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Abriendo el juego

“No tengo oido musical”, “no tengo ritmo”, “me hubiera gustado, pero no tengo
condiciones para la musica”. éCudn ciertas son estas famosas frases? ¢Es verdad que hay
personas a quienes les gusta la musica que, lamentablemente, no nacen con las condiciones
necesarias? ¢ Qué respuestas aporta la ciencia a esta pregunta? En este articulo resumo algunas
de ellas. Espero que las mismas aporten algo de aliento a quienes quisieran hacer musica, pero
piensan (o les han hecho pensar) que han nacido sin lo que se necesita para hacerlo. En este
sentido, no son pocas las personas que, frustradas en su camino musical, aceptan como
verdadera la idea de que “no sirven para la musica”. Por otro lado, espero también que estas
lineas puedan aportar un grano de arena a abrir las mentes de algunos docentes e instituciones
de musica que, al encontrarse con sus propias limitaciones didacticas, culturales, de formacién o
de capacidad para cambiar la perspectiva de sus miradas, eligieron creer que la incapacidad estd
en el otro. Y es que hay toneladas de casos en los que se asume que la limitante del proceso de
aprendizaje es “la falta de musicalidad” del otro, sin revisar profundamente las limitaciones de la
mirada de la persona que ensefia.

En el presente articulo me focalizo en la musicalidad inherente al ser humano. En otras
palabras, me refiero a las habilidades musicales que tenemos de base los humanos, por ser la
musica parte de los que somos y hemos sido como especie. Por “musicalidad” me refiero
entonces, en un sentido amplio, a las habilidades musicales de una persona, tanto en su forma
potencial como manifestada. En un proximo articulo - la parte 2 de esta historia - me focalizaré
en como podemos desarrollar mas nuestra musicalidad, una vez que hemos comenzado el
estudio o la practica de un instrumento. Empecemos por el principio.

Desde el inicio de la humanidad

Todas las culturas humanas practican y han practicado la musica en multiples contextos,
geografias y tiempos. Tal es asi, que se considera que la musica es tanto un producto de nuestra
evolucidn bioldgica como de nuestras interacciones sociales y que es necesaria para el desarrollo
humano. La misma ha cumplido muchas funciones importantes en el curso de la evolucién de
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nuestra especie, como la comunicacién, la seleccion de parejas, la cooperacion, la cohesion
social, la coordinacién de grupos, la conexidn con lo espiritual, entre otras, desde los antiguos
pueblos de cazadores y recolectores hasta el presente (Peretz y Zatorre, 2001). Hoy en dia basta
con ir a una fiesta, una ceremonia, un partido de futbol o un recital para ver cdémo esto sigue
plenamente vigente.

Para entender la universalidad de la musica es necesario viajar muy lejos en el tiempo
hasta los origenes de los primeros humanos modernos (el Homo sapiens). Si bien los
antropodlogos siguen aun debatiendo sobre algunas hipdtesis, en funcién de las evidencias
genéticas recientes, la gran mayoria favorece la hipétesis del origen en Africa hace unos 150.000
afios. Se estima que las primeras migraciones efectivas hacia afuera de Africa se produjeron hace
unos 65.000 a 70.000 afios, momento a partir del cual el H. sapiens comenzd a expandirse
gradualmente por todo el planeta.

¢Desde cuando nos acompaiia la musica en nuestro camino como especie? Los registros
fisicos de instrumentos musicales son antiquisimos e indican que, probablemente, la musica ha
estado con nosotros desde los origenes de nuestra especie. Uno de los descubrimientos mas
notables proviene de un yacimiento en Alemania en donde se encontraron flautas hechas con
huesos de buitre y marfil de mamut con una antigliedad estimada en unos 43.000 afos. Por otro
lado, en el actual territorio de Eslovenia se encontré otra flauta, hecha a partir de un fémur del
ahora extinto oso europeo, con una antigliedad similar. Es posible que esta ultima flauta haya
pertenecido al Homo neanderthalensis, una especie hominida que se extinguid hace unos 40.000
anos, aunqgue existe debate en relacidén a esto. Ademas, se hallaron sonajeros hechos con huesos
o semillas, caracolas y cuernos que, muy presumiblemente, se utilizaban para producir sonido.

