pues fue 

el primer músico profesional que tomó sus motivos de la vida y la música del 

campesinado, transformándolos en formas de arte, sin intento alguno de ñelevarò, 

de ñpurificarò, de  ñdesinfectarò o, de otra manera, distorsionar el punto de vista 

fundamental de los creadores originales con objeto de acomodarse a los gustos 
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aristocráticos, eclesiásticos o burgueses; y no negó la función social original de 

esta música: expresar las actitudes mentales del pueblo y ayudarlo en sus vidas 

(Siegmeister, 1980, p. 91).   

 

Siegmeister (1980, p. 93) nos dice que Musorgsky demostró con sus obras que el 

compositor que se identifica a sí mismo con el pueblo abre una fuente de poder 

dramático y de efectividad social que va más allá de cualquier límite que la música 

se haya impuesto hasta ahora a sí misma. Su readaptación de la técnica musical, 

que ha influido pr§cticamente en todos los ñmodernosò con la introducci·n de 

nuevas escalas, nuevos materiales armónicos y nuevos principios rítmicos 

extraídos de la música del pueblo, es un elocuente testimonio de la riqueza de la 

fuente musical, que permanece todavía latente dentro de la música y la canción de 

las ñclases m§s bajas.ò   

 

La música como arma en la sociedad  
 

La música, usada como recurso de cambio social, se ha visto mermada, obligada 

a ser parte de usos que la violentan y degradan su esencia básica: alimentar el 

alma. Durante el transcurso de la historia, el ser humano ïser social por 

naturalezaï, en sus creaciones, no ha dejado de buscar poder a costa de los 

otros; la música, como creación humana, es creación social, es decir, por la 

sociedad y para la sociedad, pero si bien su esencia es la armonía entre los 

pueblos, también se ha usado, en su opuesto, para degradar y someter. Respecto 

a esto Siegmeister (1990, p. 19) nos dice lo siguiente:   

 

ñEn los países donde la crisis económica ha obligado a la oligarquía 

industrial y financiera a recurrir al fascismo y al terror para mantenerse en el 

poder, el control en algo agresivo y manifiesto sin disculpas para nadie, la 

música se viola y se deforma abiertamente; asume funciones nocivas y 

degradantes. Bastará con dar sólo dos ejemplos de este caso:  
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1] la desvergonzada corrupci·n en la Alemania actual de la sinfon²a ñEroicaò 

de Beethoven, originalmente dedicada a un gran libertador y demócrata (el 

joven Napoleón), representada hoy en honor de Adolf Hitler, y  

 

2] La distorsión del tradicional himno popular de Navidad, Hellige Nacht, 

que predica paz y hermandad, en un pagano himno nazi de odioò.  

 

En contextos más actuales, tenemos casos de como la música se ha usado en 

forma de arma (ñarmas ac¼sticasò) que se han desarrollado por departamentos de 

defensa (como ejemplo, la creación de la Agrupación Común de Armas No- 

Letales en 1997). Entre 1998 y 1999 el desarrollo de armas acústicas representó 

un tercio del presupuesto de la agrupación. Enumerando algunas de estas armas 

tenemos las siguientes:  

 

1. 18 de noviembre de 1998. Synetics Corporation produce un rayo de alta 

precisión de infrasonido (ondas de vibración de menos de 100 vps) que 

pueden causar efectos incapacitantes y letales.  

2. 1999. Maxwell Technologies patentó el Hypersonic sound System, otro 

aparato de alta precisión diseñado para controlar multitudes hostiles o 

neutralizar secuestradores.  

3. 1999. Primex Physics International patentó dos armas acústicas: 

 

¶ Acoustic Blaster que produce  ondas de impulso repetitivas de 

165dB desde una distancia de 50 pies para aplicaciones 

antipersona, y:  

¶ Sequencial Arc Discharge Acoustic Generator que produce ondas 

de sonido impulsivo de alta intensidad por medios puramente 

eléctricos (Cusick, 2006, p. 3) 

 

Estas 5 armas acústicas se desarrollaron a partir de las guerras entre E.U.A. e 

Irak, donde se trata de demostrar superioridad cultural, por parte de Estados 
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Unidos, sobre los países que intenta dominar.  Con capacidad para dirigir música 

a través de un reproductor MP3, se envían armas encargadas de producir música 

a un volumen muy alto y sonidos desestabilizadores, con evidentes resultados 

favorables, causando que la insurgencia reaccionara, considerablemente, de 

manera vulnerable.  Seguramente, nos dice DeGregory (2004, citado por Cusick, 

2006, p. 4- 5), estos instrumentos fueron los que prepararon el campo de batalla 

para la toma de Fallujah en Noviembre del 2004 bombardeando la ciudad con 

música: supuestamente con las canciones Hellôs Bells y Shoot to Thrill de 

Metallica. 

 

DeGregory (2004, citado por Cusick, 2006, p. 4- 5) continúa explicando cómo 

estas misiones de acoso funcionan especialmente bien en escenarios urbanos 

como Fallujah, donde Los sonidos simplemente no cesan de reverberar por las 

paredes; no es tanto la música como el sonido. Es como lanzar una bomba de 

humo. El objetivo es desorientar y confundir al enemigo para ganar ventaja táctica, 

aunque aclara que si bien, la táctica de bombardear al enemigo con sonido fue 

una decisión tomada en altos niveles de mando, la selección de la música fue 

dejada a elección de los soldados en el terreno. 

 

Cusick (2006, p. 5) no habla de cómo es que la música es empleada para hacer 

interrogatorios a detenidos iraníes: 

 

ñAunque parece ser más común y antiguo, es menos fácil ubicar el uso 

calculado de la m¼sica para ñla interrogaci·n de detenidosò, es decir, en 

situaciones que algunos activistas de derechos humanos describen como 

ñtorturaò, que estudiar su uso como arma. La evidencia proveniente de la 

guerra actual es irregular. Se basa fundamentalmente en reportes de 

organizaciones de derechos humanos, en reportajes periodísticos sobre ex 

prisioneros o en declaraciones que detenidos actuales han realizado a sus 

abogados [é] Ya en Mayo de 2003 la BBC informó que el ejército 

estadounidense utiliz· ñEnter Sandmanò de Metallica y ñI Love Youò de 
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Barney el Dinosaurio Morado en las interrogaciones de detenidos Iraquíes, 

repitiendo las canciones una y otra vez a alto volumen dentro de 

contenedores de transporte.ò 

 

La lectura de los reportes de derechos humanos sugiere que la ñm¼sica 

ensordecedoraò es usualmente dirigida a un detenido que ha sido encadenado en 

una posición de estrés, en un espacio completamente oscuro que han puesto 

incómodamente caliente o frío. Un conjunto de prácticas para interrogaciones 

consiste en encapuchar, someter a posiciones de estrés, y la humillación sexual y 

cultural. Quienes promueven estas pr§cticas las llaman ñTortura sin contacto (no 

touch torture)ò [é] En su libro de 2006 Una Cuestión de Tortura, el historiador 

Alfred W McCoy ubica los or²genes de la ñtortura sin contactoò en un programa en 

los años posteriores a la Segunda Guerra Mundial (Cusick, 2006, p. 6).  

 

Con las pr§cticas sovi®ticas de ñlavar el cerebroò a sus detenidos y destruir su 

voluntad, agencias como la CIA comenzaron a apoyar estudios en diversas 

universidades con el objetivo de descubrir cómo los canadienses y los americanos 

podían lograr lo mismo. A continuación enlistaré algunos de esos estudios: 

 

¶ 1) El gobierno canadiense financió investigación en la Universidad de McGill que 

exploraba el impacto devastador de la privación sensorial y de la manipulación 

sensorial (que posteriormente incluiría el encapuchar); del ruido continuo (a alto 

volumen o no) y de lo contrario, el aislamiento sonoro; la desorientación temporal 

y el suministro de comidas y bebidas de forma errática;  

 

¶ 2) La CIA financió estudios en Cornell y Yale sobre los efectos del dolor auto-

inducido (que posteriormente incluiría las posiciones de estrés, y escenarios que 

provocaban humillación personal, sexual o cultural); y  

 

¶ 3) La CIA financió investigaciones en Yale sobre la capacidad de personas 

ordinarias para causar dolor letal a otros (Cusick, 2006, p. 7).  
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McCoy (2006, citado por Cusick, 2006, p. 7) nos dice que los reportes de estos 

experimentos revelan una ingenuidad generalizada y un prejuicio cultural que 

causaría risa hoy en día. Sin embargo, los resultados de estos estudios son las 

premisas fundamentales de lo que la Comisión Europea de Derechos Humanos 

describi· en 1976 como un ñsistema moderno de tortura.ò 

 

Nos explica Cusick (2006, p. 7) como y con qué finalidad se realizan estas 

prácticas:  

 

ñEste sistema moderno busca combinar ñdesorientaci·n sensorialò 

(aislamiento, estar de pie, extremos de calor y frío, luz y oscuridad, ruido y 

silencio) con dolor auto inducido, tanto físico como psicológico, con el fin de 

ñdesintegrar la identidadò de un prisionero. Ya sea que esta desintegraci·n 

tome la forma de una regresión inducida a un comportamiento infantil o de 

una esquizofrenia inducida, el efecto de la destrucci·n de la subjetividad ñes 

bastante parecido a lo que le sucede a alguien que ha sido golpeado, mal 

nutrido o privado de sue¶oò. El prisionero se vuelve psicológicamente 

indefenso ante la autoridad de los interrogadores, tan dependiente de ellos 

como incapaz de resistir. Además, los datos de los experimentos mostraron 

que este ñsistema moderno de torturaò es mucho m§s efectivo que golpear 

o hacer sufrir de hambre, pues logra la desintegración psicológica en días 

en vez de semanas o meses. Además, como anotó un investigador de la 

CIA, resulta sumamente difícil de documentar, ya que, a excepción de 

mantener a alguien de pie (que puede causar marcas o inflamación 

grotesca de los pies y las piernas), estas ñt®cnicasò no dejan marcas 

visibles en la superficie carnosa del cuerpo.ò  

 

Y continúa diciendo Cusick (2006, p. 9):  

 

ñLa premisa en común es que el sonido puede lastimar seres humanos, sin 

matarnos, en una amplia variedad de maneras. Lo que diferencia el uso del 



pág. 51 
 

sonido o de la música en el campo de batalla y el uso del sonido o de la 

música en los cuartos de interrogatorios, es la ubicación declarada del 

daño. Los teóricos de su uso en el campo de batalla enfatizan el efecto del 

sonido en el cuerpo, mientras que los teóricos del cuarto de interrogatorios 

se enfocan en la capacidad que tienen la música y el sonido para destruir la 

subjetividad. Aquí hay algo sobre la intersección de la relación entre mente 

y cuerpo con la distinción entre espacio privado y público, y la jerarquía de 

comandos y operaciones de campo.ò  

 

Cusick (2006) analiza la resonancia estética entre los teóricos de la ñtortura sin 

contactoò y la est®tica compartida por un amplio rango de culturas musicales 

desde los años 60s; las culturas musicales que formaron mi sensibilidad, nos dice 

Cusick (2006), y, posiblemente, la sensibilidad de quienes diseñaron, quienes 

decretan y quienes implementan los elementos ac¼sticos de la ñtortura sin 

contactoò y de la batalla acústica. Para ella dos elementos especialmente 

inquietantes, el primero: ambas estéticas diluyen la distinción entre sonido y 

música, pero mientras muchos compositores, músicos y académicos tienden a 

concebir la disolución de esta distinción como la producción de un continuum 

acústico, los actores del estado parecen tener muy clara la idea de que la 

ñm¼sicaò, con toda su especificidad cultural, es menos importante que el poder del 

sonido en sí mismo. 

 

Los interrogadores del estado comparten con muchos músicos, compositores y 

académicos en la vida civil la noción de que escuchar música puede disolver la 

subjetividad, llevando a la persona a un estado paradójico que es 

simultáneamente una experiencia altamente corporeizada y descorporeizada, en 

la intensidad con que la música hace que uno olvide elementos importantes de la 

identidad propia, y se pierda la noción del tiempo trascurrido. Las prácticas e 

ideologías de la escucha de la música clásica sugieren que tal éxtasis inducido por 

la música es producido por la intensa atención prestada a las relaciones entre los 

sonidos mismos (Cusick, 2006).  
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ñLa idea de que la música puede torturar está ligada tanto a la homofobia 

como a la fantasía heterosexual; de hecho, las discusiones más animadas 

sobre repertorios propone como torturadoras a las músicas populares 

fácilmente asociadas tanto con la homosexualidad como con la feminización 

que se cree provenir de estar demasiado involucrado emocionalmente con 

mujeres. Estas personas parecen predispuestas a imaginarse fácilmente 

pasando de ser los torturados a ser los torturadores, e imaginan que la 

música tortura por medio de una provocación racial/cultural o, más 

frecuentemente, por medio de feminizar u homosexualizar hombres 

musulmanes: de cualquier manera, los detenidos ser²an emasculadosò 

(Cusick, 2006, p. 14).  

 

Tomemos el ejemplo del heavy metal y el rap, las cuales (consideradas ñm¼sica 

masculinaò en la cultura popular estadounidense) son géneros que, para quienes 

no se identifican con ellos, son escuchados como música que incorpora los 

sonidos de la ira masculina. Por dicha razón, éstos pueden parecerle, a los 

soldados en el terreno, que esa m¼sica ñtorturaò a los hombres Musulmanes 

creando un espacio sonoro en el que los hombres de Estados Unidos los vencen 

en una lucha de masculinidades. Al estar acurrucado, con las manos encadenadas 

entre los tobillos, encadenado a un candado en el suelo, en un cuarto 

completamente oscuro, incapaz de poner encontrar alguna posición del cuerpo 

que no le resulte dolorosa, un detenido debe sentirse tocado sin serlo (Cusick, 

2006). 

 

ñSeguramente, entre otras cosas, la experiencia crea una cadena de dolor, 

inmovilidad, y tacto indeseado (sin contacto); y de ser forzado a lastimarse 

a sí mismo por un Poder incorpóreo e invisible. Un éxtasis oscuro, la 

experiencia no debe ser ni de aislamiento ni de comunión, sino una relación 

que imita los efectos de las cadenas que atan su cuerpo - la relación de 

estar enteramente a merced de un poder ubicuo y sin misericordia. Me lo 
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imagino, a veces, como ser sumergido en una distopía post-moderna, pos 

Foucaultiana en donde uno es incapaz de nombrar, mucho menos resistir, 

el poder abrumadoramente difuso que está afuera de uno, pero que 

también está adentro, y que opera a partir de obligarlo a uno a cumplir 

contra la propia voluntad, contra los intereses propios, pues no hay 

maneraðni siquiera una retirada hacia la interioridadðde escapar el dolorò 

(Cusick, 2006, p. 16).  

 

¿Podríamos decir entonces, que la música no es únicamente un componente de la 

ñtortura sin contactoò, sino tambi®n de la pretensi·n simb·lica de la soberan²a 

global por parte de los países poderosos? Si vemos un poco más allá podemos 

ver que la música se convierte en un factor no sólo torturador, sino revelador de la 

opresión que el torturador reprime sobre el torturado por la impotencia que siente 

de su clase contra las fuerzas políticas y económicas que los convierte (como a 

los torturados) en seres humanos a los que el estado permite ser matados 

impunemente (Cusick, 2006, p. 17).  

 

¿Y si extrapolamos estos casos al contexto mexicano, qué pasaría? 

àEncontrar²amos tortura musical disfrazada de m¼sica ñmodernaò? àVer²amos que 

existe discriminación musical hacia la música de los oprimidos, de aquellos no 

tienen una ñcultura musicalò estudiada? àAcaso la discriminaci·n musical se 

encuentra en la dominación masculinidad de la música? Las interrogantes son 

muchas y no serán analizadas en este escrito pero no se debe descartar el poder 

de la música en el ámbito social y, como en este caso, en la tortura musical. 

La música y el contexto actual   
 

Actualmente tenemos más compositores preparados que jamás antes en la 

historia, si bien las dificultades que les salen al paso en su desempeño normal van 

creciendo enormemente día a día. Excepto en el único campo que es 

comercialmente ventajoso ïmúsica popular de baileï, sus trabajos, en la mayor 
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parte, no son publicados, raramente ejecutados y de ahí que sean casi 

completamente desconocidos para el público. Aunque el oficio de músico en 

general, en un amplio estrato de artistas ejecutantes, sobrepasa ahora todo lo 

alcanzado hasta el presente, con todo, la oportunidad de hacer uso de esas 

capacidades ha disminuido de forma drástica y trágica a la vez, no solamente por 

la condiciones económicas generales, sino por los cambios tecnológicos (radio, 

televisión, cine) que, de estar organizados en forma racional, podrían construir, 

para el fomento de la música, la más grande fuerza que jamás haya conocido el 

mundo (Siegmeister, 1980).  

 

No podemos negar que la radio, el cine y la televisión contribuyen sobremanera a 

la difusión de la cultura musical entre las masas a quienes no llegaba un concierto, 

sin embargo, su utilidad está limitada, negada por la falta de programas serios, 

educativos, que relaciones a la música con las vivencias del público y a la 

improvisada mixtura de m¼sica (ñcl§sica, semi- cl§sica y popularò), la cual es 

dictada por los auspicios de la filosof²a de un patrocinador comercial de ñatraer a 

todos los gustosò (Siegmeister, 1980, p. 16).  

 

Hernández (2013, p. 140), por su parte, nos dice que la industria cultural y musical 

han embotado las capacidades de escucha del oyente a tal punto que consiguen 

que éste, sólo sea capaz de reconocer y entender los guiones basados en 

estribillos pegadizos y las ideas musicales fáciles y tramposas. Por lo tanto, 

continúa él, los oyentes, cuando procuran acercarse a un Johann Sebastian Bach 

o a un Johannes Brahms tienden a deleitarse con los fragmentos más efectistas y 

retumbantes de las obras, como si buscasen en La Pasión según San Mateo o en 

el Réquiem alemán las figuras y los elementos propios de la canción de consumo. 

Frente a este fenómeno, Adorno propone una disposición activa: recuperar la 

escucha como instante de entrega exclusiva y muy atenta al sonido. 

