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Introducciéon

“La escritura ha dado un soporte material a
una reflexion que dificilmente hubiera
podido desarrollarse de la misma manera
frente a un objeto en perpetua

transformacién y evanescencia.”

(Emilia Ferreiro 2002, p. 151)

Esta tesis problematiza la realidad perceptual de la nota como unidad de analisis y
descripcion de la musica. Considerando que la nota es la unidad minima de escritura
en el sistema de notacidén musical, se propone cuestionar su realidad perceptual
como unidad espontanea de analisis auditivo. Asimismo, se propone explorar la
tipologia de las unidades utilizadas por sujetos con y sin conocimiento de la

lectoescritura en diferentes tareas que demanden el analisis del discurso musical.

El interés en el tema surge a partir de la experiencia docente en el contexto de la
ensenanza formal de la mdasica, tanto en ninos como en adultos, donde el
conocimiento del sistema de escritura musical es una habilidad ampliamente
valorada. En estos contextos, la teoria ha encontrado en el sistema de notacion
musical las estructuras basicas para elaborar un modelo que permita explicar y
describir la musica. Estas estructuras tedricas basicas o prototedricas (Shifres 2007),
como la nota, el intervalo, el acorde, entre otras, han sido aplicadas para el
desarrollo de las capacidades auditivo-musicales. Asi, en la segunda parte del siglo
XX, los principales enfoques de la formacién auditiva orientaron la modalidad de
audicion hacia la produccion de respuestas en términos de la teoria de la practica
musical (Wason 2002).

Si bien, los conceptos prototedricos permiten realizar descripciones de la musica en
términos objetivos, y aunque, actualmente su relacién con el desarrollo del oido

musical ha planteado nuevas perspectivas de analisis para su abordaje, el problema
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consiste en que estos conceptos no sélo fueron tomados como normativos de la
experiencia musical, sino que, ademas, fueron considerados como altamente
compatibles con las unidades perceptuales. Tanto la pedagogia como la psicologia
clasica de la musica han presupuesto que escuchamos notas, acordes e intervalos,
porque estas unidades estan disponibles tanto en la misica como en la conciencia
del oyente. En particular, la nota, que es la unidad minima de escritura en el c6digo
de notacién musical, ha sido considerada como la unidad de la dimensién melddica a
la cual el oyente accede de modo espontaneo. Asi, segmentar una melodia en
unidades equivalentes a la nota se presenta como una habilidad de acceso directo.
Un ejemplo de esta concepcidon son las grafias analégicas utilizadas habitualmente
en el contexto de las practicas musicales iniciales, incluso cuando el sistema de
notacién musical ni siquiera es contenido de estudio. Estas grafias utilizan, con
frecuencia, la nota como unidad de representacién que es representada con puntos,
dando por supuesto que los sujetos establecen espontaneamente un correlato entre
la grafia y la musica a ese nivel. Incluso, en las practicas iniciales del desarrollo de la
lectoescritura, la habilidad para segregar el discurso musical en unidades que luego

seran traducidas a notas no aparece siquiera problematizada.

En la experiencia docente, especialmente en la Facultad de Bellas Artes, donde el
conocimiento de la lectoescritura musical no es requisito para el ingreso a las
carreras de musica, hemos observado que las unidades que propone el sistema de
notaciéon musical no resultan igualmente accesibles para quienes han desarrollado
practicas musical vinculadas a otros sistemas de escritura como las tablaturas o los
cifrados. Particularmente, en la tarea de transcripcion de enunciados musicales, en
las practicas iniciales del desarrollo de la lectoescritura, resulta frecuente encontrar
diferencias entre las transcripciones realizadas por los estudiantes y la transcripcion
esperada por el docente. Es frecuente encontrar discrepancias, no sélo en el
contorno melédico o en los grados de la escala involucrados, sino también entre la
cantidad de notas escritas por los estudiantes y la cantidad de notas esperada.
Algunas transcripciones suelen omitir o agregar notas. La observacion sistematica de
diferencias entre la cantidad de notas escritas y la cantidad de notas esperada, nos

llevd a considerar que no se trataria de errores fortuitos.

El objetivo de esta tesis es cuestionar la realidad perceptual que tiene la nota como

unidad de analisis e indagar en la tipologia de las unidades utilizadas por ninos y
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adultos, con diferente experiencia en el dominio del sistema de notacién musical
convencional, para resolver tareas de descripcion y representacion grafica de disenos
melddicos. Se espera que los aportes puedan redundar en una mayor comprensiéon de
las habilidades que forman parte del proceso de aprendizaje de la lectoescritura
musical, como asi también proporcionar un antecedente en la discusion de los
supuestos epistemologicos que definen los contenidos para el desarrollo de

habilidades auditivas.

Esta tesis se organiza en dos partes. La Primera Parte presenta los fundamentos
teéricos que enmarcan el problema de estudio y comprende el Capitulo 1, “La

escritura y el lenguaje verbal” y el Capitulo 2, “La notacién y el lenguaje musical”

El Capitulo 1 desarrolla un conjunto de conceptos tedricos derivados del lenguaje que
permitiran situar el problema que sera objeto de estudio a partir de reflexiones que
han sido planteadas en el ambito del lenguaje. El capitulo comienza con una
descripcion de las unidades de escritura y su diferenciacién respecto a las unidades
de la oralidad desde la perspectiva de Claire Blanche-Benveniste (1998, 2002) y
Marie-José Béguelin (2002). A partir de esta diferenciacién, respecto a los principios
de delimitacién que subyacen a tales unidades, en el siguiente capitulo se hara un
planteo similar en el contexto de la musica. Luego, se desarrolla la perspectiva que
propone la psicogénesis para describir el proceso de apropiacién de la escritura, se
definen las etapas que se suceden y las problematicas que va enfrentando el sujeto
durante la adquisicion de la escritura desde la mirada de Emilia Ferreiro y Ana
Teberosky (1979). De esta perspectiva se rescatara el interés por la actividad
espontanea que realiza el sujeto con el fin de comprender la escritura como objeto de
conocimiento, asi como las particularidades propias del pensamiento del sujeto pre-
alfabetizado durante ese proceso. Finalmente se presentan diferentes
investigaciones que han abordado el desarrollo de la conciencia fonolégica, como
habilidad metalinglistica que aparece intimamente relacionada con el proceso de
alfabetizacion. Este concepto ha sido especialmente acuhado por la psicologia
cognitiva para aludir a la conciencia de las unidades constitutivas de las palabras, y
el desarrollo de esta habilidad se ha instaurado como predictor del futuro desempeno
de los ninos en el aprendizaje de la lectura y la escritura alfabética. Sin embargo, y a
pesar de los largos debates que se han planteado alrededor de la relacién entre el

desarrollo de la conciencia fonolégica y el proceso de alfabetizacion, en el contexto
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de la tesis presentaremos algunos estudios experimentales que provienen de las
diferentes perspectivas con la finalidad de poner en evidencia las particularidades
que conlleva el acceso a las unidades de escritura en el contexto del lenguaje, asi
como las variables que son estimadas en los estudios de tales problematicas. Todo
ello, con la finalidad Gltima de problematizar las particularidades que presentaria el

acceso a las unidades del sistema de notacion musical.

En el Capitulo 2 se plantea un recorrido en el ambito del lenguaje musical. El capitulo
comienza analizando el rol que el sistema de notacién musical ha asumido en el
desarrollo de las habilidades de ejecucién y audicién, donde las unidades derivadas
de la escritura musical han definido tanto los contenidos de estudio como los
problemas de investigacion y han sido consideradas como altamente compatibles con
las unidades de pensamiento musical. Luego se describen las unidades que la teoria
y la notacion musical han establecido y se presenta evidencia empirica obtenida a
partir de estudios previos a esta tesis los cuales indicarian que estas unidades no
serian de acceso espontdneo para quienes no manejan el sistema de notacion
musical. Seguidamente se presentan estudios de las representaciones musicales
espontaneas realizados en ninos y adultos, especialmente los enfoques de Jeanne
Bamberger (1982, 1988, 1991) y Lyle Davidson y Larry Scripp (1988, 1989) que han
sido referencia de numerosas investigaciones posteriores. Los autores explican el
desarrollo del pensamiento musical en términos de un proceso madurativo con
etapas que se suceden por franjas etareas. Desde ambas perspectivas, la unidad
minima de analisis no aparece como un problema durante en el proceso. Tanto las
representaciones realizadas por los ninos pequenos, como asi también las realizadas
por ninos mayores y adultos, presentan un correlato directo entre cantidad de
elementos graficados y cantidad de eventos sonoros. Sin embargo, es necesario
resaltar que, mientras Bamberger desarrolla sus estudios a partir de la escritura de
fragmentos ritmicos palmeados, donde la cantidad de elementos escritos podria
derivar directamente de la cantidad de acciones motoras para producirlos; Davidson y
Scripp lo hacen a partir de una cancién popular cantada con presencia de un texto,
por lo tanto la cantidad de notas graficadas podria derivar de la identificacién de
unidades de texto (silabas). Considerando estas particularidades, es comprensible
que el problema de la unidad no surgiera en tales estudios. Se propone entonces la
necesidad de abordar esta problematica a partir de estimulos musicales reales,

interpretados por musicos profesionales, en versiones grabadas.
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La Segunda Parte de la Tesis se presenta la evidencia empirica y comprende tres

estudios que conforman los capitulos 3,4 y 5.

El Capitulo 3 desarrolla el estudio “La influencia del conocimiento de la notacién
musical en la identificacion de la nota como unidad perceptual”. Este trabajo propone
indagar la relacién entre el desarrollo de la notacion musical y la conciencia de la
nota. Para estimar en qué medida, la habilidad para identificar en una melodia
unidades equivalentes a la nota seria dependiente del conocimiento del sistema de
notaciéon musical, se solicité a un grupo de estudiantes de musica iniciales adultos
que contaran la cantidad de sonidos que presentaban diferentes fragmentos
meldédicos que habian sido previamente memorizados. Las respuestas fueron
analizadas en relacién con el conocimiento de lectoescritura musical que poseian los
sujetos. El estudio permiti6 considerar que, para quienes habian desarrollado
experiencias musicales iniciales no basadas en la notacién musical, la nota no

constituia una entidad de acceso espontaneo.

A partir de los resultados obtenidos en el estudio del Capitulo 3, y estimando los
resultados de los estudios de las representaciones espontaneas, los cuales muestran
que a partir de los 5 0 6 anos los ninos estan en condiciones de representar tantas
unidades graficas como eventos contienen los estimulos musicales, se llevo a cabo,
en el Capitulo 4, el estudio denominado: “La unidad espontanea de analisis musical
por audicion en ninos de 6 anos”. En este trabajo se realizaron entrevistas
individuales a 5 ninos en las cuales, en primer lugar se solicitd que contaran los
sonidos de un fragmento musical a partir de su audicién y luego, en caso que los
sujetos no accedieran a la nota como unidad de analisis de manera espontanea, se
formularon diferentes preguntas con el fin de propiciar la segmentacién en dichas
unidades. La estrategia metodoldgica utilizada resulté clave para el abordaje del
problema de estudio porque, a partir de las intervenciones del investigador pudo
advertirse, si esta unidad era accesible aun cuando los sujetos no la habian estimado
inicialmente para resolver la tarea. Los resultados mostraron que ninguno de los
sujetos entrevistados estimd la nota como unidad espontanea de analisis. Asimismo,
la unidad de analisis pudo vincularse con diferentes atributos de la misica. Estos
resultados difieren de los expresados por Bamberger, Davidson y Scripp, quienes
mostraron que a los 6 anos los ninos representaban graficamente tantas unidades

como notas presentaban los estimulos musicales.

11
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Partiendo de estos resultados, y también con el propdsito de contrastar con el
estudio del Capitulo 3, realizado en sujetos con insuficiente desarrollo en el dominio
de la musica, se llevd a cabo el estudio del Capitulo 5, denominado: “El conocimiento
de la notacién musical y la identificacién de la nota como unidad de analisis. El caso
de una nina violinista”. En esta investigacion se presenta el caso de una nina de 6
anos, con un gran desarrollo del lenguaje musical basado en un entorno familiar
musicalmente rico y en una intensa practica instrumental precoz, durante el proceso
de adquisicion de la escritura del lenguaje y el aprendizaje del sistema de notacion
musical. En una entrevista inicial, aun cuando descontdbamos que el nivel de acceso
a la nota seria para ella una habilidad resuelta, la nina mostré un desempeno similar
al de ninos sin conocimientos musicales especificos. Se seleccion6 este caso para
indagar en las particularidades del pensamiento en ausencia del conocimiento del

sistema de escritura musical.

Por ultimo, el Capitulo 6 presenta las conclusiones. Se discuten algunos supuestos
teéricos a la luz de los hallazgos de los estudios empiricos presentados y finalmente

se expresan algunas reflexiones finales.
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Capitulo 1: La escritura y el lenguaje

Numerosos fildsofos, antropélogos y linglistas han reflexionado acerca de la relacién
qgque existe entre la manifestaciéon escrita y oral de la lengua. Dos posiciones

antagodnicas se han desarrollado respecto al rol de la escritura en dicha relacion.

Por un lado una perspectiva clasica, que comprende las ideas desde Aristételes hasta
el primer estructuralismo de Saussure (1983) y Leonard Bloomfield (1933), entiende
la escritura como un dispositivo grafico con la finalidad de transcripcion del habla. De
acuerdo con este enfoque, la escritura representa los patrones fonicos del habla a
través de marcas visibles y considera que son esos patrones fénicos, y no la
escritura, los que conllevan de manera directa los significantes, por ello este enfoque
es denominado fonocéntrico. Desde esta perspectiva la historia de la escritura ha
sido entendida como una serie de intentos progresivos hacia la representacion de los
fonemas, considerando que el conocimiento de la estructura de la lengua es anterior
al hecho de representarla en tanto que la evolucion de la escritura consiste en
encontrar los medios para traducir su estructura en unidades de escritura sin
ambigledades. En este contexto, los sistemas de base fonolégica son considerados

como los sistemas mas evolucionados.

Por el otro lado, una perspectiva autonomista que ha valorado la escritura como un
modo de existencia de la lengua, un medio linglistico por derecho propio, que ejerce
efectos decisivos en procesos cognitivos vinculados con el habla. Es a través de la
escritura que el habla se convierte en objeto de pensamiento y analisis. Desde este
enfoque, el origen de la escritura es anterior o contemporaneo a la conciencia de
unidades de representacion. Al respecto, David Olson (1994) explica que son los
sistemas de escritura los que proporcionan los conceptos y categorias para pensar el
lenguaje oral, y no a la inversa. Y agrega que “la conciencia de la estructura
lingliistica es un producto del sistema de escritura, no una condicién previa para su

desarrollo” (1994, p.92). Desde esta perspectiva, el sistema de escritura es

17



Capitulo 1: La escritura y el lenguaje

comprendido como la consecuencia de manifestaciones de la conciencia de los

aspectos del lenguaje representados que exhiben diversas propiedades y funciones.

Algunos linglistas, como Roy Harris (1986) y Geoffrey Sampson (1985), han objetado
la supremacia del sistema alfabético, considerando que la representacion de
componentes fonoldgicos no es un requisito indispensable para desarrollar una teoria
linglistica y reconociendo las ventajas de otros sistemas de notacién, como por
ejemplos aquellos con componentes ideograficos, los cuales no han sido un

impedimento para el desarrollo de las sociedades que los utilizan.

La linglistica contemporanea ha rechazado la jerarquia entre las manifestaciones
escritas y orales, considerando que tanto lo escrito como lo oral son expresiones
complementarias de una lengua. El interés se ha centrado especialmente en el
estudio de las particularidades de cada una de esas manifestaciones, asi como de
sus mutuas influencias. En particular, Claire Blanche-Benveniste (1998, 2002),
Marie-José Béguelin (2002) analizaron los procesos de segmentacién y las funciones
que cumplen las unidades derivadas de esos procesos en la oralidad y en la
escritura. Las autoras estudiaron la relacién entre las unidades de la lengua escrita y
las unidades de la lengua hablada, focalizando especialmente en los principios que
subyacen en su delimitacion y han coincidido en considerar que las unidades que
derivan de la escritura presentan principios de organizacion diferentes a las unidades

derivadas de la oralidad.

La delimitacién de las unidades de la oralidad ha sido muy discutida por los
linglistas, sin embargo hay acuerdo en considerar que éstas no guardan relacién con
las unidades de escritura. Blanche-Benveniste y Béguelin sostienen que la escritura
elabora unidades propias como son la palabra, la oracién o el parrafo, que no tienen
una correlacion directa con las unidades del habla. En el mismo sentido, Emilia
Ferreiro (2002) propone hacer una diferenciacion entre letras y fonemas, como asi

también entre palabra grafica y palabra oral.

A continuacion se presentan algunas definiciones de las unidades derivadas de la
escritura, en particular la palabra, la oraciéon y el grafema; se exponen las diferencias

que presentan estas unidades respecto a las unidades de la oralidad.

18
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Unidades de la escritura

La palabra

Como han senalado Paul Saenger (1997) y Francois Desbordes (1990) la
segmentacion grafica es un hecho relativamente reciente en la historia de la escritura
occidental. Si bien los griegos y latinos utilizaban la palabra como una unidad cuando
realizaban clasificaciones gramaticales, la distincién en la escritura fue introducida
recién hacia fines del S. X. Hasta entonces la scripto continua presentaba la cadena

de letras de corrido y requeria de un experto para poder hacer una lectura adecuada.

La implementacion de los espacios en blanco facilité la lectura porque permitio
separar el discurso en palabras. Aun sin conocer una lengua, es posible contar la
cantidad de palabras que estan escritas. Sin embargo, los espacios blancos no tienen
un correlato desde la oralidad, como afirma Guy Cornillac, “en la cadena hablada, no
hay aire entre las palabras, que el blanco seria susceptible de denunciar” (citado por
Blanche-Benveniste 1998, p.71).

Segmentar un enunciado en unidades que se corresponden con las palabras escritas
no es una habilidad de acceso espontaneo. Entre otras cosas porque, como
consideraba Gustave Guillaume, “para que una oracion cobre sentido, las palabras
deben dejar de distinguirse” (citado por Blanche-Benveniste 1998, p.68); entonces,
en la medida en que el discurso se percibe como un flujo continuo no permite aislar
directamente unidades que se correspondan con las palabras escritas. Blanche-
Benveniste explica que los escritores inexpertos, ninos o adultos, utilizan principios
de segmentacion en palabras que no tienen correspondencia con la lengua escrita.
Por ejemplo cuando escriben, sin separacién, un articulo con el sustantivo
“lamanzana”, dos pronombres cliticos contiguos “sela comidé” o bien cuando separan

en segmentos una Unica palabra, como “en tonces”.

Los linglistas se han interesado profundamente por definir el concepto de palabra,
sin embargo, como asegura Béguelin, siempre han tropezado con definiciones
incompletas. Se ha definido la palabra como unidad de acentuacién, como unidad
con autonomia sintactica y como unidad de designacidén, encontrando ciertas

limitaciones en cada una de las definiciones.
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De acuerdo con el criterio de unidad de acentuacion, cada segmento que esta
provisto de un acento es una palabra. Esta definicion ha permitido delimitar la
unidad, pero no ha abarcado aquellas palabras que no tienen acento, como por
ejemplo los articulos o algunas preposiciones. Blanche-Benveniste explica que otro
inconveniente de esta definicion resulta cuando se presentan palabras de 4 silabas o
mas, las cuales suelen percibirse con un acento secundario que llevaria a la
posibilidad de confundir esa unidad con una serie de dos palabras, por ejemplo

“mariposa” como “mari-posa”.

De acuerdo con el criterio de unidad con autonomia sintactica, se considera que la
palabra es portadora de un sentido propio y resulta posible aislar cada palabra de un
enunciado sin que ésta pierda el sentido. Esta definicion no ha alcanzado a definir
las palabras que no son auténomas, como las preposiciones o los articulos. Incluso,
resulta frecuente que los ninos tiendan a aislar un grupo de palabras mas que una
Unica palabra como unidad de sentido debido a su autonomia, por ejemplo: “la
mariposa estaba posada en la flor” podria segmentarse como “lamariposa estaba
posada enlaflor”. Emilia Ferreiro (2002) explica que antes de los 6-7 anos los ninos
presentan dificultades para asumir como “palabras” aquellas que no tienen un
sentido semantico pleno, en tanto que, la aceptacion de articulos y preposiciones

como “palabras” es contemporanea al inicio de la alfabetizacion.

De acuerdo con el criterio de unidad de designacion, “nombre” seria la definicibn mas
cercana para la palabra. Los nombres propios resultan el prototipo de palabra, asi
también los sustantivos comunes que remiten a “cosas”, luego le siguen ciertos
adjetivos y adverbios, ciertos verbos, y finalmente preposiciones, articulos y verbos
auxiliares presentan mayor dificultad para ser comprendidos por esta definicién. Aun
asi, incluso en los sustantivos comunes, palabras como ice cream (helado), pomme
de terre (patata), quedan exceptuadas de esta definicién por tratarse de unidades de
designacion que se escriben utilizando dos o tres palabras separadas. Por lo tanto
esta definicibn tampoco a alcanza para definir la palabra. “Por lo tanto” es un
ejemplo de tres palabras graficas que representan una sola idea de consecucién
(Ferreiro, 2002).

Para Béguelin la palabra, como unidad, es una construccion social, con todo lo
aproximativo y arbitrario que esto pueda acarrear. La autora explica que se trataria

de una unidad configurada en el saber practico, sin fundamento cientifico. Estudios
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en antropologia desarrollados por Jack Goody (1977) han permitido identificar
lenguas que utilizan un mismo término que puede traducirse por palabra, morfema,
frase, proverbio, entre otros, designando porciones de enunciado que pueden
corresponderse con una o con mas palabras®l. Incluso, el autor también ha senalado
que ciertas lenguas sin tradicién escrita no tienen ningldn término para designar la

palabra.

La ambigliedad en la designacion, en su definicion y delimitaciéon, condujo a
considerar que no se trataria de una unidad propia del lenguaje oral. Para Blanche-
Benveniste, aislar porciones de discurso que se corresponden con la palabra escrita
demanda una serie de operaciones complejas que se desarrollan a partir del
aprendizaje de la escritura. La autora explica que la palabra conlleva una definicion
gramatical y contextual, es por ello que, la posibilidad de segmentar el discurso en
estas unidades, surge como consecuencia de conocer la escritura, la lengua, su

gramatica y su ortografia.

Con el propésito de estudiar la habilidad para segmentar el discurso en palabras,
Ferreiro (2000) desarrolld6 un estudio en ninos alfabetizados con edades
comprendidas entre los 7 y 8 anos. Alli, se solicitd a los ninos que contaran la
cantidad de palabras que presentaba un refran, considerando que los refranes
corresponden a expresiones que deben repetirse literalmente, ya que cualquier
parafrasis puede afectar su significado. Los nifos debian escuchar el refran grabado,
repetirlo, contar las palabras escuchadas (diciendo cuales eran), escribirlo y contar
(subrayando) las palabras escritas. Los datos permitieron observar que la mayoria de
las respuestas presentaban discrepancias entre el conteo oral y el conteo escrito con
una tendencia a contar mas “palabras” desde el conteo oral; diferencias que, en
algunos casos eran del orden de 15 palabras desde el conteo oral y 7 desde el
conteo escrito. Se observé que el 65% de los ninos tendian a contar silabas al buscar
palabras a nivel oral, asimismo en las escrituras se observaron también

hiposegmentaciones, es decir uniones de palabras como por ejemplo “ojosquenoven”.

1 En griego rhema, lexis, logos y en latin verbum, dictum, dictio, vox, pueden traducirse por palabra,
emision de voz, habla expresion, frase, sentencia o discurso, resultando ampliamente polisémicos.

(Reichler-Begelin, 1990°% citado por Blanche Benveniste 1998).
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La autora explicé que los sujetos tendian a utilizar la misma designacion de “palabra”
para referirse a segmentaciones diferentes en lo oral y en lo escrito, incluso
aceptando, ante la evidente discrepancia entre ambos conteos, que el término
palabra podia no tener el mismo referente cuando se aplicaba a lo oral o a lo escrito.
Esta dificultad para conceptualizar indicaria que el simple hecho de estar
alfabetizados no es suficiente para segmentar el discurso en palabras, que no se
trata simplemente de asimilar el modelo que la escritura propone sino de construir un
nuevo observable, de encontrar y elaborar el propio referente conceptual para definir

el término “palabra” (Ferreiro 2000a).

La oraciéon

Al igual que la palabra, la oracién parece ser una unidad derivada de la escritura. Las
oraciones son unidades que, en el texto escrito, estan delimitadas por puntos. Sin
embargo, la puntuacion de los textos impresos, en el sentido moderno, se instalé en
Europa a fines del siglo XV. En las tradiciones antiguas era el lector quien,
comprendiendo primero el contenido de un texto, debia proponer las segmentaciones
en grupos de palabras. El lector producia las pausas fundandose en el sentido que él
mismo le otorgaba al texto. En nuestros dias, el procedimiento se da de modo
inverso: las demarcaciones que proporciona el texto conforman referencias de

segmentacion que colaboran para su compresion (Blanche-Benveniste 1998).

En la escritura, las mayusculas y los puntos segmentan el texto en oraciones, pero
estas unidades no encuentran correspondencia directa en la oralidad. Para Blanche-
Benveniste, algunas unidades que hemos aprendido en la escritura, como la oracion,
nos resultan incuestionables. En la oralidad, las pausas se realizan en lugares donde
la sintaxis no invitaria a puntuar, por ejemplo entre un verbo y su complemento:

“ellos llamaban... a cada una de las personas que estaban alli”.