Existen estudios que han demostrado la relacion entre la presencia de pinturas rupestres
en el interior de numerosas cuevas y las caracteristicas acusticas del area de la cueva donde se
encuentran las pinturas. Por ejemplo, en cuevas del periodo Paleolitico con una antigliedad de
entre 15000 y 25000 afios la gran mayoria de las pinturas (mds del 90 por ciento) se encontraron
en los lugares que presentan mayor resonancia (Reznikoff, 2008). Los arquedlogos consideran
gue esto indica un propdsito ritualistico de estos espacios pintados, en los cuales se encontraron
también flautas de marfil y hueso. ¢Por qué las tribus del Paleolitico habrian elegido los sitios
mas resonantes para pintar sino para cantar o hacer sonidos en rituales relacionados con las
pinturas? ¢ No resulta enormemente fascinante imaginar a estos seres humanos haciendo musica
hace un tiempo tan profundamente remoto?

Mas aun, teniendo en cuenta que los tambores tipicamente preceden al uso de flautas, e
incluso que las primeras formas de musica deben haber sido simples melodias con la voz y
percusidn corporal, se estima que estos antiguos humanos podrian haber estado creando musica
desde mucho antes de las dataciones mencionadas. Lamentablemente, los instrumentos
construidos con materiales degradables se perdieron por completo del registro arqueolégico. Por
otro lado, la vozhumana y lapercusidn corporal obviamente no dejan huella en el
registro arqueoldgico, por lo que no podemos saberlo con exactitud, pero si inferirlo siendo muy
razonables. La musica sonaba tan naturalmente en las cuevas como los truenos en el cielo o los
insectos en los bosques.

Notablemente, en sus formas mas simples, la musica dentro de nuestro linaje evolutivo
hominido podria ser ain mas antigua que nuestra especie. Los cientificos han estudiado los
craneos fosilizados de ancestros extintos del género Homo para evaluar si les fue posible vocalizar
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y controlar el tono de su voz. Descubrieron que, hace 1 millén de anos, los ancestros hominidos
de los humanos modernos tenian una anatomia bucal que les habria permitido cantar como
nosotros, aunque es imposible saber si lo hacian o no.

En definitiva, las evidencias indican, sin dejar lugar ni al &tomo de una duda, que la musica
surgio en el ser humano con muchisima anterioridad a todas las civilizaciones histdricas (es decir,
aquellas que tenian la capacidad de la escritura). En este sentido, las civilizaciones histéricas
heredaron la musica de sus ancestros prehistéricos y, desde luego, la desarrollaron y
diversificaron muchisimo mas.

Este larguisimo vinculo que siempre ha existido con la musica indica que la misma es un
rasgo inherente a nuestra especie. No es sensato pensar en el ser humano sin musica: la misma
es una caracteristica inseparable del H. Sapiens. En otras palabras, lo sensato es considerar la
musica como algo natural para la especie humana, incluso, desde luego, en ausencia de una
educacion musical formal. Nuestro andar junto a la musica se pierde (y se encuentra) en los
abismos del tiempo y en los recovecos de todas las geografias y paisajes. La musicalidad, tanto
potencial como concretamente, ha quedado “cableada” en nuestro cerebro, impregnada en
nuestras culturas y embebida en la unidad de nuestro cuerpo-mente.

Desde el inicio de una vida

Como ya se menciond, la musicalidad es muy importante para nuestro desarrollo, incluso
desde antes que seamos capaces de tocar algun instrumento o cantar. ¢{Has observado cdmo
aprenden a hablar los nifios? No solamente aprenden palabras y estructuras gramaticales, sino
también las caracteristicas sonoras del lenguaje. Escuchan e imitan los aspectos musicales del
lenguaje, tales como entonacion, ritmo y velocidad, que varian segun nuestro estado emocional
e intencidn®. Habitualmente, los bebés practican algunas entonaciones aun antes de poder
“hablar” (pronunciar palabras).