 

Entrando al tema principal de este trabajo, nos encontramos con De la Fuente 

(2012, p. 249), quien  nos marca la realidad que nuestra sociedad vive 
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actualmente, la cual, dice, ha cambiado, particularmente en estas últimas 

décadas, pero en muchas ocasiones no somos conscientes de cómo estas 

transformaciones han influido decisivamente en nuestra manera de pensar y de 

vivir. La educación no ha sido ajena a estos cambios y podemos distinguir de entre 

todos ellos los que tienen un peso específico en el sistema educativo actual. 

 

Son muchos los cambios sufridos por los centros educativos en los últimos años. 

La escuela se ha convertido en el espejo donde se reflejan las demandas de 

nuestra sociedad. Muchos educadores empiezan a plantearse una 

ñreconstrucci·nò de la escuela que d® respuesta a las necesidades de la 

ciudadanía y que se centre más en orientar y en educar que en aleccionar e 

impartir docencia. No podemos resignarnos a ser meros transmisores de 

información en un mundo donde esta nos apabulla, tanto en cantidad como en 

facilidad de acceso. Es cierto que las instituciones educativas se van adaptando, 

por ejemplo a unos horarios más acordes con nuestro ritmo de vida o al uso de las 

nuevas tecnologías, pero son pasos que todavía se van dando muy poco a poco 

(De la Fuente, 2012).  

 

En este punto De la Fuente (2012, p. 251) nos habla de los cambios sociales que 

han influido poderosamente en la mentalidad de los alumnos de hoy. Es aquí que 

es conveniente citar algunas de las características principales dentro del campo de 

la enseñanza aprendizaje hoy en día: 

 

¶ Según Lara (2009, citado por De la Fuente, 2012, p. 251), existe una necesidad de 

informaci·n: El mejor ejemplo se encuentra en el ñboomò de las redes sociales que 

nuestros alumnos utilizan permanentemente para ver cómo están sus amigos, con 

quien están, qué están haciendo en este momento sus conocidos, etc. Las noticias 

que se actualizan constantemente y todo lo que implica estar informado al minuto 

supone y crea una necesidad de acceso a todos estos cambios de manera 

continua. 
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¶ Competencias tecnológicas: Nuestra forma de comunicarnos a través de las redes 

sociales exige en muchas ocasiones un conocimiento eminente de los aparatos 

tecnológicos y el software que estos utilizan. Viéndose incapacitados para realizar 

muchas acciones todos aquellos que no las utilicen de manera fluida. 

 

¶ Consumo: Muchos de los mensajes que nos llegan a través de estos medios nos 

incitan al consumismo y a la renovación continua, lo que a menudo significa una 

falta de capacidad manifiesta para diferenciar lo necesario de lo prescindible. 

 

¶ Aislamiento: La capacidad de desenvolvernos de manera autónoma que nos 

permiten las nuevas tecnologías puede convertirse en terreno abonado para un 

individualismo excesivo que choca de frente con la potenciación que por otro lado 

se exige del trabajo en grupo y la solidaridad. 

 

¶ La juventud eterna: Además, subyace bajo todo este entramado un alargamiento 

progresivo del periodo de juventud. Los jóvenes se emancipan cada vez más 

tarde, en muchos casos debido a un prolongamiento -tal vez deberíamos 

preguntarnos si excesivo de los años de formación académica y en otros a causa 

de la dificultad para encontrar un trabajo lo suficientemente estable y bien 

remunerado como para hacer frente al pago de una vivienda. El hedonismo y el 

encanto del carpe diem no favorecen tampoco el esfuerzo y el sacrificio 

imprescindibles en el proceso de aprendizaje. 

 

De la Fuente (2012, p. 252) nos habla también de la época de la clase magistral 

en la que el profesor dictaba sus conocimientos a un alumnado inmóvil, la cual, 

nos dice, ya ha quedado en el pasado. No mentimos si decimos que las fuentes de 

información, actualmente, se encuentran al alcance de la mano (la televisión, 

Internet, los contenidos virtuales, etc.), los cuales se actualizan constantemente y 

aportan contenidos novedosos y renovados de los que disponen los alumnos. Los 

exámenes, como simple prueba de evaluación conceptual, han quedado 

desfasados y actualmente se deben valorar muchos otros factores que intervienen 

en el proceso de aprendizaje. Los medios que asisten en la educación son 
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radicalmente diferentes pero la finalidad formativa permanece estable como 

objetivo primordial.  

 

Y al respecto de la música y la educación, De la Fuente (2012, p. 255), nos explica 

que existen nuevos espacios para la música, debido a la mejora de los sistemas 

de grabación que han permitido escuchar música en cualquier lugar, a diferencia 

de las catedrales y salsas de conciertos a los que asistía poca gente. Se han 

creado miles d escuelas de música y academias privadas. La música ha adquirido 

nuevos usos, como la música en comercios para aumentar ventas en 

supermercados, la música electrónica utilizada en tiendas de ropa joven para 

atraer clientes, éste tipo de utilización lleva detrás toda una infraestructura de 

músico, técnicos, publicistas, sociólogos, etc.  

 

A pesar de los nuevos usos que se le pueden dar a la música, no podemos olvidar 

que la música tiene en sí misma una de las contradicciones más grandes en este 

mundo: el problema de la estética, y si bien, es correcto analizar a la música en su 

ambiente social, no debemos dejar de lado su esencia armónica, pues es lo que la 

hacer ser y, en nuestro caso de estudio, lo que ayudará a generar un proceso 

cognitivo más acertado, sin embargo, la razón de la música en sí está sujeta a 

abstracciones pues supone la definición de lo que puede ser llamado música, en 

este caso, Bourdieu (1984) decía que negar la importancia del momento 

cognoscitivo, del oído o la mirada entrenadas, para dárselo a factores mágicos o al 

azar, supone ante todo quitar importancia a la transmisión cultural en el seno de 

las familias y los estratos sociales, afirmar que al arte llega quien recibe la 

revelación y no quien se halla en mejores condiciones materiales. Adquirir 

disposición estética depende en gran medida de la distancia con respecto a la 

necesidad y a la urgencia práctica (Hernández, 2006, p. 149).  

 

Por último, retomaré las palabras de Hernández (2006, p. 152) quien nos dice que 

quizá la clave esté en el intercambio, en que el sociólogo de la música sepa qué 

es un compás ternario y el músico profesional acople a su manera de entender los 
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conciertos la tan valorada mirada sociológica. Porque si hay una cosa clara es que 

las circunstancias musicales sólo las puede cambiar el músico profesional. Sólo él 

tiene la capacidad transformadora de decir ñesto es absurdo, vamos a probar otra 

cosa.ò  
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Salvador Dalí (1904- 1989); Gala contemplating the mediterranean sea (1976) 
 
 

CAPÍTULO 4: ¿QUÉ ES ESA COSA 

LLAMADA MÚSICA?  
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Hacia la música   
 
 
 

Iluminar las profundidades del corazón humano es la misión del artista; 

Schumann. 

El artista es un hombre que lo sabe dibujar y pintar todo;  

 Tolstoi 

 

ndiscutiblemente, el tema que abordo nos lleva a preguntarnos por el 

concepto en torno al cual gira la investigación: ¿Qué es música? Nos 

dice Wojnar (1966, p. 33): ñLa música, arte primordial de la Antigüedad 

entera, fue interpretada inicialmente como expresión de una armonía 

universal que ejercía un efecto importante sobre la formación del carácter en el 

hombre, así como en el apaciguamiento de sus sufrimientos.ò   

 

El período posrenacentista debería considerarse como un período en el que tuvo 

lugar un infinito refinamiento de símbolos aceptados, y, como un desarrollo 

paralelo o consecuente, se desplegó un infinito refinamiento de la imaginación y el 

pensamiento. Pero llegó un tiempo en que todo lo que podía hacerse se había 

hecho ya: el refinamiento llevó a la decadencia, y no quedó más que la repetición 

y el retorno (Read, 1957, p. 160).  

 

Se nos dice que la música ejerce un importante efecto sobre el carácter del 

hombre, pero ¿Cuál es dicho efecto? Ciertamente, la música se encarga de 

despertar en el hombre sentimientos éticos, de carácter positivo o negativo En la 

medida en que lo representado por la danza, el canto y el sonido sean buenos o 

malos, la música misma adquirirá la calidad de buena o mala. Para Platón (quien 

decía que ninguna acción de orden ético se expresa a través de las sensaciones 

del gusto y el tacto, y sólo una acción muy débil a través de la sensación de la 

vista), es ciertamente la melodía la que parece identificarse con la expresión de un 

valor moral (Wojnar, 1966, p. 34). 

I 
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Kandinsky (1989, p. 103- 104) nos dice: 

 

ñEl artista crea misteriosamente la verdadera obra de arte por vía mística. 

Separada de él, adquiere vida propia y se convierte en algo personal, un 

ente independiente que respira de modo individual y que posee una vida 

material real. No es un fenómeno indiferente y casual que permanezca 

inerte en el mundo espiritual, sino que es un ente en posesión de fuerzas 

activas y creativas. La obra artística vive y actúa, participa en la creación de 

la atmósfera espiritual. Sólo desde este punto de vista interior puede 

discutirse si la obra es buena o mala [é] En pocas palabras: el artista no 

sólo puede sino que debe utilizar las formas del modo que sea necesario 

para sus fines. Ni son necesarias la anatomía u otras ciencias, ni la 

negación por principio de éstas, sólo es necesaria la libertad sin trabas del 

artista para escoger sus medios.ò  

 

Platón (Citado por Wojnar, 1966, p. 33) distingue diversas especies de belleza: en 

el primer grado se encuentra la belleza física o corporal, individual o general. 

Viene luego la belleza del alma o belleza espiritual Sigue a éstas la belleza moral 

propiamente dicha, la de las acciones y de las leyes. Y viene finalmente la belleza 

de las ciencias, que se eleva hasta la belleza ideal, hasta lo bello mismo.  

 

El problema en que nos mete Platón nos lleva a reflexionar sobre lo que implica 

ser música: la belleza, pero qué es la belleza. Como dice Platón, la belleza,  es ñel 

único médico para los amargos dolores del almaò. Podemos decir, entonces, que 

la obra de arte es la encarnación sensible de las formas ideales de la belleza y de 

su aspecto esencial de armonía; y sólo porque es sensible, vital, es atractiva. 

Invita a lo que bien pod²a llamarse ñla participaci·n m²sticaò, y en ese estado de 

identificación, las fuerzas vitales de la vida, mezclándose libremente con las 

formas ideales de la belleza, reciben la impresión de estas formas. Tal es la 

experiencia revitalizadora a la que en la comunidad ideal todo ciudadano debe 



pág. 62 
 

aspirar, y toda nuestra educación y leyes deberían idearse en forma tal que 

hicieran posible esa clase de experiencia (Read, 1957, p. 127)  

 

Aristóteles, en sus ideas pedagógicas, reserva un lugar considerable al arte, factor 

que forma al hombre. En su opinión, el placer estético posee un carácter sobre 

todo intelectual y mucho menos lúdico de lo que pensaba Platón. Como el fin de la 

educación es hacer que el hombre ame y odie de manera justa, conciliar el 

funcionamiento de la voluntad y el de la razón, toca al arte contribuir a este 

proceso. Lo mismo que Platón, Aristóteles subraya la importancia de la música 

(Read, 1957).  

 

Tomemos ahora a Hegel (Citado por Read, 1957, p. 44), quien decía que el arte 

es una cosa puramente humana, importante en la vida del espíritu que trata de 

conocerse. El fin último del arte, piensa Hegel, está en representar en los ojos y en 

la imaginación la identidad de la idea y la forma de manifestar el carácter eterno 

de lo divino, de lo verdadero absoluto, en su apariencia y en su forma visual. El 

arte pertenece, según Hegel, a la esfera absoluta del espíritu, su función es, 

ciertamente, despertar la verdad bajo una forma sensible. Se caracteriza por la 

unidad de la idea y de su apariencia individual. El contenido del arte es interior al 

espíritu humano, y posee, igualmente, la forma exterior de ése espíritu. Lo  

esencial en la relación entre el arte y el hombre es, para Hegel, la capacidad que 

posee el arte de satisfacer la necesidad racional que impele al hombre ña tomar 

conciencia del mundo interior y exterior y hacer de ello un objeto en el que se 

reconozca ®l mismo.ò  

 

Pero Hegel (Citado por Read, 1957, p. 45) no se queda en la contemplación del 

arte sino que, dentro de sus reflexiones, establece entre las artes jerarquías 

basadas en el contacto que éstas tenían con el hombre; opuestamente a las artes 

pl§sticas, que hacen ñcontemplar fuera, en una imagen visible, lo que constituye el 

fondo de nuestra naturaleza espiritualò, es la m¼sica la que permite al alma 

encontrarse únicamente consigo misma.  
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Pero ¿y cómo surge el arte? Read (1957, p. 18) dice lo siguiente:  

 

ñEl arte fue originalmente un  producto derivado del ritual; ya que ser²a 

igualmente lógico considerar el ritual como un sub- producto del arte. 

Ninguna facultad humana aparece aisladamente: el arte surge, en el 

hombre primitivo y en el niño, de los garabatos y del reconocimiento 

accidental de signos significativos.ò  

 

Por tanto, para Read (1957), el arte no es un ente individual aparecido de la nada, 

es necesario para que aparezca, el hombre: el artista. Wojnar (1966) nos dice que 

este artista es quien da vida al arte, esto debido a la facultad que posee de 

objetivarlo, pues de esta manera llega a conocerlo a fondo y a representarlo en su 

obra. Para Wojnar (1966), el artista logra dicho estado de conocimiento puro 

gracias al desvanecimiento de su voluntad, pues, como nos dice Wojnar, la 

contemplación estética es totalmente independiente del principio de la razón. Más 

adelante podremos ver que tan cierto es esto. 

 

Ahora, como cuestión primordial para entender qué es la música debemos 

entender primero (si es que es posible), qué es el arte, para ello trataremos de ver 

lo que dicen diversos autores respecto al tema.  

 

Arte ¿Qué es?   
 

El arte, como creación humana, ha existido desde que el hombre tomó conciencia 

de sí (quizás, no lo sabemos, antes). Hay quienes dicen que el arte no evoluciona, 

que no ha existido un progreso específicamente estético desde el arte de la Edad 

de Piedra al arte de nuestros días. Estas afirmaciones pueden ser ciertas, todo 

depende de lo que cosifiquemos como ñarteò. Como dir²a Read (1957, p. 15): ñSi 

por arte entendemos la habilidad o destreza que se requieren para realizar las 
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intenciones del artista, entonces no hay realmente una diferencia considerable 

entre los dibujos rupestres y los de un Rafael o un Picasso. El arte en este estudio 

debe considerarse como una parte del desarrollo sensorial del homo faber, una 

facultad a la que pueden darse varios usos, que puede no usarse o de la que no 

se puede abusar. Empero, en otro sentido, el arte sí evoluciona. La conciencia 

estética ha aumentado progresivamente su horizonte y profundidad.ò  

 

Al respecto de arte Kandinsky (1989, p. 104- 105) nos dice lo siguiente:  

 

ñLa pintura es un arte, y el arte en conjunto no significa una creación inútil 

de objetos que se desvanecen en el vacío, sino una fuerza útil para el 

desarrollo y la sensibilización del alma humana que apoya el movimiento 

del triángulo espiritual. El arte es el lenguaje que habla al alma de las cosas 

que para ella significan el pan cotidiano, y que sólo puede obtener en esta 

forma.ò 

 

Veamos ahora la propuesta de Read (1957), expuesta en su libro ñImagen e idea, 

La función del arte en el desarrollo de la conciencia humanaò, donde nos explica 

cómo el arte tuvo un papel predominante en el desarrollo del hombre y sus 

sociedades. Read (1957, p. 159) nos dice:   

 

ñEl mundo fenoménico es la única realidad, y el arte es la representación de 

este mundo fenom®nico: ñel ojo es el juez universal de todos los 

objetosòéDe una noci·n conceptual del espacio ñrealò surgi· una ilusión de 

lo real mismo, de una realidad positiva y mensurable. Se sostuvo la 

existencia de un mundo externo sólido y sustancial en su continuidad de 

espacio, y se esperó que el artista representara esa realidad externa por 

métodos prácticos que podían adquirirse en academias de arteé Pero el 

propósito del arte no es externar sentimientos, o excitarlos, sino darles 

forma, encontrar su ñcorrelato objetivoò, de modo que podamos reconocerlo 

por lo que es, por lo que significa en nuestro discurso. El arte es siempre el 
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instrumento de la conciencia, como aprehensión, captación, 

materializaci·n.ò  

 

En este discurso podemos observar cómo Read (1957, p. 45) nos habla de la 

relación entre la conciencia y el arte, pues, como nos dice él, el hombre toma parte 

de su entorno y lo representa. Sin embargo, ñrealidadò no implica que se incluya 

todo. Hay una selección, pero lo que se selecciona es el detalle significativo, la 

silueta inmediata, el tipo de acción. La composición, podríamos decir, es dictada 

neurológicamente, en este proceso no interviene una voluntad de forma. 

 

Read (1957, p. 16) nos especifica más el párrafo anterior en lo siguiente:  

 

ñEl acto espec²ficamente est®tico es el tomar posesi·n de un segmento 

descubierto de lo real (cuando nos adueñamos de él, cuando lo sentimos, lo 

amamos u odiamos), establecemos dimensiones de lo observado y 

tratamos de definir su forma. La realidad es, pues, aquello que de este 

modo articulamos, y lo que articulamos sólo puede comunicarse por su 

forma est®tica.ò  

 

Y continúa Read (1957, p. 193) explicando:  

 

ñPero estas imágenes son tomadas del mundo visible, que no fue creado 

por el hombre; la frase musical está constituida por notas que son también 

sonidos naturales, o sonidos producidos por objetos existentes; y la 

composición pictórica, aun siendo, como decimos ahora, abstracta o no 

figurativa, es siempre una composición de colores naturales, de formas 

tomadas de la naturaleza. Aun las formas geométricas tienen sus prototipos 

en las plantas, cristales y otros fen·menos naturales.ò   

 

Ahora bien, hablamos de arte y dijimos, anteriormente, que ésta no es creada de 

la nada, sino que requiere de un ente humano para su realización, es por ello que 
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debemos hablar también de dicho ente: el artista, el cual al establecer símbolos 

para la representación de la realidad, ésta toma forma en la mente, como 

estructura del pensamiento. El artista establece estos símbolos al cobrar 

conciencia de nuevos aspectos de la realidad, y al representar su conciencia de 

éstos en imágenes plásticas o poéticas (Read, 1957, p. 72)  

 

A la tesis visual del artista que define el espacio, nos dice Read (1957, p. 102), 

corresponde la antítesis conceptual del filósofo o del teólogo que llena este 

espacio con un dios; la religión es la síntesis, y a su debido tiempo se desarrolla 

una nueva fase del arte a partir de este punto de llegada. Pero la primera 

respuesta instintiva del hombre a cualquier reto del otro lado del umbral del 

conocimiento, del vacío minucioso, es tratar de hacerlo evidente a los sentidos, 

sensible y hápticamente. Aprehender, ése es el sentido literal, el sentido primitivo 

del proceso artístico.   