Cuando transcribimos una produccién oral no nos basamos en las pausas para
localizar los puntos y segmentar en oraciones, mas bien nos basamos en los indicios
dados principalmente por la entonacién. Es la entonacion la que desempefa un papel
primordial como indicador de agrupamientos y separaciones en la oralidad (Blanche-
Benveniste 1998). Sin embargo, “la puntuacién es un sistema auténomo de
demarcaciones graficas, que no tiene correspondencia directa con los hechos de

entonacion” (Blanche-Benveniste 1998, p.60). Si bien, cuando hay un punto escrito
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se produce una pausa en lo oral, esto ocurre solamente en la lectura de un texto, no
ocurre en las demas situaciones de lengua hablada. En los discursos orales,
fendbmenos como los titubeos, enmiendas o fallos resultan corrientes y producen
pausas en diferentes lugares del discurso que no se corresponden con la puntuacién.
Incluso en el habla se puede producir de corrido, sin pausas, un enunciado que en la

escritura se traduciria en varias oraciones.

Al igual que la palabra, la oracién parece ser una unidad compuesta de multiples
criterios, para Emilia Ferreiro “la oraciéon sélo se justifica al nivel de la grafia” y

resulta ser una “unidad del saber practico” (2002, p.48).

El grafema

El grafema es la unidad minima e indivisible de la escritura de una lengua (Real
Academia Espanola, 2001). Esta unidad puede representar una idea, como ocurre en
una escritura logografica; o bien puede representar los sonidos de la pronunciacién,
como es el caso de la escritura alfabética. En la escritura alfabética, el grafema es

cominmente denominado “letra” (Alarcos Llorach 1968).

Numerosas discusiones se han desarrollado en orden a definir la unidad de discurso
que en la escritura se traduce en grafema. Por lo general se considera que, en una
escritura alfabética, los grafemas representan a los fonemas (Catach 1988). El
fonema es un sonido del habla que permite distinguir palabras en una lengua. Por
ejemplo, en el espanol, “b” y “p” son fonemas diferentes, porque podemos encontrar
palabras como “bote” y “pote” que sélo difieren en ese sonido y significan cosas
diferentes. En el espanol hay una alta correspondencia entre grafemas (o letras) y
fonemas, sin embargo, un fonema pueden corresponderse también con una
combinacion de grafemas, como por ejemplo: “gn” en italiano, “nh” en portugués,
“ch” en espanol; o bien un mismo fonema puede representarse con dos grafemas
diferentes como ocurre en espanol con la “g” y la “j” o con la “b” y la “v”. Incluso un
grafema puede no corresponderse con ningln fonema, como ocurre en el espanol con
el grafema “h”. Claire Blanche-Benveniste y André Chervel (1974) explican que los
sistemas alfabéticos incluyen a través de la utilizacién de recursos ortograficos,
algunos componentes ideograficos. Por ejemplo “casa” y “caza” tienen los mismos
fonemas pero diferente significado a partir de su ortografia. Alli, la escritura presenta

una diferencia grafica que no corresponde a una diferencia sonora.
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A su vez, el lenguaje oral comprende unidades menores al fonema, estas unidades se
denominan fonos. Cada fono presenta caracteristicas aclsticas particulares y es
representado con un signo grafico de acuerdo al Alfabeto Fonético Internacional?
(AFIl). ElI AFlI comprende un signo grafico, y s6lo uno, por cada unidad sonora de la
lengua. Sin embargo, como explica Blanche-Benveniste (2002), existe una gran
diferencia entre hacer una “notacién” de la lengua en términos de este alfabeto y
“escribir” una lengua. Esa diferencia, explica la autora, comprende factores histéricos
y culturales. Esto ocurre porque, como explica Geoffrey Sampson (1985), dentro de
cualquier lengua hablada, no todas las diferencias entre fonos son significantes o
distintivas. Asi es que, del universo de fonos posibles, hemos aprendido a identificar
aquellos que resultan necesarios para comprender nuestra lengua. En cada lengua
hay fonos diferentes que son representados con una misma letra por considerarselos
como aléfonos. Por ejemplo, en el espanol, el fono que corresponde a la letra “s” en
“castillo” es fisicamente diferente al que corresponde a la letra “s” en “casa”. Estas
diferencias corresponden a dos fonos que son considerados aléfonos, sus diferencias
nos resultan irrelevantes y no determinantes para diferenciar significados, por lo
tanto en espanol son representados con la misma letra. Sin embargo, en otras
lenguas los fonos que son considerados como al6fonos pueden ser diferentes. Por
ejemplo, en chino mandarin la [b] y la [p] son al6fonos de un mismo fonema y se
escriben con la misma letra, mientras que otros fonos que en espanol se consideran
como al6fonos del fonema que corresponde a la letra “p” que son [p] y [ph], son
considerado fonos diferentes en el chino mandarin. Como aducen Morais, Alegria y
Content (1987), las letras se corresponden aproximadamente con los fonemas y es
por ello que se requiere de un conjunto de reglas de conversion grafema-fonema para

poder acceder a la lectura de palabras nuevas o poco conocidas.

Los fonos no se encuentran representados en la escritura. Como explica Blanche
Benveniste (2002), las escrituras no conservan las diferencias fonicas por debajo del
umbral de los fonemas. Los adultos alfabetizados estan entrenados para no percibir
esas diferencias, mientras que los nifnos todavia las perciben antes de conocer la
escritura. David Olson (1994) explica que el alfabeto no constituye una teoria
fonolégica y senala, al igual que Roy Harris (1986), que los griegos, inventores del

alfabeto, describieron patrones de sonidos que resultaban de una reflexion directa

2 International Phonetic Alphabet (IPA). Propuesto en 1925 por la Conferencia de Fonética celebrada

en Copenhague y revisado en diversas ocasiones.
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del alfabeto de modo tal que “los griegos llegaron a ignorar las diferencias fonéticas
gue no se reflejaban en la ortografia griega” (p.86). Habitualmente en los letrados, el
conocimiento de los fonemas contribuye a oscurecer algunas distinciones fonéticas.
Charles Read (1978) sostiene que, quienes estudian la fonética deben hacer un
esfuerzo para adquirir, o volver a adquirir, los juicios que los ninos de preescolar
pueden hacer espontaneamente. Lo que hemos aprendido, quienes conocemos la
escritura alfabética, es a representar el discurso conscientemente como una
secuencia de fonemas en lugar de fonos y, al mismo tiempo, utilizar las diferencias
entre fonos que resultan pertinentes para expresar los significados referenciales en
nuestra lengua. Incluso, en ocasiones, el alfabeto puede operar como modelo a tal
punto que nos condiciona el modo de percibir los fonemas. Un estudio realizado en
ninos alfabetizados demostré que tendian a contar méas “sonidos” en la palabra
“pitch” que en la palabra “rich” (Ehri 1985) aun cuando los fonoaudidlogos les
explicaban que son equivalentes. Esto ocurre porque, quienes estan alfabetizados

tienden a hacer introspecciéon de la lengua utilizando su alfabeto.

Comprender la naturaleza fonolégica del lenguaje y comprender que los simbolos
escritos representan fonemas, resultan habilidades complejas, entre otras
cuestiones, por la imposibilidad de pronunciar de manera aislada cada uno de los
fonemas, como ocurre especialmente con los fonemas que corresponden a las letras
“t7, “p”, “b”, “c” o “d”. Alvin M. Liberman y sus colaboradores (Liberman, et al. 1967)
explican que, en el lenguaje oral, existe una relacion de superposicién o
coarticulacién entre fonemas. Particularmente, algunas consonantes y vocales se
solapan en el habla y es por ello que no podemos identificar el instante certero donde
finaliza una y comienza la otra (Mattingly, 1972). Por ejemplo, en la palabra “bag” las
dos consonantes y la vocal que la conforman se coarticulan produciendo un solo
segmento de sonido. Por lo tanto, el nimero de segmentos sonoros que se perciben,
no es igual al nimero de segmentos que la estructura fonolégica transmite. Si bien
esto no es un problema para producir el lenguaje oral, ya que el oyente recupera
automaticamente los gestos coarticulados (Liberman y Mattingly 1989), dada la
compleja relacion entre la estructura fonolégica y el automatismo con que esta
relaciéon se aborda en el habla, planteard una dificultad en los futuros lectores
quienes deberan encontrar esos segmentos en la fonologia subyacente, y no en la

apariencia superficial del sonido (Liberman et al 1967).
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De acuerdo con las diferentes argumentaciones presentadas hasta aqui, podemos
observar que los principios de organizacién y delimitacién que proponen las unidades
de la escritura, difieren de los principios de segmentacion espontanea que se
producen en la oralidad. Por lo tanto, la correspondencia entre unidades de escritura
y unidades de oralidad va a requerir el conocimiento de la lengua, la escritura, su

gramatica y su ortografia.

A los fines de esta tesis nos interesa analizar el modo en que se accede a la
segmentacion del habla en la unidad minima de escritura, es decir, la relacién
grafema-fonema, o bien letra-fonema. Dado que, la letra es la unidad de acceso a la
lectura y escritura, el principio de correspondencia entre esta unidad y los fonemas
ha sido especialmente problematizado en los estudios sobre la adquisicion vy
desarrollo de la alfabetizacion. En virtud de analizar el modo en que los sujetos
establecen correspondencia entre unidades sonoras y unidades escritas (al nivel de
la letra), y con la finalidad Gltima de problematizar esta relacién en la musica (al nivel
de la nota); consideraremos el enfoque de Emilia Ferreiro y Ana Teberosky (1979)

sobre la adquisicién de la escritura.

El proceso de apropiacion de la lengua escrita

Emilia Ferreiro y Ana Teberosky (1979) proponen que los ninos toman contacto con la
escritura mucho antes de entrar a la escuela. La escritura no sélo esta presente en
los libros de su entorno o en carteles callejeros, la escritura aparece también en sus
juguetes, sus vestimentas, en los alimentos y en la television. Con frecuencia, los
ninos estan expuestos a situaciones donde sus padres resuelven problemas a través
de la escritura, como anotar una lista de cosas para recordar, escribir un mensaje en
un papel o en una computadora. Los adultos protegen y muestran preocupacion por
ciertos documentos escritos demostrando que guardan un valor especial. Por lo tanto,
desde pequenos los ninos observan situaciones en las cuales los adultos producen
lenguaje a partir de las letras, e inclusive, advierten que ese lenguaje contiene
palabras que son diferentes a las que utiliza para comunicarse de manera oral, con
un modo de organizacibn y una entonacion que no es la habitual de una

conversacion.

Ferreiro (1997, 2000, 2002) concibe el desarrollo de la lectoescritura como el

proceso de apropiaciéon de un objeto socialmente constituido, y no como la
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adquisicion de una técnica de transcripcion. Considera que el nino, por estar inmerso
en una cultura con escritura, elabora ciertas hipo6tesis acerca del modo en que el
sistema esta organizado y propone que las escrituras infantiles, en diversas lenguas,
situaciones educativas y medios culturales, siguen una linea de evoluciéon que

comprende una serie de etapas. Como dice la autora:

Esta evolucion indicaria que estamos en presencia de una psicogénesis real que tiene su
propia légica interna, lo que quiere decir que las informaciones provenientes del medio
son incorporadas en los sistemas interpretativos cuya sucesion no es aleatoria, aunque la
duracion de los cambios de cada momento de organizacion —y por consecuencia de las
edades de aparicion— depende de un conjunto de influencias diversas (sociales,

familiares, educativas, individuales, etc.) (2000, p.32).

Bajo esta perspectiva, las etapas del desarrollo de la escritura no presentan una
correspondencia rigida en cuanto a la edad, sino que van apareciendo

cronolégicamente en cada individuo de acuerdo al contexto.

Primera etapa

La primera etapa esta caracterizada por la blsqueda de parametros distintivos entre
las marcas graficas figurativas y las marcas graficas no-figurativas, es decir, entre
dibujar reproduciendo la forma del objeto, y escribir utilizando formas arbitrarias,
aunque no necesariamente convencionales y ordenadas de modo lineal. En esta
etapa los ninos comienzan a diferenciar entre el objeto (o su imagen) y el texto
escrito, y para marcar la diferencia recurren a la utilizacién del articulo indefinido, por
ejemplo para describir la imagen dicen “unos zapatos”, en cambio para describir lo
gue esta escrito bajo la imagen dicen: “zapatos”. Como indican Emilia Ferreiro y Ana
Teberosky (1979), esta diferenciacién sutil al nivel del lenguaje es una de las
indicaciones mas seguras de la constitucion de las letras dispuestas en serie, como
objetos sustitutos. Los ninos conceptualizan la escritura como un conjunto de formas
arbitrarias, que sirven fundamentalmente para representar aquella propiedad de los

objetos que el dibujo no consigue atrapar: el nombre.

Segunda etapa

La segunda etapa se caracteriza por el establecimiento de ciertas condiciones

formales para la legibilidad. Con el fin de que una serie de letras pueda “decir algo”
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se establecen criterios de diferenciacion intra-relacionales. Se proponen dos
hipotesis basicas: una en el eje cuantitativo, segln la cual la serie de letras debe
tener una cantidad minima, generalmente de tres; y otra en el eje cualitativo, seglin
la cual debe haber cierta variacion interna entre las letras que componen la serie. En
esta etapa un nino que observa una palabra con dos letras considera que alli no

puede decir nada y lo mismo ocurre si aparecen tres letras repetidas.

Posteriormente y como parte de un proceso mas extenso, se buscan modos de
diferenciacién inter-relacionales, donde las escrituras deben diferenciarse para decir
cosas diferentes. Se considera, por ejemplo, que los nombres de los objetos mas
grandes deberian escribirse con mas letras que los nombres de los objetos pequenos,
e igualmente para los mas gruesos, los mas pesados, los mas numerosos, o los mas
viejos. Esto surge por la necesidad de encontrar principios formales de

diferenciacion.

Ferreiro propone dos problemas cognitivos que estarian en el centro de la evolucion
entre la segunda y la tercera etapa: (i) la relacidon entre la totalidad y las partes

constitutivas y (ii) la correspondencia término a término.
La relacién entre la totalidad y las partes constitutivas

Desde el momento en que la escritura es comprendida como una serie de partes,
comienza a problematizarse la relacion entre las partes y su totalidad. En un principio
las propiedades atribuidas al todo son igualmente atribuidas a las partes, asi los
ninos consideran que dice su nombre tanto en la totalidad que se conforma con las
letras que lo componen, como también en cada una de sus letras. Esta solucidon entra
en contradiccién con la hipétesis de cantidad minima, a partir de la cual s6lo con tres

letras puede decirse algo.

Entonces aparece el siguiente razonamiento: a una totalidad incompleta al nivel de lo
escrito debe corresponderle otra totalidad incompleta al nivel de la emision oral. Y
este paso marca el inicio de la segmentacién silabica. Aqui la autora plantea que son
los problemas cognitivos derivados de la comprensiéon de la escritura, y en particular
por el problema de la relacion entre la totalidad y las partes, los que conducen al nino
al descubrimiento de la posibilidad de descomposicion silabica como la mejor forma

de resolver tales problemas (Ferreiro 2002b). Entonces, la segmentacion en silabas
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surgiria como respuesta a problemas planteados por la comprension de la escritura y

no solamente la aplicacion de un saber-hacer obtenido en el contexto del habla.
La correspondencia término a término

Antes de ingresar a la tercera etapa del desarrollo, el nino ha comenzado a realizar
diferentes correspondencias entre dibujos y escritura, como por ejemplo cuando los
ninos dibujan la cantidad de letras (o bolitas, o0 marcas) como objetos hay en una
imagen. Esta es una primera relacion término a término. Luego esa correspondencia,
por la exigencia de la cantidad minima, se transforma en una relacién de muchos a
uno, tanto en la produccidon como en la interpretacion de textos: como por ejemplo

cuando consideran que, para que diga algo, son necesarias, al menos, tres letras.

Finalmente surge otra relacion uno a uno cuando el nombre es susceptible de ser
segmentado en tantos “pedacitos” como unidades comprende la escritura. A partir de
la correspondencia entre unidades de escritura y unidades de pronunciacion,
correspondencia que se da en el nivel silabico especialmente en lenguas como el
espanol o el italiano en las que el limite sildbico estd bien marcado, se inicia la
fonetizacion de la escritura. Esta correspondencia se da del siguiente modo: a cada
silaba pronunciada le corresponde una letra escrita, aunque sin importar qué letra
sea. Por ejemplo, un nino de 6 anos (Ferreiro 2000a) escribe “mariposa”, “caballo”,
“gato” y “pez” del siguiente modo: “ieif”, “aei”, “ei”, “i”. Esto ocurre en la medida en
que el nino acepta que una letra puede representar un fragmento de una enunciacioén
y, ademas, como se observa para la palabra “pez”, también una letra puede
representar un enunciado, es decir que va dejando de lado la hipétesis de cantidad
minima, tanto para representar a un fragmento de enunciado como a un enunciado
completo. La correspondencia término a término entre elementos evoluciona hacia
una correspondencia entre los elementos cualificados en el curso de la tercera etapa

del desarrollo.

Tercera etapa

La tercera etapa se inicia cuando los ninos comienza a buscar una relacion entre lo
que se escribe y los aspectos sonoros del habla. El nino descubre que la forma
lingliistica hablada tiene partes, que la escritura representa esas partes y lo escrito
comienza a estar regulado por las semejanzas y diferencias de los componentes

sonoros. Ferreiro distingue tres modos de representacion en esta etapa: silabico,
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silabico-alfabético y alfabético. Los tres modos se corresponden con las diferentes
hipotesis que construye el nifo para dar uso a la escritura. Si bien el nino accede
espontaneamente a la hipdtesis silabica, para elaborar una hip6tesis alfabética es
necesaria una intervencion que, generalmente, suele coincidir con el inicio de la

escuela primaria.

Modos de representacion silabicos

La silaba resulta una unidad de segmentacion accesible en las lenguas que tienen
unidades silabicas claramente marcadas como en el espanol, el portugués, el italiano
y el catalan. Ferreiro explica que la conciencia de la silaba puede considerarse como
un hecho evolutivo, ya que ha sido reiteradamente constatada en ninos de 4 y 5 anos
sin formacion especifica (Ferreiro 2002). Aunque no resulta igualmente accesible en
el francés y el inglés, es interesante subrayar que en esta etapa, el nino descubre
que la palabra tiene unidades menores, por lo tanto descubre la nociéon de
constituyente linglistico. En este momento del desarrollo, el nifio intenta dar una
correspondencia término a término, en la cual la serie ordenada de letras se
corresponde con la serie ordenada de silabas. Esta correspondencia, letra con silaba
de enunciado en principio es azarosa: cualquier letra puede corresponderse con

cualquier silaba.

A partir de esta hipotesis los ninos comienzan a regular la cantidad de letras, pueden
anticiparlas y justificarlas, pero los problemas se generan particularmente en las
palabras con pocas silabas. Por ejemplo, un nino de 5 anos y 10 meses cuenta con
sus dedos la cantidad de silabas, luego escribe tantos puntitos sobre la hoja como
silabas ha contada y finalmente escribe las letras sobre los puntos. Procede asi para
la palabra vaca, mariposa y elefante, pero al momento de llegar a las palabras
monosilabas pan y sol, suspende el conteo y escribe dos letras, sin poder justificarlo
(Ferreiro 2000b). Se observa que, cuando una silaba esta inserta en una palabra, una
letra basta para representarla, pero cuando la silaba es equivalente a la palabra, una
letra no alcanza para representarla. En algunos casos justifican la presencia de dos
letras creando un bisilabo donde hay un monosilabo, por ejemplo al escribir “sol”

utilizando dos letras lo justifican como “so-ol” (Ferreiro 2000b).

Esta hipotesis conlleva sus propios conflictos, uno de ellos es el de la representacion

de las palabras con una silaba y el otro es la exigencia de una cantidad minima de
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letras. Por otra parte su explicacion del sistema no alcanza para comprender las
escrituras que estan presentes en su medio. Cuando quieren leer las escrituras,
siempre sobran letras. Pero ademas, un nuevo conflicto aparece cuando el nino no
puede explicar la escritura de su propio nombre. Los ninos proponen muchas
soluciones ingeniosas a este problema, en algunos casos intentan hacer

correspondencia entre dos letras por silaba.
Modos de representacion silabico-alfabéticos

Este periodo se caracteriza por la necesidad del nino de abandonar el sistema
anterior y reemplazarlo por uno nuevo. Esta necesidad surge a partir de la
imposibilidad de utilizar la hipétesis silabica para explicar la escritura de su propio

“

nombre: cada vez que intenta hacerlo le sobran letras. Como explica Ferreiro, “el
nombre propio es fuente tanto de informacion como de conflicto” (Ferreiro 1982,
p.152). Este conflicto en la correspondencia de unidades orales y escritas sera
resuelto a partir de la instruccién formal en lectoescritura que recibird el nino en la
escuela y que dard inicio a una nueva etapa centrada en la relaciéon sonora de las

letras (Sinclair 1982).

En un principio los ninos comienzan a escribir en un sistema que no es totalmente
silabico ni tampoco alfabético. Practicamente todas las letras utilizadas son
correctas, pero suelen faltar. Algunos ejemplos son, “maiosa” para mariposa, “cayo”
para caballo. Las escrituras silabico-alfabéticas han sido tradicionalmente
consideradas como “escrituras desviantes” por las omisiones de letras, sin embargo,
Ferreiro (2000a) explica que, si bien estas escrituras presentan diferencias con la
escritura alfabética, especialmente omisiones de letras, desde el punto de vista de la
psicogénesis es exactamente lo contrario, ya que, con relacién a las escrituras

silabicas precedentes, lo que ocurre es que el nino comienza a agregar letras.
Modos de representacion alfabéticos

Finalmente el nino se apropia de los principios de la escritura alfabética, es decir,
comprende sus reglas de produccion, y entonces inicia el Gltimo periodo. La escritura
alfabética responde basicamente al siguiente principio: a diferente secuencia sonora,
diferente secuencia grafica, y a semejante secuencia sonora, semejante secuencia

grafica. Sin embargo, estas reglas de correspondencia sonora no llegan a explicar la
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escritura, ya que, en numerosos casos, la identidad de sonido no garantiza la
identidad de letras, asi como la identidad de letras no garantiza la cantidad de
sonidos. El problema, mas alla de la correspondencia, sera comprender la naturaleza
del sistema de escritura. Para ello debera comprender otros aspectos, tales como el
uso de los espacios en blanco para la separacién entre palabras, los signos de
puntuacion, la distribucién de maydsculas y mindsculas, y las diferentes alternativas
graficas para diferencias sonoras. Esto va a derivar en nuevos conflictos,

especialmente vinculados a la ortografia.

Como vimos hasta aqui, Ferreiro y Teberosky, consideran que el aprendizaje de la
escritura es un proceso de construccion que surge a partir de la necesidad del sujeto
de explicarse y comprender la naturaleza de este objeto de conocimiento. Las autoras
proponen una serie de etapas que atraviesa el sujeto durante ese proceso, en las
cuales elabora diferentes hipotesis acerca del modo en que la escritura se organiza.
Primero las hipotesis se orientan a explicar las condiciones de interpretabilidad de la
escritura, luego intentan explicar la relacién entre el todo y las partes constitutivas,
finalmente buscan relacionar lo escrito con los aspectos sonoros del habla. En esta
Gltima etapa los sujetos elaboran hipoétesis del tipo: a semejanza de sonidos,

semejanza de letras; a diferencia de sonidos, diferencia de letras.

En oposiciéon al enfoque psicogenético, que comprende el conocimiento de la
escritura como un proceso similar al del conocimiento de la lengua oral, Ignatius
Mattingly (1972) propone que es necesario hacer una distinciéon entre ambos
procesos. Para este autor, la adquisicién del lenguaje oral es una actividad linglistica
primaria que se desarrolla espontaneamente sin que medie una ensenanza
sistematica. En cambio, la adquisicion de la lengua escrita requiere el aprendizaje
sistematizado e implica el desarrollo de la conciencia linglistica, es decir, de un
conocimiento metalinglistico de ciertas caracteristicas o aspectos de la actividad
lingliistica primaria, es por ello que la denomina actividad lingliistica secundaria. La
conciencia lingliistica es la habilidad para tratar el lenguaje de un modo objetivo y su
desarrollo implica la desviacion de la atencidon desde el significado del lenguaje hacia
la estructura. Asimismo, implica la capacidad para poder reflexionar y manipular la
estructura o forma de lenguaje independientemente de su funcién comunicativa. La

habilidad para manipular segmentos del habla inferiores a la palabra se denomina
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conciencia fonolégica, e implica la habilidad para comprender que las palabras estan

formadas por elementos deslindables en el continuo del habla (Mattingly 1972).

Numerosos debates se han planteado en relacién al desarrollo de la conciencia
fonolégica y sus implicancias. Sin embargo, aqui expondremos simplemente algunos
estudios experimentales que nos permitan poner en evidencia las particularidades

que conlleva el acceso a las unidades de escritura en el contexto del lenguaje.

La conciencia linguistica

Como dijimos antes, Mattingly (1972) define la conciencia linglistica como la
habilidad para reflexionar y manipular la estructura o forma del lenguaje
independientemente de su significado. Particularmente, propone el concepto de
conciencia fonoldgica para referirse a la habilidad para manipular segmentos del
habla inferiores a la palabra. Ahora bien, los segmentos del habla inferiores a la
palabra incluyen una variedad de unidades, entre ellas los morfemas, las silabas y las
letras. Por su parte, Joseph Torgensen y Patricia Mathes (2000) proponen hacer una
diferenciacion entre dos habilidades que derivan de la conciencia linglistica, y que
refieren a la conciencia de diferentes segmentos del lenguaje: la conciencia
fonolégica y la conciencia fonémica. Los autores explican que, mientras la primera
refiere a la habilidad para acceder a la estructura sonora de la palabra, tanto la
segmentacion en silabas como la identificacion de rimas, la segunda refiere a la
identificacion de los fonemas individuales. Aqui nos proponemos abordar la

conciencia linguistica valiéndonos de dicha diferenciacion.