En general, la musica es muy bien recibida por los nifios. Es bien conocido que el canto
produce un efecto tranquilizador en los bebés y existen estudios que muestran que a los 6 meses
de edad prestan mads atencion a su madre cuando les canta que cuando les habla (Bergeson y
Trehub, 2007). Mas aun, se ha demostrado que el canto maternal puede contribuir al desarrollo
emocional, cognitivo y social del nifio, debido a que refuerza el vinculo afectivo y la comunicacién
entre la mama y el bebé (Fancourt y Perkins, 2018). En virtud de estas evidencias, no es tan
sorprendente corroborar que los nifios, a muy temprana edad, ya son capaces de reconocer
parametros musicales tales como intervalos melddicos, cambios en la tonalidad de una cancion,
el tempo, el timbre y el ritmo (Trehub, 2001). Incluso a los pocos meses, los bebés ya responden
a la musica con movimientos corporales, cambios en su comportamiento o estado de animo.
Mucho mas aun, en el vientre de su madre, a partir de los 4-6 meses de gestacion, los fetos
también responden a estimulos musicales (Lépez-Teijon y colegas, 2015). Estos hallazgos
sugieren que las vias neuronales que participan de la respuesta auditivo-motora se desarrollan
ya en la semana 16 de gestacion.

1 En conjunto, estas caracteristicas musicales del lenguaje hablado constituyen un aspecto muy importante del
mismo que se denomina prosodia.
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Claramente, y en concordancia con la importancia de la musica en nuestra evolucién
bioldgica, social y cultural, nuestros oidos y cerebros estan predispuestos a la musica desde los
primeros meses de nuestra vida. También desde la mirada del desarrollo de cada individuo vemos
gue la musicalidad es inherente al ser humano.

La musica estd en tu habla

¢Puedes hablar normalmente? Si la respuesta es si, eso implica que has sido y sigues
siendo capaz de asimilar toneladas de informacién musical presente en tu lenguaje. Cuando
hablas, realizas espontdneamente una infinidad de cambios de velocidad, registro, acentuacion
y ritmo. Ademas, ejecutas continuas variaciones en la altura del sonido de tu voz - de forma
similar al contorno de una melodia que sube y baja - para expresar infinidad de sutilezas,
significados y emociones. Tu oido (y tu cerebro) han sido y siguen siendo suficientemente
musicales para decodificar y reproducir de forma muy precisa toda la compleja prosodia de tu
lenguaje. Usualmente, esto sucede sin que seamos muy conscientes de ello, desde muy
pequefios, y sin los prejuicios que tantas veces le cargamos a la “musica”.

Te invito a un jugar un poco, observando ciertos paralelismos entre la musica del habla y
la musica de una orquesta, un grupo musical o un instrumentista tocando en solitario. A fin de
ganar un poco mas de conciencia sobre la musicalidad del habla, compararemos algunos de los
aspectos de la prosodia del lenguaje con las acciones que realizan los diferentes instrumentos vy,
por lo tanto, también con las denominaciones técnicas que las mismas reciben. Algunos ejemplos
pueden ser:

1) El tempo es la velocidad del pulso musical; ese “latir” de la musica que tantas veces tendemos
a marcar con un pie contra el suelo. Cuando hablamos, variamos espontaneamente el tempo en
funcién de cdémo nos sentimos, ya sea nerviosos, tranquilos, entusiasmados, tristes, etc. De
hecho, la velocidad del “fluir” de las palabras proporciona mucha informacién sobre el estado
emocional y las intenciones del emisor.

2) La transicién de un sonido al siguiente cuando se toca un instrumento es un pardmetro muy
importante que habitualmente recibe la denominaciéon técnica de articulacion. Por ejemplo,
podemos hablar de legatos o staccatos para referirnos a sonidos que se ligan o suceden de
manera cortada (con un breve espacio de silencio), respectivamente. Cuando hablas realizas
muchos tipos de variaciones en la articulacion de tus palabras. Por ejemplo, si dices “no me
interesa”, en su version legato, suena mas suave emocionalmente que si dices “no-me-interesa”
(en su version staccato o cortada) que enfatiza el mensaje y le da un tono de enojo al mismo.