 

Por su parte, el homo faber y el homo sapiens, hicieron uso de la capacidad de 

abstracción  constituyendo la base, no sólo de las artes, sino de la lógica, la 

ciencia; de todo método científico. De lo que se trata no es de la imitación práctica 

de un prototipo (como sucede cuando se imita en barro la forma de un cesto), sino 

del aislamiento de la forma de su función práctica y el traslado de esta forma vacía 

a un contexto muy diferente (Read, 1957, p. 49).  

 

Read (1957, p. 92), dice:  

 

ñLa volici·n art²stica, o ñla voluntad hacia el arteò, es dif²cil de entender 

como una entidad psicológica. Es verdad que en las últimas fases de la 

civilización realmente existe un deseo de ser artístico o, individualmente, de 

ser artista, pero para entonces no es una clase diferente de volición, es la 

conciencia misma en desarrollo, el dominio de la realidad misma por la 

percepción sensible. Debemos suponer que este deseo de una aprehensión 

más firme de la realidad se halla implícito en la naturaleza del ser. El 
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espacio fue descubierto en este proceso de ñcaptaci·nò; se convirti· as² en 

una entidad de la conciencia, una cosa en s² misma.ò  

 

Para Read (1957) la percepción ordenada, la coherencia de visión, deben de 

haber sido una necesidad biológica, un desarrollo estrictamente evolutivo, de 

funcionamiento sensomotor. Pero la percepción del orden en el nivel intelectual es 

una cosa completamente diferente, y el proceso por el cual se desarrolló debe 

haber sido intuitivo. Bergson (Citado por Read, 1957, p. 69) mantenía que el 

artista no tenía conocimiento de las cosas, sino sólo de relaciones. En una obra de 

arte, decía, el artista abandona la corriente de la vida para reconstruir un sistema 

orgánico de relaciones.  

 

Si hablamos del artista debemos, por lógica, hablar de la obra: creación humana.  

Cualquier creación artística es hija de su tiempo y, la mayoría de las veces, madre 

de nuestros propios sentimientos. Igualmente, nos dice Kandinsky (1989), cada 

periodo cultural produce un arte que le es propio y que no puede repetirse. 

Pretender revivir principios artísticos del pasado puede dar como resultado, en el 

mejor de los casos, obras de arte que sean como un niño muerto antes de nacer; 

por ejemplo, es totalmente imposible sentir y vivir interiormente como lo hacían los 

antiguos griegos. Los intentos por reactualizar los principios griegos de la 

escultura, únicamente darán como fruto formas semejantes a las griegas, pero la 

obra estará muerta eternamente. Una reproducción tal es igual a las imitaciones 

de un mono. A primera vista, nos dice Kandinsky (1989), los movimientos del 

mono son iguales a los del hombre. El mono puede sentarse sosteniendo un libro 

frente a sus ojos, dar vuelta a las páginas, ponerse serio, pero el sentido de estos 

movimientos le es ajeno totalmente. 

 

Nos dice Kandinsky (1989) que comprender es formar y aproximar al espectador 

al punto de vista del artista. Ya dijimos que el arte es hijo de su tiempo. Un arte así 

sólo puede repetir artísticamente lo que está reflejando nítidamente la atmósfera 

del momento. Este arte, que no guarda ningún germen del futuro, que es sólo hijo 
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de su tiempo y que nunca crecerá hasta ser engendrador de futuro, es un arte 

castrado. Tiene escasa duración y moralmente muere en el instante en que 

desaparece la atmósfera que lo ha originado. El otro arte, capaz de evolucionar, 

se basa también en su época espiritual, pero no sólo es eco y espejo de ella, sino 

que contiene una energía profética vivificadora que actúa amplia y profundamente. 

La vida espiritual, en la que también se halla el arte y de la que el arte es uno de 

sus más fuertes agentes, es un movimiento complejo pero determinado, traducible 

a términos simples, que conduce hacia adelante y hacia arriba. Este movimiento 

es el del conocimiento. Puede adoptar muchas formas, pero en el fondo mantiene 

siempre un sentido interior idéntico, el mismo fin. 

 

Por su parte Armendáriz (1962, citado por Hernández, 2013, p. 132) nos dice ñLa 

obra de arte ha de tener un contenido y un influjo social, pero no como intención o 

fin extra-art²sticoò. En otras palabras, los contenidos ñcr²ticosò deben formar parte 

de la propia paleta compositiva, no de elementos extra musicales: ñLa resistencia 

a la sociedad es resistencia a su lenguajeò, como dir²a Adorno (1962, citado, por 

Hernández, 2013, p. 132). De lo contrario, escucharíamos unas canciones en las 

que las palabras rechazarían el núcleo de una sociedad de la que, no obstante, 

han tomado un modo de hacer música cargado de imposiciones.  

 

Como dice Kandinsky (1989, p. 17):  

 

ñEl artista emplea su fuerza para satisfacer bajas necesidades; de una 

manera aparentemente artística ofrece un contenido impuro, atrae hacia sí 

los elementos débiles, los mezcla continuamente con elementos malos, 

engaña a los hombres y colabora a que se engañen a sí mismos, 

convenciendo a todos de que tienen sed espiritual y que pueden saciarla en 

una fuente pura. Obras así no llevan hacia arriba el movimiento, sino que lo 

detienen, atrasan a los elementos progresivos y extienden la peste a su 

alrededor.ò  
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Así ïen palabras de Bourdieu (1984, citado por Hernández, 2013, p. 149) ï, el 

encuentro con un trabajo de arte no es ñamor a primera vistaò, como generalmente 

se supone, y el acto de empatía, Einfühlung, el cual es el placer del amante del 

arte, presupone un acto de cognición, una operación decodificadora, que implica la 

implementación de un conocimiento cognoscitivo, un código cultural.  

  

Actualmente, vivimos en un mundo descompensado, en el cuál el arte 

ñinvolucionaò (si es que lo podemos llamar arte), llevando un sentido de goce, 

como diría Gerard Vilar (Citado por Hernández,  p. 130): ñEn un mundo atroz el 

arte debe demoler el concepto de goce con el que tradicionalmente se le asociaba, 

legítimamente ya no puede producir placer ni deleitar).ò  Como dir²a Read (1957, 

p. 128):  

 

ñSi la verdadera funci·n del arte en ñhacer cobrar conciencia de los m§s 

altos intereses del esp²rituò, el arte est§ condenado a desaparecer. Pero 

quizá es posible creer todavía que una cultura sensorial sería preferible a 

una reflexiva, y que o que ha efectuado a la filosofía moderna, y también a 

la filosofía griega posterior, es una cierta corrupción de la conciencia que es 

verdadera explicación de la decadencia social.ò  

 

En algún momento del proceso de desarrollo, en el medio ambiente que nos 

hemos creado, existe una influencia que corroe, que disuelve la unidad de nuestra 

conciencia social, y que por su acción detiene el desarrollo de la conciencia 

estética. El mal está en la conciencia misma,  podemos llamarlo orgullo intelectual, 

pobreza espiritual o angustia metafísica; sea lo que fuere, ese mal destruye la 

inocencia de nuestra sensibilidad y su ingenua espontaneidad (Read, 1957, p. 

213).  

 

Kandinsky (1989), en su escrito llamado De lo espiritual en el arte, nos dice que en 

el momento en que el alma humana viva una vida más intensa, el arte revivirá, ya 

que el alma y el arte est§n en una relaci·n rec²proca de efecto y perfecci·n [é] el 
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artista debe intentar transformar la situación reconociendo su deber frente al arte y 

frente a s² mismo [é] El artista tiene que educarse y ahondar en su propia alma, 

cuidándola y desarrollándola para que su talento externo tenga algo que vestir y 

no sea, como el guante perdido de una mano desconocida, un simulacro de mano, 

sin sentido y vacía.  

 

Si hacemos una analogía comparando al artista como si fuese un sacerdote de la 

belleza, tendríamos que decir, por tanto, que él debe buscar la belleza en el 

principio de su valor interior. La belleza sólo se puede medir por el rasero de la 

grandeza y de la necesidad interior, que tan buenos servicios nos ha prestado 

hasta aquí. Es bello lo que brota de la necesidad anímica interior. Bello será lo que 

sea interiormente bello (Kandinsky, 1989).  

 

Maeterlinck (Citado por Kandinsky, 1989, p. 107), dice: ñNo hay nada sobre la 

tierra que tienda con tanta fuerza a la belleza y se embellezca con mayor facilidad 

que el alma. . . Por eso muy pocas almas resisten en la tierra a un alma que se 

entregue a la belleza.ò 

Algo sobre estética   
 

La música, como esencia, resulta casi imposible de cuadrar en términos (que 

pueden resultar innecesarios) para tener una mejor comprensión de ella. Si 

enfrascamos a la música en dichos términos, violentamos su esencia, por que en 

principio, la música es expresión estética del ser humano. Por tanto, discutir a la 

música como concepto nos mete en el problema de la discusión sobre qué es la 

estética.  

 

El problema de la estética y su conceptualización nos mete en discusiones 

extensas sobre el estado del arte y de la estética. Debemos preguntarnos, por 

principio ¿Qué es la estética? Schiller afirma que hay un estado intermedio del 

hombre, el estético, en el que se sustrae al imperio de los sentidos y al de la 
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razón. En el estado estético, el hombre es libre, totalmente libre, ya que no se 

halla determinado ni material ni intelectualmente (Sánchez Vázquez, 1978, p. 15).  

 

Ahora bien, si hablamos de un estado estético es justo apuntar que existen 

sentidos estéticos (el ojo sensible a la belleza de las formas; el oído musical) que 

nos ayudan, como dice Schiller, a ser libres; éstos, dice Marx (1984), son sentidos 

humanos, fruto de procesos, los cuales se han formado a través de la práctica 

social, es decir, son sentidos del hombre social, propiamente humanos (Citado por 

Sánchez Vázquez, 1978, p. 16).  

 

Pero esto nos mete en más problemas aún, surgen miles de preguntas respecto al 

arte y la estética, ejemplo de ello, es el concepto de belleza ¿Qué es?; existen 

muchos autores que han hablado de ello. A continuación veremos algunos de 

estos autores y su conceptualización de lo bello.  

 

Kant (1914, citado por Sánchez Vázquez, 1978, p. 18) nos dice:  

 

ñEl juicio de gusto, mediante el cual un objeto es declarado bello, bajo la 

condición de un concepto determinado, no es puro. Hay dos clases de 

belleza: belleza libre (pulchritudo vaga) y belleza sólo adherente 

(pulchritudo adhaerens). La primera no presupone concepto alguno de lo 

que el objeto deba ser; la segunda presupone un concepto y la perfección 

del objeto según éste. Los modos de la primera llámense bellezas (en sí 

consistentes) de tal o cual cosa; la segunda es añadida, como adherente a 

un concepto (belleza condicionada), a objetos que están bajo el concepto 

de un fin particular.ò  

 

A partir de este punto podemos diferenciar, según Kant, dos tipos de belleza; en el 

juicio de una belleza libre (según la mera forma), el juicio de gusto es puro. Aquí, 

por tanto, no hay presupuesto concepto alguno de un fin para el cual lo diverso del 

objeto dado deba servir y que éste, pues, deba representar, y por el cual la libertad 
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de la imaginación, que, por decirlo así, juega en la observación de la figura, 

vendría a ser sólo limitada Sin embargo, en la belleza humana (y en esta especie, 

la de un hombre, una mujer, un niño), la belleza de un caballo, de un edificio 

(como iglesia, palacio, arsenal, quinta), presupone un concepto de fin que 

determina lo que deba ser la cosa; por tanto, un concepto de su perfección: así, 

pues, es belleza adherente. Así como el enlace de lo agradable (de la sensación) 

con la belleza, que propiamente sólo concierne a la forma, impide la pureza del 

juicio de gusto, así el enlace del bien (para el cual lo diverso es bueno a la cosa 

misma, según su fin) con la belleza daña a la pureza de ésta (Sánchez, 1978).  

 

Sánchez Vázquez (1978, p. 19)  nos dice lo siguiente respecto a las palabras de 

Kant:  

 

ñLa satisfacción en lo diverso de una cosa, en relación con el fin interno que 

determina su posibilidad, es una satisfacción fundada en un concepto; pero 

la de la belleza es de tal suerte que no presupone concepto alguno, sino 

que está inmediatamente unida con la representación mediante la cual el 

objeto es dado (no mediante la cual es pensado). Pero si el juicio de gusto, 

en consideración al objeto, se hace dependiente del fin en el concepto, 

como juicio de razón, y, por tanto, es limitado, entonces no es ya un libre y 

puro juicio de gusto.ò   

 

Al respecto de la conceptualización de lo bello y su problema, nos lo enmarca 

Sánchez Vázquez (1978, p. 20) en lo siguiente:  

 

ñUn juicio de gusto, en lo que se refiere a un objeto de fin interno 

determinado, sería puro sólo en cuanto el que juzga no tuviera concepto 

alguno de ese fin o hiciera en su juicio abstracción de él. Pero después, 

aunque, habiendo juzgado el objeto como belleza libre hubiera enunciado 

un juicio de gusto exacto, vendría a ser criticada por otro que hubiera 

considerado su belleza como belleza adherente (mirando al fin del objeto) y 
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acusado de gusto falso, habiendo ambos, cada uno a su modo, juzgado 

exactamente: el uno, según lo que tiene ante los sentidos; el otro, según lo 

que tiene era el pensamiento Por medio de esta distinción puédanse 

arreglar algunos disentimientos de los jueces de gusto sobre belleza, 

mostrándoles que el uno se atiene a la belleza libre y el otro a la 

dependiente, que el uno enuncia un juicio de gusto, puro, y el otro, uno 

aplicado.ò   

 

Por su parte, Schiller (Citado por Sánchez Vázquez, 1978, p. 21), nos dice que La 

belleza enlaza y suprime dos estados opuestos. Para Schiller La belleza conduce 

al hombre (quien vive sólo por los sentidos) al ejercicio de la forma y del 

pensamiento; la belleza devuelve al hombre, sumido en la tarea espiritual, al trato 

con la materia y el mundo sensible. De aquí parece seguirse que entre materia y 

forma, entre pasión y acción, tiene que haber un estado intermedio y que la 

belleza nos coloca en ese estado intermedio; la mayor parte de los hombres, dice 

Schiller, se forjan el concepto de belleza tan pronto como empiezan a reflexionar 

sobre ella. Por otra parte, nada más absurdo y contradictorio que el tal concepto, 

pues la distancia que separa la materia de la forma, la pasión de la acción, el 

sentir del pensar, es infinita y nada absolutamente puede llenarla. ¿Cómo resolver 

esta contradicción? Se pregunta Schiller, entonces nos dice: La belleza junta y 

enlaza los estados opuestos, sentir y pensar; y sin embargo, no cabe en absoluto 

término medio entre los dos. Aquello lo asegura la experiencia; esto lo manifiesta 

la razón.  

 

Para Kainz (1952, citado por Sánchez Vázquez, 1978, p. 27) El adjetivo estético 

no tiene una significación objetiva, sino que, en primer término, tiene una 

significación de estado, funcional. Entonces Kainz designa un determinado punto 

de vista, un tipo de apercepción, una manera de concebir la vivencia de la 

captación de los valores y del comportamiento cultural-espiritual.  
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En este caso, podemos ver como la vivencia de gozo que se produce en los casos 

del pleno y puro comportamiento estético se distingue por rasgos propios y 

característicos de los valores positivos de vivencia en que se traduce el 

comportamiento intelectual, ético-práctico, religioso, etc. Por ejemplo; quien 

contempla con deleite un capullo de rosa recién abierto y bañado por el rocío de la 

mañana, quien escucha con placer una bella melodía o sigue con profunda 

emoción el desarrollo de un drama en la escena, se entrega a una vivencia de una 

estructura psíquica específica y peculiar. No es necesario tener una gran 

capacidad de introspección para darse cuenta, en lo que a esa estructura psíquica 

se refiere, de que la satisfacción del espíritu que en tales casos se produce fluye 

directamente del simple hecho de contemplar o escuchar lo que nos deleita o 

conmueve (Sánchez Vázquez, 1978, p. 28).  

 

Para Sánchez Vázquez (1978, p. 29) desde el punto de vista intelectual 

(desarrollado y en toda pureza)  desde el cual observamos, es simplemente 

teórico, no le interesa al objeto pues éste no tiene ningún  contenido real de la 

vida, no posee valor real alguno. Desde este punto de vista podemos ver como el 

teórico aspira únicamente a conocer las cosas, sin extraer de ellas ninguna utilidad 

práctica. El objeto sobre el que recae la consideración teórica es, por lo tanto, 

objeto de un conocimiento puro; lo que se busca es la verdad, siendo 

relativamente secundario, para el teórico puro, el que esta verdad sea o no 

provechosa, el que se pueda o no sacar de ella alguna utilidad.  

 

Por otro lado, desde el punto de vista estético, el objeto no es nunca medio para 

un fin, sino siempre un fin en sí (es lo que llamamos la autotelia de lo estético). No 

se busca ni se indaga, aquí, la utilidad real, la idoneidad práctica, el progreso del 

conocimiento, la verdad ni el valor moral El punto de vista estético es, por ello, el 

reverso completo del comportamiento práctico. Pero también se distingue 

esencialmente del punto de vista teórico, aunque tenga con éste, sin embargo, 

ciertos puntos de contacto (Sánchez Vázquez, 1978).  
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Sánchez Vázquez (1978, p. 31- 32) nos dice:  

 

ñToda otra actividad humana, si ha de tener un sentido, tiene que 

encaminarse a un fin; el comportamiento estético, en cambio, se caracteriza 

por ser algo desinteresado, entendiendo por interés la referencia práctica a 

un fin. El comportamiento no aspira, aquí, a nada fuera de sí mismo y del 

objeto que le sirve de contenido, puramente en cuanto a su modo de 

manifestarse, en la imagen pura con que se revela a nuestra contemplación 

[é] El comportamiento est®tico debe entregarse al objeto en actitud de pura 

contemplación, no debe trascender de él, exceptuando las asociaciones 

necesarias, es decir, las impuestas por el objeto mismo. Y debe hallarse, 

sobre todo, libre de todos los pensamientos egoístas inspirados por el afán 

de posesión o el sentimiento de la repulsi·n.ò  

 

Por tanto, nos dice Sánchez Vázquez (1978), para que pueda darse la 

contemplación estética, hace falta que el objeto se desconecte de toda motivación 

de orden práctico, de todo interés. Esta ausencia de interés constituye una de las 

características esenciales del punto de vista estético.  