Las investigaciones sobre el desarrollo de la conciencia fonolégica y la conciencia
fonémica, realizadas en los ultimos 40 anos, han intentado dar respuesta a algunos
de los siguientes interrogantes: ¢se desarrollan espontaneamente? ¢Es suficiente
estar alfabetizado para tener conciencia fonémica? ¢Desarrollar la conciencia

fonémica, es un prerrequisito para iniciar el aprendizaje de la escritura?

Presentamos aqui algunas consideraciones que proponen dar respuesta a cada uno

de estos interrogantes.

33



Capitulo 1: La escritura y el lenguaje

¢La conciencia fonolégica se desarrolla espontineamente?

A partir de la observaciéon del comportamiento linglistico de los nihos en edad
preescolar, se ha advertido que, cierto conocimiento de la estructura fonoldgica de la
lengua, podria desarrollarse antes del aprendizaje formal de la lectura y escritura. En
particular, este conocimiento inicial se ha manifestado en la habilidad de los ninos de
edad preescolar para identificar rimas de un modo espontaneo. Sin embrago existen
posiciones controvertidas respecto a la consideracion de la identificacién de rimas
como manifestacion del desarrollo de la conciencia linglistica. Por un lado, se
considera que se trataria de un proceso perceptivo basico que no implicaria
necesariamente una habilidad metacognitiva, y por otro, una postura opuesta
entiende que tal identificacién surgiria como consecuencia de la capacidad para
aislar y comparar los segmentos fonoldgicos finales, es decir, como una habilidad
metalingliistica (Naremore, Densmore y Harman 2001). Desde esta (ltima
perspectiva, la identificacion de rimas seria la resultante del desarrollo de la
conciencia fonoldgica que apareceria como consecuencia de la maduracién y/o la

experiencia linglistica misma.

En relacion con la segmentacion en silabas, Ferreiro (2012) explica que el nino
accede a estas unidades de un modo espontaneo en ciertos contextos. Se trata de
unidades facilmente aislables en el lenguaje oral porque las mismas suelen cumplir
funciones comunicativas, por ejemplo, los ninos las utilizan habitualmente cuando

“

quieren remarcar un enunciado: “quiero cho-co-la-te”. La autora explica que el nino
accede espontaneamente a las silabas, como unidades minimas de segmentacion
entre los 4 y los 5 anos. Del mismo modo, estudios realizados en diferentes lenguas
han constatado que las tareas de identificacién de las silabas resultan mas faciles
para los ninos de 5 anos que aquellas en las que deben identificar fonemas
(Liberman, Shankweiler, Fischer y Carter, 1974 para el inglés; Lundberg, Olofsson y
Wall, 1980 para la lenguas escandinavas y Jiménez, 1992 y Carrillo, 1994 para el

espanol).

Es asi que, tanto la identificacién de rimas, como la segmentacién en silabas, se
consideran habilidades que surgen de un modo espontaneo en los ninos de entre 4y
5 anos. Sin embargo, en el desarrollo de la conciencia fonémica, el proceso resulta

mas complejo.
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¢La conciencia fonémica, se desarrolla espontineamente?

Con el propédsito de indagar el conocimiento de los fonemas de la lengua, las
investigaciones pusieron el énfasis en la manipulacién de segmentos dentro de
palabras o pseudo palabras, como por ejemplo solicitando a los ninos que quitaran,
agregaran o cambiaran segmentos vocalicos o consonanticos a partir de palabras
dadas. En tal sentido, Victoria Fromkin y Robert Rodman (1988) asumieron que la
capacidad para segmentar una palabra en los sonidos que la componen era una
habilidad compartida por los hablantes de esa lengua, por lo cual, un hablante de
inglés ‘sabe’ que hay tres sonidos en la palabra “cat”: el sonido inicial representado
por la letra “c”, el segundo por la letra “a”, y el sonido final por la letra “t” y por lo
tanto, podra segmentar esa palabra en esas 3 partes. A partir de esa hipo6tesis los
autores desarrollaron pruebas de supresion y adicién de fonemas donde, por ejemplo,
se estimaba que, si los sujetos podian segmentar “cat” en “c + a + t”, entonces
podian suprimir el fragmento “c” y obtener “at”, suprimir el fragmento “t” y obtener
“ca”, o agregar el fragmento “a” y obtener “cata”. Estas pruebas se aplicaron en
inglés y luego en diferentes idiomas y en ningln caso se confirmé el planteo realizado

por Fromkin y Rodman.

Si bien las pruebas de supresion de fonemas fueron facilmente resueltas por quienes
sabian leer y escribir el inglés, los desempenos no fueron iguales para quienes aun
no habian aprendido a leer. En una serie de estudios posteriores, reportados por
Robert Scholes y Brenda Willis (1991), se observd que los adultos hablantes nativos,
analfabetos, del inglés eran incapaces de efectuar supresion de fonemas en tareas
como eliminar la “f” de “flat” (volar), eliminar la “s” de “past” (pasado), entre otros.
Por otro, lado estas mismas tareas resultaban sencillas de resolver para los
hablantes de inglés alfabetizados, incluso los ninos de hasta 3er grado de la escuela
primaria (Scholes y Willis 1987). Asi, los desempefos en estas pruebas arrojaron
fuertes indicios de que los fonemas eran un componente de la conciencia de la
lengua que tiene un hablante s6lo si sabe leer una escritura alfabética en su lengua.
Los autores asumieron que es a través de la adquisicion de la representacion
alfabética de la lengua que el hablante puede transferir este modo de representacién
al anélisis del habla. En definitiva, tenemos conocimiento de los fonemas porque

tenemos conocimiento de las letras (Scholes y Willis 1991).
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Mientras que el desarrollo de la conciencia fonolégica no precisaria del aprendizaje
de la lectoescritura, en las investigaciones psicolingliisticas contemporaneas fue
surgiendo la conviccién de que, el desarrollo de la conciencia fonémica estaria ligado
al proceso de alfabetizacion. Desde esta perspectiva, la capacidad para manipular
fonemas no surgiria como un simple hecho madurativo sino mas bien como
consecuencia del desarrollo de la alfabetizacién y la habilidad para deletrear. Los
estudios anteriores consideraron la edad de los sujetos como variable para el estudio
del desarrollo de la conciencia fonolégica intentando determinar el momento en que
se evidenciaba. Para abordar el desarrollo de la conciencia fonémica, el proceso de

alfabetizacion fue introducido como variable de estudio.

¢Es suficiente estar alfabetizado para tener conciencia de los

fonemas?

Una limitacion que suelen tener los estudios que comparan desempenos entre
sujetos analfabetos y alfabetizados es la imposibilidad de aislar esa diferencia
respecto a otros componentes como el contexto socio econdmico o la edad. En tal
sentido, es interesante observar el estudio realizado por José Morais y sus
colaboradores (Morais et al. 1979) quienes, con el fin de estudiar el vinculo entre el
desarrollo de la conciencia fonémica y el proceso de alfabetizacién en adultos
provenientes de un contexto socio econémico similar, desarrollaron una serie de
pruebas en analfabetos de Portugal, que nunca habian asistido a la escuela y en
sujetos de similar edad y origen social que habian asistido a la escuela a partir de la
adolescencia, aprendiendo a leer en clases especiales. Ambos grupos habian estado
igualmente expuestos a las palabras escritas alfabéticamente en el medio donde

vivian y pertenecian al mismo contexto socio econémico.

A los fines del estudio los sujetos debian repetir una emision eliminando o agregando
un segmento inicial. En algunos casos la tarea daba por resultado una palabra y en
otros daba por resultado una no-palabra. Por ejemplo, "alhaco" se convirtié en
"palhaco" (payaso) y "purso" se convirtié6 en "urso" (0so). Los resultados mostraron
que los sujetos analfabetos no podian resolver adecuadamente la tarea. Por ello, los
autores concluyeron que no es la mera exposicion a la lengua escrita la que
proporciona la habilidad para segmentar el lenguaje, ya que los analfabetos

portugueses carecian de la capacidad segmentaria aun cuando habian tenido
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similares oportunidades que los sujetos alfabetizados de encontrarse con el lenguaje
escrito y sus usuarios. Se consideré que esa experiencia de exposicibn no era
suficiente para desarrollar en ellos habilidades de segmentacién, y que s6lo quienes
habian desarrollado habilidades de lectura y escritura podian operar con esas

unidades.

Un estudio posterior realizado por Read y sus colegas (Read et al. 1986) mostro que
el analisis segmentario no s6lo se desarrolla en quienes estan alfabetizados. Los
autores compararon lectores no alfabéticos y alfabéticos en China. Es decir, sujetos
que utilizaban la escritura tradicional (logografica) y otros que, ademas de la
escritura tradicional, manejaban en sistema pinyin, que transcribe el chino con
alfabeto latino. Las pruebas y procedimientos fueron exactamente los mismos
utilizados por Morais y sus colaboradores (Morais et al. 1979) y los resultados fueron
muy similares. Quienes sabian sélo el sistema de escritura tradicional (logografico)
obtuvieron los mismos resultados que los portugueses analfabetos, es decir, ambos
mostraron por igual la imposibilidad de analizar discurso en el nivel e los fonemas.
Mientras que, quienes conocian el sistema pinyin mostraron la habilidad para
acceder al nivel de los fonemas al igual que los portugueses alfabetizados. Ello
permitié considerar que es aprender a leer en un sistema alfabético lo que permite
desarrollar las capacidades de analisis segmentario. Como expresan Scholes y Willis,
“los fonemas son un componente de la conciencia de la lengua que tiene un hablante
solo si éste sabe leer una representacion alfabética de su lengua” (1991, p.291). Es
decir que tenemos conciencia de los fonemas porque tenemos conocimiento de las
letras. Del mismo modo, Olson (1994) afirma que “quienes no estan familiarizados

con un alfabeto simplemente no oyen los fonemas” (p.189).

En tal sentido, se ha considerado que las habilidades de segmentaciéon en fonemas
no se adquieren espontaneamente en el curso del desarrollo cognitivo del ser
humano, por el contrario, es necesaria una intervenciéon especifica, que para la
mayoria de las personas se desarrolla al aprender a leer y escribir en un sistema de

escritura alfabética (Morais et al. 1979). JesUs Alegria (1985) explica que:

El ser humano no llega espontaneamente a descubrir la estructura fonética de la lengua.
Para que esto ocurra, una intervencion externa es indispensable y esa intervencion es

generalmente el hecho de tener que aprender a leer en un sistema alfabético (p. 91).
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En otras palabras, no es suficiente para un iletrado el contacto con el lenguaje oral o
la exposicion en un medio con escritura para desarrollar la conciencia de los
fonemas. Es necesaria una intervencion externa para comprender que las palabras

tienen una conformacién fonémica.

¢Desarrollar la conciencia de los fonemas, es un prerrequisito

para iniciar el aprendizaje de la escritura?

En torno a este interrogante hay posiciones controvertidas, especialmente, desde la
psicogénesis y la psicologia cognitiva. Particularmente la polémica se centra en
establecer si la conciencia fonolégica es un prerrequisito o una consecuencia de la

adquisicion de la lectoescritura.

La perspectiva cognitivista ha estimado que el desarrollo de la conciencia fonémica
requiere de instruccién explicita para conocer las letras a las cuales refieren los
fonemas. El desarrollo de esta habilidad ha sido considerado como prerrequisito para
el aprendizaje de la escritura alfabética (Stanovich y Stanovich 1995, Lundberg
1991; Stanovich, Cunningham y Cramer 1984; entre otros). En tal sentido, numerosas
investigaciones mostraron que el desarrollo del conocimiento fonol6gico, a través de
la ensefanza explicita en ninos de nivel preescolar, conduce a un mayor rendimiento
en lectura y escritura en los primeros anos de la escuela primaria (McCardle y
Chhabra 2004; Alegria, 2006). Es por ello que, basandose en estos resultados, las
practicas educativas promovieron actividades que permitieron desarrollar y entrenar
la conciencia de los fonemas como requisito previo para abordar la lectura alfabética.
Incluso, se considerd que la resolucion de tareas a partir de la manipulacion de los
componentes fonologicos de las palabras, podria no sélo colaborar en la resolucién
de problemas de lectura sino también instaurarse como un predictor de dicha
habilidad (Lundberg, Frost y Petersen 1988; Goswami y Bryant 1990; Ball y Blachman
1991; Defior y Tudela 1994).

Desde esta perspectiva, los estudios sobre el desarrollo de la conciencia fonolégica
se disenaron en torno a la resolucion de tareas de: (i) comparacion de sonidos, por
ejemplo, indicar qué palabra comienza con el mismo sonido que otra palabra dada;
(ii) segmentacion en fonemas, por ejemplo contar, pronunciar, quitar, adicionar o

invertir fonemas individuales de una palabra; (iii) union de fonemas, por ejemplo
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pronunciada una serie de sonidos aislados se solicita al nino que los una para formar

una palabra.

Desde la psicogénesis, el enfoque de estos estudios, tanto como los supuestos que
subyacen a ellos, ha recibido numerosas criticas. Para Ferreiro (2002) hay tres
problemas que se plantean en la relacion entre las unidades y los niveles de analisis
en las investigaciones sobre conciencia fonolégica. El primero reside en que
sostienen implicitamente, aunque a veces explicitamente también, una nocién de
escritura como codificacién de la oralidad, considerando que la escritura refleja las
unidades de analisis de la oralidad. Por lo tanto, si alguien no tiene conciencia de los
fonemas, no podra reconocerlos en la escritura. Esta idea es caracterizada por la
autora como reduccionista y aplicacionista, considerando que conlleva la idea de
prerrequisitos y desestima toda posible interacciéon entre unidades previas (fonicas
aunque no necesariamente fonolégicas) y unidades graficas, que permita el
surgimiento de una nueva unidad no preexistente. El segundo problema reside en
que, los estudios sobre el desarrollo de la conciencia fonolégica (y fonémica), han
desestimado las variables dialectales de los sujetos considerando la conciencia sobre
los fonemas sin plantear las diferentes habilidades que esta habilidad implica a los
hablantes particulares y en sus contextos especificos. Y el tercer problema reside en
que esta perspectiva ha considerado que los fonemas existen en un nivel
inconsciente antes que el sujeto pueda tomar conciencia de ellos y entonces son
esas mismas las unidades las que pasan al nivel de la manipulacién voluntaria. En
este sentido, Ferreiro sostiene que no se trataria de la misma unidad ya que el
fonema no preexiste a la toma de conciencia, la autora explica que “el fonema es el
producto de un nuevo nivel de reorganizacion de las unidades del habla, permitido

(sugerido, impuesto quiza) por la escritura” (Ferreiro 2002, p. 161).

Desde la psicogénesis se realizaron estudios para analizar la conciencia fonolégica,
pero, en este caso, analizando la relacién entre tal habilidad y la etapa de desarrollo
de la escritura en que se encontraba cada sujetos. En un estudio experimental
(Vernon 1997; Vernon y Ferreiro 1999) se propuso a ninos con edades cercanas a los
6 anos y con niveles de conceptualizaciéon de la escritura diferentes (de pre-silabicos
a alfabéticos) realizar tareas de segmentacion de palabras a partir de estimulos
escritos y de imagenes de los mismos. Por ejemplo “luna” fue segmentada en “lu -

na”, “lu-u-na”, “l-u-na”, “lu-n-a”y “l-u-n-a”. El nivel de segmentacion tuvo
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una alta correlacién con la etapa de la conceptualizaciéon. Quienes escribian
sildbicamente, es decir escribiendo una letra por silaba, podian aislar en la emisién
oral las silabas; quienes comenzaban a dejar de lado las silabas e incorporaban
algunas letras en la escritura, podian aislar silabas, vocales y algunas consonantes
(por ejemplo “lu-u-na”); mientras que, quienes escribian alfabéticamente tenian la
capacidad de separar en la emision las vocales y consonantes, aungue no siempre de
modo exhaustivo. Con ello quedd en evidencia la directa relaciéon entre el desarrollo
de la conciencia fonémica y el nivel de conceptualizaciéon de la escritura. Asimismo,
las segmentaciones mas exhaustivas, para cada uno de los niveles de
conceptualizacién de la escritura, se obtuvieron cuando el estimulo era una palabra
escrita en lugar de una imagen. Por lo tanto, el soporte escrito podria funcionar como
un andamiaje (en términos de Bruner) que favoreceria el acceso a las unidades de
analisis (Hohn y Ehri 1983; Vernon y Ferreiro 1999).

Ambas perspectivas, psicogenética y cognitivista, coinciden en considerar que la
habilidad para acceder a los fonemas, como unidades de segmentacion del habla,
estaria estrechamente vinculada al aprendizaje de una escritura alfabética. Aprender
a leer en un sistema alfabético estaria colaborando en el desarrollo de la conciencia
fonolégica y, a su vez, el desarrollo de habilidades de analisis segmentario seria
decisivo para el dominio de las reglas de conversion grafema-fonema. Esto también
fue estimado por autores como Liberman y Shankweiler (1985) o Liberman,
Shanweiler y Liberman (1989), quienes consideraron que la relacién entre la
conciencia fonoldgica y el aprendizaje de la escritura es causal reciproca. Es decir
que, las habilidades fonolégicas colaboran en el aprendizaje de la escritura y al
mismo tiempo, el aprendizaje de la escritura beneficia el desarrollo de la conciencia
fonémica. Aunque, como vimos, el enfoque cognitivista considera que la escritura
refleja las categorias de analisis preexistentes en el habla y el enfoque psicogético
considera que es a través de la escritura que el habla se convierte en objeto de

analisis.

% % %

A lo largo de este capitulo se desarrollé la perspectiva planteada por Claire Blanche-
Benveniste y Marie-José Béguelin acerca de la relacion entre las unidades de

escritura y las unidades de la oralidad. Se propuso que la delimitacién de unidades
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como palabra, oracion y grafema, no presenta un problema desde la escritura, sin
embargo, desde la oralidad implica procesos cognitivos complejos que se encuentran

estrechamente relacionados con el desarrollo de la alfabetizacion.

Luego, presentamos el enfoque de Ferreiro y Teberosky quienes describen las
diferentes hipo6tesis que elaboran los ninos acerca del modo en que funciona el
sistema de escritura. De acuerdo con las autoras, el proceso de apropiacion de la
escritura se desarrolla de un modo espontaneo y sin intervencion directa, a excepcion
de la transicién que hay entre el modo de representaciéon silabico y el alfabético,
donde, a través de la interaccion con la familia o maestros, el nino accede a los

principios de la escritura alfabética.

Finalmente presentamos algunas consideraciones vinculadas al desarrollo de la
conciencia fonolégica y fonémica como habilidades intimamente relacionadas con el
proceso de alfabetizacion. Si bien existen posturas controvertidas respecto al rol que
el desarrollo de esas habilidades tiene en el proceso de alfabetizacion, esa
problematica excede el planteo de esta tesis. Es necesario precisar que, en el ambito
del lenguaje musical, los estudios sobre el proceso de alfabetizacién, especialmente
acerca del conocimiento del sistema de notacién musical, se encuentran en
instancias iniciales respecto al estudio de las habilidades involucradas para su
adquisicion. Tal es asi, que se considera que las categorias que proporciona el
sistema de escritura musical, en particular la nota, son categorias de acceso
espontaneo; consideracion que sera discutida en el contexto de esta tesis. Por lo
tanto, la presentacion de las particularidades de cada enfoque respecto al desarrollo
de la conciencia fonémica, tiene como finalidad echar luz a una incipiente

problematizaciéon que se ird desarrollando el contexto de esta tesis.
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El desarrollo historico del sistema de escritura musical podria considerarse como una
serie de intentos progresivos hacia la representacion explicita de todos los aspectos
del fenébmeno musical, o al menos, todos aquellos que resultaban, en cada periodo,
indispensables para que la musica fuera exitosamente comunicada. Las categorias
representadas cambiaron histéricamente en relacién con los aspectos de la musica
que se querian representar y a las funciones que esos sistemas debian cumplir. Las
partituras reunieron una creciente cantidad de detalles que se incorporaron a la
escritura como consecuencia de una progresiva cantidad de variables de la musica

que comenzaron a hacerse explicitas.

Si bien, la notacién musical surgié como un modo de registrar graficamente la misica
con el fin de alivianar la memoria, y permitié la transmisién de todo un patrimonio
cultural, hacia el siglo XVIII el sistema de escritura se estableci6 como el modo de
representacion preferencial y privilegiado de hacer y de pensar la mdasica, perfilando
un modelo de mdusica y de miusico. Un modelo de musico que accede a la obra
musical solamente a partir de la lectura y un modelo de musica para la cual la
partitura es su privilegiado modo de existencia. Desde esta perspectiva, el desarrollo
de habilidades musicales de ejecucion como asi también las habilidades de audicion,
en los ambitos de ensenanza formal, estuvieron atravesadas por el aprendizaje de la

lectoescritura.

Mas recientemente la musicologia ha valorado la naturaleza temporal de la musica
considerando que la musica es comprendida en tiempo real (Cook, 2003) resultando
la ejecucién un factor central en su ontologia. Bajo esta consideracion, se entiende
como obra musical no su partitura sino la sintesis de todas las ejecuciones que la
representan (Kivy 1995). Sin embargo, la ejecucion musical no es solamente una
representacion de una ontologia abstracta sino que resulta también un medio para
acceder a ella en tanto modo de conocer. Un ejemplo de esto tiene lugar cuando se

conoce una pieza musical a través de la imitacién. Es por ello que, desconocer el
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sistema de notacidon musical no resulta excluyente para desarrollar habilidades de

ejecucion y el acceso a la musica esta garantizado también a través de ella.

Desde esta perspectiva, el modelo pedagdgico basado en la ontologia de la obra
musical como texto, esta siendo problematizado, tanto en sus contenidos de estudio
como en sus practicas. Por ejemplo, los contenidos de estudio de las disciplinas que
abordan la ensenanza de la ejecucion instrumental, comienzan a describirse en tanto
habilidades de ejecucion antes que como la enumeracién de partituras, y algo similar
ocurre en el desarrollo de habilidades de audicion donde el enfoque tradicional
comienza a suscitar diversas criticas y comienzan a plantearse nuevas lineas de
desarrollo que proponen valorar otros modos de descripcion y analisis de la musica
(Shifres 2007, 2009; Burcet y Shifres, 2013; Shifres y Holguin Tovar, en prensa). Aun
asi, el enfoque que domina actualmente las practicas pedagégicas, en el contexto de
la ensenanza formal, es aquel que entiende la escritura musical como epicentro del
desarrollo de las habilidades musicales. Bajo este enfoque, tanto las practicas de
ejecucion como las practicas de audicion conforman sus contenidos de estudio, como
asi también definen los criterios de dificultad alrededor de las categorias y conceptos

derivados del sistema de notacion musical tradicional.

La notacion y las practicas musicales

El aprendizaje del sistema de notacién musical ha estado tradicionalmente vinculado
al desarrollo de habilidades de ejecuciéon, asumiendo un rol central en el desarrollo
de tales habilidades. En las instituciones de ensenanza formal, aprender a tocar un
instrumento implica, entre otras habilidades, aprender a decodificar partituras en él.
La mayor parte de los métodos de iniciacién a la ejecucién instrumental proponen el
desarrollo conjunto de habilidades de ejecucion y lectura: el alumno aprende a tocar
lo que aprende a leer. Desde el inicio se pone énfasis en contar y medir bien la
duraciéon de cada nota. Asi, resulta frecuente que quienes se han formado en torno a
ciertos repertorios, especialmente el repertorio académico, sélo tocan aquello que
pueden leer. Esto ocurre, generalmente porque han desarrollado sus capacidades

musicales a partir de la partitura.

Asimismo, el conocimiento del sistema de notacién musical ha adquirido gran
prestigio. Resulta frecuente distinciones del tipo: “aprendié a tocar piano, pero no

sabe musica”, considerando “saber musica” al conocimiento del sistema de notacion
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musical. Sin embargo, las habilidades de ejecuciéon y de lectura no parecen tener un
desarrollo paralelo. Hay musicos que han desarrollado habilidades especificas, tanto
vocales como instrumentales, participan en practicas de conjunto como bandas,
grupos, coros, o incluso componen temas para bandas o para peliculas, y nunca han
aprendido a leer musica. Un ejemplo de ello es el de Paul McCartney quien luego de
varios intentos por aprender a leer misica, primero cuando era un nino, luego cuando
tomaba clases de piano y finalmente cuando era uno de los Beatles, dijo en una nota
para la revista The New Yorker “Ahora ni siquiera quiero aprender”, “las notas no

parecen ir con lo que voy escuchando” (Colapinto 2007, p. 58).

A su vez, en los ambitos de ensefanza formal, el interés en el conocimiento del
sistema de notaciéon musical se ha centrado en la lectura como Unica dimension del
proceso de alfabetizacion musical. Los estudiantes han aprendido a establecer
correspondencias entre signos de escritura y destrezas motoras. Es por ello que
muchos ejecutantes, pueden leer tocando una cancidon pero encuentran dificultades
al transcribir enunciados musicales. Esto Gltimo quedd en evidencia en los estudios
realizados por Lyle Davidson, Larry Scripp y Patricia Welsh (1988) donde se solicité a
un grupo de estudiantes que ingresaban a un conservatorio superior, que
transcribieran la cancién Feliz Cumpleanos sin utilizar su instrumento. Los resultados
mostraron que el 90% de los estudiantes no logré hacerlo, incluso muchos de ellos
leian la melodia transcripta sin percatarse de las diferencias que habia entre lo que
cantaban y su escritura. Los resultados llevaron a considerar la importante disparidad
que puede haber entre el desarrollo de habilidades de ejecucién instrumental y el

conocimiento del sistema de notacion musical.