3) El término dindmica hace referencia a las graduaciones de intensidad (o volumen) del sonido.
En las partituras solemos encontrar indicaciones para que los musicos ejecuten cambios en la
dindmica como, por ejemplo, un cambio de piano a forte, que indica que se debe aumentar
considerablemente la intensidad del sonido, desde un volumen bajo a otro elevado. Los cambios
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en la dindmica siempre vienen asociados con algun cambio emocional del discurso musical, y
también del hablado.

4) Variaciones en la entonacidn, por ejemplo, yendo de mas grave a mas agudo en una oracién,
una palabra o en una parte de una palabra. Esto es analogo a subir y bajar inconscientemente
por el pentagrama invisible de los sonidos del habla y lo hacemos todo el tiempo cuando
hablamos.

Y asi podriamos seguir nombrando otros paralelismos entre las indicaciones técnicas que
usan los musicos y lo que sucede con el lenguaje hablado, que podrian extenderse para incluir el
registro, el timbre y el ritmo, entre otros. Tan importantes son los pardametros musicales del
lenguaje que muchas veces nos seria imposible decodificar el mensaje del emisor si los mismos
no fueran los correctos (o fueran interpretados de manera incorrecta). Sin dudas, la musica estd
en tu habla y ha estado ahi desde hace tiempo.

La musica estd en tu cuerpo

¢Has observado como tu cuerpo responde con movimientos y sensaciones a la musica?
Probablemente si. ¢Has sentido en el cuerpo emociones que aparecen al escuchar (o tocar)
musica? Muy probablemente si. Si, efectivamente, esto es asi, eso implica que has sido y sigues
siendo capaz de decodificar toneladas de informacién musical por medio de tu cuerpo.

Hasta hace relativamente poco tiempo se pensaba que la comprension o entendimiento
de la musica (lo que denominamos cognicion musical) se daba Unicamente a través de nuestras
facultades racionales o intelectuales centradas en la notacidon musical y unidas, desde luego, a la
decodificacion del “input” sonoro en el cerebro. Se pensaba en el cerebro como algo similar a
una computadora que resolvia todas estas cosas de forma independiente al “resto del cuerpo”.
En otras palabras, la cognicion musical era un tema exclusivo del cerebro - o, mejor dicho, de
algunas partes del cerebro - y se veia al cuerpo como un “mero” efector, es decir como un medio
para hacer sonar un instrumento. Este ha sido - y lamentablemente sigue siendo- uno de los
errores mas graves de la tradiciéon educativa del mundo occidental (Shifres, 2015).

Hoy en dia sabemos que una buena parte de la comprension de la musica se da a nivel de
nuestro cuerpo. No se trata solamente de un efector, sino también de un medio indispensable
para experimentar y comprender la musica. Lentamente, vamos entendiendo que la musica
también se comprende desde la experiencia y el movimiento corporal, y a partir de las
interacciones del cuerpo con el entorno mientras tocamos nuestros instrumentos. Las
investigaciones muestran que muchas de las propiedades de la musica, tales como el tempo, el
ritmo y las articulaciones entre sonidos, los cambios de altura, entre otras, se comprenden
particularmente bien desde la experiencia corporal; en otras palabras, desde las actitudes y
movimientos corporales que se realizan al tocar o escuchar musica (Leman y Maes, 2014; Leman
y colegas, 2018).
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Ademas, a todo esto, se suma un hecho para nada menor: sentimos a las emociones en
el cuerpo y podemos “habitarlas” y expresarlas en la medida en que podemos sentir y percibir al
cuerpo. Las emociones son claves en la musica y, aunque que presentan variados correlatos de
actividad en el cerebro, claramente no se sienten en la cabeza: se sienten en el cuerpo.

Otras investigaciones muestran como la audicion y el movimiento corporal estan
conectados. No da igual para nuestro cerebro procesar los estimulos auditivos si tenemos el
cuerpo inmoévil o adoptamos un “movimiento corporal expresivo” con la musica.
Experimentalmente se ha demostrado que el desempeiio en una prueba de audioperceptiva
puede mejorar si se permite el movimiento corporal en comparacién con una condicién en la cual
el movimiento corporal esta prohibido (Morillon y Baillet, 2017).