 

En palabras de Hegel (1842, citado por Adorno et al., 1976 p. 86) las reglas de 

juego inventadas para un calidoscopio no son criterios válidos para el arte. Si la 

belleza artística se deduce solamente del material. Retrocede a la belleza de la 

naturaleza, sin terminar, no obstante, de alcanzarla. El espíritu artístico, como nos 

dice Hegel, que se manifiesta en sus obras a través de la pureza geométrica, la 

proporcionalidad y la legitimidad de lo natural, introduce con ello en las formas 

bellas, si es que lo siguen siendo, ese elemento reflexivo que inevitablemente 

descompone la belleza natural. Porque, ñtanto por lo que se refiere a la unidad 

abstracta de la forma; como por lo que concierne a la sencillez y a la pureza del 

material sensibleò, este elemento reflexivo resulta en su ñabstracci·n como algo 

carente de vida y auténtica unidad real. Ya que el patrimonio de esta unidad es la 

subjetividad ideal que falta a la belleza natural en tanto que fenómeno global.ò   
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Como lo mencionábamos anteriormente, para Marx (1844, citado por Sánchez 

Vázquez, 1978, p. 34), existen sentidos estéticos; el ojo se ha convertido en ojo 

humano, del mismo modo que su objeto se ha convertido en un objeto social; 

humano, procedente del hombre y para el hombre. Por tanto, nos dice Marx, los 

sentidos se han convertido directamente, en su práctica, en teóricos. Se 

comportan hacia la cosa por la cosa misma, pero la cosa misma es un 

comportamiento humano objetivo hacia sí mismo y hacia el hombre, y viceversa. 

La necesidad o el goce han perdido, por tanto, su naturaleza egoísta y la 

naturaleza su mera utilidad, al convertirse ésta en utilidad humana.  

 

De acuerdo con Sánchez Vázquez (1978), el hombre solamente no se pierde en 

su objeto cuando éste se convierte para él en objeto humano o en hombre 

objetivado. Esto sólo es posible al convertirse ante él en objeto social y verse él 

mismo en cuanto ente social, del mismo modo que la sociedad cobra esencia para 

él en este objeto. Por lo tanto, mientras que, de una parte, para el hombre en 

sociedad la realidad objetiva se convierte en realidad de las fuerzas esenciales 

humanas, en realidad humana y, por tanto, en realidad de sus propias fuerzas 

esenciales, todos los objetos pasan a ser, para él, la objetividad de sí mismo, 

como los objetos que confirman y realizan su individualidad, como sus objetos; es 

decir, que él mismo se hace objeto. Cómo se conviertan estos objetos en suyos 

dependerá de la naturaleza del objeto y de la naturaleza de la fuerza esencial a 

tono con ella, pues es precisamente lo que determina esta relación la que 

constituye el modo especial y real de la afirmación.  

 

Sánchez Vázquez (1978, p. 35) continúa diciéndonos:  

 

ñDesde el punto de vista subjetivo, así como la música despierta el sentido 

musical del hombre y la más bella de las músicas carece de sentido y de 

objeto para el oído no musical, pues mi objeto no puede ser otra cosa que 

la confirmación de una de mis fuerzas esenciales, es decir, sólo puede ser 

para mí como sea para sí mi fuerza esencial en cuanto capacidad subjetiva, 
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ya que el sentido de un objeto para mí (que sólo tiene sentido para un 

sentido a tono con él) llega precisamente hasta donde llega mi sentido y por 

eso los sentidos del hombre social son otros que los del hombre no social 

[é] así también es la riqueza objetivamente desplegada de la esencia 

humana la que determina la riqueza de los sentidos subjetivos del hombre, 

el oído musical, el ojo capaz de captar la belleza de la forma, en una 

palabra: es así como se desarrollan y, en parte, como nacen los sentidos 

capaces de goces humanos, los sentidos que actúan como fuerzas 

esenciales humanas. Pues es la existencia de su objeto, la naturaleza 

humanizada, lo que da vida no sólo a los cinco sentidos, sino también a los 

llamados sentidos espirituales, a los sentidos prácticos (la voluntad, el 

amor, etcétera), en una palabra, al sentido humano, a la humanidad de los 

sentidos. La formación de los cinco sentidos es la obra de toda la historia 

universal anterior.ò  

 

Y siguiendo con las contemplaciones de Sánchez Vázquez (1978), respecto a las 

palabras de Marx, nos dice que el sentido aprisionado por la tosca necesidad 

práctica sólo tiene también un sentido limitado; pues para el hombre hambriento 

no existe la forma humana de la comida, sino solamente su existencia abstracta 

de alimento; exactamente del mismo modo podría presentarse bajo la más tosca 

de las formas, sin que sea posible decir en qué se distingue esta actividad nutritiva 

de la actividad nutritiva animal. El hombre angustiado y en la penuria no tiene el 

menor sentido para el más bello de los espectáculos; el tratante en minerales sólo 

ve el valor mercantilista, pero no la belleza ni la naturaleza peculiar de los 

minerales en que trafica; no tiene el menor sentido mineralógico.  

 

Por tanto, es necesaria la objetivación de la esencia humana, tanto en el aspecto 

teórico como en el práctico, lo mismo para convertir en humano el sentido del 

hombre como para crear el sentido humano adecuado a toda la riqueza de la 

esencia humana y natural (Sánchez Vázquez, 1978).  
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La música y sus elementos   
 

Hablamos de música, de lo bello; lo estético. Responder la pregunta ¿Qué es la 

música? Es sumamente difícil, sin embargo, no es imposible hablar de los 

elementos que constituyen las obras musicales.  

 

La primera característica (o dimensión) del sonido es la altura la cual está 

determinada por el número de vibraciones por segundo. El siguiente componente 

es el timbre, éste es quien nos permite distinguir, entre dos o más sonidos, el 

agente (voz o instrumento) que los produce. El cual es provocado por la riqueza 

de armónicos o sonidos secundarios que acompañan al sonido fundamental. 

Como tercera característica encontramos la intensidad, determinada por la fuerza 

de la vibración y medida por la amplitud de ésta.  Ahora bien, un sonido ñabstractoò 

de altura, timbre e intensidad conocidos no se ñconcretaò, es decir, no se produce 

hasta que entra en el tiempo; o sea: ha de nacer y tener vigencia temporal. Nos 

encontramos frente al cuarto parámetro o dimensión del sonido, su duración. Este 

factor interviene siempre ïconjugado con la alturaï en la estructuración de los 

sistemas musicales, pues de la duración del sonido depende en gran parte el 

nacimiento del ritmo, elemento básico y esencial del concepto de música (Valls, 

1972).      

 

No podemos hablar de música en sentido estricto hasta el instante en que el 

sonido que el hombre puede obtener por determinados medios está sometido a 

una ley, a unos principios o, si se quiere, a unas convenciones que le confieren 

sentido, es de esto que se confiere los parámetros anteriores a la música. Es 

preciso, para ello, aglutinar el sonido disperso en el ambiente caótico en un 

pequeño cosmos en el que cada sonido cumple su misión, en función del conjunto 

sonoro en que está inmerso, dotando a éste de significación. Diremos, por tanto, 

que música es el sonido organizado, dotado de una carga significativa [é] de esta 

manera, Valls (1972), nos hace una distinción entre música y arte musical.  
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Respecto a la composici·n musical, a este ñarte musicalò  (sus componentes) y su 

conjugación en las obras, hay autores que han propuesto diversas formas 

ñnuevasò de composici·n, por ejemplo; Adorno, empleando la met§fora pict·rica  

de la paleta de colores del artista con la música (concediendo una importancia 

capital a la ñpaletaò de la que los compositores se serv²an, y que a fin de cuentas 

puede entenderse como el conjunto de estructuras musicales, métodos 

compositivos, combinaciones orquestales, equilibrios entre consonancia y 

disonancia, posibilidades armónicas, etcétera), decía que entre los muchos 

ñcoloresò que puede adoptar dicha ñpaletaò cabe mencionar dos, por lo que de 

nocivos tenían según Adorno: la tonalidad y la denominada forma sonata ambas 

predominantes entre las últimas décadas del siglo XVIII y algo más de la mitad del 

siglo XIX Sirva como resumen que la primera alude a un modo de ordenar las 

relaciones entre sonidos con el fin de formar un centro tonal, y que la segunda 

propone una estructura en tres partes (exposición, desarrollo y re exposición) en la 

que la libertad del compositor escasea. En este sentido, las exigencias ñnarrativasò 

de la forma sonata y el sometimiento al centro tonal suponían unos férreos límites 

a la creatividad y, ante todo, neutralizaban la diversidad y la presencia de lo 

singular (Armendáriz, 2003, citado por Hernández, 2013, p. 131).   

 

Kandinsky (1989, p. 99) por su parte nos habla de Skriabin quien buscaba 

potenciar el efecto de un tono musical mediante el efecto del tono cromático 

correspondiente; es un intento elemental que aprovecha sólo una de las 

posibilidades. A la consonancia de dos de los elementos de la composición 

escénica, y después de los tres ya mencionados, puede añadirse el uso de la 

contraposición de les elementos, la independencia (externa) de cada uno de ellos, 

etc. También nos habla de Arnold Schöenberg el cual en sus cuartetos ha utilizado 

precisamente el último de estos recursos. Aquí se observa claramente la potencia 

y la significación adquiridas por la consonancia interior cuando se utiliza la exterior 

en este sentido.  



pág. 80 
 

Música ¿Qué es?  
 

 (Todos los sonidos de la tierra son como música;  

Oscar Hammerstein) 

 

Definir música, o arte musical (si hacemos la distinción propuesta anteriormente 

por Valls), es sumamente difícil, tanto por la estética que representa como por la 

filosofía que la desarrolla. Durante la investigación documental realizada he 

encontrado cientos de términos que aluden a la música; por ello pongo a 

continuación un listado de definiciones sobre lo que puede ser (o es) la música, o 

el arte musical: 

  

1. Música es el arte de combinar los sonidos y de sujetarlos a la medida del tiempo. 

2. Música es una bella arte que provoca diversos sentimientos a través del sonido. 

3. Música es el arte de conmover por la combinación de los sonidos a los hombres 

inteligentes y dotados de una organización especial. 

4. Música es una serie de sonidos que se llaman unos a otros. 

5. Música es la ciencia que trata de los sonidos armónicos y también el arte de 

componerlos de modo que suenen agradablemente al oído. 

6. Música es el arte de bien combinar los sonidos. 

7. Música es el arte de expresar una sucesión agradable de sentimientos a través de 

los sonidos. 

8. Música es el arte de disponer y conducir los sonidos de tal suerte que, de su 

consonancia, de su sucesión y duración relativa resulta una sensación más o 

menos agradable. 

9. Música es el arte de expresar determinados sentimientos por medio de sonidos 

bien coordinados. 

10. Música es la teoría o ciencia de los sonidos considerados bajo el aspecto de la 

melodía, la armonía y el ritmo. 

11. Música es el arte de los sonidos en el movimiento del tiempo. 

12. Música es el arte de expresar sensaciones a través de los sonidos modulados 

(Brennan, 2006, p. 8; Antología, Manteca, Fernández, Sagredo, 2006).  
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(La música es una agradable armonía para el honor de Dios y los deleites permitidos del 

alma; Johann Sebastian Bach) 

 

Como dice Stefani (2006): Vivimos sumergidos en un océano de sonidos. Vivimos 

sumergidos en los sonidos. Y en la música. Por todas partes, a todas horas. La 

respiramos sin siquiera darnos cuenta; eso quiere decir que sentimos el sonido 

como un cuerpo en el espacio: alto o bajo, grande o pequeño, duro o blando, liso o 

áspero, en movimiento, etcétera. De esta manera los sonidos son pensados por la 

mente como cualquier otra realidad: simple o compleja, continua o discontinua, 

repetida, variada, etcétera. Estos son los primeros sentidos, los primeros 

significados del sonido y de la música, proporcionados por los códigos generales 

de la percepción sensorial y mental. 

 

(La música puede nombrar lo que no tiene nombre y comunicar lo desconocido;  

Leonard Bernstein) 

 

La música, como percepción sensorial y mental, no surge de la nada, sino que es 

una representación simbólica de la naturaleza y su mistificación social, por 

ejemplo, ñEl parcheò (tambor) representaba la feminidad y su resonancia grave 

representaba la idea de vientre materno o vientre de la tierra, junto con parejas de 

cañas huecas de bambú, chocadas contra el suelo, se llamaban padre y madre; 

cada tambor poseía el nombre del espíritu que invocaba; los instrumentos que 

provocaban sonidos aullantes, zumbantes, fueron creados por culturas 

patriarcales en tanto que los instrumentos que representaban lo que el hombre 

sentía o pensaba, y no aterraban, fueron creados por culturas matriarcales; el 

tambor de madera representaba el poder del jefe o el espíritu de la luna; el tambor 

de tierra (dos agujeros en la tierra de diferentes tamaños y comunicados entre sí 

por un túnel) era vinculado con las ceremonias de sacrificio de animales; los tubos 

de molienda que se golpeaban contra el suelo simbolizaban la fertilidad de la 

tierra, las campanas connotaban la alegría, la protección o el aviso de peligro; las 

sonajas atadas al cuerpo eran consideradas amuletos sonantes; las calabazas con 

semillas en su interior (maracas) denotaban la conexión magia- música más que 

ningún otro instrumento (las semillas en el interior del sonajero, el mismo que usan 
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los beb®s ahora, simbolizaban lo oculto, lo ñinconscienteò, la voz de los espíritus); 

los xilófonos de madera o coco se usaban en ceremonias de circuncisión; el sanza 

)lengüetas de caña sujetas a una caja de resonancia) poseía un significado de 

alumbramiento sexual; los raspadores huecos se asociaban con lo erótico y la 

cacería; el gran tambor de cuero ceremonial representaba el recinto sagrado, 

proyección del cuerpo de la madre. El tambor fue el elemento de cohesión dentro 

del grupo primitivo; poseía un espíritu que no podía quedarse solo, entonces le 

hacían una choza, lo acostaban, lo cuidaban las mujeres, lo tapaban y 

alimentaban con leche, bebida más tarde por sus cuidadoras; existían rituales 

hasta para su construcción. Las flautas eran fuertemente asociadas con las ideas 

mágicas, siendo hacedoras de lluvias, previsoras de tormentas, estimulantes para 

los animales, símbolos de desfloración y virilidad (Fregtman, 2006, p. 40; 

Antología, Manteca et al., 2006)  

 

(Después del silencio, la música es la que más se acerca a expresar lo inexpresable; 

Aldous Huxley) 

 

Podemos ver como el sonido, la música, ha acompañado al hombre en la 

representaci·n de lo divino; ñinvocandoò esp²ritus, creando tempestades, 

simbolizando fertilidad. De esto entendemos que la música (el sonido como tal) 

ejerce un impacto en nuestro organismo, y ciertamente se producen cambios 

químico-eléctricos muy delicados. Actualmente sabemos que los dispositivos 

sustancio-energéticos del sistema nervioso encefálico de un individuo se 

relacionan con las combinaciones de elementos químicos productores de 

reacciones circuitales que alimentan una porción de la actividad cerebral y ïen 

sentido inversoï recogen se¶ales de respuesta y control muscular [é] Sabemos 

también que el sonido puede acelerar o retardar el movimiento de estas complejas 

sustancias (Fregtman, 2006, p. 44; Antología, Manteca et al., 2006).  

 

(Cuando las palabras del hombre ya no son suficientes, entonces comienza el arte de la 

música; Richard Wagner) 
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Como nos dice Fregtman (2006), la música es mucho más que un ritmo perfecto: 

es la posibilidad de organizar la materia sonora de un modo que nos permita 

comunicar el dinamismo interior. Toda música es una inmensa configuración 

energética en permanente cambio. 

 

(La música es el lenguaje universal de la humanidad;  

Henry Wadsworth Longfellow) 

 

Diaz (2010, p. 543), nos dice:  

 

ñla m¼sica es una construcci·n humana de sonidos encauzados la cual, 

mediante instrumentos finamente ajustados y una expresión motora 

optimizada, se constituye en un estímulo sonoro espaciotemporalmente 

organizado que resulta en una percepción auditiva compleja al estar dotada 

de estados emocionales y figurativos conscientes estéticamente 

significativos y culturalmente valorados.ò   

 

En su libro Psychology of Music, Carl Seashore (1938, citado por Díaz, 2010, p. 

544) declara que ñla música es esencialmente un juego de sentimiento sobre 

sentimiento. Se aprecia sólo en la medida que despierta el sentimiento y sólo 

puede ser expresada mediante el sentimiento.ò   

 

(La música es el único arte que provoca nostalgia por el futuro; 

 Ned Rorem) 

 

Susanne Langer (1942, citada por Díaz, 2010, p. 544) realizó un argumento 

concluyendo que la música no sólo expresa y causa emociones, sino que es 

ñacerca de la emoci·nò; de acuerdo con su tesis, la música es una formulación y 

representación de emociones, estados de ánimo, tensiones y resoluciones 

mentales, o bien, en sus palabras: ñuna figura lógica de vida sensible y responsiva, 

una fuente de intuición («insight»), no un mero llamado a la simpat²aò. Su 

argumento implica, por consiguiente, que la emoción musical se basa en 
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representaciones mentales de tipo afectivo las cuales, en caso de existir, 

plantearían una relación y una diferencia con las representaciones semánticas de 

tipo proposicional o lingüístico.  