El aprendizaje del sistema de notacion musical también ha estado tradicionalmente
vinculado al desarrollo de habilidades de audicion. Tanto la pedagogia como la
psicologia de la misica han planteado los problemas del desarrollo auditivo alrededor
de las categorias teéricas derivadas del sistema de notacion musical, y estas
categorias se han consolidado como la base para pensar y analizar la musica
especialmente en los ambitos de ensefanza formal. Numerosos estudios de la
tradicion cognitivo-estructuralista de la psicologia de la musica sostienen que la
representacion mental de la musica se basa en las mismas categorias teéricas que se
ponen en juego y sustentan la escritura. En tal sentido, algunos investigadores
(Deutsch 1992; Dowling 1994; Krumhansl 1990; Lee 1991) consideran que las
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representaciones mentales son congruentes con las categorias de la teoria de la
musica. Estos autores analizan las problematicas de la audiciéon basandose en
categorias como: acorde, intervalo, patrones ritmicos, contorno melédico,
respectivamente. Considerando que los musicos se representan el ritmo en corcheas,
negras y semicorcheas; las alturas como notas, que escuchamos acordes, intervalos y
compases. Las categorias y los conceptos por los cuales se analiza auditivamente la
musica se corresponden con los signos de escritura que son comprendidos como
altamente compatibles con las propiedades y relaciones inherentes a la misica

misma.

La habilidad para representarse la muisica en los términos de la escritura es
considerada una habilidad de alta complejidad, y es por esta valoracién, que el oido
absoluto es una aptitud sumamente reconocida en los d&mbitos de ensefianza formal
de la masica. Sin embargo aunque el término absoluto remite a total o a completo, el
alcance habitual que se le da a esta expresién como habilidad, se vincula a la
identificacion por audicién del nombre de las notas. La valoracién que tiene la
habilidad del oido absoluto sobre el campo de las denominaciones de las alturas es
un ejemplo de la valoracién que pensar en términos de la escritura conlleva. Por eso,
para la cultura escrita, tener oido absoluto equivale a tener un oido ideal, quien lo
posee tiene la suerte de poder escuchar la misica haciendo una anotacién mental de

las notas.

En los ambitos de ensenanza formal de la musica, los contenidos teodricos se
vincularon al desarrollo de capacidades auditivo-musicales. Y en este correlato entre
teoria y audicién, las categorias de analisis fueron las derivadas de la teoria y
particularmente de la escritura. Desarrollar habilidades auditivas consistio,
basicamente, en aprender a escuchar la escritura: escuchar las notas, el compas, las
corcheas y las semicorcheas. Los conceptos derivados de la escritura pasaron, de ser
un modo descriptivo de la realidad musical, a ser normativos de la experiencia
musical, que pasé a ser indagada de acuerdo con las categorias emergentes de la
teoria musical (Shifres, 2013). En este contexto, no sélo las problematicas de la
audicion se redujeron a las categorias de la escritura (compas, grupo ritmico, acorde,
nota, entre otros) sino que ademas, se las tomé por categorias naturales para pensar

la musica.
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Las unidades de la notacion musical

En este apartado se desarrollan las unidades derivadas del sistema de notacion
musical que suelen considerarse como normativas de la experiencia de audicién. Se
presenta evidencia empirica a partir de la cual se propone hacer una diferenciacion
similar a la planteada en el campo de la lingliistica (ver Capitulo 1) entre unidades de
escritura y unidades de lengua. Se hipotetiza que las unidades compas, célula
ritmica, acorde y nota, corresponden a categorias derivadas de la escritura, unidades

que no tienen un correlato perceptual desde la audicién.

El compas

El compas es un concepto tedrico derivado del sistema de notaciébn musical que
refiere a una unidad grafica delimitada por barras. Las barras de compas segmentan
la partitura en unidades de duracidén equivalentes de acuerdo con la cifra indicadora
de compas. Esta cifra proporciona informacion acerca de las relaciones métricas que

estaran implicitas en la ejecuciéon de esa pieza.

En una partitura podemos observar o contar la cantidad de compases pero no
percibimos los compases cuando escuchamos una pieza musical. Cuando
escuchamos una pieza podemos identificar pulsos y establecer relaciones entre esos
pulsos para caracterizar la estructura métrica. Si bien la estructura métrica esta
representada en la partitura por la cifra indicadora de compas y luego es traducida a
la escritura de la melodia utilizando barras de compas y agrupando las figuras
ritmicas de un modo determinado, las relaciones métricas que percibe el oyente no
segmentan el flujo musical en unidades equivalentes a los compases. Es decir que, a
pesar de que percibimos la estructura métrica, y que ésta tiene un correlato en la

escritura con el compas, la estructura métrica divide la mdsica en partes.

En la practica musical, la segmentacion en compases se utiliza con frecuencia para
localizar un punto en la partitura, por ejemplo para retomar la lectura en una practica
de ejecucion grupal: “tomemos del 5to compas”. Como consecuencia de ello, también
ha sido utilizada frecuentemente para segmentar la lectura en la practica
instrumental en estrategias como “repetir tal compas” o inclusive “estudiar por
compas”. En algunas practicas de dictado se ha utilizado para dosificar la melodia en

estrategias como “dictar por compas” y también se utiliza frecuentemente como
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unidad de medida, al decir “esta melodia dura 4 compases” o “debe componer una
pieza de no mas de 16 compases”. Es importante senalar que, en los casos
mencionados, la segmentacion en compases se origina a partir de la partitura, por lo
tanto no son decisiones que necesariamente se ajusten a criterios linglisticos sino

metalinglisticos.

Los oyentes perciben espontaneamente agrupamientos y estos constituyen la base a
partir de la cual se configuraran las representaciones formales, es decir el dominio
del sistema de notacién musical. Los principios por los cuales se generan esos
agrupamientos han sido analizados por la Teoria Generativa de la Mdsica Tonal
desarrollada por Fred Lerdahl y Ray Jackendoff (1983). Esta teoria propone una serie
de reglas que el oyente utiliza de manera intuitiva para organizar sus

representaciones internas del discurso musical en términos de agrupamientos.

Cuando la estructura de agrupamiento se encuentra en desfase respecto a la
estructura métrica como ocurre con los agrupamientos con comienzo acéfalo o
anacrlsico, segmentar por compas es un criterio contradictorio con el fraseo musical,
ya que la segmentacién por compases genera unidades incompletas. Obsérvese el
ejemplo de la figura 2.1, en este ejemplo la segmentacién de la melodia en compases
genera unidades diferentes a las unidades que se corresponden con los

agrupamientos senalados con arcos.
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Figura 2.1. Contradiccion entre las unidades que corresponden a los compases y las unidades que

corresponden a los agrupamientos indicados con arcos.

Con el objetivo de indagar las unidades utilizadas espontaneamente por estudiantes
iniciales en la tarea de ensenar cantando una melodia aprendida desde la lectura, se
desarrolld un estudio (Burcet 2010) en el cual se solicité a estudiantes adultos,
ingresantes a carreras de miusica de nivel universitario, que memorizaran una
melodia que era presentada en una partitura, para luego ensenarla a otro estudiante.

La melodia que debian leer en la partitura presentaba ritmo de corcheas con
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agrupamientos anacridsicos por lo tanto, como se explicé arriba, el compas
segmentaba la melodia en unidades incompletas y diferentes a las unidades de los
agrupamientos. Los resultados permitieron observar que, los sujetos que emplearon
mas tiempo para resolver la tarea, fueron aquellos que utilizaron el compas como
unidad de segmentacion para ensenar la melodia. En estos casos se observé una
mayor dificultad para realizar la tarea por parte del sujeto que aprendia la melodia
como asi también gran dificultad por parte de quien ensenaba para retomar el canto

cada vez que lo necesitaba.

El compas parece ser una unidad exclusiva del pensamiento ligado a la escritura cuya
utilizacion estaria restringida a decisiones vinculadas con la segmentacion de la

partitura y no tanto del discurso musical como entidad oral.

La célula ritmica

En la escritura del ritmo, las figuras que representan valores de duraciébn menores
que el tiempo, como la corchea o la semicorchea; tienen asignado un modo de
organizacion grafico preestablecido por el cédigo de escritura segin el cual se
agrupan conformando unidades que habitualmente se denominan grupos o células
ritmicas. Estas unidades graficas surgen de reemplazar con una barra los ganchillos
de las corcheas o las semicorcheas, entre otras figuras menores a la negra. Asi, cada
célula ritmica queda integrada por un conjunto de figuras equivalentes a un tiempo (o

tactus), tal como se ejemplifica en la figura 2.2 para el pie binario y ternario.

PIE BINARIO PIE TERNARIO

Figura 2.2. Células ritmicas en pie binario y ternario.

Las células ritmicas se ajustan a ciertas reglas de ortografia de la escritura musical,
en este caso, la regla consistiria basicamente en agrupar con una barra superior el
conjunto de 2 o mas notas equivalentes a una unidad de tactus. Asi es que, si una

melodia presenta un ritmo isécrono con valores de nivel de division del tiempo en pie
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binario, el ritmo se traducira a la escritura agrupando las corcheas de a dos, mientras
que en pie ternario se agruparan de a tres, aun cuando estos grupos no coincidan con

los grupos perceptuales.

En el ambito del lenguaje verbal, y en vinculacion con las reglas de ortografia Olson
(1994) explica que “no todas las caracteristicas graficas necesitan verbalizarse y no
todas las diferencias verbalizadas necesitan aparecer en la escritura” (p.101). El
factor decisivo en la elaboracion de la escritura no son los modelos verbales, sino
mas bien el intento de una representacion funcional, sin ambigliedades (Gaur 1987;
Harris 1986). Por ejemplo: una palabra que comienza con maylscula no se lee
diferente de una que se escribe con minuUscula, la convencion sélo facilita la
interpretaciéon. De la misma manera, en la escritura musical, el modo en que las
notas se agrupan dando lugar a las células ritmicas, tendria por finalidad desambi-
guar la escritura para facilitar la interpretaciéon. Es probable que, en el sistema de

notacién musical, la escritura ritmica sea la que mas reglas de ortografia implique.

La célula ritmica conforma una unidad de notacién que no implica una entidad
perceptual relacionada directamente. Cuando observamos una partitura, la escritura
del ritmo se encuentra organizada graficamente en esas unidades, pero cuando
escuchamos musica el ritmo no se perciben directamente escindidos en esas

unidades.

En relacion con las representaciones y el procesamiento interno de los fendmenos
ritmicos de la musica, Lerdahl y Jackendoff (1983) identifican dos componentes
cuyas estructuras se organizan jerarquicamente: la estructura de agrupamiento y la
estructura métrica. La estructura de agrupamiento esta conformada por unidades o
grupos (motivos, temas, secciones) que son organizados a partir de indicios en la
superficie musical. Y la estructura métrica esta conformada por esquemas regulares
de pulsaciones fuertes y débiles que son asignados por el oyente. Aunque nuestra
comprension del ritmo esta organizada a partir de la interaccion de ambas
estructuras, la escritura del ritmo esta fuertemente condicionada por la estructura

métrica.

El modo en que el ritmo se organiza en la notacién, en ocasiones, puede generar
contradicciones con los agrupamientos minimos que, de acuerdo con Lerdahl y

Jackendoff (1983), son percibidos por el oyente. Esta contradiccion se evidencia, por
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ejemplo, en el fragmento del Menuet de la Suite Orquestal Nro 2 de J. S. Bach que
muestra la figura 2.3. En la notacion se observa que las corcheas de los compases 5,
6 y 7 estan agrupadas de a dos, sin embargo cuando escuchamos la pieza, los

agrupamientos perceptuales pueden organizarse como lo senalan los corchetes.

Figura 2.3. Menuet de la Suite Orquestal Nro 2 de J. S. Bach.

En un estudio realizado con estudiantes adultos en instancias iniciales de su
formacién musical formal, se realizd un analisis detallado de las transcripciones
ritmicas realizadas a partir de una melodia previamente memorizada con la finalidad
de poner en evidencia la contradiccion antes explicada (Burcet y Jacquier 2007). En
el panel superior de la figura 2.4 se encuentra la melodia seleccionada para realizar
la transcripcién, la misma presenta un encadenamiento de motivos anacrisicos que
estan remarcados con arcos. En el panel inferior de la misma figura se encuentra una

transcripciéon realizada por un estudiante.
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Figura 2.4. Melodia original (arriba) con los agrupamientos indicados con arcos y transcripcion ritmica

de un estudiante (abajo).

A simple vista, podria considerarse que el ritmo transcripto por el estudiante es
incorrecto porque no se ajusta adecuadamente a la estructura métrica del ejemplo
original. Sin embargo, la relacion que hay entre los agrupamientos que estan
representados con los arcos y las células ritmicas transcriptas por el estudiante nos
permite comprender que, en gran medida estas distorsiones se deben a la necesidad

de forzar la notacion para representar la estructura de agrupamiento.
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Podemos observar que el estudiante no representd en su transcripciéon el nivel de
base de la estructura meétrica (el tactus), que en la escritura se traduce en la
seleccion de células ritmicas (en este caso, negra-corchea) y tampoco representd en
su transcripcion el metro, que en la escritura se traduce en la ubicacién de las barras
de compas. Sin embargo, los valores ritmicos en términos de intervalos de ataque son
correctos (con algunas excepciones) como asi también los agrupamientos, aunque
esto Ultimo no se registre en el sistema de notacion musical. Ocurre que, para anotar
un ritmo, muchas veces es preciso separar lo que la percepcion agrupa o agrupar lo

que la percepcion separa tal como ocurre en el ejemplo descripto.

Lo expuesto pone en evidencia algunas dificultades que plantea la escritura ritmica
en las instancias iniciales del aprendizaje de la escritura ritmica especialmente
cuando la informacion proveniente de las experiencias internas rivaliza con la
proveniente de las convenciones de escritura. En muchos casos las dificultades en la
representaciéon del ritmo a través del sistema de notacién se suscitan por la
incapacidad de los sistemas graficos para capturar todas las variables que inciden en

las representaciones internas.

El acorde

El acorde es una unidad que no deriva exclusivamente de la escritura pero implica
conocimientos teéricos derivados de ella. Segln la teoria de la musica, el acorde es

una unidad conformada por dos o0 mas notas que se presentan de modo simultaneo.

Cuando realizamos el andlisis armoénico de una pieza en una partitura, inferimos los
acordes a partir de las decisiones que tomamos al agrupar notas. Por ejemplo, si en
el primer compas de una pieza tenemos las notas do-mi-sol, lo traducimos a un
acorde de do mayor. Si en el compas siguiente tenemos las notas fa-do, lo traducimos
a un acorde de fa mayor, aun cuando la nota la no forma parte del mismo, estimamos
gue esa nota estara implicita en ese fragmento de la pieza. Ahora bien, si en el
segundo compas tenemos las notas fa-la-si, tal vez estimemos que se trata del
acorde de fa mayor en las dos primeras notas y luego analicemos qué rol se adjudica
al si ¢un acorde de sol mayor? suna nota de paso?. Todas estas decisiones forman
parte de los procesos de andlisis armoénico que se dan exclusivamente desde el
examen de la partitura. Pero desde la audicion el analisis armoénico implica

habilidades diferentes.
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Imaginemos una partitura para dos flautas con una textura contrapuntistica. A partir
del analisis de la partitura podriamos inferir los acordes y cifrarlos (tal vez un acorde
por compas) Pero esos acordes ¢se perciben? Seguramente podamos percibir dos
lineas melddicas que se entrecruzan y generan diferentes relaciones de tension y
reposo, pero no percibimos entidades similares a los acordes, y menos aun, que se
articulen uno por compas. Tal vez un musico experimentado pueda describir esas
tensiones y distensiones en términos de funciones arménicas pero esto no implica

que perciba acordes propiamente dichos.

Aun cuando las notas se articulan en simultaneo no tenemos certeza de que el oyente
perciba una Unica entidad. Tal vez el oyente perciba un sonido, quiza el mas agudo, o
tal vez perciba 2 sonidos, 3 sonidos o bien 2 intervalos, ya que no existe ningln
fenéomeno de fusiéon que involucre los sonidos a ese nivel. Por el contrario, la
conformacién del acorde pareceria, mas bien, un fenémeno cultural, una prueba de
ello es el hecho de que la teoria musical lo enunciara siglos después de que la
simultaneidad de sonidos existiera en la misica. Por lo tanto, si aun cuando las notas
que conforman el acorde se articulan de manera simultdanea no hay razén para
suponer que el oyente percibe una unidad Gnica, resulta mucho menos parsimonioso
considerar que puedan percibirse auditivamente entidades como los acordes cuando

la textura presenta realidades todavia mas complejas.

En la practica de la ensenanza ocurre con frecuencia, que la habilidad para
identificar las funciones arménicas mediante la audicién adjudicandole un rétulo a
cada una de ellas resulta una habilidad notoriamente mas sencilla para aquellos
estudiantes cuyas practicas musicales han estado vinculadas a instrumentos
armoénicos, que para aquellos sujetos cuyas practicas musicales estuvieron
vinculadas a instrumentos melédicos. Es posible que los primeros hayan establecido
asociaciones entre la “sonoridad general” y el concepto de acorde al amparo de la
unidad de ejecucion, es decir la unidad de accién por la cual el acorde suena. Sin
embargo, ésta no seria una categoria igualmente accesible para quienes no
establecieron esa asociacion. Incluso, muchos estudiantes de musica identifican las
funciones armédnicas con estrategias analiticas mas complejas, como por ejemplo: “si
identifico que el bajo articula la dominante y la melodia el segundo grado, entonces

infiero que se trata de un acorde de dominante”. Este tipo de pensamiento, que

53



Capitulo 2: La notacion y la musica

remite al tipo de analisis que se puede realizar desde la partitura, no implica que el

oyente perciba el acorde como una entidad.

Por lo tanto, el acorde también pareceria una construccion tedrica cuyo correlato
perceptual no seria directo y por lo tanto, se accederia a él a través de algun tipo de

intervencion, y no de un modo espontaneo.

La nota

La nota es la unidad minima de escritura en el sistema de notacién musical. Esta

unidad es frecuentemente asociada a la unidad minima de accién y de percepcion.

En primer lugar, es preciso aclarar que, con la finalidad de diferenciar entre la nota
como unidad de escritura y su referente perceptual, en el contexto de esta tesis,
utilizaremos los términos nota grafica y nota perceptual. La primera hara referencia a
la nota escrita mientras que la segunda hara referencia a su correlato perceptual.
Esta distincion ha sido establecida en el idioma inglés utilizando dos palabras
diferentes: “note” para la nota grafica y “tone” para la nota perceptual; sin embargo
en el idioma espanol, dado que la palabra tono remite a una relacion intervalica, se

ha empleado la palabra nota para aludir indistintamente a ambos significados.

Si bien la nota grafica ha sido relacionada con la unidad minima de accién, ya que
una nota escrita indica una accién, a menudo son varias las acciones que se
corresponden en la ejecucién con lo que en la notacion corresponde a una Unica
nota, desde acciones anticipatorias o preparatorias a complejos de acciones en el
sostén de la nota como el vibrato o el portamento. Asimismo, la multiplicidad de
acciones que dan como resultado un vibrato o un portamento son percibidas por el
oyente, aunque a menudo como un complejo Unico de accién. Es decir que la nota
grafica no necesariamente se corresponde con la unidad minima de accién ni con la

unidad minima de percepcion.

La pedagogia y la psicologia de la musica no han problematizado la realidad
perceptual de la nota, probablemente porque el desarrollo de habilidades musicales
ha estado estrechamente vinculado al aprendizaje de la notaciéon. Asi, del mismo
modo que los estudios sobre la adquisicion del lenguaje verbal proponen que “los

fonemas son un componente de la conciencia de la lengua que tiene un hablante
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soOlo si éste sabe leer una representacion alfabética de su lengua” (Scholes y Willis,
1991, p.291), puede hipotetizarse que las notas perceptuales son un componente de
la conciencia del lenguaje que tiene un musico sblo si éste sabe leer utilizando el
sistema de notacién musical convencional. Por lo tanto, si los sujetos estan
alfabetizados musicalmente, es decir, conocen el sistema de notacién musical porque
han desarrollado practicas musicales a partir de la lectura, entonces la nota, como

unidad de analisis, no presentara un problema de delimitacion.

Ahora bien, ¢es posible considerar que quienes desconocen el sistema de notacién
musical no tienen conciencia de las notas? Y ¢qué ocurre cuando los sujetos
desarrollan habilidades musicales utilizando otros sistemas de notacion tales como

cifrados o tablaturas? ¢Cuales son las unidades minimas de analisis que utilizan?

En otros sistemas de escritura musical la unidad minima presenta una dimensién
completamente diferente a la nota. Por ejemplo, en el cifrado americano, “A7”
representa un conjunto de sonidos e incluso, en muchas practicas performativas,
conlleva implicitamente un determinado patrén ritmico, y una organizacién particular
de la textura, como ocurre en el acompanamiento de una chacarera. En ese contexto,
la unidad de escritura representa un conjunto de acciones que el oyente percibe
como un conjunto de sonidos, alli donde la escritura registra una Unica unidad. Las
personas que han desarrollado practicas musicales a partir de estos cédigos de
escritura ¢desarrollan una correspondencia grafico-perceptual uno a uno al nivel de

la nota?

Tal como vimos en el capitulo precedente, en las leguas con escritura alfabética, a
cada sonido (fonema) le corresponde una letra escrita (grafema), del mismo modo, en
el lenguaje musical, la correspondencia entre la unidad del discurso y la unidad de
escritura se da al nivel de la nota, correspondiéndole a cada nota articulada en una
pieza musical, una nota escrita. Para escribir mlsica es necesario identificar cada
una de estas unidades y manipularlas, habilidad que en lenguaje verbal se denomina
conciencia fonémica. En el aprendizaje de la notaciéon musical, esta habilidad no ha
sido indagada. Los estudios que han abordado el desarrollo de la notacién musical lo
han hecho a partir del estudio de las representaciones espontaneas realizadas por
ninos y adultos (Bamberger 1982, 1988, 1991; Davidson y Scripp 1988, 1992) y no
han problematizado la nota como unidad de analisis, en tanto que, sostienen que la

identificacion de esta unidad parece surgir como consecuencia de un proceso
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madurativo hacia los 5 o 6 anos de edad. Esta perspectiva serda especialmente

cuestionada en el desarrollo de la tesis.

El desarrollo de la notacion musical

A diferencia del lenguaje verbal, los ninos no toman contacto con el sistema de
notacion musical antes de entrar a una institucion de ensenanza formal. La escritura
musical no suele aparecer en los libros que tienen en su entorno, ni en los carteles
callejeros que forman parte del paisaje urbano. Tampoco suele aparece en sus
juguetes, ni en sus vestimentas, ni en los alimentos, ni en la television y cuando lo
hacen, es tan s6lo como iconos que representan la muUsica como un todo (como una
clave del sol o figuras ritmicas sueltas). Generalmente los padres no resuelven
problemas a través de la notacion musical, como anotar una melodia para recordarla
o leer una melodia que no conocen y tampoco suelen tener partituras, si las tienen,
estan guardadas en el estante mas alto de la biblioteca como un recuerdo familiar. La
escritura musical no esta al alcance de la mayoria de los nifios, ni de los adultos, por
lo cual no hay oportunidades para elaborar las propias hip6tesis acerca del modo en
que la escritura musical se organiza. Por el contrario, generalmente se advierte que
la escritura musical es algo misterio e incomprensible que sélo entienden quienes

estudian musica.

En la Argentina, los métodos de educacion musical en la Educacién Primaria y
Secundaria, donde la asignatura Mdsica forma parte del curriculo escolar, no
contemplan la enseianza del sistema de notacién musical. Los ninos desarrollan
habilidades vocales, realizan practicas de conjunto, e incluso aprenden a tocar
instrumentos como por ejemplo la flauta dulce, utilizando anotaciones analégicas con
nimeros, colores, u otras representaciones graficas. Asimismo, algunos métodos de
ensenanza de instrumento como guitarra, bajo o piano, utilizan otros cédigos de
escritura para registrar la misica que no son la notacion tradicional. En estos casos,
las habilidades de lectura y ejecucion se desarrollan a partir de estas escrituras. Asi
es que, muchos jovenes que inician sus estudios musicales en la universidad,
cuentan con variadas experiencias tanto de ejecucién como de practica de conjunto
pero estas practicas no incluyen necesariamente el conocimiento del sistema

convencional de escritura musical. Por lo tanto, para ellos, el dominio de la
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representacion de la musica en los términos que plantea el sistema de notacién

musical convencional es una habilidad no desarrollada.

En el ambito universitario, y especialmente en las universidades donde leer musica
no es un requisito para el ingreso a las carreras de musica, se ha observado un
porcentaje considerable de estudiantes que ingresan sin conocimiento del sistema de
notacién musical. Una encuesta desarrollada por docentes de la Universidad Nacional
de La Plata en 2009 (Saint Pierre 2010), permitié observar que los porcentajes de
alfabetizacién musical, esto es, el porcentaje de alumnos con conocimiento de la
lectoescritura al momento de ingresar a la universidad resultaba notoriamente bajo.
Ante la pregunta ¢lees musica?, mas del 65% de los estudiantes declararon que no
lefan nada o lo hacian en forma deficiente. Estos estudiantes, por lo tanto ingresan a
la universidad con ciertas destrezas de ejecucion vocal o instrumental, practica de
conjunto, etc. pero con escasos conocimiento de lectoescritura. Esto significa que, en
su mayoria, han desarrollado habilidades de ejecucién (vocal o instrumental) desde la
audicion, o en algunos casos utilizando otros cédigos graficos como los cifrados
(cifrado americano o tablaturas) y por lo tanto han configurado otras relaciones entre

lo que tocan y lo escrito.