Es por esto que actualmente se dice que la cognicion de la musica es un proceso
corporizado. Asi, estamos construyendo y difundiendo un paradigma emergente que recibe el
nombre de Cognicion Musical Corporizada (o “Embodied Music Cognition”, en inglés). El mismo
plantea que la mente y el cuerpo son una unidad funcional inseparable; que estan unidos
intimamente. Es la unidad cuerpo-mente en su interaccién con el medio o entorno el “lugar”
donde sucede la cognicion de la musica. Asi, resulta imposible lograr una comprension
satisfactoria de la musica si no consideramos al cuerpo como un medio para percibirla,
experimentarla y entenderla. Se trata de fomentar, trabajar y desarrollar esa conciencia corporal
gue, en definitiva, es también conciencia musical.

Cada vez que sientes algo en tu cuerpo o el mismo responde con algln tipo de movimiento
a la musica, podemos decir que la musica estd en tu cuerpo (y asi ha sido, seguramente, desde
que eras muy pequefio/a).

Si... también en tu cerebro...

Pero la musica no solamente esta en “el resto del cuerpo” y la predisposicién musical de
nuestro cerebro tampoco se termina con la infancia. Un ejemplo contundente de esto lo
constituye un experimento realizado por investigadores de la Universidad de Leipzig, Alemania.
En el mismo, se evaluaron, en personas adultas sin formacién musical, las respuestas
electrofisiolégicas del cerebro a secuencias convencionales de acordes y a otras secuencias que
incluian algun acorde o elemento que no respetaba el contexto tonal presentado (acordes fuera
de la tonalidad y clusters?). Para esto utilizaron la metodologia del electroencefalograma que les
permitid medir la actividad eléctrica de sus cerebros mientras escuchaban ambos tipos de
secuencias. Los experimentos mostraron que los cerebros de estas personas fueron capaces de
reconocer, de forma coherente con la teoria musical, los acordes y elementos armdnicos que no
respetaban el contexto tonal presentado (Koelsch y colegas, 2000). De esta forma, los datos
corroboran que los cerebros de las personas que no tocan ningun instrumento presentan una
capacidad significativa de reconocimiento musical. Algo remarcable de estas investigaciones es

2 Acorde compuesto por semitonos cromaticos consecutivos.
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que muestran la existencia respuestas cerebrales que se producen sin que la persona sea
consciente de ellas. Es decir, mas alla de que la persona se dé cuenta conscientemente o no de
la presencia de un elemento musical ajeno al contexto.

El cerebro es capaz de cambiar (y mucho)

Aprender a tocar un instrumento produce demandas Unicas al cerebro, induciendo
cambios anatémicos y funcionales duraderos que potencian las habilidades musicales.
Tradicionalmente, se creia que este érgano no podia cambiar mucho en personas adultas luego
de los periodos criticos del desarrollo. Sin embargo, hoy se sabe que tiene una notable capacidad
para modificar su organizacién estructural y funcional, lo que se conoce como plasticidad
cerebral.

En un estudio publicado en The Journal of Neuroscience se compararon varias estructuras
cerebrales en musicos y personas que no hacen mdusica (Gaser y Schlaug, 2003). Estos
investigadores encontraron diferencias en el volumen de materia gris® en regiones motoras,
auditivas y visuales del cerebro. Mas aun, no solamente hubo diferencias entre musicos y
personas que no tocan musica, sino que ademas el volumen en estas dreas fue mayor en musicos
profesionales que en musicos amateur. Ademds, otros estudios han mostrado que el
denominado cuerpo calloso, una estructura que conecta los hemisferios cerebrales, se encuentra
mas desarrollado en musicos que en no musicos (Wan y Schlaug, 2010). Como si todo esto fuera
poco, el aprendizaje musical puede estimular no solo el desarrollo de regiones especificas del
cerebro sino también el grado de interconexién entre ellas (Schlaug y colegas, 2010).

En conclusidn, la neurociencia muestra que, si nos ejercitamos con constancia en la
musica, nuestros cerebros son capaces de cambiar (y mucho) para potenciar nuestras habilidades
musicales.

Lo dice la ciencia: jcambiemos la cabeza!