 

(La única realidad en la música es el estado de ánimo que provoca en quien la escucha; 

Stendahl) 

 

El alegato de mi hipótesis hace referencia a la similitud entre la gramática y el 

lenguaje musical, al respecto, Kandinsky (1989, p. 87), nos dice que sería 

prematuro asegurar que nunca existirán reglas fijas en la pintura, ni principios 

como el contrapunto, o que éstos no conducirán más que al academicismo. 

También la música tiene su gramática que, como todo elemento vivo, se 

transforma a lo largo del tiempo, mientras se sigue utilizando como apoyo, como 

una especie de diccionario. Esto lo analizaremos más adelante. 

 

 (ñSi el arte tuviera que redimir al hombre, sólo podría hacerlo liberándolo de la seriedad 

de la vida y devolvi®ndolo a una inesperada adolescenciaò; J. Lennon) 

 

 

 

 

Música y cultura   
 

¿Qué hay sobre la estética del arte en diferentes culturas? Lewis (1985, p. 185), 

no habla de la distinción entre la composición japonesa y la india, él nos dice:  

 

ñ¿Qué se puede decir, en general, sobre la filosofía del arte en las altas 

culturas esotéricas? Primero, que la práctica del arte está informada por un 

elaborado y antiguo sistema de pensamiento con tópicos y categorías 

tradicionales y un corpus de teoría artística que representa muchos siglos 

de análisis y especulación. El arte asiático es preceptivo y se ajusta a una 
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variedad de cánones, modelos y valores tradicionales. La mayor parte de 

las artes asiáticas destaca el riguroso refinamiento de un espectro limitado. 

La conciencia del cuerpo humano y su operación son temas comunes en la 

teoría estética. Se le otorga poco valor a la originalidad, lo individual, la 

evolución estilística y el desarrollo (en tanto progreso) o a lo ñreal como se 

lo percibe.ò  

 

Anteriormente hablábamos del simbolismo y su abstracción como forma de 

surgimiento de las sociedades, éste juega un papel importante en la creación y en 

la percepción del arte, además valoriza el conocimiento intuitivo por sobre la 

percepción sensible, Ananda Coomaraswamy (Citado por Lewis, 1985, p. 185) lo 

señala as²: ñLo que la representación imita es la idea o variedad del objeto, por el 

cual se le conoce intelectualmente, más que la sustancia del objeto como la 

perciben los sentidos. 

 

Dicho simbolismo se adecua a las diversas culturas humanas (y no humanas), y 

se desenvuelve, de acuerdo al arte, de diferente manera; en las culturas ajenas a 

la órbita espiritual de Occidente (China, India, Java, África negra, etc., o en la 

antigüedad, Grecia, Egipto), la música está constituida por una serie de vivencias 

funcionales que, integradas en su cotidiano vivir, participan o, mejor, coadyuvan a 

su normal desenvolvimiento. La música, en dichas latitudes espirituales, sirve para 

algo [é] El concepto de una m¼sica ñsin finalidadò fuera de s² misma no existe en 

las mentalidades culturales de más allá de la zona de influencia occidental (Valls, 

1972, p. 69). 

 

El arte japonés, por ejemplo tácito, se centra en la naturaleza; aunque los 

procesos naturales son fuentes de valor en la tradición hindú, la naturaleza como 

tal no lo es, he aquí la primera diferenciación entre ambos arte (japonés e hindú), 

pues tanto los fines del arte cuanto los modos de percepción difieren; el propósito 

del arte japonés es el conocimiento estético (de la esencia de las cosas), la 

iluminación, obtenido por medio de la experiencia inmediata y la intuición directa: 
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hacia el camino del Zen. Desde el punto de vista hindú (base de la mayor parte de 

las doctrinas artísticas hindúes), los objetivos gemelos del arte son ãnanda 

(bendición) y moksa (liberación), los cuales se obtienen por medio de la 

concentración fija, del yoga y la absorción del yo en la experiencia artística. La 

experiencia japonesa del arte busca entender y estar en unidad con el mundo; la 

percepción, en la tradición hindú, ofrece un medio de liberación de la ilusión 

(Lewis, 1985, p. 188).   

 

Concentrémonos en la tradición artística occidental, si, por ejemplo, tuviéramos 

que seleccionar una lista de las palabras clave de esta tradición, seguramente se 

incluirían las siguientes: belleza, unidad, variedad, armonía, forma, color, 

intensidad, expresión, simetría y proporción. Aunque los análisis lingüísticos 

pueden desentrañar los significados y las asociaciones ocultos para algunos de 

estos términos (pues cada lenguaje corresponde a su propia filosofía), la lista de 

palabras no deja de ser una colección de términos relativamente formalistas y 

abstractos. En contraste, muchas de las palabras laves de la estética japonesa 

son básicamente afectivas y se las usa como metáforas (Lewis, 1985, p. 191). 

 

En la cultura japones, encontramos variedad de palabras que representan su 

afinidad con el arte, como Yügen, que trata sobre la tensión de la ambigüedad y la 

indefinición corporizada en el idioma japonés y alabado en la cultura japonesa. Ya 

que el idioma no distingue entre singular y plural ni entre lo definido y lo indefinido, 

el famoso haiku de Bashõ sobre el ñcuervo posado en la ramaò deja para el lector 

la decisión de si el autor se refería a uno o más cuervos. Algo está claro: el arte 

explícito no revela o sugiere yügen. Si la obra de arte es demasiado perfecta, 

demasiado completa en sí misma, no deja lugar para esta cualidad, nos dice Lewis 

(1985). 

 

Si hablamos de la relación entre la gramática y el lenguaje musical encontramos, 

con estos ejemplos la evidencia de dicha concordancia. Siguiendo con ñel yügenò 

japonés, vemos como éste tiene sus peligros, pues corre el riesgo de sobrecargar 
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al objeto de arte con una cantidad de significados más pesada de lo que el objeto 

pueda justificar. También puede (el yügen) desviar nuestra atención de las 

características de presentación de la obra de arte en sí. Como valor estético, 

probablemente sólo pueda funcionar dentro de un amplio acuerdo sobre los 

principios estéticos y de una sociedad en la que se haya cultivado la respuesta 

estética mediante un largo condicionamiento cultural (Lewis, 1985, p. 192).  

 

Lewis (1985, p. 193) nos dicta ejemplo respecto a dicho término:  

 

ñLos adornos visuales de la música japonesa sugieren el yügen, por 

ejemplo, en la decoraci·n de los instrumentos [é] y las costumbres 

ceremoniales, así como también lo sugiere el contenido programático y 

pictórico de gran parte del repertorio musical. Más importante aún, la textura 

extraordinariamente abierta y espaciosa que rodea a los hechos musicales 

de un contexto de silencio, resistiendo la expectativa del oyente, evoca al 

yügen. En semejante estética del estancamiento, se debe buscar el 

significado musical en la reverberación y la implicancia del hecho individual 

y la frase aislada más que en la forma en que se conecta los hechos 

musicales.ò  

 

Encontramos en este punto otro concepto, pero ahora de la cultura hindú: Rasa,el 

cual isgnifica, literalmente, ñsavia, jugo, esenciaò, y que se suele traducir como 

gusto o sabor, sin embargo, al traducirla quitamos parte de su significado (pues la 

sacamos de su contexto). Rasa es un término altamente técnico en la estética 

hindú. Rasa, como se describe en la literatura India, se emplea para referirse a un 

cierto tono emocional penetrante que baña a la obra de arte y es la base para la 

experiencia estética del espectador. El poeta, el actor, el músico y el espectador 

son participantes activos en la creación y el degustamiento de esta unidad 

emocional, que es el objetivo de la ejecución (Lewis, 1985, p. 194).  
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Lewis (1985, p. 195) nos explica más acerca de los conceptos que predominan la 

tradición estética hindú en el siguiente párrafo:  

 

ñAsí como una tradición hindú reconoce ses sabores básicos (dulce, ácido, 

salado, agrio, amargo y astringente, con sesenta y tres subclasificaciones), 

la teoría del rasa identifica ocho emociones básicas asentadas con firmeza 

en el inconsciente, dormidas pero listas para que las despierte la 

experiencia del arte. Son: lo erótico (śἰἘgǕra), lo heroico (vira), lo 

disgustante (bibhatsa), lo furiosos (ravdra), lo cómico (hãsya), lo temible 

(bhayänaka), lo patético (karuna), lo maravilloso (adbhuta) y algunos agrega 

un noveno rasa: lo pacífico (santa). A menudo el ordde difiere, pero la 

generalidad de los autores concuerda en que los primeros cuatro son los 

rasa mayores y los demás son independientes . Los occidentales se suelen 

srprender al encontrar que se eleva el displacer al grado de emoción mayor, 

pero no comprenden la profundidad del concepto de polución en el 

pensamiento  tradicional hind¼.ò 

  

El rasa, nos continúa diciendo Lewis (1985), es más que un simple estímulo y 

respuesta. El rasa no es una causa meánica ni una expresión de la emoción sino 

una manifestación del estado emocional subyacente por medio de la presentación 

dramática. El espectador debe lograrlo a través de una reconstrucción activa, y la 

emoción que así logra es totalmente distinta a la emoción de la vida diaria.  La 

esperiencia estética, desde el punto de vista hindú, es un proceso por el que uno 

de libera de las limitaciones de una manera gradual. La experiencia normal de la 

emoción está siempre asociada con la concienca del yo y el apego a otras 

personas y/o condiciones limitantes de nuestra vida diaria.  

 

Dice Lewis (1985, p. 198):  

 

ñQuizá todas las teorías del significado musical (comunicación, 

expresión, imitación, representación) sean válidas en este contexto. Las 
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teorías formalistas del significado musical violan las premisas del arte hindú; 

el significado en la música hindú es referencial y se refiere a la emoción. El 

sert de la música es simbólico: la sustancia musical es la ilusión, la sombra 

o el reflejo de la emoción fundamental. El conocimiento musical es el 

conocimiento de lo que la música representa. Y este tipo de conocimiento, 

desde la perspecitva hindú, no sólo conlleva goce, sino tambi®n liberaci·n.ò  

 

Al respecto de la filosofía hindú de la música que se basa en supuestos 

metafísicos Lewis (1985, p. 199) nos habla que el sonido se iguala con la 

conciencia universal, la estructura del universo, el proceso cósmico de la creación, 

y se corporiza en la divina trinidad que componen Brahma, Vishnú y Shiva. El 

pasaje continúa así:  

 

ñEl Alma Universal, queriendo hablar, aviva la mente. La mente sacude al 

fuego constante en el cuero y ese fuego sacude al vieto. Luego, ese viento 

constante en la región de Brahma, elevándose por los senderos 

ascendentes, manifiesta al sonido sucesivamente en el navel, el corazón, la 

garganta, la cabeza y la boca. Nãda (sonido), ocupando estás cinco 

posiciones, asume, resectivamente, estos cinco onmbres: muy sutil, sutil, 

manidfiesto, no manifiesto y artificial. Nãda se llama así porque la sílaba NA 

es sinóonimo de aliento (prána) y la sílaba DA significa fuego; en 

consecuenica, nãda es la conjunci·n del aliento y el fuego.ò   

 

Sobre el término nãda, Lewis (1985, p. 200), nos explica lo siguiente:  

 

ñLa teoría del nãda demuestra con qué fuerza se pude ver influida la música 

de una cultura por su filosofía. La mayor parte de las filosofías hindúes con 

monitas y ve a la materia, la vida y la mente como partes de un continuo, 

sindiferenciar con precisión aspectos de la existencia. A pesar de su 

adicción a las caterogorías lógicas y los análsis críticos, la mente hindú 

coloca el valor más alto cobre aquel que es conunuo (más que dividio) y 
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universal (opuesto a los invidiual y particular). El flujo de múscia representa 

el fluir de todas las cosas, el proceso continuo de creación  y disolución y el 

juego deportivo (lilã) de formas que interpretamos como la realidad externa. 

Pero todo esto es ilusión (mãyã). Al golpear la fuente interna del sonido 

puro y la abosirción fija en el proceso musical, tanto el ejecutante cuanto el 

oyente pueden  excapar a su aferramiento a las cosas materiales y lograr la 

condición  de moksa: liberaci·n.ò  

 

Al Observar la filosofía de la música en la culturas asiáticas con algo más que una 

curiosidad informal por lo exótico, podremos ver como durante muchos años se 

han estado infiltrando principios de la estética asiática en el pensamiento y la 

cultura occidentales; a un extremo tal que casi ningún compositor puede afirmar 

no haber sido  afectado. Las categorías aiáticas tradiconales de pensamiento 

(vistas en los párrafos anteriores) resiten la traducción directa al idioma y la 

experiencia occidentales; y hasta los músicos occidentales más percepticos 

encuentran barreras culturales que `no pueden superar. Pero de cualquier 

resumen del pensamiento musical del siglo XX debe considerar, entre sus 

corrientes, la síntesis en evolución del pensamiento oriental y occidental y sus 

implicancias del largo alcance para la música (Lewis, 1985).  

 

En los anteriores ejemplos podemos notar como la cultura juega un papel 

importante dentro de la concepción estética de la música, sin embargo, lo popular 

no siempre es considerado arte, por lo mismo, si definir arte en un sentido ampli 

resulta casi imposible, la conceptualizaci·n de algo como ñarte popularò  raya en 

complicaciones aún más complejas, sin embargo, hay autores que se han 

aventurado al juego de conceptualizar y gracias a ellos tenemos algunas 

referencia ïaunque pocasï sobre dicho arte popular. Valls (1972, p. 134), dice que   

parece ser una característica del arte popular su adscripción a unas formas 

inmutables que se repiten a través de las generaciones, inmutabilidad que no 

quiere decir invariabilidad ïla música popular es, por esencia, variaciónï, sino 

adscripción a unas fórmulas no sujetas a un régimen evolutivo, como el que se 
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observa en las diversas manifestaciones del arte, ya se trate de música, artes 

plásticas o literarias. El arte popular, y su música, no conocen periodos, etapas ni 

modas que afecten a sus fundamentales manifestaciones. 

 

Al respecto del arte popular, Bourdieu (1979, p. 32) nos dice que el espectáculo 

popular es el que procura, de forma inseparable, la participación individual del 

espectador en el espectáculo y la participación colectiva en la fiesta cuya ocasión 

es el propio espectáculo: en efecto, si el circo o el melodrama de bulevar son más 

ñpopularesò que espect§culos como la danza o el teatro, no obedecen s·lo al 

hecho de que, al ser menos formalizados y menos eufemísticos, ofrezcan 

satisfacciones más directas, más inmediatas. Sino también  a que mediante las 

manifestaciones colectivas que suscitan y el despliegue del espectador lujo que 

ofrecen: maravillas de los decorados, esplendor de los trajes, fuerza de la música, 

vivacidad de la acción, ardor de los actores; éstas, satisfacen al gusto y al sentido 

de la fiesta, de la libertad de expresión y de la risa abierta, que liberan al poner al 

mundo social para arriba, al derribar las convecciones y las conveniencias.  

  

Bourdieu (1979, p. 38) nos dice:  

 

ñNo es pura casualidad el que, cuando se realiza el esfuerzo de reconstruir 

la l·gica de la ñest®ticaò popular, ®sta aparezca como el lado negativo de la 

estética kantiana y que el ethos popular oponga explícitamente a cada una 

de las proposiciones de la analítica de lo Bello una tesis que lo contradiga 

(é) los miembros de las clases populares, que esperan de cualquier 

imagen que desempeñe una función, aunque sea la de signo, manifiestan 

en todos sus juicios la referencia, con frecuencia explícita, a las normas de 

la moral o del placer (é) suscita juicios que, favorables o desfavorables, 

constituyen siempre repuestas a la realidad de la cosa representada o a las 

funciones a las que puede ser ¼til la representaci·n (é) de igual modo, el 

naturalismo popular reconoce la belleza en la imagen de la cosa bella o, 

pero esto con menos frecuencia, en la bella imagen de la cosa bella.ò 



pág. 92 
 

 

Pero, entonces ¿podemos llamar arte popular a todo? Bourdieu (1979, p. 40) nos 

responde: ñLa obra, sea cual sea la perfección con que cumpla su función 

representación, sólo aparece plenamente justificada si la cosa representada 

merece serlo, si la función de representación está subordinada a una función más 

alta, como es la de exaltar, al fijarla, una realidad digna de ser eternizada. Tal es el 

fundamento de ese ñgusto incultoò al que se refieren siempre de manera negativa 

las formas más antitéticas de la estética dominante, y que no reconoce otra 

representación que la representación realista, es decir, respetuosa, humilde, 

sumisa, de los objetos designados por su belleza o por su importancia social.ò  

 

Para Bourdieu (1979, p. 44- 45), el estetismo, que hace de la intención artística el 

principio del arte de vivir, implica una especie de agnosticismo moral, antítesis 

perfecta de la disposición ética que subordina el arte a los valores del arte de vivir. 

La intención artística no puede sino contradecir las disposiciones del ethos o las 

normas de la ética que definen en cada momento, para las diferentes clases 

sociales, los objetos y los modos de representación legítimos, excluyendo del 

universo de lo que puede ser representado ciertas realidades y ciertas maneras de 

representarlas; la diferencia ética que implica la disposición estética, cuando se 

convierte en el principio del arte de vivir, se encuentra, en efecto, en la raíz de la 

repulsión ética con respecto al artista (o al intelectual) que se manifiesta con una 

particular fuerza en las fracciones decadentes y amenazadas de la pequeña 

burguesía.   

 

Entonces, nos dice Bourdieu (1979, p. 53):  

 

ñLa disposición estética es una dimensión de una relación distante y segura 

con el mundo y con los otros, que a su vez supone la seguridad y la 

distancia objetivas; una manifestación del sistema de disposiciones que 

producen los condicionamientos sociales asociados con una clase particular 

de las condiciones de existencia, cuando aquéllos toman la paradójica 
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forma de la mayor libertar que puede concebirse, en un momento dado del 

tiempo, con respecto a las coacciones de la necesidad económica. Pero es 

también una expresión distintiva de una posición privilegiada en el espacio 

social, cuyo valor distintivo se determina objetivamente en la relación con 

expresiones engendradas a partir de condiciones diferentes.ò   

 

Los gustos, es decir, las preferencias manifestadas de los individuos, son 

afirmaciones prácticas de una diferencia inevitable. Cuando dichos gustos deben 

de justificarse, éstos se afirman por medio del rechazo de otros gustos. Más que 

en cualquier otra materia, los gustos que no nos corresponden, son disgustos, 

hechos horrorosos o que producen una intolerancia visceral para los otros gustos, 

los gustos de  los otros. La aversión por los estilos de vida diferentes es, sin lugar 

a dudas, una de las barreras más fuertes entre las clases (Bourdieu, 1979).  
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Kandinsky (1866- 1944); Amarillo, rojo, azul.  