Las representaciones musicales

Dado que los sujetos no acceden al sistema de escritura musical de manera
espontanea, elaborando sus propias hipotesis sobre los principios que la organizan,
particularmente porque el sistema de escritura musical no suele formar parte del
entorno, los estudios acerca de las representaciones escritas se han basado en el
analisis de las notaciones espontaneas. Con la consigna de transcribir estimulos
musicales, para poder recordarlos o registrarlos con motivo de que otra persona
pudiera recuperarlos, se ha inducido a ninos y adultos a crear sus propias notaciones
las cuales han sido motivo de estudio. Se han analizado tanto los aspectos
implicados en las representaciones, como asi también el proceso de hacerlas,
entendiendo que ambos, producto y proceso, estarian comunicando aspectos de la
comprension y el pensamiento musical (Barret 2005) y que proporcionarian, seguln
Lyle Davidson y Larry Scripp (1988, 1992), una “ventana” para observar el desarrollo

del conocimiento musical. Es a través del estudio de las representaciones que
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podemos encontrar evidencia acerca de la creciente comprensién que los ninos y

adultos tienen acerca de las alturas y los ritmos, explican los autores.

Los estudios iniciales sobre las representaciones fueron desarrollados por Mira
Stambak (1951) quien solicité a ninos, con edades comprendidas entre los 6 y 12
anos, que percutieran un ritmo a partir de una serie de puntos escritos. Las
notaciones comprendian series de puntos con diferentes separaciones espaciales
similares a las graficadas en la figura 2.5 y se esperaba que, la diferente dimensién
de los espacios en blanco entre los puntos escritos, derivara en diferente intervalo de
tiempo entre los sonidos ejecutados. La autora observd que si bien los ninos mas
pequenos no podian resolver la tarea como se esperaba, la mayoria de los ninos

mayores lo hacian adecuadamente.

Figura 2.5. Series utilizadas en los estudios de Stabak (1951)

En la misma direccién pero, invirtiendo la tarea, Jacqueline Goodnow (1977) solicité a
los ninos que transcribieran secuencias ritmicas palmeadas a partir de la audicion. La
autora observdé que los ninos preescolares no representaban espacialmente los
intervalos de tiempo, sino que sélo dibujaban puntos o circulos por cada golpe, o bien
dibujaban una coleccion (no contada). Sin embargo, a los 5 afos los ninos
comenzaban a producir lo que denominé “equivalentes activos” de las secuencias.
Los nifnos dibujaban el primer grupo de puntos, luego hacian una pausa y dibujaban el
siguiente grupo de puntos sin dejar espacio entre ambos grupos. Como senala la
autora, en algunos casos la cantidad de puntos no era necesariamente la correcta.
Luego, entre los 5 y los 7 ahos, los ninos comenzaban a representar los intervalos de
tiempo, observandose ademas diferencias entre el tamaho, la posiciéon y la

separacion de las unidades graficadas.

Posteriormente se han desarrollado numerosos estudios de las representaciones
espontaneas realizadas por los ninos a partir de diferentes estimulos musicales, ya
sea ritmos palmeados por el investigador (Bamberger 1982; Upitis 1987a), canciones
populares (Davidson y Scripp 1988, 1989, 1992), o las propias composiciones

realizadas por los ninos (Barret 1997, Upitis 1992). En general, los diferentes
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estudios han coincidido en considerar que tanto el desarrollo musical como la edad
influyen en el resultado de los aspectos representados. Los diferentes autores
propusieron descripciones de la trayectoria de desarrollo de la comprensién musical a
partir del analisis de las estrategias notacionales utilizadas. Aqui se presentan
especialmente los hallazgos de Jeanne Bamberger y los estudios de Davidson y
Scripp por tratarse de dos enfoques que explican el desarrollo de las

representaciones musicales a partir de la audicion y transcripcion.

Representaciones pre figurativas, figurativas y formales

Jeanne Bamberger (1982, 1988, 1991) desarroll6 una serie de estudios a partir de
las representaciones espontaneas realizadas por nifos y adultos con y sin
conocimiento musical formal. En sus estudios los nifos debian: escuchar un patrén
ritmico que era palmeado por el investigador (ver figura 2.6), luego imitar palmeando
ese ritmo y finalmente escribirlo para poder recordarlo o mostrarlo a alguien que no
estuviera presente. El analisis de las estrategias contemplé tanto el estudio de las
producciones como también el estudio de los procesos implicados, lo cual le permitio
a los autores, acceder a los aspectos del ritmo a los cuales la notacién referia, de un

modo mas preciso.

rrererrers

Figura 2.6. Patron ritmico utilizado en los estudios de Bamberger (1982)

De acuerdo con la tipologia de las estrategias utilizadas en las notaciones, la autora
definié 3 categorias que denomind: (i) pre-figurativas, (ii) figurativas y (iii) formales o

métricas.

Representaciones pre-figurativas

Las representaciones pre-figurativas son aquellas que ponen el foco en la accion y los
movimientos vinculados a la ejecucion, correspondiéndose con las representaciones
denominadas por Goodnow (1977) como “acciones equivalentes”. Estas
representaciones, si bien reflejan los movimientos, no proporcionan informacién

suficiente para identificar las caracteristicas del ritmo palmeado. Fueron realizadas
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con mayor frecuencia por los ninos de 3 a 5 anos de edad e incluian tres tipos (PF1,

PF2 y PF3), tal como se observa en la figura 2.7.

Frererrers

PF1 PF2 PF3

‘.
‘¢ r
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"”

Figura 2.7. Patron ritmico utilizado en los estudios de Bamberger (1982) y representaciones pre-
figurativas (PF) tipo 1, 2y 3 (PF1, PF2 y PF3)

Quienes dibujaron garabatos ritmicos (PF1) tendian a reflejar los movimientos
continuos del propio cuerpo al hacer el ritmo, asi, como explica Bamberger (1982)
sSus representaciones correspondian a externalizaciones estaticas de su propio
“conocimiento en accién”. La autora observdé que los nifos, aun dibujando
movimientos continuos, tendian a registrar en cada gesto circular un pulso. No
obstante, no podian diferenciar entre los sonidos discretos y el movimiento continuo
para producirlos. En esta etapa, las representaciones muestran el proceso de

palmear pero no es posible identificar en ellas rasgos del ritmo.

Por otra parte, se encuentran los puntos dispuestos en grupos (PF2). En el modo en
que realizaban la notacion de observé que los nifos también registraban sus
movimientos como lo hacian en el garabato, pero esta vez de un modo diferente. Al
percutir el ritmo sobre el papel, el lapiz cumplia una doble funciéon de instrumento de
ejecucion y de medio para registrar el ritmo. La notacion resultante contenia tantas
unidades como cantidad de eventos tenia el ritmo pero la relacién temporal entre los
mismos no era representada. Asimismo, se podia considerar que los puntos no
referian tanto a los eventos sino que reflejaban el hecho de ejecutar el ritmo sobre el

papel.
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Finalmente, quienes dibujaron las manos (PF3) tendian a representar el objeto con
que se hacia el ritmo (manos) antes que los eventos que ellas hacian (sonidos). Si
bien estos dibujos son totalmente diferentes de los garabatos y puntos, todos ellos
muestran diferentes maneras en que los ninos ponen en el papel su propia

experiencia corporal.

Representaciones figurativas

Las representaciones figurativas implican una comprension global de la mdusica,
involucran respuestas intuitivas y tienden a hacer foco en los agrupamientos (ver
figura 2.8). A diferencia de los garabatos, Bamberger explica que estas
representaciones muestran un importante nivel de desarrollo que puede evidenciarse
en: (i) el namero correcto de eventos, (ii) la organizacion de la escritura de manera
lineal, con direccion de izquierda a derecha y (iii) la notaciéon de dos figuras
(agrupamientos) claramente articuladas. La autora explica que es posible que el
desarrollo que evidencian las representaciones en estas edades sea consecuencia de

la escolarizacion de los nifios.

Dos tipos de representaciones figurativas son analizadas (F1 y F2) tal como se
observa en la figura 2.8. En la primera (F1) se observa que la linea iterada se corta
dando lugar a dos figuras (0 agrupamientos) iguales. A su vez, cada figura contiene 5
unidades que corresponden a los 5 eventos, aunque representados de manera
continua. El proceso es diferente al que utilizaron quienes realizaron la percusién
sobre el papel, dado que al observar el proceso queda en evidencia que los ninos
mueven el lapiz de forma continua pero escribiendo cada uno de los eventos con un
trazo en una direccion diferente. Aun cuando esta notacion muestra claramente el
agrupamiento del ritmo palmeado en dos gestos, no alcanza a capturar las

variaciones internas de cada grupo.

A diferencia de las notaciones tipo PF1 y F1 que eran continuas, en la representacion
figurativa F2 cada evento esta separado en una unidad escrita. Asimismo, se registra
la diferencia entre los movimientos que son mas lentos (o temporalmente mas
lejanos) con circulos grandes y los que son mas rapidos (o temporalmente mas
cercanos) con circulos pequenos. En la representacion figurativa F2 también se
observan los dos agrupamientos que se corresponden con la repeticion del patrén

ritmico y, a su vez, dos agrupamientos internos en cada uno, que se corresponden
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con los movimientos lentos (sonidos largos) y los movimientos rapidos (sonidos

cortos).

S O G O N O ¢

F1 F2

[ i | [0Oree ODeoz

Figura 2.8. Patrén ritmico utilizado en los estudios de Bamberger (1982) y
representaciones figurativas (F) tipo 1y 2 (F1y F2)

Sin embargo, la relacion entre el tamano de los circulos y la duraciéon no es en todos
los casos correcta. El evento 5, que es representado con un circulo pequeno, es igual
a los eventos 1, 2, 6 y 7, representados con circulos grandes. Aun cuando esta
notacion presenta esas diferencias, Bamberger se detiene a analizarla por tratarse de
una notacién que se encontrd no sélo en los ninos de esas edades, sino también en
adultos no entrenados musicalmente. La autora se pregunta, entonces: ¢qué incide
en nuestra percepcion para entender al evento 5 diferente a los eventos 1, 2,6y 7;y
a su vez igual a los eventos 3, 4, 8 y 9? Al describir su grafia, uno de los ninos
explicé: “puedes ver que hay 2 y luego 3 palmadas, los tres circulos pequeios van

rapido y van juntos” (Bamberger 1982, p.201).

La autora explica que, quienes hacen notaciones del tipo de F2, estan representando
no sélo los eventos locales, individuales y discretos, sino también la idea de
agrupamiento de sus propias acciones. Los Ilimites iniciales y finales del
agrupamiento se generan por los cambios en el ritmo. Asi, los eventos 3, 4 y 5 forman
un grupo o figura donde el limite inicial esta dado por el cambio de marcha, que pasa
de lento a rapido, y el evento 5 es el limite final del agrupamiento que esta dado por
un nuevo cambio de marcha, en este caso de rapido a lento. Bamberger explica que,
asi como las formas que estan préximas tienden a verse como una unidad formando
una gestalt visual, eventos que se producen proximos en el tiempo, tienden a

percibirse como una unidad, formando una gestalt temporal.
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Las representaciones figurativas difieren de las pre-figurativas fundamentalmente en
dos aspectos: (i) la tipologia de los elementos graficados, esto es, mientras que en
las pre-figurativas los elementos son las acciones, en las figurativas los elementos
refieren a las acciones; (ii) las representaciones contienen no sélo los dos
agrupamientos, sino ademas aspectos de la organizacion interna de cada uno,

describiendo la organizacién del ritmo.

Representaciones formales o métricas

Las representaciones formales refieren a aquellos aspectos de la musica que pueden
ser cuantificados (medidos o contados) como son las alturas, las duraciones, o la
métrica. Aspectos de la musica que se corresponden con las propiedades que son

captadas por la notacién musical.

Tres tipos de representaciones formales o métricas son analizadas (M1, M2 y M3) tal
como se observa en la figura 2.9. La representacion de tipo M1 comprende aspectos
métricos iniciales. Como explica la autora, aqui los ninos, que fueron observados
durante el proceso de realizacion de sus grafias, contaban la cantidad de eventos y
luego los disponian en sucesién sin agruparlos y sin diferenciarlos bajo ningin
aspecto. A diferencia de las representaciones figurativas, aqui no hay agrupamiento,
s6lo se traduce la cantidad de sonidos sin expresar las diferencias en el movimiento

del ritmo.

La autora explica que estas representaciones, a diferencia de las anteriores
“muestran evidencia de una creciente capacidad de reflexion y distanciamiento de la
experiencia inmediata” (1982, p. 203), estdn mas alejados de las acciones mismas e

implican mayor grado de abstraccion respecto de las figurativas.

La representacion de tipo M2 presenta una clasificacién de las duraciones relativas:
los eventos con mayor duracién se dibujan con formas mas grandes y los eventos de
menor duracion se dibujan con formas mas pequefas. Cada evento, y asi cada
elemento escrito, esta clasificado con respecto a la duracién con independencia de
los agrupamientos. Este tipo de representacion requiere la habilidad para comparar
eventos que forman parte de diferentes grupos y que, por lo tanto, estan separados

en el tiempo y surge como consecuencia de un pensamiento mas abstracto.
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Figura 2.9. Patron ritmico utilizado en los estudios de Bamberger (1982) y representaciones formales o
métricas (M) tipo 1, 2y 3 (M1, M2y M3)

Las representaciones formales estan caracterizadas por una reflexion en la
clasificacion de eventos en contraste con la atencion en la funcién de las acciones,
como asi también, explica Bamberger, mayor coherencia y objetividad que incluso, a

veces, difuminan distinciones intuitivas importantes (como los agrupamientos)

A diferencia de la representacion de tipo M2, donde los eventos estan clasificados en
relacion a su duraciéon relativa, en M3 la duracién de cada evento es medida con
referencia a una unidad de tiempo que aparece graficada con los circulos grandes.
Esa unidad de medida es el pulso subyacente. Alli se observa que, cuando los
eventos se corresponden con esa unidad de tiempo, su representacion coincide con
el elemento graficado, mientras que, cuando los eventos son mas rapidos, el circulo
grande representa el pulso de base y los dos puntos pequenos los eventos contenidos
en ese pulso con una relacién de 2:1. Esta representacion muestra un completo
desarrollo de la métrica que se corresponde, como lo explica Bamberger, con el
comienzo de organizacion de un sistema simbdélico, un sistema de escritura que

refiere a los eventos y a sus relaciones.

Asi, a través de los ejemplos presentados podemos evidenciar una trayectoria

evolutiva que parte de las representaciones pre figurativas, donde los elementos
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graficados corresponden a las acciones mismas de producirlos, luego las figurativas,
las cuales refieren a esas acciones, y finalmente las formales, en las cuales se
observa la construccién de un “esquema de pensamiento” que le permite organizar

esas acciones.

La autora explica que, en esta trayectoria evolutiva, los diferentes modos de
conocimiento antes que reemplazarse se complementan entre si contribuyendo uno al
otro, antes que desplazandose. En tal sentido, Musumeci (2000) explica que el
conocimiento figurativo no es una forma preliminar de conocimiento sino un
fundamento del conocimiento formal en su doble acepcién de base y justificacion, ya

que las representaciones formales se nutren de las representaciones figurativas.

Posteriormente, Rena Upitis (1987b) replicé los estudios realizados por Bamberger en
ninos de 7 a 12 anos, pero ademas de transcribir el ritmo propuesto, solicité a los
ninos que realizaran actividades como leer y palmear ritmos escritos, percutir y
escribir diferentes pulsos, e identificar auditivamente ritmos. Los resultaron indicaron
qgue los ninos tendian a representar aspectos mas o menos figurativos de acuerdo a

la tarea que se les solicitaba.

Representaciones enactivas, icénicas y simbolicas

Los niveles de pensamiento esquematizados por Bruner (1973) han inspirado muchas
de las explicaciones vertidas en los estudios sobre las notaciones musicales. Bruner
definid tres tipos de procesos representacionales: enactivo, iconico y simbélico. Las
representaciones enactivas son aquellas basadas en acciones motoras, por ejemplo,
podemos representarnos ciertos sucesos como “hacer un nudo” por las acciones que
el hecho de hacerlo requiere. Las representaciones iconicas son aquellas basadas en
dibujos o imagenes, en este caso, tanto un dibujo del nudo (en un papel) como su
imagen mental serian modos iconicos de representacion. Y por JUltimo, las
representaciones simbdlicas son aquellas que utilizan formas simbdlicas como el

lenguaje (palabras, letras u otros simbolos).

Bruner explica que, las descripciones lingliisticas son arbitrarias, podemos tener la
imagen de un suceso que hemos experimentado, tanto como las acciones necesarias
para realizarlo pero podemos no conocer un modo simbdélico para representarlo. Para

utilizar un medio simbélico debemos tener el dominio de ese sistema simboélico lo
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cual requiere conocer sus reglas de organizacion y de conversiéon. El autor considera
que el desarrollo de los procesos de representaciéon no implica una secuencia de
etapas, sino un dominio progresivo de estas tres formas de representacion y de su
traduccién parcial de un sistema a otro. Asi, las representaciones enactivas resultan
las mas iniciales, las icénicas suponen cierto grado de abstraccion y las simbélicas
suponen mayor grado de abstraccion e incluso conocimiento especifico, y cada modo
de representacion ofrece nuevas posibilidades. Durante el desarrollo cognitivo, antes
que remplazar un modo por otro, se produce un proceso acumulativo. Incluso, como
explica Bamberger (1991), nuestra capacidad para cambiar el foco puede
acompanarse de la posibilidad de elegir entre los diferentes modos de representacién

el mas adecuado o incluso coordinarlos.

Los estudios realizados por Davidson y Scripp (1988, 1989) sobre las
representaciones musicales de los ninos han tomado como punto de partida los
procesos representacionales iniciales descriptos por Bruner para explicar las
caracteristicas de las notaciones realizadas a partir de la audiciéon de estimulos
musicales. Los autores han considerado representaciones enactivas a aquellas que
captan la acciéon de la obra, donde la sensacién del pulso o del ritmo se ve reflejada
en los movimientos de la mano de quien realiza la notacién y que dan como
resultante grafica garabatos en los cuales el nino es poco lo que puede leer con
posterioridad. Las representaciones icénicas corresponden a aquellas que estan
basadas en imagenes, las cuales suelen estar vinculadas con diferentes aspectos de
la musica: su texto, su linea narrativa o su pulso ritmico. Y finalmente, las
representaciones simbélicas son aquellas representaciones basadas en sistemas de
lenguaje que se corresponden con las notaciones que utilizan sistemas simbélicos

para registrar relaciones ritmicas o tonales.

Davidson y Scripp (1988) realizaron un estudio longitudinal, con el fin de observar la
trayectoria evolutiva de las representaciones musicales espontaneas realizadas por
ninos entre los 5 a los 7 anos de edad. Los autores observaron que, de manera
progresiva, las representaciones tendian a capturar una creciente cantidad de
componentes de la melodia: su estructura, el nimero de notas, el pulso, el
agrupamiento del ritmo, el contorno y las alturas. Para ejemplificar la trayectoria de

desarrollo presentaron las grafias realizadas por una nina a los 5, 6 y 7 anos (ver
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figura 2.10) al escribir un fragmento meldédico perteneciente al final de la cancidén

”

popular “Row, row, row your boat”.
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Figura 2.10. Transcripcion del fragmento final de la cancion popular “Row, row, row your boat” y

representaciones espontaneas realizadas por una nifa (Davidson y Scripp, 1988, p.197)

Los autores observan que, a la edad de 5 anos, la nina representa de un modo
enactivo sé6lo los agrupamientos ritmicos del fragmento, que describe como "notas
rapidas y lentas". Mas tarde, a los 6 anos, la nifa transcribe lineas que representan
el contorno melddico de la frase: "las lineas pequenas son las notas mas agudas’.
Finalmente, a los 7 anos de edad, su representaciéon sugiere al mismo tiempo los
agrupamientos ritmicos y el contorno meldédico de la cancién, considerando que
utiliza guiones para indicar los agrupamientos ritmicos y la disposicion de las
palabras en una pendiente para indicar el contorno melddico. Los autores advierten
que, tal como lo hicieron otros sujetos en el mismo estudio, el ejemplo permite
evidenciar el modo en que, entre los 5 y los 7 anos, los ninos son capaces de
representar diferentes rasgos de la musica de manera creciente y articulada,

revelado que son capaces de combinar aspectos del ritmo y las alturas.

% % %
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A lo largo de este capitulo se plantedé que las unidades del sistema de notacién
musical: el compas, la célula ritmica, el acorde y la nota; podrian pensarse de modo
analogo a las unidades del lenguaje verbal: la oracién, la palabra y el grafema; en el
sentido que ambas no presentan un problema de delimitacién en la escritura. Sin
embargo, y a diferencia del lenguaje verbal, la delimitacién de estas unidades desde
el analisis por audiciéon, no ha sido problematizada en el desarrollo de habilidades de

lectoescritura musical.

En relaciéon con el proceso de alfabetizacion, Emilia Ferreiro sostiene que los sujetos
elaboran hipotesis acerca del modo en que funciona el sistema de escritura a través
del analisis de sus representaciones, sin embargo, en la escritura musical, en general
los sujetos no tienen oportunidades de hipotetizar los principios de su
funcionamiento ya que las partituras no suelen formar parte del entorno vy
generalmente el contacto con ellas esta reservado s6lo para quienes estudian musica
en los ambitos de ensenanza formal. Por lo tanto, el estudio de las estrategias
iniciales de alfabetizacion musical ha sido abordado a partir del analisis de las
grafias espontaneas realizadas por nifos y adultos sin conocimientos musicales
especificos a partir de la audicion y transcripcion de diferentes estimulos. Es decir
que, a diferencia del lenguaje verbal, donde se han estudiado las diferentes hipétesis
que desarrollan los ninos acerca del funcionamiento de la escritura, en la escritura
musical se ha indagado el modo en que los sujetos transcriben espontaneamente un

estimulo.

Tanto los trabajos de Bamberger (1982), que indagaron las representaciones a partir
de un estimulo ritmico palmeado; como los estudios de Davidson y Scripp (1988,
1989), que analizaron las representaciones de un fragmento meldédico conocido; han
coincidido en establecer una trayectoria de desarrollo. Una trayectoria planteada
como madurativa y comprendiendo basicamente 3 etapas. En una etapa inicial los
sujetos expresan las acciones motoras, a las cuales los autores denominan garabatos
ritmicos y representaciones enactivas respectivamente. Luego establecen un modo de
representacion que refiere a imagenes, aunque Bamberger lo consideré6 como parte
de las representaciones pre-figurativas y Davidson y Scripp lo denominaron
representaciones iconicas. Y por Ultimo, ambos describen el desarrollo de las

representaciones simbdlicas como punto de llegada. Sin embargo, ambos enfoques
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contienen un aspecto no previsto y que sera abordado en esta tesis: ninguno de ellos

problematiza la nota como unidad de analisis desde la audicion.

Los autores no contemplan esta variable en su analisis y por lo tanto los estimulos
que utilizan proporcionan cierto andamiaje a los sujetos para poder acceder a las
notas perceptuales de un modo mas inmediato. Por ejemplo, la utilizacién de texto en
los trabajos de Davidson y Scripp podria favorecer una segmentacion en silabas, asi
como la ejecucion “en vivo” del ritmo palmeado que utiliza Bamberger podria
favorecer una segmentacion del diseno en los movimientos que lo componen. En la
trayectoria de desarrollo planteada por los autores mencionados, los sujetos acceden
a la nota, como unidad de representacién minima, de un modo natural y espontaneo,
sin intervencion, y transitan de manera continua de las representaciones figurativas o
enactivas e iconicas, es decir aquellas que hacen foco en los significados sentidos,
globales y holisticos, a las representaciones simbdlicas, representadas con

elementos discretos.

Si atendemos a las consideraciones que plantea el enfoque de la linglistica, tal como
se desarrollé en el Capitulo 1, las unidades de escritura, no presentan un correlato
directo con las unidades perceptuales. Por el contrario, la escritura impone sus
propias restricciones al lenguaje oral para su organizaciéon y representacion. Por lo
tanto resultaria ingenuo concebir que, en el desarrollo de la notacién musical, los
sujetos accedan a las unidades de escritura desde la percepcion de un modo
espontaneo, y que los principios de organizacion de la escritura (que fue
originalmente construida para comunicar enunciados) tengan un correlato con la

experiencia de audicion.

En el analisis por audicion, los sujetos podrian configurar unidades perceptuales y
principios de organizacion diferentes a los propuestos por el sistema de notacion
musical convencional. Por lo tanto esta tesis se propone indagar la realidad
perceptual de la nota como unidad minima de segmentacién y analizar las diferentes
unidades perceptuales utilizadas por ninos y adultos en diferentes tareas que
demanden la segmentacion del discurso, con el objeto de avanzar en el estudio de
las representaciones musicales tomando como punto de partida el problema de la

definicién de las unidades perceptuales y operativas del pensamiento musical.
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Capitulo 3: La influencia del conocimiento de la
notaciéon musical en la identificacién de la nota
como unidad perceptual

A partir de las discrepancias encontradas, en el contexto de las instancias iniciales
de lectoescritura musical en la educacion formal de adultos, entre la cantidad de
notas escritas en las melodias y la cantidad de notas esperada, se desarrolld este
primer trabajo con la finalidad de indagar la vinculacién entre la habilidad para

acceder a estas unidades y el conocimiento de la notacién musical.

La hipétesis que se somete a verificacion aqui sostiene que, las personas que se
inician tempranamente en practicas musicales sistematicas basadas en la notacion
musical identifican la nota como unidad de analisis porgue sus experiencias
musicales se han sistematizado a partir de la agregacion y/o combinacion de
unidades de este nivel como nivel basico. Por el contrario, quienes desarrollan mas
extensamente experiencias musicales agrafas, es decir que no se basan en el manejo
y las categorias del cédigo de notacion convencional, configuran un nivel basico que

no se corresponde con el nivel de discretitud de la nota.

En este estudio, que serad considerado Estudio 1, se propone analizar la incidencia
del conocimiento del co6digo de escritura musical en la identificacion del nimero
notas percibidas en fragmentos melédicos por parte de estudiantes de miusica

adultos.