Retomemos la pregunta del principio: ¢es verdad que hay personas a quienes les gusta la
musica que, lamentablemente, no nacen con las condiciones necesarias para ella? ¢Es cierto que
la musicalidad es un atributo de algunos seres humanos, pero no de otros?

Como hemos visto hasta aqui, la ciencia muestra cuan abrumadoramente erréneo es
pensar que si. Los estudios de diversas ramas de la ciencia (neurociencia, antropologia,
paleontologia, biologia del desarrollo, etc.) muestran que existe un grado de musicalidad
relativamente elevado que nos impregna a todas las personas (salvo, desde luego, que exista
alguna condicién o enfermedad neuroldgica o genética diagnosticada que lo impida). En otras

3 Las zonas del cerebro de color grisdiceo compuestas principalmente por cuerpos neuronales y dendritas junto con
células gliales.
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palabras, los seres humanos tenemos una fuerte predisposicién musical. Como hemos visto, hay
buenas razones para todo esto: la musica ha sido, desde hace muchos, muchisimos miles de afios,
una compafiera inseparable de nuestra especie, impregna a todas las culturas, es clave para
nuestro desarrollo, estd en nuestra habla y en nuestro cuerpo. Considerar a una persona como
un ser “no musical” o “sin condiciones para la musica” es una evidente contradiccién con la
historia evolutiva del H. sapiens, sus procesos de desarrollo desde el Utero hasta la adultez y las
caracteristicas basicas de su cerebro y su cultura. Puede, desde ya, haber muchas razones para
gue una persona no manifieste una musicalidad plena, o una baja musicalidad respecto a otras,
pero no se trata de algo constitutivo o fijo con lo que vino al mundo al momento de nacer.
Debemos mirar en otros lugares para indagar en ello (hablaré de esto en la segunda parte de
“éDe ddnde nos viene lo musical?”)

La musicalidad heredada: de los genes a... éélos campos de informacion??

Posemos la mirada ahora en un tema bastante controvertido e impregnado en las
sociedades occidentales: la idea de que “la habilidad musical estd en los genes”. ¢Existe
actualmente sustento cientifico para esta creencia?

Aunque ciertas habilidades musicales excepcionales, tales como el oido absoluto? o
algunos tipos extremos de sinestesia musical’, presentan bases genéticas bastante demostradas,
no disponemos de evidencias que indiquen que tus genes determinen por qué muestras mayores
o menores habilidades musicales que la persona que tienes sentada al lado en el colectivo o en
la butaca del teatro. Esto conserva su validez para las comparaciones que puedan hacerse entre
musicos: salvo casos muy excepcionales, como ya se comentd, no podemos atribuir la mayor
genialidad o musicalidad de un musico a la presencia de una variante génica® o un grupo de genes
determinados. Después de décadas de estudio, que incluyeron la secuenciacion completa del
genoma humano en el afio 2003, estas diferencias no pueden ser explicadas a través de los genes
0, en otras palabras, no se explican por la herencia material que recibimos de nuestros padres.
Asi, la frase “lleva su talento (musical o artistico) en los genes” es una afirmacion bastante dudosa
en los ojos de la ciencia del presente siglo.

Esto puede llegar a sorprender al lector, ya que la idea de la relacién entre las habilidades
artisticas y los genes proviene, en efecto, de la ciencia. Mas alla del ambito cientifico, se trata de
una creencia tan generalizada en la sociedad que se toma frecuentemente como algo ya fuera

4 El oido absoluto es la habilidad de nombrar y reconocer estimulos auditivos aislados sobre la base de la nota misma
sin ninguna referencia externa.

5 La sinestesia musical consiste en la percepcidon del sonido a través de sentidos distintos a la audicién. Por ejemplo,
la percepcion de colores, texturas o sensaciones tdctiles cuando se escucha o toca una pieza musical.