 

 

 

 

 

CAPÍTULO 5: LA MÚSICA COMO 

INSTRUMENTO DE APRENDIZAJE 
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Sobre la educación, la música y el arte  
 

 
ñEl arte debe educar; para esto necesita no transmitir ñimpresiones personalesòé 

sino establecer (é) la verdad social e hist·rica a la que todos pueden juzgarò. 

Bourdieu 

 

 

a inmensidad del conocimiento se asemeja a la eternidad del 

infinito, y el infinito (como un mar inmenso en el que el fin es 

invisible; imperceptible a los ojos) tiende a arrastrarnos a la locura y 

a su incomprensión por su hermosa perpetuidad. El conocimiento, 

por analogía, es un mar de inmensidad en el que debemos aprender a navegar 

para no ser entes a la deriva, sin rumbo, para poder evolucionarnos; la educación 

es entonces, un mar de conocimiento donde el individuo debe aprender a existir; 

sin embargo, en el sistema educativo actual, nos encontramos con un panorama 

en el que los individuos educados se ahogan lentamente ïquizás también 

dolorosa y penosamenteï en este mar de conocimiento (infinito) por no ser 

capaces de nadar en él ¿Pero a qué se debe la falta de internalización de 

conocimiento? ¿Por qué somos incapaces de aprehender? Tal vez el problema 

radica principalmente en la falta de pedagogías apropiadas o en la particularidad 

de los individuos para aprehender.  

 

Podemos decir que la educación actual tiene graves problemas pedagógicos 

(evidentemente), tenemos, por ejemplo, el sistema educativo basado en la 

dinámica castigo- recompensa ïdonde la enseñanza se queda limitada a 

nimiedadesï, dicho sistema nos deja plantados en la infinidad del conocimiento sin 

saber cómo navegar por él, no nos vuelve seres pensantes sino reproductores de 

(como diría Popper) ñEin K¿beltheorie des Bewusstseinsò (una teoría del cubo de 

la conciencia), así, la educación queda sistematizada a verter en un cubo (Ein 

Kübel) lo que se pretende enseñar sin llegar a un entendimiento apropiado del 

conocimiento, sin desarrollar conciencia (das Bewusstseins): razón humana.  

L  
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Herbert Read (1957, p. 12) decía que debía emprenderse una reorganización de 

los métodos educativos, ya que él decía que existe una influencia que corroe y 

disuelve la unidad de la conciencia social, razón por la cual se detiene el 

desarrollo de la conciencia estética, destruyendo nuestra sensibilidad y su ingenua 

espontaneidad.  

 

ñLa educaci·n debe por lo tanto concebirse fundamentalmente como el 

cultivo de estas actividades sensibles, como educación estética. Este 

concepto de la educación ha sido con frecuencia propuesto por filósofos y 

poetas, y si nos cuesta trabajo aceptarlo, es sin duda porque nuestra 

sensibilidad no responde ya a las fuentes originales de la vitalidad y la 

visi·n humanasò (Read, 1957, p. 214)  

 

Delors et al (1996, citados por Andreu, 2010, p. 182) nos dicen que la educación 

puede traducirse como una experiencia social mediante la cual los niños y niñas 

son capaces de aprender sobre sí mismos, logrando enriquecer sus relaciones; de 

igual manera, la adquisición de conocimiento y las habilidades indispensables para 

los niños se ven beneficiados.  

 

Podemos decir que el arte, como medio para alcanzar dicho nivel educativo- 

social, es relevante como factor de aprendizaje, por ellos, es necesario que se 

construyan fundamentos que reúnan, desde diferentes perspectivas, la 

revalorización del arte en la vida humana, pues, como nos dice Palacios (2006, p. 

37), el arte es una necesidad primaria y representa una posibilidad de redimir al 

hombre del acelerado proceso de deshumanización que vive en la sociedad 

actual. 

 

Sin embargo, la escuela cada vez más se rige por las prioridades educativas que 

marca el desarrollo de la sociedad de mercado, haciendo de lado la condición 

formadora de la educación y su misión humanista, y dejando con ello un resquicio 
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a través del cual el modelo empresarial filtra sus pretensiones y deja sentir su 

influencia en el diseño de programas educativos. Ante estas nuevas prioridades 

las ciencias sociales, las humanidades y el arte van perdiendo espacio. Los 

contenidos curriculares van relegando estos conocimientos y van reforzando 

aquellos relacionados directamente con las competencias marcadas por los 

perfiles laborales (Palacios, 2006, p. 43). 

 

Para Eisner (1994, citado por Palacios, 2006, p. 40- 41) uno de los principales 

problemas predominantes en el tipo de educación que se ejerce en las 

instituciones es el cómo es entendida la cognición. Se acostumbra asumir 

concepciones limitadas de la misma, así, termina siendo asociada a procesos que 

¼nicamente implican ñconocerò. Eisner (1994) nos reitera la importancia de 

entender la cognición de una manera amplia, no disociada de la afectividad, 

entonces, nos dice, la cognición y la afectividad deben verse como procesos que 

ocurren de amanera simultánea y que comparten la misma realidad dentro de la 

experiencia humana; sólo asociando ambas partes de dicho entendimiento, 

podemos reconocer que el sentir forma parte del propio proceso de conocimiento, 

por lo tanto, podemos decir que no existe actividad cognitiva que, a su vez, no sea 

afectiva.  

 

Frega (1996, citado por Bernal, 2012, p. 296- 297) nos dice que ñla educación 

tiene como objetivo la formación integral de los alumnos. De enfoques meramente 

instructivos basados principalmente en la comunicación verbal y escrita, se ha 

pasado a un enfoque basado en el desarrollo pleno del educando. La música se 

incorpora en este nuevo enfoque por su importancia para desarrollar la 

sensibilidad y la capacidad creadora.ò  

 

Por su parte Andreu (2010, p. 184) nos dice que la música es un elemento 

educativo que incide en el desarrollo de determinadas capacidades físicas y 

psíquicas del individuo, que lo ayudan a enriquecerse y que le suministra 

instrumentos para que sea capaz realizarse como ser humano en un contexto 
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social y cultural concreto. He aquí la razón por la cual los pedagogos han 

estudiado la incidencia del aprendizaje musical en el desarrollo integral de la 

persona.   

 

Al respecto Willems (1956, citado por Andreu, 2010, p. 184) nos dice: «La música 

favorece el impulso de la vida interior y llama a las principales facultades 

humanas: la voluntad, la sensibilidad, el amor, la inteligencia y la imaginación 

creativa.»   

 

Pues bien, la música contribuye (no sólo al proceso de aprendizaje) a la formación 

integral del individuo dentro de su personalidad. Séller (1990, citado por Pérez, 

2013, p. 31), en un estudio realizado por él, asegura que existen ciertas ventajas 

significativas del estudio de la música en el proceso mental del aprendizaje, como 

lo son el aspecto intelectual, socio afectivo, psicomotor, de crecimiento personal y 

de formación de hábitos.  

 

Pérez (2013, p. 34) nos dice que es el músico que se abstrae el que logra una 

mayor intensidad en sus interpretaciones. Domina la técnica por ejercitación. 

Logra refinar las habilidades para un manejo inconsciente de las mismas, que le 

permite avances sobresalientes. Ahorra tiempo en la mecanización de las 

operaciones. Estas mismas cosas son aplicables a los matemáticos expertos. Los 

sentidos están agudizados y preparados para ser eficaces.  

 

Según Palacios (2006, p. 42), la música tiene la cualidad de involucrar la mente, el 

cuerpo y las emociones. En la experiencia musical se activan procesos de 

intuición y percepción, simbolización, abstracción y afectividad. Las formas de 

conocimiento que se desencadenan a partir del contacto con la música son únicas, 

ningún otro lenguaje puede proporcionarlas. De igual manera la música es la única 

de las artes que cuenta con un código propio cuyo dominio implica niveles 

complejos de intelección. Es también uno de los lenguajes artísticos con los que el 

ser humano entra en contacto desde muy temprana edad. Del campo (1997, 
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citado por Palacios, 2006, p. 42) nos dice que el sonido abstracto, materia prima 

del lenguaje musical, representa, aún antes del nacimiento, un vehículo de 

comunicación por medio del cual los sujetos satisfacen sus necesidades primarias 

de relación con el medio. La música, en sí misma, contiene forma propia y una 

estructura profunda ligada a elementos culturales que ayudan a comunicar, a los 

otros, un mundo de ser, de sentir, de percibir el mundo e interpretar la realidad 

(Palacios, 2006, p. 42).  

 

En palabras de Eisner (1995, citado por Chaves de Tobar, 2013, p. 19): ñEl 

aprendizaje artístico aborda el desarrollo de las capacidades para la percepción 

est®tica y la capacidad de comprender el arte como fen·meno cultural.ò , ñC·mo 

se aprende a crear formas visualesò, ñc·mo se aprende a ver las formas visuales 

en el arteò y ñc·mo se produce la comprensi·n del arte.ò   

 

Platón (Citado por Wojnar, 1966, p. 35) decía que para el cuerpo existe la 

gimnasia y para el alma la música, pues es ella, decía, quien lleva al amor de lo 

bello; la música entendida como proceso de toda educción. Es la música, para 

Platón, quien se encarga de condicionar la concordancia entre las reacciones 

espontáneas de la sensibilidad y las exigencias morales y sociales impuestas por 

las leyes. El hombre se propone alcanzar el ritmo y la armonía de su vida, interior 

y exterior, y es la música, incluidos el canto y la danza, la que se presenta como el 

mejor medio para conseguirlo. Es también la sensibilidad estética la que se 

considera capaz de hacer experimentar al hombre tanto el placer como el dolor, lo 

cual ampliaría su experiencia y le permitiría obrar bien. Gracias al desarrollo de la 

sensibilidad estética el hombre llegará a su equilibrio y adquirirá grandeza del 

espíritu.  

 

Aristóteles (Citado por Wojnar, 1966, p.. 37- 38) reconoce en la música funciones 

pedagógicas y terapéuticas a la música. A diferencia de Platón (que consideraba 

el arte dramático, productor de un efecto peligroso, que priva al alma de su 

armonía), Aristóteles (a quien se debe la teoría de la catarsis por medio de la 
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tragedia), propone que el arte dramático despierta en el hombre los sentimientos 

de temor y compasión; reconoce en la tragedia un medio de penetrar hasta el 

fondo del alma. A su parecer, la gente sencilla no conoce más que sus propias 

experiencias, en tanto que los artistas son capaces de hallar sus causas y, por 

consiguiente, pueden ayudar, por mediación del arte, a los hombre que sufren. En 

esta forma, no sólo la música sino también el drama está en condiciones de 

ayudar al hombre. Y no es solamente la armonía, sino también las pasiones las 

que hacen la vida más completa y más feliz. Lo que parece constituir un elemento 

nuevo, introducido por Aristóteles, es una noción de la terapéutica del alma, no 

mediante el apaciguamiento de las pasiones, sino por las pasiones mismas. La 

catarsis de Aristóteles presiente la teoría de la sublimación y la liberación del 

inconsciente. Con la filosofía de Aristóteles el placer estético recibe una función 

nueva y se hace al propio tiempo más dinámico.   

 

La música y el símbolo  
 

 

Read (1957, p. 72) nos dice ñSólo en tanto el artista establece símbolos para la 

representación de la realidad, puede tomar forma la mente, como estructura del 

pensamiento. El artista establece estos símbolos al cobrar conciencia de nuevos 

aspectos de la realidad, y al representar su conciencia de éstos en imágenes 

pl§sticas o po®ticas.ò  

 

La actividad artística comienza como una clarificación del estado de conciencia del 

artista. Pero ¿cuál es este estado de conciencia y cuál es su relación con las 

actividades mentales como la sensación, el sentimiento y la imaginación? 

Collingwood, en sus Principles of Art, nos da respuesta a dicho cuestionamiento. 

Debo citar sus definiciones porque de ellas se deriva una idea de la posible 

corrupción de la conciencia que es muy necesaria para lograr cierta comprensión 
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del dramático curso del arte durante los últimos cinco siglos. Collingwood (Citado 

por Read, 1957, p. 133) define la conciencia como:  

 

ñLa clase de pensamiento que se halla más cercana a la sensación o al 

mero sentimiento. Todo desarrollo posterior se basa en ella, y no se trata 

del sentimiento en su forma cruda, sino del sentimiento transformado en 

imaginación. Para considerar las semejanzas y diferencias entre los 

sentimientos, para clasificarlos o agruparlos en otros tipos de arreglos que 

no sean clases, para representarlos arreglados en una serie temporal, etc., 

es necesario, primero, que cada uno de los sentimientos sobre los que se 

piensa se observen y tenga la mente como algo con un carácter propio; y 

esto lo convierte en imaginación. La conciencia misma no hace ninguna de 

estas cosas. Sólo prepara el terreno para ellas. En sí misma, no hace más 

que atender a un sentimiento que tengo aquí y ahora. Al atender a un 

sentimiento presente, perpetúa ese sentimiento aunque a costa de 

convertirlo en algo nuevo, no ya en puro o crudo sentimiento (impresión), 

sino en sentimiento dominado o imaginaci·n (idea).ò  

 

Según lo explicado por Read, lo que hacemos cuando pasamos del ñverò al ñmirarò 

o del ño²rò al ñescucharò, es darnos cuenta de que nosotros vemos algo u o²mos 

algo. Nuestra atención, como algo diferente de nuestra darnos cuenta, tiene un 

doble objeto. Respecto a esto Collingwood (Citado por Read, 1957, p. 134) nos 

dice nuevamente:  

 

ñLo que oímos, por ejemplo, es sólo sonido. Aquello a lo que atendemos es 

dos cosas a la vez: un sonido y nuestra acción de oírlo. El acto de la 

sensación no se halla presente a sí mismo, pero se halla presente, justo 

con su propio sentido, ante el acto de la atención. Ésta es, en realidad, la 

especial significación del con en la palabra conciencia: indica la unión de las 

dos cosas, la sensación y lo sentido, que se hallan presentes ambas ante el 

espíritu consciente [é] así, la diferencia entre ver y mirar, u oír y escuchar, 
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es que una persona de la que se dice que mirar es descrita como 

consciente de su propio ver así como de la cosa que ve. Existe el mismo 

enfocamiento en ambos lados. Como en el mirar, yo enfoco mi atención en 

parte del campo visual, viendo lo demás, pero viéndolo 

ñinconscientementeò, as² tambi®n el mismo tiempo enfoco mi atenci·n en 

parte de la multiforme acción sensorial que en ese momento es la totalidad 

de mi ver, y así parte de él se convierte en un ver o mirar consciente, lo 

demás se convierte en un mirar ñinconscienteò (Citado por Read, 1957).   

 

Read (1957, p. 106) nos dice que la realidad es una construcción de nuestros 

sentidos, un plano que surge lentamente a medida que sondeamos nuestros 

sentimientos, trazamos los contornos de nuestras sensaciones, medimos las 

distancias y las altitudes de la experiencia. Dicho plano cambia a medida que 

nuestro conocimiento aumenta, a medida que nuestros instrumentos registradores 

son más precisos.  

 

La forma de la conciencia de las relaciones espaciales ocurre en dos niveles muy 

diferenciados en el niño, los psicólogos distinguen el nivel perceptual o 

sensomotor, y el nivel representativo o intelectual. Hay un sentido del espacio y 

una idea del espacio, que tienen sus orígenes muy diferentes. Podemos decir que 

el espacio representativo es un registro del espacio perceptible, pero en realidad, 

como, dice Piaget (Citado por Read, 1957, p. 83), la conciencia sensomotora de 

las relaciones espaciales es una etapa de desarrollo separada y genéticamente 

anterior. Desde los principios de la existencia esta conciencia sensorial se halla 

ligada al progreso de la percepción y la actividad motriz, y pasa por un desarrollo 

considerable antes de que el lenguaje y la representación por imágenes hagan su 

aparición simultánea; sobre la base de la actividad simbólica y del pensamiento 

intuitivo en general, se hace posible una estructuración representativa del espacio. 

Este método de construcción espacial se realiza muy independientemente en el 

nivel intelectual, lo que da origen a los sistemas de perspectiva que en una etapa 
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posterior del desarrollo humano habrían de causar tantos estragos en los 

fundamentos sensoriales del arte.  

 

Read (1957) nos dice que si bien existe un sentido perceptual del espacio en el 

nivel sensomotor, es necesario un desarrollo de la imaginación (la capacidad de 

retener imágenes) y de una lógica simbólica para elaborar y combinar estas 

imágenes a fin de que el hombre pudiera concebir y representar el espacio en el 

nivel intelectual, el espacio abstracto. Dicho desarrollo sólo fue posible, según 

Read (1957, p. 84), gracias a una mayor conciencia de los elementos separados 

implicados en la creación de símbolos complejos, y de la posición y relación de 

estos elementos aislados en un espacio concebido separada e intelectualmente.  

 

Schelling (Citado por Read, 1957, p. 192) asevera que encontrar la noción de 

ñconformaci·nò es muy general: pues esto podría implicar tanto la conformación de 

una lengua, como la simbolización de un sentimiento y, más particularmente, la 

materialización de las instituciones trascendentales. Pero lo que se implica en 

verdad es un proceso de gestación real y no metafórico; Coleridge (Citado por 

Read, 1957, p. 192) no se cansa nunca de insistir en la ñdiferencia esencialò entre 

ñla habilidad conformadora del talento mec§nicoò y el poder conformador de la 

imaginaci·n, que es ñel poder vital productivo, creador del genio inspiradoò. 

Coleridge habla de su propio ñesp²ritu conformativo de imaginaci·nò, para él, el 

poeta revela una realidad, ya existente, en un plano trascendental y crea, en cierto 

modo, una realidad completamente diferente; nueva.  

 

Della Volpe (Citado por Palacios, 2006, p. 40) argumenta, en base a su estudio, la 

existencia de una concepción de la imagen poética, en la cual afirma que no existe 

conocimiento conceptual exclusivo de la ciencia; el arte, al igual que la ciencia es 

capaz de poseer racionalidad y ñdiscursividadò, para ®l, son los lenguajes o 

sistemas de signos mediante los cuales se puede exteriorizar el pensamiento. 