Metodologia

Sujetos

Participaron en esta investigacion, 62 estudiantes de musica del Ciclo de Formacion
Musical Basica de las carreras del Departamento de Musica de la Facultad de Bellas

Artes, Universidad Nacional de La Plata, con edades comprendidas entre los 18 y 22
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anos. Todos ellos se encontraban cursando las primeras clases en la Universidad al
momento de administrarse la prueba. 26 estudiantes (42%) no habian aprendido el
sistema de notacién musical mientras que 36 estudiantes (58%) si lo conocian. Sin
embargo, todos ellos tenian practica en alglin instrumento. Asi, antes de su ingreso a
la universidad, 18 estudiantes (29%) habian aprendido a tocar un instrumento
“leyendo la notacion musical”, y 44 estudiantes (71%) habian aprendido a tocar un
instrumento “de oido”. De este modo el conjunto de sujetos se distribuyd en 3 grupos:
(1) sujetos que aprendieron a tocar de oido y no sabian leer musica hasta su ingreso
a la universidad; (2) sujetos que aprendieron a tocar de oido, y luego aprendieron a
leer musica previamente al ingreso a la universidad; (3) sujetos que aprendieron a
tocar leyendo y por lo tanto sabian leer musica previamente a su ingreso a la
universidad. La muestra quedd segregada en tres grupos: grupo 1 (n= 26), grupo 2
(n=18) y grupo 3 (n= 18).

Estimulo

Con motivo de estudiar el problema en condiciones ecolégicas de audicion, los
estimulos utilizados corresponden a fragmentos seleccionados de la ejecucion de una
obra musical real: Los Miserables de Alan Boublil y Claude-Michel Schdnberg (1987)

dirigida por Cameron Mackintoshs.

Se seleccionaron 20 fragmentos de la obra, los cuales presentan una melodia
cantada con acompafamiento instrumental donde la linea vocal se destaca
claramente en la textura, y el texto de la voz cantada en inglés no refuerza la
segmentacion en silabas. Cada fragmento comprende entre 9 y 15 notas y dos
unidades morfolégicas con una relacién antecedente-consecuente. Se estimd que,
independientemente a la cantidad mayor o menor de notas comprendidas en cada
uno, los fragmentos presentaban dificultad equivalente a los fines de la tarea a

realizar.

Cada fragmento se grabd tres veces intercalando una pausa entre cada una de las

repeticiones. Cada pausa presentaba la misma duracién del fragmento.

3 Se adjunta en el Apéndice la transcripcion y grabacion de los fragmentos seleccionados para este

estudio.
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Procedimiento

La tarea consistié en escuchar tres veces cada fragmento e imitar cantando con el
objetivo de memorizar cada uno, utilizando las pausas para ello. Luego de cantar el
fragmento 3 veces, para cada ejemplo los sujetos recibian de entre las siguientes
posibilidades: (i) contar la cantidad de sonidos de la melodia#4; (ii) caracterizar el
tempo; (iii) caracterizar la relacion entre las dos unidades que presentaba el
fragmento (repeticion, variacion o cambio). Aunque la primera consigna era la que
interesaba a los fines de esta investigacion, las restantes fueron incluidas a los fines
de garantizar que los sujetos contaran las notas a partir de la memoria del fragmento,
evitando que se predispusieran a contar las notas simultaneamente a la audicion del
fragmento. Por lo tanto se estimaron sélo las respuestas ofrecidas para esa tarea que

corresponde a 9 de los 20 fragmentos.

Los sujetos debian volcar su respuesta en una planilla. Dado que la muestra estaba
formada por sujetos que no manejaban el cédigo de notacién musical, en la consigna
se utiliz6 la expresion “sonidos” en lugar de “nota” para evitar la connotacion relativa
a la escritura, asimismo se realizé en el inicio del test una actividad a modo de

aprestamiento.

Al finalizar el test, se solicitdé a cada uno de los sujetos que completara un breve
cuestionario relativo a su formacién musical, dominio del cédigo de notacién y
estimacion de la autoeficacia en diferentes tareas vinculadas a la lectoescritura

musical.

La realizacién del test demandé alrededor de 15 minutos y se realizd de manera

colectiva.

4 En las consignas que forman parte de los estudios que comprenden los capitulos 3, 4 y 5, se utilizé
el término sonido para referir a la unidad de segmentacién o nota perceptual con la finalidad de
suscitar respuestas espontaneas evitando connotaciones con conceptos musicales especificos. En tal
sentido, se considerd que este término se encuentra mas directamente identificado con la nocién de

unidad idiosincratica.
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Resultados

Cada sujeto debi6 contar sonidos (notas) en 9 fragmentos melédicos. La cantidad de
notas proporcionada para cada ejemplo se analiz6 en relacién a la cantidad de notas
esperada para cada uno. Asi, se considerd que la cantidad de notas identificada
podia ser igual (correcta), mayor (error por exceso) o menor (error por defecto) a la
cantidad esperada. El grafico de la figura 3.1 permite observar la distribucion de los

3 tipos de respuesta.

Tan solo en la mitad de los fragmentos musicales presentados (51%) los sujetos
contaron igual cantidad de notas en relacion a la cantidad de notas esperada. Por lo
tanto, en la otra mitad, los sujetos contaron diferente cantidad de notas (por exceso o
por defecto). En este UGltimo caso, los sujetos tendieron con mas frecuencia a contar

menor cantidad de notas.

Tipo de respuesta

O 14%
errores por
exceso

O 51%
correcta
B 35%
errores por
defecto

Figura 3.1. Distribucion global de las respuestas de los sujetos (en porcentajes)

Luego se contd la cantidad de respuestas incorrectas de cada sujeto. El grafico de la
figura 3.2 presenta la distribucion de los sujetos segln la cantidad de errores. Se
observa una distribucién tipo normal con un alto porcentaje de sujetos que
cometieron entre 3 y 6 errores. Asimismo se observa que ningln sujeto obtuvo el

puntaje 6ptimo de O error y, del mismo modo, ningldn sujeto erré los 9 items. La
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media de la cantidad de respuestas incorrectas fue de 4,6. Se observa que un alto

porcentaje de sujetos no lograron resolver adecuadamente la mitad de los ejemplos.

227

Mean =4,6129
| Std. Dev. =1,76816
20 N=62

Frecuencia

8

61

4

2

Respuestas incorrectas

Figura 3.2. Distribucion de las frecuencias de sujetos por cantidad de items incorrectos, en porcentajes

En la figura 3.3 se presenta un analisis descriptivo para las respuestas incorrectas
obtenidas en los sujetos que conformaban cada grupo. Los sujetos del grupo 1 que
corresponde a quienes desarrollaron practicas musicales desde la audicién y no
aprendieron el cédigo de escritura musical convencional obtienen la media mas alta
(x= 5,5), es decir que es el grupo que mas errores cometid. Le sigue el grupo 2 (x=
4,28) y finalmente el grupo 3 (x= 3,67) obtiene la media mas baja, es decir que,
quienes desarrollaron practicas instrumentales desde la audicion y no aprendieron a
leer mulsica presentaron mas errores que quienes desarrollaron practicas

instrumentales desde la audicion y luego aprendieron a leer muisica.
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Media y desviacion estandar

Desempeiio por grupo
Figura 3.3. Media y desviacion estandar de cada grupo

Finalmente, un ANOVA de un factor indicoé que las diferencias entre las medias de los
tres grupos resultaron altamente significativas (Fi2-501=7.486; p=.001) Un anélisis
pos-hoc (HSD de Tukey) indic6 que la diferencia entre el grupo 1 y 3 resultd
altamente significativa (p=.001) y la diferencia entre los grupos 1 y 2 arrojé una
significacion marginal (p=.042), mientras que la diferencia entre los grupos 2 y 3 no

fue significativa.

Discusion

La presente investigacion se propuso indagar en qué medida la naturaleza de la
experiencia musical podia incidir en la habilidad para identificar y contar notas
perceptuales en una melodia. Para ello se seleccionaron 9 fragmentos melédicos y se
solicité a los sujetos que contaran los sonidos articulados en la melodia. Las
respuestas dadas fueron analizadas en términos de correctas e incorrectas (por
exceso o por defecto) y se analizd la cantidad de respuestas correctas en los 3

grupos de sujetos que conformaron la muestra.

78



Realidad perceptual de la nota como unidad operativa del pensamiento musical

En principio los datos permiten afirmar que la nota no resulta una unidad facilmente
discernible en el fluir del discurso musical. Tan sb6lo la mitad de las respuestas dadas
resultaron correctas. En el caso de las respuestas incorrectas, de acuerdo con el
grafico de la figura 2, un 85% de los sujetos (N= 53) tuvo en sus 9 respuestas, entre

3y 8incorrectas. Es decir que, la dificultad se extendi6 a la mayoria de los sujetos.

Contar sonidos articulados en una melodia, implica segregar el discurso en notas
perceptuales. Estas unidades se corresponden con las unidades de escritura, es
decir, con las notas graficas. Sin embargo, la nota, no tiene entidad en si misma, sélo
cobra sentido en el fluir de la melodia. Como lo propusieron los psicélogos de la
Gestalt, la totalidad es percibida como algo mas y distinto de la suma de las partes,
es por ello que no percibimos conjuntos de elementos, sino formas o unidades de
sentido estructuradas. En el mismo sentido, la melodia es percibida como una
configuracién y no como una sucesion de notas, y por lo tanto, como lo indican los
resultados, acceder a esas unidades podria implicar una habilidad con un alto grado

de abstraccion.

La diferencia entre la media del grupo 1, conformado por sujetos que no conocian el
sistema de notacién musical, con los grupos 2 y 3, de sujetos que si lo conocian,
estaria dando cuenta de dos modos diferentes de pensar la melodia en relaciéon con
la experiencia musical adquirida: una por agregacion de unidades (grupo 2y 3) y otra

como imagen o configuracion mas holistica (grupo 1).

De acuerdo con el primer modo de pensar la melodia, quienes han desarrollado
experiencias musicales iniciales vinculadas con el cédigo de escritura musical
convencional, ya sea porque han construido sus practicas de ejecucion desde la
lectura o porque han accedido al aprendizaje del codigo en algin momento anterior
de su desarrollo musical, las han construido por agregacién y combinacion de
unidades comunicadas a través de la escritura (notas). Por lo tanto para estos sujetos
analizar la melodia al nivel de esas unidades es un proceso familiar. Para estos
sujetos la unidad de notacion tiene una gran influencia en sus unidades de
percepcion y de accién (a cada nota escrita le corresponde una accién en la
ejecucion). La enseianza de la musica en los ambitos formales favorece este modo

de hacer y pensar la musica.
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De acuerdo con el segundo modo de pensar la melodia, quienes han desarrollado
experiencias musicales a partir de practicas que no se basan en la l6gica notacional,
desde la imitacién o bien utilizando cifrados o tablaturas, la nota, no constituye una
entidad en si misma. En algunas practicas musicales resulta posible abordar la
ejecucion sin pensar necesariamente en el nivel de la nota, como por ejemplo en la
ejecucion por rasgueo de la guitarra, donde para cada signo escrito corresponde una
acciéon en el instrumento pero el resultado musical no es una nota sino un conjunto
de notas. Posiblemente, para estos sujetos, la melodia sea una entidad que se

captura a través de atributos mas globales y de manera holistica.

Para la resolucién del test los sujetos debian contar los sonidos a partir de la
memoria de los fragmentos, y es posible también, que los criterios de literalidad en la
copia cantada también sean diferentes en uno y otro grupo. Mientras que, para los
sujetos que integraban el grupo 2 y 3, repetir cantando una melodia implica articular
con precision cada una de las notas que la conforman porque es la agregacion de
tales notas lo que la caracterizan e identifican, para quienes integraban el grupo 1
repetir cantando una melodia podria implicar una aproximacién a través de rasgos de
otra naturaleza (direccionalidad, movimiento, etc.) mas general y menos articulada.
En este sentido, para los sujetos que leen y escriben musica el concepto de

literalidad es también al nivel de la nota.

Si la conciencia fonémica es la habilidad para oir, identificar, producir y manipular los
sonidos individuales (fonemas) del lenguaje hablado, podriamos considerar que la
diferencia en el desempeno entre el grupo 1 y los grupos 2 y 3, se debe a que
quienes conocen el cédigo de notacidon poseen una mayor conciencia de las notas
perceptuales como unidades constitutivas de la melodia. Y esa conciencia podria
manifestarse tanto en la manera de contar como en la manera de reproducir lo
escuchado, mientras que, para aquellas personas que no conocen el co6digo de
notacion musical, la melodia se comprende desde rasgos mas holisticos que, no

necesariamente implican el nivel de la nota como unidad de analisis.
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Capitulo 4: La unidad espontinea de analisis
musical por audicién en nifios de 6 afios

En el Estudio 1, presentado en el capitulo precedente se proporciond evidencia
acerca de la relacion entre la habilidad para segmentar el discurso en notas y el
conocimiento de la notacion musical. Como se observd, los sujetos cuyas practicas
musicales estaban basadas en la lectura tuvieron respuestas mas ajustadas en
cuanto la cantidad de notas percibidas, respecto a los sujetos que habian
desarrollado experiencias musicales a partir de practicas no basadas en la notacién

musical.

Por tratarse de adultos alfabetizados, podria considerarse que, aunque estos sujetos
no tenian dominio del sistema de notacién musical, todos ellos habian desarrollado la
capacidad para segmentar la corriente sonora en unidades menores a las unidades
de sentido, al menos en el dominio del lenguaje. Asi, con el objetivo de analizar las
unidades espontaneas utilizadas por sujetos sin conocimiento de los sistemas de
escritura, tanto musical como del lenguaje, este trabajo se desarrollé con nifios de 6

anos en proceso de alfabetizacion.

Por otra parte, de acuerdo con los trabajos reportados en la literatura sobre el
desarrollo de las representaciones espontaneas, a la edad de 6 anos, los ninos
estarian en condiciones de representar cada uno de los eventos expresados en un
estimulo (ver Capitulo 2). Sin embargo, es importante considerar que, si bien los
estudios realizados por Bamberger (1991) han permitido reflexionar acerca del modo
en que se configuran las representaciones figurativas y formales, los estimulos
utilizados consistian en ritmos percutidos con palmas, es decir, en estimulos en los
cuales no intervenian los numerosos factores que modelan la experiencia de audicion
musical. Estudiar las unidades minimas de andélisis a partir de la audicién de un
fragmento musical real, interpretado por la orquesta, podria derivar en nuevas
posibilidades de analisis ya que, los atributos expresivos involucrados en la ejecucion

musical podrian colaborar en la percepcién de la melodia como una configuracion
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dindmica. Es por ello que, en la tarea de identificar las notas perceptuales a partir de
estimulos musicales reales, se estima que los sujetos reflejen en sus respuestas una

organizacion diferente respecto a las representaciones propuestas por Bamberger.

Este estudio, en adelante Estudio 2, se propone analizar las unidades utilizadas por
ninos sin conocimiento de la lectoescritura del lenguaje, para analizar y describir un
fragmento musical (instrumental-orquestal) a partir de la audiciéon. Se estima que la
descripcion de las particularidades de las respuestas pueda arrojar luz sobre el
proceso cognitivo que lleva a considerar la nota perceptual como unidad minima de la

configuracion melddica.

Metodologia

Sujetos

Participaron del estudio 5 nifos de 6 anos, sin embargo aqui seran reportados los
resultados de 4 de ellos, ya que el caso restante se seleccion6 para un estudio mas
profundo que sera presentado en el capitulo siguiente (razén por la cual no se trata
en este capitulo). Los nifos que participaron estaban iniciando el ler grado de la
Educaciéon Primaria y no tenia conocimientos musicales especificos. En el contexto de

esta investigacion seran denominados como: Lucio, Santiago, Santino y Francisco.

Estimulo

Se utiliz6 el fragmento inicial del 1er Movimiento de la Sinfonia N° 5 de Ludwig van
Beethoven (compases 1-4)5, interpretada por la Orquesta Sinfénica de Londres

dirigida por Alfred Scholz. La melodia del fragmento se transcribe en la figura 4.1.
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Figura 4.1. Melodia del fragmento inicial del 1¢" Movimiento de la Sinfonia N° 5 de Beethoven.

5 Se adjunta en el Apéndice la grabacion del fragmento de Beethoven.
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Procedimiento

Se realizaron entrevistas individuales, una entrevista para cada sujeto, con una
duracion de entre 5y 10 minutos. En las mismas, se solicitdé a los ninos participantes
que escucharan el fragmento, contaran la cantidad de sonidos que tenia y escribieran
esos sonidos como palitos. Una vez realizada esa tarea se solicitd que cantaran el
fragmento mientras senalaban las unidades graficadas. A partir alli, se desarroll6 una
estrategia metodolégica por indagacion con la finalidad de producir cambios en la
unidad utilizada para la segmentaciéon, cuando ésta no era la nota perceptual. Se
propusieron diferentes consignas y/o se formularon interrogantes, con la finalidad de:
(i) recoger evidencia acerca de la unidad a la cual atendian o el criterio que utilizaban
y (ii) producir cambios en la unidad de analisis adoptada, cuando la misma no tenia el

nivel de la nota.

Durante la entrevista se sugirié cantar, contar con los dedos, escribir, senalar en la
transcripcién cantando, etc. La modalidad del investigador en las entrevistas fue

participativa y las entrevistas fueron filmadas.

Resultados

A partir de la consigna inicial de contar la cantidad de sonidos que el fragmento
presentaba, los sujetos contaron de manera espontanea cuatro sonidos (Lucio,
Santiago y Santino) y diez sonidos (Francisco). Sin embargo, los que contaron cuatro
sonidos no lo hicieron del mismo modo: Lucio conté cuatro sonidos de corrido,
Santiago conté uno chiquito, uno grande, otro chiquito, otro grande; Santino contd

dos y dos, mientras que Francisco contd cinco y cinco.

A partir del analisis de las entrevistas, se advirtieron algunas particularidades de las
unidades a las que cada sujeto se refiri6. Aqui se desarrollan y analizan cada una de

las entrevistas.

Lucio

Lucio cont6 inicialmente cuatro unidades y luego dibujé cuatro palitos (figura 4.2).
Sin embargo, al solicitarle que escuchara nuevamente el fragmento y senalara por

donde iba, primero escuché6 el fragmento y a continuacion explicé: “sviste que dice

83



Capitulo 4: La unidad de analisis auditivo en ninos de 6 anos

como na na na na?, bueno, en una dice na, como una na, entonces ese es uno,
después el que sigue, el que sigue y el que sigue” (Aqui, cada uno de los “na” es

hablado, no cantado).

Ll

Figura 4.2: representacion grafica de Lucio correspondiente al fragmento inicial del 1¢" Movimiento de

la Sinfonia N° 5 de Beethoven.

La explicaciéon de su grafia puso en duda la unidad a la cual se habia referido
inicialmente, ya que, si bien en un principio dijo que el estimulo tenia cuatro sonidos
(y por lo tanto podia considerarse que conté unidades con una dimensién mayor a la
nota) en esta explicaciéon, precedida de su propia escritura, parecia estar contando

unidades correspondientes a la nota.

Para indagar acerca de la tipologia de las unidades graficadas e intentar producir

cambios en la resolucion de la tarea, se intervino de la siguiente manera:

I: Escuchemos la musica otra vez y después la cantas.

Escucha el fragmento y luego lo canta.

I: Entonces, ¢todo eso son cuatro sonidos?

L: jAh, no! son seis.

I: ¢Cémo los contas?

Canta el fragmento y se detiene cada dos sonidos, en esas pausas cuenta con los dedos y en voz alta.
L: na na, uno dos, na na, tres, na na, cuatro cinco, na na, seis.

I: Entonces podés contar cuatro y también podés contar seis, ;no? ;Y como eran 4?
Canta los primeros cuatro sonidos.

L: Ahi son cuatro.

I: jPero ahi no termina! ;La escuchamos una vez mas?

Escucha el fragmento
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L: Si, son ocho.

I: ¢Cémo seria entonces?

Canta los primeros cuarto sonidos
L: Ahi son cuatro.

Canta los siguientes cuatro sonidos

L: Son cuatro mas, son cuatro y cuatro, son ocho.

Lucio no accedié espontaneamente a la nota como unidad de analisis, sin embargo, a
partir de los interrogantes formulados durante la entrevista, el nino fue descubriendo
nuevos modos de pensar la tarea. Inicialmente representé cuatro unidades que
podian comprenderse como unidades mas amplias que la nota. Aun cuando, al
explicar las unidades graficadas, canté solamente los primeros cuatro sonidos del
estimulo, lo hizo utilizando una silaba para cada uno y contd cuatro. A partir de alli,
las unidades graficadas inicialmente cobraron una nueva dimensién. Estimamos que,
tanto el texto adjudicado, el cual comprendia una silaba para cada nota, como su
propia escritura, lo condujeron a enfocar el problema desde un pensamiento mas
abstracto, favoreciendo la identificacion de notas perceptuales como unidades de

analisis.

Sin embargo, cuando le solicitamos escuchar y cantar el estimulo completo, Lucio
contd seis unidades (agrupando los sonidos 3-4 en una unidad y 7-8 en otra). Al
explicar el conteo advertimos que podria comprenderse como una combinaciéon entre
el criterio anterior, segin el cual habia contado notas perceptuales, y el criterio
inicial, segln el cual habia graficado cuatro unidades, donde las mismas bien podian
representar los grupos 1-2, 3-4, 5-6 y 7-8. Finalmente, cuando le pedimos que
explicara como era cuando contaba cuatro unidades, Lucio volvié al nivel de la nota y

conté ocho sonidos organizandolos en dos unidades mayores: cuatro y cuatro.

En el desarrollo de la entrevista se observd que el nifno, en orden a redefinir el
problema, conforme a dar respuesta a los interrogantes y valiéndose de la escritura,
fue produciendo cambios en sus unidades de analisis hasta finalmente estimar la

nota perceptual.
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Santiago

Santiago escuch6 el ejemplo y dibujé cuatro palitos. Las unidades graficadas
presentaban algunas diferencias, tal como él describié: “un palito chiquito, uno

grande, otro chiquito y otro grande” (figura 4.5).

Figura 4.5. Representacion grafica de Santiago correspondiente al fragmento inicial del 1er Movimiento

de la Sinfonia N° 5 de Beethoven.

En la grafia se observé que el nino, no sé6lo representd las unidades identificadas,
sino que ademas, representd las relaciones que establecié entre esas unidades,
aunque su descripcion no fue del todo precisa para describirlas: “los grandes son

como fuertes... y los chiquitos son como comunes”.

Para indagar acerca de la tipologia de las unidades graficadas e intentar producir

cambios en la resolucién de la tarea, se intervino de la siguiente manera:

I: ¢Cuantos sonidos hay en total?

S: No sé.

I: ¢Vos dibujaste cuatro palitos porque son cuatro sonidos?

S: No, porque primero es como uno chiquito, otro grande, después otro chiquito y otro mas grande.
I: ¢ Y cada palito es un sonido?

S: No, hay muchos, cada palito es... no sé....

I: ¢Una parte?

S: Si, no sé...

I: ¢Lo cantas mientras lo seguis con el dedo?
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Canta senalandola grafia completa, sin deslizar el dedo por el papel.
I: ¢Y por qué hay unos grandes y otros chiquitos?

S:Y, porque los grandes son como fuerte,

I: ¢El dltimo es grande no?

S: Si, porque es mas fuerte.

I: ¢Y los chiquitos?

S: Esos son mas chiquitos, son como comunes...

Santiago consideré una unidad de notacién que no se correspondia con su propia
unidad de percepciéon. De acuerdo con su explicacion, advertimos que el nino adoptd
un criterio bajo el cual anoté unidades que representaban mas de un sonido, aunque
no pudo acceder a cada uno de ellos. Los diferentes interrogantes no produjeron
cambios en el analisis, por lo tanto no se pudo advertir el nivel de acceso que podia

tener a unidades menores que las representadas.

Santino

Santino contd los sonidos con los dedos, dos sonidos con una mano y dos sonidos
con la otra mano, dijo: “dos y dos”, y en su transcripcion realizd6 dos palitos en un
renglon y dos palitos en el renglon de abajo (ver figura 4.6). Al solicitarle que lo
cantara senalando la transcripciéon, Santino canté y senalé el primer palito para las
notas 1 2 3, el segundo palito para la nota 4, el siguiente palito para las notas 56 7

y el dltimo palito para la nota 8.

Figura 4.6. Representacion grafica de Santino correspondiente al fragmento inicial del 1¢r Movimiento

de la Sinfonia N° 5 de Beethoven.
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Considerando que el nifo canté el fragmento tal como se transcribe en la figura 4.7,
las unidades contadas podrian corresponderse con el pulso de base, aunque sin
contemplar las pulsaciones subyacentes en los sonidos largos, o bien podria estar

agrupando alturas o duraciones por proximidad siguiendo los principios de la Gestalt.

H
P A ix F il 1 | |- f ) - ] Y I {
4 ] L# ] 1] 1 P 1] - | - F! I | J: ! i E : %:f;!
) —___ () [ &
S
1 2 1 2

Figura 4.7. Transcripcion de la melodia de Beethoven tal como la canté y conté Santino.

Durante el conteo se observé que Santino cantaba el fragmento produciendo un
énfasis en la primera y cuarta nota de cada motivo. Si bien se formularon algunas
preguntas tendientes a producir cambios en la unidad de analisis, como por ejemplo,
le preguntamos cuantos sonidos habia cantado al senalar el primer palito, el nifno no
modificéd el conteo y siguié contando como un Unico sonido alli donde cantaba las
alturas repetidas. Todo ello puso en evidencia, que la nota no resultaba una unidad

accesible para el nino.

Francisco

La cantidad de unidades que contd Francisco surgié de la combinacién de unidades
equivalentes a la nota mas una unidad (en cada motivo) que se correspondia con el
énfasis que él mismo producia al cantar el fragmento. Francisco canté el fragmento
produciendo un énfasis durante la prolongacion del Ultimo sonido de cada motivo y

en coincidencia con un beat, tal como se transcribe en la figura 4.3.