6 Una variante génica, o alelo, es cada una de las formas alternativas que puede tener un mismo gen. En otras
palabras, un gen dado puede tener diferentes alelos, que difieren en sus secuencias de nucledtidos constituyentes.
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de discusion. Todo esto es una especie de “resaca” del determinismo genético” que inundo a la
biologia por la década del 90 y principios de la década del 2000. Entonces, los bidlogos
moleculares pensaban que los genes podrian llegar a explicar y predecir todas, o practicamente
todas, nuestras caracteristicas, complejidades y particularidades, tanto a nivel individual como a
nivel de especie. Pero las cosas estuvieron lejos de resultar como se esperaba. Tal como sefiala
el Dr. Alberto Kornblihtt, bidlogo molecular e Investigador Superior del CONICET, “salvo en unos
pocos trastornos neurolégicos hereditarios, no se ha demostrado una influencia genética
especifica de los genes en el comportamiento. La pretendida base genética de la inteligencia y
las capacidades artisticas o deportivas, debe ser tomada con pinzas y sujeta a riguroso analisis
experimental en cada caso particular. De lo contrario se corre el riesgo de caer en el
determinismo genético, que lejos de ser una ley biolégica es un instrumento de discriminacion...”
(Kornblihtt, 2017).

Entonces, ése trata todo de ambiente y crianza? ¢Estoy diciendo que la histdrica “pelea”
de genes vs. ambiente ha sido finalmente ganada por el ambiente? No. Por un lado, depende de
gué rasgos o caracteristicas se considere. Por otro lado, en lo que se refiere a habilidades
artisticas, esta dicotomia es falsa: se trata de una hiper-simplificacién. En la parte 2 de este
articulo, veremos, entre otras cosas, que existe otro aspecto importantisimo que a la gran
mayoria de los cientificos se les ha venido pasando por alto por razones histéricas vy
epistemoldgicas: nuestra conciencia. Dicho de otro modo, advertiremos que una gran parte del
desarrollo de nuestras habilidades musicales proviene de la capacidad de experimentar y
comprender la musica multidimensionalmente. Explicaré por qué nuestro desarrollo musical
depende intimamente del desarrollo de la representacidn subjetiva del fendmeno musical que
emerge en nuestra conciencia al momento de hacer o escuchar musica. Esto se completa con las
capacidades metacognitivas® y caracteristicas psicoldgicas del individuo que, en conjunto,
determinan cuanto se desarrollan sus habilidades musicales. Sé que suena complejo -y lo es -
por ello merece un articulo aparte.

Pero antes de salir de esta seccién volvamos para dar una vueltita mas al tema de la
herencia. A pesar de la falta de apoyo cientifico a la nocién de que llevamos en los genes nuestras
habilidades musicales (o la falta de las mismas), no es extrafio observar familias en las cuales da
la impresion de que algo de la musicalidad se hereda. Frecuentemente, se hace muy dificil
distinguir de la parte ambiental, pero, personalmente, no descartaria la posibilidad de que
heredemos algo de alguna otra forma. Recientemente, existen teorias en desarrollo — es decir
gue aun deben ser confirmadas, modificadas o refutadas - que plantean que el factor familiar
puede tener que ver con campos de informacion que conectan a los miembros de una familia (o,
incluso, hasta los miembros de una especie). Dichos campos han sido denominados como

7 El determinismo genético es la idea de que nuestro comportamiento, caracteristicas fisicas y habilidades dependen
completamente de nuestros genes.

8 La metacognicion consiste en la capacidad de reflexionar sobre los propios procesos cognitivos, dirigirlos y
perfeccionarlos. Asi, constituye una herramienta que nos hace mas eficientes a la hora de aprender, estudiar o
practicar una determinada disciplina.
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“campos morficos” por el cientifico britanico Rupert Sheldrake, pero pueden recibir otras
denominaciones también y hay diferentes formas de pensar en ellos. En este sentido, no se
descarta que nuestras habilidades musicales sean parcialmente influenciadas por lo que
heredamos del “campo familiar” que “resonaria” o impregnaria a los miembros de cada familia,
incluso mas alld de la presencia fisica de los antepasados directos. Esto, como se menciond, aun
debe ser estudiado con mucho mas detalle en las décadas por venir, pero se trata de algo tan
profundamente interesante que no quise pasarlo por alto.