Por su parte, Gardner (1987, citado por Palacios, 2006, p. 39) afirma que ñla 

unidad básica del pensamiento humano es el símbolo, y que las entidades básicas 
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con las que operan los seres humanos en un contexto significativo son los 

sistemas de s²mbolosò. De esta manera, nos dice que se ñabre la posibilidad de 

una interminable elaboración de mundos significativos: en las artes, en las 

ciencias y de hecho en todos los dominios de la actividad humana.ò   

 

Langer, apoyándose en Gardner (1987) nos plantea la posibilidad de analizar los 

sentimientos, las emociones y otros elementos intangibles, generados a través de 

la experiencia humana, mediante el dominio del análisis de los símbolos. Langer 

(Citado por Palacios, 2006, p. 40) encuentra una sobrevaloración del lenguaje y 

una manera muy restringida de entender el pensamiento, por lo que destaca la 

importancia, la necesidad de una existencia en que se toleraran diversos niveles 

de significados y gamas de significación.   

 

Read (1957, p. 214) nos dice que ñla educación debe por lo tanto concebirse 

fundamentalmente como el cultivo de estas actividades sensibles, como educación 

estética. Este concepto de la educación ha sido con frecuencia propuesto por 

filósofos y poetas, y si nos cuesta trabajo aceptarlo, es sin duda porque nuestra 

sensibilidad no responde ya a las fuentes originales de la vitalidad y la visión 

humanas.ò  

 

Sobre la música y las neurociencias  
 
 
 

González (2007, citado por Porras, 2012, p. 33) dice que ñla alta capacidad de 

procesamiento de múltiples fuentes sonoras procede de una gran variedad de 

células nerviosas, capaces de responder a parámetros acústicos diferenciados 

(frecuencia, intensidad, ataque y caída) y a la información temporal necesaria para 

la localización espacial. Igualmente, las neuronas que responden de forma 

compleja debido a que reciben información de otras diferentes, más sensibles a 
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alguna de las características del sonido, intervienen en este procesamiento de la 

informaci·n.ò  

 

Respecto a investigaciones, encontramos a algunos científicos (neurobiólogos),  

que afirman que son las experiencias tempranas las que contribuyen a la 

formación de los circuitos cerebrales, y que son, las experiencias sensoriales 

fundamentales en la conformación de las estructuras del pensamiento. Begley 

(1996, citado por Palacios, 2006, p. 37), por ejemplo, coincide con ellos, al afirmar 

que es en la edad temprana cuando se encuentran abiertas las llamadas ventanas 

de oportunidad (denominadas también periodos críticos, durante los cuales, la 

experiencia que se da en la interacción con el medio, deja su huella en la mente 

humana), donde la aportación apropiada permite la integración de redes 

neuronales que serán definitivas para el desarrollo posterior.   

 

Arnheim (Citado por Palacios, 2006, p. 38) dice que los sentidos desempeñan un 

papel crucial en nuestra vida cognitiva. Por ejemplo, el sistema sensorial es uno 

de sus principales recursos, por lo que señala que aprender a usarlos 

inteligentemente debería ser un importante compromiso de la agenda educativa. 

Él concibe a las artes como los medios privilegiados para proporcionar estímulos 

sensitivos, las considera materias centrales para el desarrollo de las sensibilidades 

y para la imaginación.  

 

Es, sin lugar a dudas, el arte ïen este caso; la músicaï, el medio por el cual es 

posible llegar a un proceso cognitivo más amplio. Dentro de la música (en sus 

elementos) encontramos vías para la proliferación del conocimiento; por ejemplo, 

Pérez (2013, p. 23) nos explica que el ritmo (frecuencia que producen las 

articulaciones de emisión de sonido y que encontramos como un hecho habitual 

en la naturaleza) es interpretado agradablemente por el cerebro.  

 

Al respecto de lo anterior, Schlaug (2005, citado por Pérez, 2013, p. 26), 

realizando técnicas electromagnéticas reconoció imágenes de regiones 
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sensoriales y motoras de los cerebros de 15 personas que nunca tuvieron 

entrenamiento musical y otras de 15 de músicos profesionales. Sus resultados 

evidenciaron cambios estructurales y un desarrollo mayor de la porción del 

cerebro que incluye el sistema nervioso central y se prolonga como sustancia gris 

por la médula espinal.  

 

La música como instrumento lúdico   
 

 

Schiller (Citado por Wojnar, 1966, p. 42- 43) dice que en el hombre existen dos 

instintos:  

 

ñEl primero de estos instintos, que llamar® sensible, tiene su origen en 

nuestra existencia física o en nuestra naturaleza sensible; su papel consiste 

en insertar al hombre en los límites del tiempo y en transformarlo en 

materiaò. En su virtud de este instinto sensible el hombre es arrastrado por 

el fluir del tiempo. ñEl segundo de estos instintos, que puede designarse 

como instinto formal, proviene de la existencia absoluta o de la naturaleza 

humana razonable, y tiende a tornar libre al hombre, a introducir armonía en 

la diversidad de sus manifestaciones, a afirmar su personalidad, pese a 

todos los cambios de sus estadosò.  

 

Para él, esta dualidad de la naturaleza humana, tiene una reciprocidad de la 

acción de estos instintos y también en una especie de contradicción entre el yo 

fenoménico y el yo absoluto, lo cual ha de superarse mediante la limitación de su 

influencia, lo cual ocurre gracias a la existencia de un tercer instinto, el del juego, 

según cree Schiller. Este instinto (el de juego), al ñsuprimir toda la contingencia 

suprimirá también, pues, toda coacción, y dará al hombre la libertad, tanto física 

como moralmenteò.   
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Continúa Schiller (Citado por Wojnar, 1966, p. 43):  

 

ñEl objeto del instinto del juego podr§, pues, representando por una 

esquema general, llamarse forma viva concepto que sirve para expresar 

todas las cualidades estéticas de las cosas y, en resumen, lo que en el 

sentido más basto del vocablo se llamada belleza.ò  

 

Al respecto Wojnar (1966, p. 43) complementa:  

 

ñEs por la facultad de superación de dos instintos principales como el 

instinto del juego parece ser capaz de ejercer una influencia de doble 

carácter: es por la belleza como el hombre sensible es conducido hacia la 

forma y el pensamiento, y es por la belleza igualmente, como el hombre 

espiritual es llevado a la materia y al mundo de los sentidos. La esencia de 

lo humano, opina Schiller, es ciertamente identificado como el arte. ñEl 

hombre no juega, en efecto, sino cuando es plenamente hombre, y no es 

plenamente hombre sino cuando juega.ò  

 

Visto de esta forma, podemos decir que el arte y el juego, como complementos 

recíprocos, pueden ser la pauta que determine el nivel de aprendizaje del hombre, 

para ñla liberaci·n del hombreò. En Schiller la concepción educativa del arte se 

asume como carácter universal, válido de modo general e indiscutible (Wojnar, 

1966, p. 43).  

 

La música y el color  
 

 

No es mentira si decimos que gran cantidad de músicos sienten como las diversas 

clases de timbre tienen cierta concordancia con similares clases de colores, igual 

que sienten como diferentes grados de afinación producen cierta sensación de 
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color; Gaviño (2010, citada por Chaves de Tobar, 2013, p. 7) dice que esto es 

recíproco entre el sonido y el color.  

 

Por extraño que parezca, estas ideas no surgieron en este nuevo siglo; desde los 

griegos se tenía una aseveración en la asociación entre el sonido y el color  

(debemos recordar que el término cromo proviene del griego y significa color); 

Platón, por ejemplo (inspirándose en Pitágoras), decía que la cuarta justa se 

asociaba al color amarillo. A continuación, señalaré algunas de las ideas 

presentadas por los griegos respecto al sonido y el color:  

 

¶ Aristóteles señaló, entre otras relaciones, que la consonancia de la quinta justa era 

igual al púrpura fenicio, y también fue pionero en definir las equivalencias de las 

siete notas de la escala musical con los siete colores intermedios que nacían a 

partir del negro y del blanco.  

 

¶ Aquitas de Tarento bautizó la escala cromática ordenamiento auditivo que 

emplea los semitonos de la octava  haciendo la distinci·n con la escala diatónica. 

Sobre esta diferencia de construcciones sonoras, las mismas que sentarían las 

bases de los sistemas musicales del futuro, Jean-Jacques Rousseau apuntar²a: ñEl 

cromatismo embellece al género diatónico con los semitonos, los cuales logran, en 

la música, el mismo efecto que la variedad de los colores tiene en la pinturaò 

(Maynez, 2014).  

 

Como antecedentes más cercanos encontramos a Marin Mersenne quién, en su 

obra L´Harmonie universelle, propone una correspondencia visual de las escalas 

musicales. Sugiere que a la diatónica se le debe colorear en verdes, a 

la cromática en amarillos y a las enarmónicas (escalas que difieren en la escritura 

pero suenan idénticas merced a las alteraciones; por ejemplo, la escala de Do 

sostenido suena igual a la de Re bemol.) en rojos. Marin creyó (sin ningún 

sustento) que la producción simultánea de los sonidos podía equipararse con la 

combinación de los colores, por ejemplo, al mezclar los tonos del azul con los del 
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amarillo surgir²an y asegur· que se escuchar²an  las tonalidades del verde 

(Maynez, 2014, p. 65).  

 

Los experimentos de Newton, al fragmentar la luz, demostraron como la luz blanca 

se descomponía en colores, que él denominó colores primarios y pensó que se 

podía liberar a la escala cromática del esquema tonal aristotélico ordenando los 

colores dentro de una nueva secuencia. Newton propuso un s®ptimo color el azul 

²ndigo  para completar intuitivamente los sonidos ñprimariosò de la m¼sica con los 

siete colores del arcoíris. Dados sus conocimientos musicales, sostuvo que las 

armonías de los colores eran análogas a aquellas de los sonidos, es decir, que las 

combinaciones entre sí habrían de seguir los mismos principios (ibídem).  

 

Maynez (2014, p. 65) nos habla sobre Chopin y nos dice:  

 

ñFue muy específico al expresar con un término extraído de la física del 

color reflexión aureolar  que la l·gica de la sucesi·n de los sonidos era un 

fenómeno parecido al de las reflexiones del color y se empeñó por dotar 

con el mayor número de luces y sombras tambi®n de timbres y texturas  a 

sus obras. Liszt y Wagner, como el resto de los colegas de su generación, 

se preocuparon por expandir al máximo su paleta de tonalidades sonoras, 

plasmándolas en enormes lienzos musicales. Tal preocupación, dicho sea 

de paso, ya había estado presente en los compositores de épocas 

anteriores, aunque quizá de manera inconsciente.ò   

 

Por su parte, Van Gogh habl· de ñbemoles rojos y verdesò dentro de sus telas y no 

fue raro que durante sus lecciones de piano se parara de golpe para decir que 

algunos acordes le sonaban como el ñazul de Prusia o el bermell·n. De igual 

forma, Kandinsky, además de tocar el chelo, escribi· que ñten²a la impresi·n de 

que a medida que el pincel arrancaba los fragmentos de ese ser vivo que es el 

color, el proceso provocaba la aparici·n de un sonido musical.ò Whistler fue 

pionero en buscar títulos musicales para los cuadros; así, pintó una Sinfonía en 
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blanco, como Klee plasmó una Fuga en rojo y Mondrian una Composición en rojo 

amarillo y azul (ibídem).  

 

Si hablamos de músicos, no podemos dejar pasar a Aleksandr Skriabin (1872-

1915), Maynez (2014, p. 65), nos habla de él en el siguiente párrafo: 

 

ñUn fenomenal pianista y compositor que usó los medios a su disposición 

para ampliar los espectros auditivos de su música, aunándolos con los 

efectos y las emociones que suscita el color. Según narra su historia, desde 

muy joven cayó en la cuenta de que todo lo que escuchaba su cerebro lo 

traducía en colores. Empezó entonces por diseñar un sistema propio de 

colores e ideó algunos artefactos que proyectaran las gamas cromáticas 

que su música demandaba. Nació ahí su teclado ocular y parió muchas 

composiciones místicas que habrían de acompañarse de proyecciones 

lum²nicas para contribuir a la ñformaci·n de una vida más elevada gracias a 

la influencia conjunta de las artes.ò   

 

Hoy día, muchos pedagogos afirman que la música sería más fácil de enseñar en 

función de colores. Los avances de la ciencia han hecho posible  que se puedan 

medir, mediante cálculos físicos, la longitud de onda que poseen los colores en 

correspondencia con los hertzios de los sonidos. De manera que el Do ñsuenaò a 

verde, el Do# a verdiazul, el Re a azul, el Re# a azul purpurino, el Mi a púrpura 

azulado, el Fa a púrpura, el Fa# a rojo purpurino, el Sol a granate, el Sol# a rojo, el 

La a rojo-naranja, el La# a naranja y el Si a amarillo verdoso (Maynez, 2014, p. 

66).  

 

Chaves de Tobar (2013, p. 8- 9) nos dice que al trabajar con materiales que los 

alumnos puedan manipular fácilmente, como crayolas, lápices de colores, vinilos o 

acuarelas; y se les hace escuchar el tema musical escogido a propósito y se les 

invita a pintar escuchando muy concentrados, siguiendo lo que la música les 

sugiere, hallando mentalmente las imágenes y encontrando las sensaciones 
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cromáticas suscitadas por la altura, el timbre, por la tonalidad, las modulaciones, la 

armonía, siguiendo las líneas musicales de la obra y asociando el sonido con el 

color, - asociaciones de naturaleza subjetiva - y con las líneas o trazos; esta 

práctica servirá para obtener diferentes sensaciones y creaciones, todas y cada 

una con distinto movimiento, con variada textura y en ello se podrá observar lo que 

la música es capaz de proponer y producir en el ánimo del alumno o de cualquier 

persona que lo haga.  

 

Sobre la pluralidad de intentos para relacionar los colores con los sonidos se 

puede hablar demasiado, por lo tanto, considero pertinente incluir una tabla 

alusiva al tema donde se sintetizan los diversos autores que han hablado del tema 

y sus propuestas:  

 

 

 

 

Figura 1: Referencia de la escala de colores para la tabla de música que se usa para traducir los protocolos 

musicales (midi). 2004, Fred Colopy- RhytnmicLight. Com 
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Sobre las inteligencias múltiples   
 

 

Gardner (1995, citado por Palacios, 2006, p. 39) propone una visión pluralista de 

la mente, que reconoce muchas facetas distintas de la cognición, la cual tiene en 

cuenta que las personas tienen diferentes potenciales cognitivos y que contrasta 

diversos estilos cognitivos.ò Gardner (1995, citado por Palacios, 2006, p. 39) parte 

de este enfoque plural del intelecto y deriva de sus estudios una clasificación de 

siete distintas inteligencias: la inteligencia lingüística, la inteligencia lógico-

matemática, la inteligencia espacial, la inteligencia musical, la inteligencia corporal 

y cinética, la inteligencia interpersonal y la inteligencia intrapersonal. En el libro de 

Gardner, La inteligencia reformulada (2001, citado por Palacios, 2006, p. 39), se 

consideran tres inteligencias más a las ya mencionadas: la naturalista, la espiritual 

y la existencial.  

 

A propósito de esto y hablando de las diferentes inteligencias propuestas por 

Gardner, nos concentramos en la inteligencia lógico matemática; Pitágoras expuso 

la relación de la música con las matemáticas, especialmente en los intervalos de la 

escala musical, en los cuales, según él, las relaciones numéricas se daban en 

relación con el cosmos, incluso con el alma humana. Platón aceptaba la teoría 

Pitagórica, pero además dio relevancia a la música en la educación. A lo anterior, 

Aristóteles admite el uso de la música para el ocio, la diversión y la salud, con su 

valor educativo, moralizante y relajante, como anteriormente se señalaba (Chaves 

de Tobar, 2013, p. 12).  

 

No se puede negar el hecho de que las matemáticas están presentes de forma 

implícita en todas las áreas de la vida y la música no es una excepción. De hecho, 

la música es matemática pura, pues en ella se encierran números, proporciones, 

medidas, operaciones, las cuales son la base de su espíritu (Pérez, 2013, p. 6). 
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Gutiérrez (2011, p. 156) nos dice que el área de las matemáticas ha sido 

relacionada con la educación musical, a través del recitado de números que los 

alumnos están conociendo y a través de la audición y la expresión corporal 

(íntimamente relacionada también con el área de Educación Física) de obras que 

hacen referencia a términos espaciales que aparecen incluidos en este nivel 

educativo (conceptos de derecha-izquierda).  

 

La música, que tiene como cimiento base de las matemáticas, y dentro del campo 

sonoro, tiene elementos como el ritmo (basado en la repetición) o la melodía, con 

sonidos repetidos o frases enteras, que ayudan al cerebro a confirmar y ordenar 

referencias de la información que recibe (Pérez, 2013, p. 12). 

 

Desde los griegos se notaba esta similitud entre las matemáticas y la música; 

Arbonés y Milrud (2010, citado por Pérez, 2013, p. 14), nos hablan de cómo en la 

escuela pitagórica, los sonidos fueron producidos al tañer la única cuerda de un 

instrumento monocorde. Al modificar la longitud de su cuerda se modificaba las 

notas musicales. Cuanto más corta era la cuerda, la nota resultante era m§s ñaltaò 

o ñagudaò. De manera met·dica, sus experimentos involucraban relaciones de 

longitudes expresadas con números pequeños: dividiendo la cuerda a la mitad, a 

la tercera parte, a dos tercios de la longitud original, etc. Los resultados fueron 

sorprendentes: los sonidos provocados por cuerdas de largos relacionados con 

números pequeños generaban los sonidos más agradables, es decir, los más 

armónicos al oído.  

 

Pérez (2013, p. 23) nos habla de otro elemento de la música: el acento, y nos dice:  

 

ñEl acento ha permitido crear una serie de combinaciones que 

logarítmicamente resultan en una variedad de patrones a disposición y 

gusto del oyente. Los esquemas más básicos de combinación del acento 

musical son los ciclos o compases binarios, en los que se distinguen dos 

pulsos, y los ternarios en los que se distinguen tres pulsos. A partir de aquí, 
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estos pulsos pueden ser divididos, subdivididos o sumados. Una de las 

aplicaciones matemáticas más explícitas en música es la que se produce en 

estas divisiones. Todo músico interioriza que el valor del pulso puede ser 

colmado por un solo sonido (una negra) o compartido por dos (corcheas) o 

por cuatro (Semicorcheas) o por ocho (fusas) o por diecis®is (semifusas)é 

Se comprueba una progresión exponencial.   