9 !) il i ] P F 3 T - Iy 'y , 3] ¥ N ]

VAW L4 ] i 1 | 1 i} i | 2 J y 2 o 1§

L5 AN A< L N P I O A S0 S — - —
Py = - L] wi
Tatata taaaaaaa an ta ta ta tadaaza an

Figura 4.3. Transcripcion de la melodia de Beethoven cantada por Francisco

Francisco conté cinco y cinco sonidos, luego escribid, separados por un espacio,

cinco y cinco palitos (figura 4.4).
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Figura 4.4. Representacion grafica de Francisco correspondiente al fragmento inicial del 1¢" Movimiento

de la Sinfonia N° 5 de Beethoven.

Cuando se solicitd que cantara senalando con el dedo en la escritura, lo hizo
siguiendo el mismo criterio que cuando habia cantado: senalando el palito 5y el 10
en cada énfasis que él mismo producia al cantar al final de cada motivo, dotando asi

de entidad sonora al beat del final de cada uno.

A pesar de que se propusieron diferentes consignas tales como atender
especialmente al dltimo sonido de cada grupo o cantar senalando, Francisco no
modificé sus unidades de conteo. Para él, a diferencia de los otros ninos, la unidad

de analisis resultaba menor que la nota misma.

Discusion

Este estudio se propuso analizar las unidades de analisis espontaneas identificadas a
partir de la audicién de un fragmento musical por ninos de seis anos de edad sin
conocimientos musicales especificos y en proceso de alfabetizacién. Con el objetivo
de identificar los criterios implicados en la selecciéon de las unidades se desarrollaron
entrevistas individuales durante las cuales el investigador asumié un rol participativo
formulando interrogantes con el objetivo de inferir los criterios que cada nino estaba
poniendo en juego para la resolucion de la tarea. Asimismo, estimando que los nifos
no accederian inicialmente a las notas perceptuales como unidades de analisis y con
la finalidad de inducirlos al analisis del fragmento musical en notas perceptual, se
desarrollé una estrategia metodoldgica por indagacion, donde a través de diferentes
consignas propuestas durante la resolucion de la tarea se intentd producir cambios

en la seleccion de la unidad de analisis establecida.

Los resultados permitieron considerar que la nota no resultaria una unidad
espontanea ya que ninguno de los ninos entrevistados conté ocho sonidos a partir de

la consigna inicial. Los sujetos contaron diferente cantidad de sonidos, pero ademas
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todos ellos dieron una organizacion a esas unidades contadas estableciendo
jerarquias que estarian indicando que cuentan al tiempo que comparan y organizan
las unidades. Esa organizacion en jerarquias tendria dos niveles. Un nivel basico,
donde la unidad de analisis podria vincularse con diferentes criterios: proximidad de
alturas, duraciones similares, pulsos, entre otras. En tal sentido, por ejemplo,
Santiago graficé las cuatro unidades que identific6, con palitos de diferente tamano,
representando las diferencias y similitudes entre las unidades de este nivel. Y un
nivel supraordinado donde los sujetos estarian reflejando sus agrupamientos en dos
motivos. Estas unidades fueron traducidas a la escritura de diferentes maneras: con

una separacion en el eje vertical (Santino) o en el eje horizontal (Francisco).

Por otra parte, Lucio fue el Gnico nino que tuvo diferentes respuestas a lo largo de la
entrevista, los otros nifios conservaron su segmentaciéon espontanea inicial tanto en
la identificacion como en la transcripcién. Pero ademas, en la entrevista de Lucio se
observo particularmente como las consignas y la propia escritura lo fueron orientando
a focalizar en las notas perceptuales. En este sentido, como considera Emilia Ferreiro
(2002), la escritura provee el punto de apoyo para la reflexion y objetivacion del
lenguaje en unidades de analisis. El proceso de escribir ayudé a Lucio a posicionarse
ante el lenguaje de un modo diferente porque le permitié exteriorizar la organizacion
qgque él mismo habia atribuido y luego, a partir de ello y de las nuevas consignas,
reflexionar sobre la vinculacién entre la misica y esas unidades. Todo ello favorecid
un proceso de abstraccion que derivd en la seleccién de la nota perceptual como

unidad de analisis.

Otra particularidad se observé en la entrevista a Francisco, quien dot6 de entidad
sonora al beat del final de cada motivo mostrando que su nocién de sonido era aun
menor que la nota perceptual. Su unidad de analisis no se correspondi6 con la unidad
de accion, aln cuando él finalmente lo traduce a una accién, sino con una unidad de
percepcidon que construyé en vinculacién con la configuracién psicologica de la
estructura métrica. En este sentido es interesante observar que Francisco estaria
construyendo su concepto de sonido y en él estarian interviniendo no sélo los sonidos

articulados sino los énfasis percibidos.

En tal sentido, Blanche-Benveniste sostiene que “para una persona acostumbrada a
reflexionar solamente sobre su lengua escrita, toda diversidad le resulta sospechosa,

mientras que para una persona que no sabe escribir, la diversidad es la regla” (2002,
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p.28). Francisco no conoce los principios que rigen la escritura, percibiéo un énfasis
en un determinado lugar del discurso y este énfasis también alcanzdé el estatus de
sonido. Si consideramos que el oyente puede contar espontaneamente las notas
como unidades equivalentes, estariamos desestimando la idea de que el oyente no
percibe todas las notas iguales (por el peso tonal o métrico) y que, en tanto no

conoce la escritura, no conoce sus principios de objetivacion.

Como se observo en este trabajo, los ninos que desconocen la notacion musical no
utilizan las categorias que proporciona la escritura para pensar la mdsica, en tanto
que consideran unidades de analisis diferentes a la nota que pueden resultar tanto
mayores, como menores, que la nota. En el caso de Francisco, la unidad era inferior a
la nota, ya que contaba como unidad un énfasis que él mismo producia sobre el
sostén de una nota que ya habia contado, es decir que contaba dos notas donde se
escribiria una. En el caso de los otros nifos, la unidad considerada inicialmente era
mayor a la nota, incluyendo dos o tres notas en algunas de las unidades identificadas
y graficadas. En todos los casos la diferencia entre la unidad seleccionada y la unidad
que establece el sistema de notacion musical surge a partir de la diversidad de
componentes que entran en juego durante la audicién musical. Incluso, se observo
que, a pesar de la simplicidad de la escritura propuesta para la resolucién de la
tarea, que consistia en utilizar palitos, los nifnos incorporaron indicaciones, tales
como separaciones o diferentes tamanos, para representar atributos de la musica
que, aunque no estan comprendidos en las categorias de la notacidn musical,

resultaron relevantes en el analisis por audicion.
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Capitulo 5: El conocimiento de la notacién musical
y la 1dentificacién de la nota como unidad de
analisis. El caso de una nifa violinista

Como hemos visto en el Capitulo 2, numerosas investigaciones en pedagogia y
psicologia de la muisica han estudiado el desarrollo de las representaciones graficas
espontaneas realizadas por nifos y adultos a partir de diferentes estimulos
musicales, ya sea ritmos palmeados (Bamberger 1982; Upitis 1987), canciones
populares (Davidson y Scripp, 1988, 1989, 1992) o composiciones propias (Barret
1997). En general, esos estudios han coincidido en estimar que la edad y el
conocimiento musical serian factores determinantes en la seleccion de atributos

expresados y el modo en que los mismos son organizados.

Los trabajos de Bamberger (1982) y los estudios de Davidson y Scripp (1988, 1989)
coinciden en considerar que el desarrollo de las representaciones surge como un
proceso madurativo. En la trayectoria de desarrollo planteada por los diferentes
autores, los sujetos acceden a las notas perceptuales como unidades espontaneas de
representacion. Sin embargo, tenemos evidencia para considerar que esto no siempre
ocurre o bien que, al menos, no ocurre cuando el estimulo corresponde a un
fragmento de una obra musical sin texto (ya que el texto condiciona la seleccién de
unidades de segmentacion, especialmente en el espanol, donde la silaba

corresponde a una unidad de segmentacion que es de acceso espontaneo).

En el Estudio 2 (Capitulo 4) se observd que nifos de seis afios sin conocimiento de la
notacion musical y sin desarrollo de habilidades musicales especificas, no
identificaron la nota perceptual como unidad constituyente en un fragmento musical
de manera espontanea. Es relevante determinar si esta capacidad se encuentra
asociada a un insuficiente desarrollo en el dominio de la mdusica estudiando

desempenos de ninos con habilidades musicales desarrolladas.
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Asimismo, es preciso conocer la incidencia que el conocimiento del sistema de
notaciéon musical tiene en la habilidad para atender a las notas perceptuales como
unidades de analisis. Por esta razén, el objetivo de este estudio es indagar la
adquisicion de tal habilidad en una nina violinista de seis afnos de edad, con un gran
desarrollo del lenguaje musical basado en una intensa practica instrumental precoz,
a partir de una serie de entrevistas realizadas durante su proceso de alfabetizacion y

el conocimiento del sistema de notacion musical.

En cada una de las entrevistas se propuso realizar diferentes tareas como cantar,
contar y analizar sonidos, escribir, imaginar tocando, entre otros. Estas tareas no
estaban previamente protocolizadas, sino que, de acuerdo a las estrategias utilizadas
o las explicaciones dadas por la nina, se proponian nuevas consignas para intentar
producir cambios en la unidad de analisis, ya sea a partir de la formulacion de nuevas
preguntas o la explicitacién de algun aspecto no previsto. Era preciso conocer si para
la nina, la nota era una unidad accesible, aunque no la hubiera utilizado desde un
principio para resolver la tarea. Las diferentes intervenciones tenian la finalidad de
poner en evidencia la conciencia de las notas perceptuales como unidades

constitutivas del discurso musical.

Metodologia

Se desarrolla aqui un estudio de caso que es abordado a partir del analisis de cinco

entrevistas realizadas a una nina de seis anos.

Justificacion del caso de estudio

Camila tiene seis anos y toca el violin desde los cuatro. Sus padres tocan viola y
clarinete en la orquesta, en su casa hay ensayos y se dictan clases. Camila aprendio
a tocar el violin copiando a su mama, ha dado conciertos acompanada por piano y en
grupos de cuerdas. Todas las canciones que toca en el violin las aprendié por
imitacion y de oido. Su mama explico que suelen valerse de las digitaciones o los

nombres de las notas para aprender las melodias de memoria.

Por otra parte, Camila ha finalizado el preescolar en una instituciéon que desarrolla un
proyecto experimental, en el cual la ejecucion instrumental forma parte de la

ensenanza curricular, alli Camila aprende a tocar guitarra y flauta, también por

94



Realidad perceptual de la nota como unidad operativa del pensamiento musical

imitacion. En esta institucion educativa, la lectoescritura no es contenido del nivel,
por lo tanto Camila tampoco sabe leer y escribir el lenguaje verbal. Sélo escribe su

nombre, y a veces, salteando o repitiendo letras.

Camila participé en el estudio anterior en el cual, ninos de seis anos debian contar
sonidos en un fragmento musical (Capitulo 4). En esa oportunidad descontabamos
que el nivel de acceso a la nota seria para ella, una habilidad resuelta. Sin embargo
Camila mostré6 un desempeno similar al de nifnos sin conocimientos musicales
especificos. Se seleccion6 entonces el caso para profundizar el estudio acerca del
acceso a la nota como unidad perceptual y operativa del pensamiento desde una
metodologia por indagacién en una nina que, sin conocer el sistema de notacién

musical, tiene un gran desarrollo del lenguaje musical.

Estimulo

Se utiliz6 un fragmento inicial del 1¢r Movimiento de la Sinfonia N° 5 de Ludwig van
Beethoven, interpretada por la Orquesta Sinfonica de Londres dirigida por Alfred

Scholz. El fragmento se transcribe en la figura 4.1 (Capitulo 4).

Procedimiento

Se llevé a cabo una metodologia por indagacion a partir de una serie de 5 entrevistas
no estructuradas realizadas durante el lapso de seis meses. La Entrevista 1 se
desarrollé a partir del andlisis por audicidon del fragmento inicial del 1¢r Movimiento
de la Sinfonia N° 5 de Beethoven. El propdsito de esta entrevista era generar cambios
en las unidades utilizada por la nina en el marco de un estudio anterior en el cual, al
solicitarle que contara la cantidad de sonidos que tenia el mismo fragmento, habia
dado por respuesta “dos y dos”. Se esperaba observar si la nina podia acceder a la

nota perceptual como unidad de analisis, aunque no la habia estimado inicialmente.

A partir de los resultados obtenidos en esa primera entrevista se disenaron cada una
de las siguientes. Asimismo, el plazo de tiempo transcurrido entre las entrevistas
derivd de los saberes que la nina fue adquiriendo durante cada periodo, tales como el
desarrollo de la escritura alfabética y finalmente el aprendizaje del sistema de

notacion musical.
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Las primeras tres entrevistas se realizaron en el plazo de dos meses, todas ellas en
instancias previas al ingreso de Camila a la Escuela Primaria. Hasta entonces la nina
sblo sabia escribir su nombre, incluso repitiendo u omitiendo letras. Mientras tanto,
las melodias que tocaba en el violin las aprendia “de oido” o por imitacién y no sabia

leer en el pentagrama.

Desarrollo y analisis de las entrevistas

A continuacién se transcriben algunos fragmentos de cada una de las entrevistas
realizadas y se analizan aspectos vinculados con las unidades de analisis, los

atributos implicados, la relacién entre esas unidades y la escritura, entre otros.

Entrevista 1:

Inicialmente propusimos a Camila escuchar un fragmento del 1e¢r Movimiento de la
Sinfonia N° 5 de Beethoven con la consigna de contar los sonidos y dibujarlos con

palitos, la nina escuchd el fragmento y luego se desarroll6 el siguiente didlogo:

C: jLo conozco!

Cuenta con los dedos mientras canta el fragmento de corrido en tiempo real:

Allegro con brie 2= 108

H 1 S\ o)

o i 53 7 % 1 | YA P 3 b Tr— ) 13 13
A . A & J ] 1 | | i) 3K T 13 1 ] Y | ] 1 | ]
k& e 7.4 I i\ - ey - A ! A | I 1] | ]

Y4 k% 3 vl - ol \ 2z | A 3 1 13

Py, & N

C: tiene dos y dos.
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Dibuja:

Rl

I: Te voy a pedir que cantes y senales lo que escribiste.

Canta mientras sefala en su anotacion:

Allegro con brio = 108
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I: ¢Cuantos sonidos tocarias para ejecutar ese fragmento en el violin?

Canta en un tempo un poco mas lento, mientras va contando con los dedos
C: Ocho. Cuatro y cuatro

I: ¢Y por qué habras contado primero dos y dos y después cuatro y cuatro?
No puede explicarlo.

I: A mi parecer, utilizaste un palito para los tres primeros sonidos.

Canta todo el fragmento

C: Porque esos estan mas juntos

Canta “la lala” (pausa) “laaaaaa”, contando nuevamente con los dedos dos.
I: ¢Los tres primeros sonidos son iguales?

C: iNo! jSon distintos!. El primero mas bajito, el segundo mas fuerte y el ultimo el mas fuerte.
I: ¢Podrias cantarlos?

Canta los primeros cuatro sonidos mientras senala el primer palito.

I: Creo que ahi cantaste mas sonidos, ;como serian sélo los primeros tres?

Camila canta nuevamente los primeros cuatro sonidos.
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C: Ahi son tres.
I: ¢Y en el violin?, ;esos tres sonidos se tocan con el mismo dedo?
C: No sé, para saberlo necesito el violin

ENTREVISTA 1: 6 anios y 1 mes

Dos aspectos fueron analizados en esta entrevista: por un lado, las unidades de
analisis utilizadas a partir de la audiciéon y la imaginacion de la ejecucion en el violin;

y por el otro, la relacion entre esas unidades y la notacion realizada.

Las unidades de andlisis

En la primera parte de la entrevista observamos que Camila conté 4 unidades al
tiempo que las agrupd. Contd: pulgar (1), indice (2), pulgar (3), indice (4), que agrup6
en dos mas amplias: pulgar-indice (1), pulgar-indice (2). Aun cuando no contd las
unidades de corrido, cada vez que asignd un dedo estaba dando cuenta de una nueva

unidad en un nivel basico.

En ese nivel basico, las cuatro unidades podrian corresponderse con diferentes
criterios de agrupamiento: (i) sonidos cortos y sonidos largos, donde los sonidos
cortos formarian una misma unidad por oposicion al sonido largo, es decir que el
cambio de duracion seria el criterio percibido; (ii) unidades de tiempo o pulsos, donde
el primer pulso corresponderia a los sonidos 1, 2 y 3, el siguiente pulso
corresponderia al sonido 4, una pausa o silencio separaria esas dos unidades
(recordemos que la partitura sefnala un calderén en la 4ta nota), un nuevo pulso para
los sonidos 5, 6y 7, y un Gltimo pulso para el sonido 8; (iii) diferentes alturas, ya que

el fragmento comprendia cuatro alturas diferentes.

Si bien el criterio utilizado podria ser alguno de los mencionados, o bien una
combinaciéon de ellos, lo cierto es que Camila no utilizé el nivel de la nota como
unidad minima de analisis. Asimismo, resulta oportuno observar que el criterio que
subyace en este nivel basico, no corresponde a un principio de proximidad temporal,
ya que los primeros cuatro sonidos presentan la misma separacion temporal.
Tampoco se corresponde con los principios descriptos en la teoria de Lerdahl y

Jackendoff (1983), de acuerdo a los cuales, no habria separacion entre el sonido 3y
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4. Estos dos criterios mas bien podrian incidir en el nivel de organizacion que

establecié por encima de ese nivel basico.

Camila no conté cuatro unidades de corrido, como seria: pulgar, indice, mayor, anular
(1 2 3 4), sino que conté: pulgar (1), indice (2), pulgar (1), indice (2), asignando el
mismo dedo (pulgar) para la primera y tercera unidad, como asi también para la
segunda y cuarta (indice). Al volver a empezar, estaria dando cuenta del
establecimiento de relaciones entre esas unidades y al mismo tiempo de la
identificacion de dos unidades mas amplias, dos unidades que, a su vez, contienen
dos unidades cada una. Camila conté unidades al tiempo que establecié relaciones
entre las mismas. Este criterio de organizaciéon jerarquica quedd explicito cuando,

luego de contar con los dedos, explicd: “son dos y dos”.

Luego, la nina dibujé dos palitos y, mas alejados, dos palitos mas. Al hacerlo,
organiz6 su notacién de derecha a izquierda (recordemos que Camila sabe escribir el
nombre y lo hace de izquierda a derecha). Pero no sélo representd el eje temporal en
el espacio, sino que, ademas utilizé la separacion espacial para representar una
separacion perceptual entre las primeras dos unidades y las dos siguientes. Si
consideramos que el eje temporal esta representado de izquierda a derecha y que,
entre los palitos 1 y 2 hay mayor cercania que entre los palitos 2 y 3, podriamos
suponer que la distancia entre ellos representa la distancia temporal entre esas
unidades. Pero también, esa distancia podria representar la separacién entre los dos
objetos: si hay dos cosas, se escriben separadas. Finalmente canté el fragmento
sefalando lo que escribié y quedando en evidencia que el primer y tercer palito

representaba unidades mayores a la nota.

Con la consigna de contar cuantos sonidos deberia tocar para poder ejecutar ese
fragmento en el violin, el problema a resolver tomé una nueva dimension. A partir de
esta nueva consigna, Camila canté la melodia y al hacerlo, por primera vez canté en
un tempo mas lento, mientras contaba con los dedos. Conté de corrido ocho sonidos
utilizando ocho dedos diferentes. Sin embargo dijo: “cuatro y cuatro”. Es decir que,
contoé las unidades y nuevamente, y las agrup6. Podemos observar que Camila se vale
de su experiencia musical para imaginar un correlato corporal de esa melodia y ese
correlato se da al nivel de la nota. Asimismo, en términos de Bamberger, persisten los

rasgos figurativos en la descripcion, ya que la descripcion se organiza en dos grupos.
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Cuando le preguntamos a la nifa por qué habia contado la primera vez dos y dos, y
luego cuatro y cuatro, ella no pudo explicarlo. Esta pregunta, de todas maneras,
resulta dificil de contestar ya que describir o explicitar los criterios utilizados en cada
segmentacion implica un ejercicio de metacognicion, al que una nina de esta edad
puede acceder con dificultad. Aunque no pudo explicarlo, qued6é en evidencia que
Camila consider6 diferentes atributos para definir su unidad de segmentacion. La
nina pudo acceder a diferentes atributos y considerarlos como parametros para
establecer el nivel basico de su categorizacion de evento. Puede observarse como la
categorizacion fue redefiniéndose de acuerdo con la naturaleza de la actividad

realizada.

Si bien la nota perceptual no surgié espontdneamente como unidad de analisis,
resulté una unidad accesible para la nifa al pensar el mismo diseio melédico desde
la ejecucioén, es decir al imaginarse tocando el fragmento en su instrumento. Camila
utiliza los nimeros de los dedos o los nombres de las notas para aprender sus
melodias en el violin, por lo tanto su experiencia de ejecucién tiene un correlato con
la nota como unidad operativa. Esta experiencia le proporcion6 la conciencia de esa
unidad como unidad constitutiva del discurso y por lo tanto la nifia accedi6 a esas
unidades al pensar la melodia desde un dominio mas directamente vinculado a su

experiencia musical.

Las unidades perceptuales y la notacion

Finalmente, y con el objeto de analizar el diseno melédico al nivel de la nota, le
explicamos que, posiblemente en su notacion inicial estaria utilizando el primer palito
para dibujar los primeros tres sonidos tocados. Esta suposicién derivd del modo en
que ella misma relacion6 las unidades escritas con las unidades cantadas cuando le
solicitamos inicialmente que cantara senalando lo que habia anotado. Aqui Camila,
como dijimos antes, canté el fragmento y agregd: “porque esos estan mas juntos” y
luego explicd la diferencia entre esos tres sonidos: “El primero es mas bajito, el
segundo es mas fuerte y el Gltimo es el mas fuerte”. A continuacién senalé el primer
palito que habia dibujado y canté los primeros cuatro sonidos. Le pedimos que
cantara esos primeros tres sonidos nuevamente y Camila, sin advertirlo, volvié a

cantar los cuatro sonidos.
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La nina describi6é tres sonidos en cuanto a su sonoridad (el primero, el segundo y el
Gltimo) pero al ejemplificarlo cantando no pudo aislar esa unidad. También es posible
que sus descripciones: “porque esos estan mas juntos” o bien, “el primero es mas
bajito, el segundo es mas fuerte y el dltimo es el mas fuerte” aludieran de un modo
holistico a los cuatro sonidos y que su necesidad por explicar tres sonidos surgiera

como consecuencia de nuestra consigna y no de su posibilidad de analisis.

Por lo tanto, se observa que si bien por momentos la nina parece estimar la nota
perceptual como unidad de analisis, esta unidad no aparece claramente delimitada y

por lo tanto no puede acceder operativamente a cada una de ellas.

Entrevista 2

A partir del conflicto advertido en el final de la Entrevista 1, donde se observd que la
nina no accedia a la nota como unidad operativa ya que, al solicitarle que cantara
s6lo las primeras tres notas, tendia a cantar el motivo completo, se diseidé una tarea
que presentaba un conflicto al nivel de la nota. Para ello se elabordé un estimulo
musical grabado, similar al fragmento inicial del 1er Movimiento de la Sinfonia N° 5 de
Beethoven (Estimulo 1) pero, en este caso, el disefio (Estimulo 2) comprendia una

nota mas por motivo (ver figura 5.2) y fue interpretado en piano.
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Figura 5.2. Fragmento inicial del 1¢r Movimiento de la Sinfonia N° 5 de Beethoven (Estimulo 1, arriba) y

variacion del mismo interpretado en piano (Estimulo 2, abajo)

En la entrevista se propuso focalizar la atencion en la diferencia entre los estimulos

con el fin de problematizar la nota perceptual como unidad de analisis.
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En primer lugar preguntamos a Camila si recordaba el fragmento musical que
habiamos escuchado en el primer encuentro (Estimulo 1). Como la nifha no lo
recordaba le proporcionamos su anotacion inicial para observar si esa representacion
le ofrecia suficiente informacion para poder cantar el diseno. Sin embargo esto no
ocurrio. Camila recordaba haber realizado esa anotacidon pero la misma no le

proporcioné informacién suficiente para poder recuperar la melodia.

Posteriormente le solicitamos a la nina escuchar una melodia grabada (Estimulo 2)
con la consigna de corroborar si se trataba de la misma melodia a partir de la cual se

habia desarrollado la entrevista anterior. A continuacién el didlogo que se desarrollé:

I: Vamos a escuchar una melodia y te voy a pedir que me digas si es la misma que escuchamos la vez
pasada.

Camila escucha el Estimulo 2.

C: jSi, es esa! Pero la vez pasada la tocaba la orquesta, y ahora la toca el piano.
I: Bien, escuchemos entonces la de la orquesta, ses la misma?

Escucha el Estimulo 1.

C: Si, es la misma.

I: Fijate que no es exactamente la misma. Vamos a escuchar una vez cada una y quiero que encuentres
una pequena diferencia.

Escucha ambas melodias.

C: la del piano hace mas veces y la de la orquesta hace menos.
I: ¢Cémo es eso?

No puede explicarlo.

I: Escuchemos las dos y me decis cuantas veces hace cada una.
Escucha el Estimulo 2

C: Creo que es tres.

Escucha el Estimulo 1.

C: Creo que es dos.

I: ¢Podrias cantar la del piano?
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Canta la melodia del piano (Estimulo 2)
I: ¢Y la de la orquesta?
Canta la melodia de la orquesta (Estimulo 1)

I: ¢Podrias escribirlas? ;:Como seria una y como seria la otra?

I: ¢Podrias cantar cada una siguiendo con el dedo lo que escribiste?