Escuchar a los no escuchados

El modelo predominante de ensefianza musical del “Mundo Occidental” tiene muchisimas
virtudes que se evidencian en la gran cantidad de buenos musicos que surgen del mismo. Sin
embargo, aun mds grande que la cantidad de musicos que emergen de los sistemas de educacion
musical es el nUmero de personas que fracasan en el intento de “volverse musicos”. Por otro
lado, hay muchos que siguen adelante con sus carreras musicales, pero se sienten frustrados/as,
vacio/as, cansados/as o aburridos/as con la musica. Estos son datos cruciales que deberiamos
observar con nuestra capacidad de autocritica “encendida” en lugar de andar mirando para el
costado. En lugar de normalizar todos estos hechos deberiamos considerarlos como anomalias
del modelo educativo, es decir como observaciones empiricas que muestran que los métodos de
ensefianza tienen problemas importantes o que no funcionan tan bien como seria deseable.

Habitualmente, se considera que las personas que “fracasan” o abandonan no tienen
condiciones para la musica, pero, como vimos anteriormente, esto se encuentra muy lejos de
tener sustento cientifico. Puede ser muy cierto que muchas de ellas no tengan suficiente vocacion
musical, prefieran poner su energia en otros temas, y que ello explique su retirada. Sin embargo,
hay muchas otras personas expulsadas del sistema o frustradas con su proceso de aprendizaje
gue si tienen vocacién musical. En muchos casos se trata de personas que no tienen afinidad con
la forma que se utiliza para ensefiar la musica o que tienen necesidades en relacién a la musica
gue no son atendidas por el sistema educativo.

Como ya mencioné, en la parte 2 de este trabajo describiré las multiples dimensiones de
la experiencia musical, que son, a mi entender, uno de los aspectos claves que se le pasan por
alto al sistema educativo. Mas alld de eso, me interesa, para esta primera parte, hacer una
propuesta que tiene mucho potencial y que traeria seguramente a nuestra consideracién muchas
de estas dimensiones “olvidadas” del desarrollo y la experiencia musical:

Escuchemos a las personas que se sienten excluidas de la musica o que se han frustrado
en la ensefianza musical que han experimentado. En ellas esta gran parte de la verdad que nos
estamos perdiendo. Enfrentemos a nuestro modelo de ensefianza con sus “anomalias” y, a
partir de alli, veamos como podemos mejorarlo.
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Cuando digo que hay que “escuchar a los no escuchados” no me refiero solamente a que
deberiamos hacerlo informalmente cuando se nos presente la oportunidad porque nos cruzamos
con alguien en el almacén haciendo unas compras. Estoy diciendo que deberiamos realizar
estudios sistemdticos analizando estadisticamente bases de datos sobre las experiencias que
estas personas excluidas han tenido en el sistema educativo musical. Entonces, nos quedaria
mucho mas claro qué es lo que estd pasando (y qué es lo que nos esta faltando)

Preguntas y mds preguntas, el genuino alimento de la ciencia

Para terminar esta primera parte de “De ddénde nos viene lo musical” y tomar fuerza para
la segunda, quisiera hacer una ultima parada para “llenar el tanque” con uno de los combustibles
mas poderosos de la ciencia: preguntas. Aca van algunas que me resultan particularmente
interesantes:

¢De qué factores depende el desarrollo de las habilidades musicales una vez que iniciamos
nuestro camino de aprender o estudiar un instrumento?

¢Qué es la representacion subjetiva del fendmeno musical que emerge en nuestra
conciencia al momento de hacer o escuchar musica?

¢éCudles son las dimensiones de la experiencia musical?

¢Puede nuestro sesgo histoérico y cultural estar privdandonos de ver ciertos aspectos del
“hacer musica” que son profundamente importantes y necesarios?

¢Por qué las habilidades metacognitivas son claves para el desarrollo de un musico?
¢Qué hay de la teoria de las multiples inteligencias en relacién a la musica?

Todas estas preguntas me apasionan y creo que en las mismas hay mucho de lo que esta
faltando o, al menos, de lo que les estd faltando a muchas personas que estan en el camino de
hacer musica o quisieran estarlo. Alli iremos en la segunda parte de esta historia que se titulara
“La multidimensionalidad de la experiencia musical”. Por lo pronto, casi que no me queda otra
alternativa que cerrar esta primera parte con el famoso...
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