 

Como confirmación a dicha relación se ha observado que músicos expertos y los 

matemáticos activan zonas comunes. Al parecer el hemisferio izquierdo del 

cerebro es usado para tareas verbales y analíticas y el derecho para cuestiones 

más relacionados con el espacio y la visión. Es decir, que el uno se dedica más al 

análisis y fragmentación y el otro a la síntesis y la unidad (Pérez, 2013, p. 25).  

 

Con la interiorización de la música podemos establecer correlaciones que 

capacitan para la improvisación, la concentración, la atención, etc. El cerebro de 

un intérprete musical aprende a esperar el pulso, esto lo logra cuando interioriza 

esa pausa temporal; esto es música (el pulso del compás) y es matemática (un 

minuto, 60 pulsos contados por segundo). Contar nos permite valorar, secuenciar, 

organizar, calcular, nos permite tener una concepción práctica y útil de las cosas 

que nos rodean. Cuanto más clara sea esa concepción, más inteligentemente 

interactuaremos en ella. Más seguridad nos proporcionará y con ello mayor 

autoestima, más atracción afectiva, mejor conocimiento de nosotros mismos, más 

habilidad de pensamiento (Pérez, 2013, p. 32).  

 

Música y len guaje   
 
 

Si bien las matemáticas son un cimiento clave de la composición musical, no 

podemos dejar de lado a la audición, pieza clave en el desarrollo sensorial, 

intelectual y social del ser humano. Y es que, no sólo en el contexto escolar, sino 

también en la vida misma, el lenguaje, la comunicación y por lo tanto las 
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relaciones con los demás, dependen en gran medida de nuestra capacidad de 

escucha. Ésta, condiciona nuestra relación con los demás, pero no sólo eso, sino 

que condiciona, a su vez, el aprendizaje (Porras, 2012, p. 28) 

 

Palacios et al. (1994, Citada por Porras, 2012, p. 29) nos explican que:  

 

ñEl dominio progresivo de las habilidades de uso del lenguaje es un factor 

decisivo en el desarrollo psicológico general, a la vez que es difícil explicar 

la evolución del lenguaje sin relacionarlo con el medio social y la capacidad 

intelectual. Esta mutua y estrecha interdependencia justifica que hablemos 

de la experiencia social y también del desarrollo cognitivo en nuestra 

descripción general de la adquisici·n y desarrollo del lenguaje.ò   

 

Anteriormente hablábamos del uso del juego para facilitar el aprendizaje, pues 

bien, Palacios (2006, p. 37- 38) nos dice que es en este periodo cuando el 

aprendizaje vocal, en el caso de la música, constituye sus nociones tonales; de 

igual forma sucede esto con las nociones fonéticas del lenguaje. Así el mapa 

auditivo del niño se conformará por fonemas y sonidos con los que interactuó y 

será disfuncional con aquellos que no conoce. Es por ello la importancia de la 

educación musical a edades tempranas, para aseverar el aprendizaje de fonemas 

y sonidos.  

 

Remarcando esto nos encontramos con Vigotsky (1986, citado por Andreu, 2012, 

p. 185) quien destaca la importancia de la creación artística en la edad escolar. 

Vigotsky (1986, citado por Andreu, 2012, p. 185) reconoce que hay dos tipos de 

impulsos en el ser humano, el primero de ellos está relacionado con la memoria y 

permite reproducir , fielmente, las obras ya creadas; y el segundo es aquel que 

está en relación con la creación a partir de la reelaboración o combinación de las 

experiencias pasadas.  
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Porras (2012, p. 33- 34) argumenta que ya desde el útero, los bebés son sensibles 

a los sonidos de elevada intensidad, es por tanto que desde el nacimiento, la 

percepción auditiva proporciona estímulos de información de uno mismo y del 

entorno. Ya con la adquisición de fonemas, el perfeccionamiento y ampliación del 

vocabulario estimula la capacidad sensorial y la difusión de un lenguaje más 

elaborado.  

 

De acuerdo a Ausubel (Citado por Pérez, 2013, p. 21- 22), y sus teorías sobre la 

psicología del aprendizaje, es preciso hacer uso de nuestros conocimientos 

previos para sobreedificar el conocimiento. De esta manera, un niño que interioriza 

en su mente un sonido largo y corto es capaz de hacer analogías respecto a 

elementos visuales como una línea; la percepción auditiva se puede extrapolar en 

un mismo código visual, fomentando el conocimiento.  

 

Bernal et al. (2010, p. 297) nos dicen que ñla música representa un lenguaje de 

sonidos, ritmos, sentimientos y emociones, que fácilmente se integra con otras 

áreas curriculares convirtiéndose en un recurso importante para adquirir 

conocimientos.ò  

 

Ejemplo de esto lo encontramos con Larraz (2008, citado por Bernal et al, 2010, p. 

297) que nos dice remarca el uso de canciones para el aprendizaje de un idioma 

pues, dice Larraz, esto ayuda a la memorización del idioma y proporciona 

vocabulario que permite trabajar la pronunciación, favoreciendo, nos dice, 

aspectos culturales (ibídem). Bernal y Calvo (1999)  aseveran que esto se 

consigue con la enseñanza lúdica, es decir, jugando con la música y el lenguaje a 

través de ejercicios (ibídem).  

 

Siguiendo con la línea anterior, Gutiérrez (2011, p. 155- 156) nos dice lo siguiente:  

 

ñEn lengua castellana hemos utilizado tanto audiciones (para relacionar la 

comunicación oral y escrita) como canciones (para la adquisición del 
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aprendizaje de nuevas letras y mejorar la capacidad comprensiva de 

textos). En este caso, la interdisciplinariedad también consideramos que es 

muy viable de llevarla a cabo y gratificante en la obtención de resultados. Si 

comparamos el proceso de enseñanza-aprendizaje con y sin la presencia 

de estos elementos musicales, vemos cómo la capacidad de motivación 

que posee la práctica musical contribuye a una mejora de la atención 

bastante considerable, lo que repercute positivamente en el proceso 

educativo.ò 

 

Para Giraud (1977, citado por Palacios, 2006, p. 95) el lenguaje es un medio de 

comunicación, la cual transmite la información y la transforma por medio de 

mensajes; un mensaje es la sustancia que se recibe en cierta forma; por ejemplo, 

las vibraciones acústicas del mensaje oral, los impulsos electroquímicos de una 

neurona, las formas visuales del mensaje escrito, etc.  

 

El lenguaje para la lingüística es la capacidad de los seres vivos para comunicarse 

entre sí, esto por medio de signos lingüísticos. El lenguaje humano se expresa a 

través de las lenguas, y la lengua es un conjunto de unidades y reglas de un 

sistema que se adquiere con el uso (Palacios, 2006, p. 95).  

 

Bruer (2000, citado por Palacios, 2006, p. 38) nos dice que el aprendizaje 

depende, en gran  medida, de las aptitudes y capacidades transmitidas 

culturalmente, pero éste no se limita a periodos críticos (como la infancia), y se 

lleva a cabo mediante los mecanismos de la plasticidad cerebral dependiente de la 

experiencia, que actúan durante toda la vida.  

 

Al respecto de dichas capacidades culturales, Pérez (2013, p. 30- 31) nos dice:  

 

ñLa música tiene un alto componente de tradición cultural. Como todo arte, 

su fin es despertar la sensibilidad est®tica en el que oye [é] Este 

componente tradicional permite construir vínculos de contenido 
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condicionante como defienden en sus teorías Pavlov, Watson y Skinner 

sobre las respuestas a los estímulos y que en psicología se conoce por 

ñcondicionamiento cl§sicoò. Sin ser conscientes de lo que ocurre, nos 

sentimos afectados psicológica, social, histórica y culturalmente por la 

m¼sica que escuchamos.ò  

 

El empleo de estrategias pedagógicas como la música ayuda de manera precisa a 

la obtención de habilidades, por ejemplo, cuando se tararea una canción, se 

produce un aprendizaje significativo; se mejora la atención, la concentración, la 

entonación e incluso el discurso hablado. Cabe destacar que, incluso los niños con 

habilidades educativas específicas, también logran participar de forma más activa 

en el aula, pues la música los integra al poder llevar el ritmo como todos los 

demás, pues, como dice Gutiérrez (2011, p. 158), esta interdisciplinariedad hace 

que el niño/a identifique la marcha de la clase no con el aprendizaje de una serie 

de conceptos u operaciones sino con la comprensión de la historia musical que 

está viviendo.  

 

Lo interdisciplinar de la educación musical crea una gran variedad de recursos que 

ayudan a la expresión y percepción, de igual forma, la motivación y el carácter 

ameno de la música crea, en los estudiantes, un proceso de enseñanza- 

aprendizaje que es visto como una experiencia grata aprendida mediante la 

actividad lúdica (Gutiérrez, 2011, p. 160).  

 

De acuerdo a lo anterior, Porras (2012, p. 28) asevera que ñlos niños y las niñas 

menores de seis años perciben la información en función de su imaginario, que se 

va enriqueciendo en comunicación no verbal con sus compañeros y adultos 

creativos. El componente creativo que todas las culturas coinciden en desarrollar 

de una u otra forma, debe ser abordado para garantizar que la educación va a 

cimentar, en la personalidad de los niños y niñas, las bases tanto de la ciencia 

como del arte y que la vida cotidiana requiere en gran medida para resolver todo 

tipo de problemas.ò   
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En México, para hablar del contexto nacional, los investigadores argumentan que 

la música tiene características similares a las de su lengua, esto es, por lo tanto, 

equiparable a decir que la música posee la misma capacidad que tiene la lengua 

para transmitir mensajes; ideas y sentimientos (Mendoza, 2012, p. 95).    

 

Ayala (2007, citado por Mendoza, 2012, p. 97) argumenta:  

 

ñLa lengua sirve para la comunicación entre personas de una misma 

comunidad lingüística; por tanto, hay tantas lenguas como grupos humanos 

diferentes existen. Semejante a lo anterior, podemos hablar de distintos 

sistemas musicales, de la misma manera que podemos hablar de distintas 

lenguas, pues la tonalidad, al igual que una lengua, es un sistema, el 

sistema de la música tonal, que existe en una región y lapso de tiempo 

determinado, propio de un grupo humano con características regionales y 

culturales propias. Además, existe una analogía en el desarrollo de una 

lengua y de un sistema musical, como por ejemplo el español, que derivó 

del latín, y la tonalidad, que deriva de la modalidad, que es un sistema 

musical heredado de los griego.ò  

 

De Ayala (2007), Mendoza (2012) toma el siguiente cuadro donde explica la 

equivalencia que hace Ayala (2007) entre los conceptos lingüísticos y los 

conceptos musicales, los cuales usa para hacer una codificación de las 

estructuras musicales y relacionarlas con las estructuras gramáticas:  
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Equivalencia entre las unidades lingüísticas y las unidades armónicas en cada uno de los 

niveles, según la propuesta de Pedro Ayala 1 

 
Nivel de estudio Concepto lingüístico  Concepto musical  

Morfología  Gramema: Morfema variable que 
complementa la significación del lexema. 
El gramema indica accidentes 
gramaticales (por ej., número y persona) 
[Ayala, 2007: 54- 55] 

Intervalo gramema: Es el 
intervalo de 3ª y el de 7ª del 
acorde, y que influye en la 
sonoridad de los acordes 
[Ayala, 2007: 55- 56 

Sintaxis  Categoría gramatical: Es la clasificación 
de las palabras tomando en cuenta su 
función gramatical y sus significado; de 
la significación deriva la función del 
sintagma (sustantivos, adjetivos, 
adverbios, preposiciones, conjunciones) 
[Ayala, 2007: 62.  

Categoría gramatical 
armónica: En la armonía 
tonal no hay significado 
conceptual, por lo que las 
categorías gramaticales se 
determinan únicamente por 
su función dentro de las 
progresiones. Las 
categorías son las 
siguientes: tónica (I grado), 
supertónica (II grado), 
mediante (III grado), 
subdominante (IV grado), 
dominante (V grado), 
superdominante (VI grado) 
y sensible (VII grado) 
[Ayala, 2007: 63] 

Palabras nexos o de enlace: Palabras 
cuya función es la unión de palabras y 
sintagmas [Ayala, 2007: 68- 69] 

Acordes de enlace: Acordes 
que tienen como función 
unir acordes y 
progresiones. Se considera 
que el grado cuya función 
se limita a ser acorde de 
paso o nexo es el III grado 
[Ayala, 2007: 68- 69] 

 
Tomado de Mendoza (2012, p. 99).  

 
 
Si consideramos todo lo anterior, podemos decir entonces que cada región cuenta 

con un lenguaje propio, y éste lenguaje, siendo una construcción de su propia 

filosofía, creará sus propias estructuras gramaticales, lo que conferirá a éstas un 

carácter propio, inigualable ante los demás. Si pensamos que esto es así, y por lo 

visto con Ayala ïcuando nos explica la relación entre la estructura musical y la 

estructura gramática de las lenguasï, podemos aseverar que las construcciones 

musicales no serán las mismas en lugares donde las lenguas son diferentes. Para 
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tener una comprensión más clara de esto, he considerado analizar las probables 

diferencias entre las construcciones de varias lenguas indígenas (totonaco, 

náhuatl y zapoteco)  en correspondencia con el español. Para ello tomo un poema 

intitulado A veces parece, del autor argentino Roberto Juarroz (1925- 1995), para 

tomar su métrica como base a una obra musical: 

 

A veces parece 
Juarroz (1925- 1995) 

 
 

Að   veð  cesð  pað  reð  ce 
 
 
 
 
 
que es--   ta--   mos--    en--    el--    cen--   tro--    de--    la--    fies--   ta 
 
 
. 
 
 
Sin--    em--   bar--   go, 
 
 
 
 
 
en--    el--    cen--   tro--    de--    la--    fies--   ta--    no hay--    na--   die 
 
 
 
. 
En--    el--    cen--   tro--    de--    la--    fies--   ta es--   tá--    el--    va--   cí--   o 
 
 
 
 
 
Pe--   ro en--    el--    cen--   tro--    del--    va--   cí--   o hay o--   tra--    fies--   ta. 
 
 
 

Lo siguiente que hacemos es traducirlo al totonaco y al zapoteco para notar las 

diferencias r²tmicas que obtiene al ser ñllevadoò a ñotra(s) cultura(s)ò: 

 

Poema en totonaco. Traducción por José Mauricio Esteban Santiago. Tuxtla, 

Puebla, 25 años de edad.  
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Lakghachunin tasiyú 
 

Juarroz (1925- 1995) 
 

 

Lakg-   ha-  chu-  nin ta-  si-  yú 
 
 
Pi-  ksh-  pu-  nin-   ta-  pa-  shu-  wan-  wi-  law. 
 
 
Ni-  na-  nahk 
 
 
Cha-  ksh-  pu-  nin-   ta-  pa-  shu-  wan-  ti-  ni-  tsu-  wan 
 
 
Cha-  ksh-  pu-  nin-  ta-  pa-  shu-  wan-  wi-  ni-  tu 
 
 
Cha-  ksh-  pu-  nin-  ni-  tu-  ta-  nu ta-  pa-  shu-  wan-   wi 
 

Poema en zapoteco. Traducción por Patricia Maya. Valles Centrales, Oaxaca 20 

años de edad.  

 

Shsee- iur ï sick-rrláá 
 
 
 

Shsee-   iur ï   sick-  rrláá  

 
 
lü-  na-  süü-  ga-  nha-  läñ-  gläuu-  shtén-   laa-  nií- 

 
Tal-  né-  ti-  á 
 
 
läñ-  gläuu-   shtén-   laa-  nií- chüu-  naa-  dií 
 
 
läñ-  gläuu-  shtén-   laa-  nií-  süu-  gaá-  tub-  be-  dié 

 
peer-  gläuu-   shtén-  be-  dié-  na-  nuú-  sshtub-  laa-  nií. 
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Ahora bien, si conocemos la métrica del poema, la equiparamos a la métrica 

gramatical y (basándonos en las teorías de la sinestesia) agregamos sonoridad 

para crear un ambiente que rodee a la tesitura del poema; notamos entonces que 

el poema muestra cierta melancolía en su ritmo, entonces, con base en esto, nos 

encontramos con P®rez (2013, p. 37) quien dice: ñla música clásica es 

considerada idónea para lograr un clima de calma. Muchas obras del barroco más 

concretamente, como la música de Bach, o Mozart, están compuestas con bases 

rítmicas muy cercanas al pulso del corazón (negra = 60). Esta afinidad permite la 

relajación. Esta relajación puede abrir paso a los procesos antes mencionado y 

explicados de concentraci·n y abstracci·nò.  

 

Si tomamos en cuenta lo mencionado por Pérez (2013), entonces podemos dar 

una rítmica al poema para que éste cree relajación, concentración y abstracción. 

Ahora bien, si ya tenemos la métrica de la melodía y el ritmo de la misma, 

podemos agregar melodía. Tomando en cuenta la cadencia del poema resulta 

sencillo sentir como éste nos da un aire melancólico y reflexivo. Si tomamos en 

cuenta lo expuesto por Pujals (2008, p. 2) quien nos dice:  

 

ñPor último, me queda la gama de colores quebrados, a la cual la he 

relacionado con las tonalidades musicales menores. Para relacionar esta 

gama con los tonos menores, me he guiado por las sensaciones y 

sentimientos que producen estas tonalidades. Cuando escuchamos una 

melodía en un tono menor, nos invade una sensación de tristeza y 

melancolía, esta sensación también la tenemos al contemplar una serie de 

colores quebrados. Los colores quebrados son tristes, apagados y con poca 

luminosidad.ò 

 

Entonces, podemos agregar como melodía una tonalidad menor, que, de acuerdo 

con Pujals (2008, p. 8), ésta sería dentro de la gama de colores azules (para hacer 

la referencia entre el color y los sonidos).  Como resultado tenemos una melodía 

con un ritmo equivalente a una negra= 60 pulsos, en una tonalidad menor.  
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Como resultado tenemos la siguiente partitura; producto de la primera traducción 

(en totonaco).  

 

 

 

 














