Sigue con el dedo la notacion que hizo para el piano mientras canta la melodia de la orquesta (Estimulo
1) pero no advierte el error. Luego sigue con el dedo la anotacién que hizo para la orquesta, se queda
pensando, no puede cantarla.

C: No me acuerdo como era la de la orquesta.

Escuchamos nuevamente ambas melodias, las repite cantando. Cuando le pido que las cante senalando
las anotaciones se confunde y tiende a cantar siempre la version de la orquesta, para ambas escrituras.

ENTREVISTA 2: 6 anos Y 2 meses

Dos aspectos fueron analizados en esta entrevista, por un lado la problematizacion
de la literalidad de los estimulos al nivel de la nota y por el otro la vinculacion entre

las unidades de analisis y las unidades de la notacion.

Focalizando el analisis al nivel de la nota

Cuando le propusimos a Camila escuchar y comparar ambos fragmentos la nina los
identific6 como “el mismo”, aunque reconocié la diferencia timbrica. Luego, cuando le
pedimos que identificara similitudes o diferencias la nina explicé que la melodia del
piano hacia mas veces y la orquesta hacia menos veces. Es decir que, advirtié la
diferencia en la cantidad de sonidos pero defini6 esa diferencia de un modo global,

sin contar las unidades, simplemente “hace mas” o “hace menos”.

Luego, cuando le solicitamos que contara cuantas veces hacia cada una, la nifa no
utiliz6 los dedos para contar mientras escuchaba o mientras cantaba, tal como lo

habia hecho en la entrevista anterior, simplemente escuché la melodia del piano y
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dijo “creo que es tres”, escuché la melodia de la orquesta y dijo “creo que es dos”. Su
modo de definir esa diferencia fue a partir de un calculo estimado, un cotejo por
aproximacion. Camila advirti6 que la diferencia entre ambos disenos estaba en la

cantidad de veces, aunque no precisdé la medida objetiva de cada una.

Las unidades de analisis y la notacién

Camila escribi6 tantos palitos como unidades de analisis identifico: tres y tres para la
melodia del piano, dos y dos para la melodia de la orquesta, a su vez canté
indistintamente una y otra. Sin embargo, cuando intenté vincular las unidades
graficadas con las unidades perceptuales no consiguié hacerlo. Recordaba y cantaba
con precision cada una de las melodias pero se confundia cuando intentaba

recuperarlas desde la escritura.

Por lo tanto, se advierte que las unidades escritas, no sélo no le aportaban
informacién relevante para recomponer el diseno, sino que ademas, cada unidad

graficada no representaba una unidad perceptual claramente delimitada.
Entrevista 3

A partir de los resultados obtenidos en la Entrevista 1, donde también se observé que
imaginar la ejecucion en el instrumento incidid en la seleccién de la unidad de
analisis ya que, con la consigna de contar cuantos sonidos debia tocar para poder
ejecutar ese fragmento en el violin, la nina canté ocho sonidos; en la Entrevista 3 se
propuso centrar la tarea en la ejecucion y transcripcion del fragmento inicial del 1er
Movimiento de la Sinfonia N° 5 de Beethoven. Para ello se propuso a Camila tocar la
melodia en el violin aprendiéndola “de oido” y luego escribirla para poder recordarla o

para que alguien pudiera mas tarde leerla y tocarla.

Inicialmente le preguntamos a la nifa si recordaba la musica de la entrevista pasada
y como no la recordaba escuchamos nuevamente el fragmento y ella lo canté. Luego,
le solicitamos que “sacara de oido” la melodia en el violin y luego de algunos ensayos

Camila toco el fragmento completo. A partir de alli se desarrolld el siguiente dialogo:
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I: ¢Como podrias anotarla para recordarla o para que a alguien que la lee pueda tocarla?

Anota:

il |

C: Porque son (cuenta con los dedos) uno, dos, tres, cuatro, hay cuatro, (canta) “ta ta ta ta”, son dos
cada uno, son cuatro (se enreda un poco)

I: Bueno, pero si alguien no sabe la melodia, lee lo que escribiste y puede tocar asi (y toco una vez cada
nota, una nota por cada palito anotado)
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No le convence.
I: ¢Como podés escribirla para que alguien que lee toque la melodia tal como es?

Piensa y agrega tres palitos mas en cada grupo, ahora queda:

a1

I: Explicame como seria

C: Puse tres palitos mas en cada una porque me olvidé que hay que tocar tres veces aca (senala el sol)
y tres veces aca (y senala el re).

I: Quien quiera leer lo que escribiste, ;como tiene que hacer?

Toca la melodia.

I: ¢Y necesitarias decirle algo para que se dé cuenta como es que lo que escribiste se toca asi?
C: No sé... y bueno, es mas facil que yo se la ensene....

ENTREVISTA 3: 6 anos y 3 meses

En esta entrevista se analizd particularmente la relacion entre las unidades

identificadas y los elementos graficados.

Camila escribié inicialmente dos y dos palitos para representar la melodia, sin

embargo, cuando escuchd la ejecucion, a la cual podria dar lugar su anotacion (que
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comprendia sb6lo cuatro notas), advirtié que quedaban sonidos sin representar. Estos
sonidos correspondian a las notas repetidas. Camila identificé los grupos de sonidos
repetidos como faltantes, cont6 tres y tres, y los agregd a su anotacion inicial, sin
advertir que la primera vez que esos sonidos se ejecutan (el primero y el tercero) ya

se encontraban representados en la anotacién (ver figura 5.3).
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Figura 5.3: Relacion entre las unidades graficadas por Camila y el ejemplo musical.

Su anotacién contenia ahora cinco y cinco unidades graficadas. Pero estas unidades
no se correspondian con diez sonidos, ni siquiera con diez acciones, simplemente
surgian como consecuencia de incorporar unidades que respondian a diferentes
criterios. Por un lado las unidades graficadas inicialmente (dos y dos) representaban
unidades mayores a la nota perceptual, como se dijo antes, podrian corresponderse
con diferentes criterios de agrupamiento: sonidos cortos y sonidos largos, unidades
de tiempo o pulsos, diferentes alturas o una combinacién de estos criterios. Pero, a
su vez, las siguientes unidades que la nina incorpord a la anotacion (tres y tres) se
correspondian con notas perceptuales y surgian como consecuencia de la
representacion de acciones: “porque hay que tocar tres veces aca”, aclara la nifa.
Asi, su anotacién final combiné distintos criterios de representacién que dieron como

resultado una sucesion de diferente tipo de unidades (grupos y notas).
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Entrevista 4

En la Entrevista 4 se propuso la resolucion de la misma tarea pero transcurridos dos
meses de realizada la Entrevista 3. En ese lapso Camila habia comenzado la escuela
primaria y habia desarrollado habilidades de lectura y escritura, por lo tanto habia
desarrollado cierta habilidad para segmentar el continuo temporal en unidades de
escritura al menos en el dominio del lenguaje. Asi, cuando le preguntamos a la nina si
estaba aprendiendo a escribir, contestd “me estan ensenando las letras, puedo
escribir mi nombre, el de mi hermano, el de mi mama y el de mi papa”, entonces le
preguntamos si podia escribir otro nombre, por ejemplo Irma y ella contestd “si, sé,

124

empieza con la ‘i’, después la ‘r’, la ‘my la ‘a’.

Antes de comenzar la entrevista le preguntamos si recordaba la mUsica que habiamos
escuchado la ultima vez y que ella habia tocado en el violin. La nina no la recordaba,
entonces escuchéd el fragmento, lo cantd, describidé los instrumentos que formaban

parte de la ejecucién, y luego se desarrolld el siguiente dialogo:

I: ¢Cuantos sonidos tiene?

Cuenta con los dedos mientras canta el fragmento de corrido en tiempo real:

Allegro con brio 5= 108
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C: ¢Seis? Serian tres y tres.
I: ¢Lo escribis?

Dibuja:
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I: ¢Y qué los separa? ¢Por qué son tres y tres?
C: Es porque vuelve a empezar.

I: ¢Hace dos veces lo mismo?
C: Hace lo mismo pero me parece que con otras notas.

ENTREVISTA 4: 6 anos y 5 meses

Camila conté tres unidades en cada motivo. Cuando lo hizo advirti6 una clara
correspondencia entre el conteo de la primera y tercera unidad de cada motivo y la
nota de comienzo y final de cada uno, no asi entre la segunda unidad que conté y las
notas intermedias (segunda y tercera) de cada motivo (ver figura 5.4) donde el conteo

no se correspondia directamente con ninguna de las dos notas intermedias.
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Figura 5.4: Correlacion entre las unidades contadas por Camila y el ejemplo musical.

Esta entrevista se realizé luego de dos meses de la entrevista anterior con el fin de
observar si algunos factores como: el acceso de la nifa a la etapa alfabética en el
desarrollo de la escritura, la practica musical en su instrumento o bien la propia
maduracién durante este lapso de tiempo, tendria alguna incidencia en la seleccion
de las unidades de analisis. Sin embargo, como podemos observar persiste la
organizacion de las unidades en dos grupos, y la nota perceptual no surge como

unidad de analisis y/o de escritura.

En esta entrevista Camila contd6 mas unidades, conté seis, pero algunas de ellas
parecerian no tendrian un correlato directo con las notas perceptuales, como es el

caso de las notas 2y 3,6y 7 y las unidades que conté como dos en cada motivo.
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Entrevista 5

Finalmente la Entrevista 5 se realizé luego de dos meses de realizada la Entrevista 4.
Si bien el desarrollo de la escritura del lenguaje se habia consolidado para entonces,
lo que marc6 una clara diferencia entre las entrevistas anteriores y esta Ultima fueron
los progresos de Camila en la adquisicién de la notacion musical. Su mama conté que
Camila estaba aprendiendo a leer en el pentagrama y que algunas piezas las
aprendia a partir de la lectura. Cuando preguntamos a la nina si sabia leer misica en
el pentagrama, ella dijo: “si, mi mama me enseno, el pentagrama me ayuda si me

pierdo, pero si me dan una cancion nueva la saco mas facil de oido”.

La entrevista consistié en contar y escribir los sonidos del fragmento inicial del 1er
Movimiento de la Sinfonia N° 5 de Beethoven y luego elegir, entre varias
transcripciones en el pentagrama la mas adecuada. Para ello se presentaron tres
transcripciones diferentes, la primera (A) con una nota agregada en cada motivo, la
segunda (B) con una nota omitida en cada motivo y la tercera (C) con la cantidad de

notas adecuada (ver figura 5.5).
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Figura 5.5: Diferentes transcripciones del fragmento inicial del 1 Movimiento de la Sinfonia N° 5 de

Beethoven: A con agregado de notas, B con omision de notas y C con la cantidad correcta de notas.
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Al iniciar la entrevista le preguntamos a Camila si recordaba la musica que habiamos
escuchado en los encuentros anteriores pero la nina no la recordaba. Le propusimos
escuchar la melodia con la consigna de contar los sonidos y dibujarlos con palitos. A

partir de alli se desarroll6 el siguiente didlogo:

Camila escucha el fragmento y sin contar con los dedos ni cantar dice:

C: ;Seis?

I: ¢Los escribis?

Camila va cantando mientras escribe, canta en un tempo lento, todos los sonidos con la misma

duracion, va escribiendo un palito por cada sonido (hace esto por primera vez en todas las entrevistas),
escribe ocho palitos a la misma distancia.

Camila cuenta los palitos escritos y dice:
C: Tiene ocho.
I: ¢Son ocho seguidos?

C: jNo!, son cuatro y cuatro (y escribe una separacion)

I: ¢Qué seria esa raya?

C: Es porque son dos compases.
Canta el primer motivo y dice:

C: Hasta ahi es un compas.
Canta el segundo motivo y dice:

C: Y ese es el otro compas.
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I: Tengo varias partituras y necesito que me digas si alguna de ellas corresponde a la melodia que
escuchamos. ;Sera ésta? (Transcripcion A).

Camila observa la transcripcién, canta senalando nota por nota, cuando llega al segundo compas dice:
C: En ésta sobran notas, no es.

I: ¢Y ésta? (Transcripcion B)

Camila observa la transcripcion, canta senalando nota por nota, cuando llega a la blanca dice:

C: En ésta faltan notas.

I: ¢Y ésta? (Transcripcion C)

Camila observa la transcripcién, canta senalando nota por nota, cuando termina dice:

C: Aca las notas estan bien, pero esta primera (sefalando la primera corchea) esta suelta y tendria que
estar unida a las otras porque van las 3 seguidas.

Unimos con una fibra las tres primeras corcheas y dice:
C: Ahora si, ahi esta.

Senala con el dedo nota por nota mientras va cantando.
C: Ahora esta bien.

ENTREVISTA 5: 6 anos y 7 meses

Dos aspectos fueron analizados en esta entrevista, por un lado las unidades de
analisis utilizadas y por el otro, la relacién entre la notaciéon musical y el disefo

melddico.

Las unidades de analisis

Camila escuch6 el disefo y contd inicialmente seis unidades. Sin embargo, este
conteo inicial, lo hizo sin utilizar los dedos como mediadores y sin cantar el
fragmento. La nina dio una respuesta inicial que pareceria corresponderse con un
conteo por aproximacion, antes que con la seleccién de una unidad de anélisis

diferente.

Cuando solicitamos a la nifa que escribiera los sonidos implicados, la nina cantd

nuevamente el fragmento y aplicé una estrategia diferente a las utilizadas hasta
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entonces: cant6é el diseno segmentandolo en unidades al tiempo que las escribia,
grafic6 una unidad por cada unidad cantada, conté los elementos escritos y
finalmente afirmdé que eran ocho sonidos. Por primera vez, la correspondencia entre
las unidades escritas y las unidades de analisis, a partir de la audicién, fue al nivel
de la nota. Pero ademas, esta unidad aparecié como Unico nivel de analisis: la ninha
ya no organizé las unidades jerarquicamente como lo habia hecho hasta entonces
(dos y dos o tres y tres), ahora eran ocho unidades igualables. El agrupamiento en
cuatro y cuatro surgié a partir de la intervencion del investigador antes que como

consecuencia del conteo.

Es interesante observar que, para traducir tantas unidades como notas perceptuales
tenia el fragmento, Camila cant6 todos los sonidos con la misma duracién, es decir,
los igualé en condiciones de ejecucién, al menos ritmicamente, lo cual se tradujo
graficamente también porque por primera vez escribido todos los sonidos a igual
distancia. Ya no consider6é la segmentacion en dos motivos, tampoco los beat, las
alturas o las duraciones diferentes, nada de ello incidié en la seleccion y en el criterio
de representacion de sus unidades. Ahora Camila conoce la notacion musical y ésta

le impone sus criterios de analisis, por lo tanto se trata de ocho unidades iguales.

A partir del conocimiento de la notacion musical, Camila ha definido y delimitado la
unidad de notaciéon, ahora el correlato entre la unidad de analisis y la unidad de
escritura se da al nivel de la nota. Conoce esta unidad y sus principios de
objetivacion, es por ello que desestima otros atributos y focaliza en la nota como
unidad de analisis. Ahora canta el fragmento y representa a todas las unidades por

igual.

Relacionando la notacion con el estimulo

Camila senal6 cada una de las nota en las diferentes partituras mientras cantaba el
fragmento advirtiendo rapidamente la diferencia entre las transcripciones y el
estimulo. La nina vinculé las unidades escritas con las unidades perceptuales, y ese

correlato también se dio al nivel de la nota.

Finalmente observamos la persistencia de ciertos aspectos figurativos, especialmente
cuando la nina separa las unidades graficadas en dos compases que refieren a los
dos motivos, o bien cuando explica que, en la partitura, los primeros sonidos

deberian ir unidos porque las tres corcheas van seguidas. En este sentido, como
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explica Bamberger (1991), es habitual que los lectores principiantes esperen
encontrar los agrupamientos representados, de alguna manera, en la notacion
musical. Sin embargo, la escritura ritmica, las barras de compas, las armaduras de
clave, es decir, la ortografia de la escritura musical, tiene principios diferentes que

Camila ira configurando.

Discusion

En este trabajo se propuso indagar el uso de la nota como unidad operativa en el
analisis de un fragmento musical por parte de una nifa con un importante desarrollo
de habilidades de ejecucion instrumental durante el proceso de adquisicién de la
escritura del lenguaje y el aprendizaje de la notacion musical. Se aplicd una
metodologia de entrevistas por indagaciéon con el fin de observar los criterios
subyacentes en la seleccion de unidades de analisis, las diferentes respuestas y
estrategias utilizadas para resolver las tareas a partir de las intervenciones del
investigador y el rol de la adquisicion de la notacién musical en la seleccion de

unidades.

En las Entrevistas 1 a 4, la nota no surgié espontaneamente como unidad de analisis
a partir de la audicion. Si bien en la Entrevista 1, cuando le propusimos imaginar la
ejecucion del fragmento en el violin, la nifa conté ocho unidades, luego no pudo
aislar cantando las primeras tres, ni utilizar esas unidades para definir objetivamente
la diferencia entre los estimulos presentados en la Entrevista 2. Por lo tanto, el
acceso a las notas perceptuales pareceria no relacionarse, al menos de modo directo,

con las unidades o acciones implicadas en la ejecucion.

Inicialmente Camila identificé cuatro unidades que conté como dos y dos. En el nivel
superior, las dos unidades se correspondian con los motivos que presentaba el
fragmento, mientras que el criterio subyacente para las unidades de nivel basico no
apareci6 explicitamente en la descripcion, bien podia relacionarse con atributos como
la proximidad de alturas, similitud de duraciones o unidades de pulso. Aunque no
sabemos cual de esos criterios, incluso podria ser mas de uno, estaria incidiendo en
la seleccion de tales unidades, lo cierto es que las unidades contadas presentaban
dimensiones diferentes: la primera y tercera comprendian tres notas, mientras que la

segunda y cuarta coincidian con la nota. Es decir que, las unidades basicas de
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analisis fueron, indistintamente, notas y grupos. Este fue el primer aspecto que se

problematizé en el desarrollo de las Entrevistas 1y 2.

Cuando le explicamos a Camila, en el final de la Entrevista 1, que el primer palito
podia corresponderse con tres sonidos, la nina hizo una descripcidon de las unidades
en un nivel inferior al que habia graficado: “El primero mas bajito, el segundo mas
fuerte y el ultimo el mas fuerte” (Entrevista 1) pero luego no pudo cantar aislando
s6lo los primeros tres sonidos. Algo similar ocurri6 en la Entrevista 2, cuando le
solicitamos que explicara la diferencia entre los dos estimulos y la nifa s6lo pudo

explicar la diferencia contando unidades de manera estimada.

Se observé que, por momentos, la nifa estimd la nota perceptual, identificdé que
habia mas o menos notas, pero esta unidad no aparecié claramente delimitada, por
lo tanto no pudo acceder operativamente a cada una de ellas. Es interesante
observar que este conflicto también se dio en uno de los nifos del Estudio 2 (Capitulo
4). En ese estudio Santiago grafic6 cuatro unidades, luego explicé que cada palito se
correspondia con muchos sonidos, pero no pudo acceder a cada uno de ellos para

contarlos.

Para explicar la diferencia entre los estimulos de la Entrevista 2, Camila cambié la
estrategia inicial al contar, no lo hizo como en la Entrevista 1, cantando al tiempo que
utilizaba los dedos como mediadores, sino que, en la Entrevista 2, su respuesta fue
inmediata luego de escuchar el ejemplo, sin cantarlo, dijo: “la del piano hace mas
veces y la de la orquesta hace menos” y al pedirle que contara cuantas veces hacia
cada una, escuch6 cada estimulo y agregd “creo que tres”, “creo que dos” (Entrevista

2). Es decir, conté por aproximacion.

En la Entrevista 3 se generd un nuevo conflicto en la unidad, esta vez en la relacién
entre las unidades de analisis y las unidades de escritura. En la intervencion le
explicamos a Camila que algunas unidades quedaban sin representar y al tocar el
fragmento tal como ella lo habia registrado, quedd en evidencia que habia unidades
faltantes. Aqui Camila advirtid que las notas repetidas no estaban representadas y
las agregd a su grafia. Identificd como faltantes los grupos de tres notas repetidas, y
sin modificar su escritura anterior, agregd a la misma tres elementos en cada motivo.

La representacion grafica dejo en evidencia la superposicion de criterios, nuevamente
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grupos y unidades. Ahora estaban todos los sonidos representados, pero la

superposicion de criterios daba como resultado mas unidades que sonidos.

A partir de la respuesta dada en la Entrevista 3, donde la nina accedi6é a cada una de
las notas que conformaban el fragmento, a pesar de la convivencia de diferentes
criterios en su grafia, transcurridos dos meses, se repitié la actividad (Entrevista 4)
para cotejar si la nota, como unidad de analisis, alcanzaba su campo de aplicacion.
Sin embargo, aun cuando la nina, hasta aqui, habia accedido a estas unidades en
diferentes oportunidades durante el desarrollo de las entrevistas anteriores, en la

Entrevista 4, nuevamente, no la utilizé y contdé “tres y tres” unidades.

El cambio en la seleccion de la unidad se produjo luego de que la nina adquiriera
conocimiento acerca del sistema de notacidon musical, especialmente vinculado a su
practica instrumental. En la Entrevista 5 la nina ya habia aprendido a leer en el
pentagrama y a partir de esto se evidencié un cambio concluyente en la resolucion de
la tarea, tanto en la seleccion de la unidad de analisis por audicién como en la

estrategia para contar esas unidades.

En la Entrevista 5 le propusimos contar y escribir los sonidos que comprendia el
fragmento y entonces la nota se impuso como unidad de analisis. La estrategia de
resolucion también tuvo un cambio sustancial, ahora la nifa canté el diseno
segmentandolo en unidades iguales, es decir quitando el ritmo, al tiempo que las
escribia. Graficé una unidad por cada unidad cantada, contd los elementos escritos y
determind que eran ocho sonidos. El conocimiento de la escritura la condujo a
realizar segmentaciones que no habia considerado hasta entonces. Ademas, la nota
se impuso como Uunico nivel de analisis: la nifa ya no organizd las unidades
jerarquicamente como lo habia hecho hasta entonces (dos y dos o tres y tres), ahora

eran ocho unidades igualables.

En la resolucién de la tarea, se observd que la escritura cumplid una funcion
diferente a la que habia tenido en las entrevistas anteriores. Ahora, la escritura opero
como mediador para pensar y resolver el problema, tal como ocurria antes con los
dedos. Ademas, Camila establecié una relacion de reciprocidad entre las unidades
graficadas y las unidades perceptuales, la escritura no sélo le proporciona un medio
para registrar las unidades sino que, ademas, ese medio le devuelve informacion

sobre la mdasica, la cantidad de unidades surge como consecuencia de contar las
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unidades en la representacion grafica. La escritura le garantiza el conteo de unidades
porque cada uno de los elementos graficados guarda una relacion con una unidad

perceptual.

Operar con las notas como unidades de analisis de un modo flexible, aislarlas,
compararlas, resulta ser una habilidad cognitiva particular. Como sostienen los
estudios en psicolinguistica (Scholes y Willis 1991; Olson 1994; Blanche Benveniste
2002), este tipo de habilidades se desarrollan con la lectoescritura. Como hemos
visto en el analisis musical por audicién, también el acceso a la nota como unidad

operativa surge como consecuencia del aprendizaje del sistema de notacién musical.

Durante el desarrollo de las primeras entrevistas Camila no conocia la notacion
musical, y entonces ¢Cuales unidades debia escribir para que alguien pudiera
recordar el fragmento? ¢Sus acciones? ¢Los agrupamientos? ¢Los beats? ¢lLas
alturas diferentes? Los criterios se entremezclaban. Hasta entonces, y como
consecuencia de su conocimiento de la escritura de la lengua, lo lnico certero era la
direccionalidad, los palitos iban de izquierda a derecha. Todo lo demas era la
resultante de diferentes tentativas. Sin embargo, en la Gltima entrevista la unidad de
notacion aparecié claramente delimitada, el fragmento fue segmentado en notas
perceptuales, estas unidades fueron igualadas en la ejecucion del fragmento, cada
una fue representada con una unidad de escritura y la resultante dio ocho palitos
equidistantes, una representacion similar a la representacién M1 planteada por
Bamberger (ver Capitulo 2) pero no como una representacion espontanea que surge
como consecuencia de un proceso madurativo, sino como la consecuencia de aplicar

un principio teérico derivado del conocimiento del sistema de notacién musical.
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La nota es la unidad minima de escritura musical y ha sido considerada como una
categoria natural a la cual se accede de modo espontaneo. No obstante, esta tesis se
propuso analizar la realidad perceptual de la nota como unidad operativa del
pensamiento musical estudiando las unidades utilizadas por sujetos sin conocimiento
de la notacién musical en diferentes tareas que demandaran la determinacion de

unidades minimas del discurso musical.

Para contextualizar el problema, en el Capitulo 1, se presentaron argumentaciones
tedricas derivadas de la linglistica contemporanea, especialmente las planteadas por
Claire Blanche-Benveniste y Marie-José Béguelin quienes asumen que las unidades
como palabra, oracién o grafema no presentan un problema de delimitacién desde la
escritura, pero que, su definicion y delimitacién desde la oralidad implica procesos
cognitivos complejos que devienen con el desarrollo de la alfabetizacion. Desde esta
perspectiva, se considera que las unidades de escritura mencionadas no guardan un
correlato directo con las unidades perceptuales, y por lo tanto no se accede a ellas de
modo espontdneo o como consecuencia de un proceso de maduracion. Por el
contrario, la habilidad para acceder a las unidades de segmentacién resulta
altamente dependiente del nivel de conceptualizacién del sistema de escritura y de

sus componentes (Vernon y Ferreiro 1999).

La pedagogia y la tradicién cognitivo-estructuralista de la psicologia de la mdasica, tal
como se vio en el Capitulo 2, han considerado a los signos de escritura (y otros
conceptos tedricos como el acorde o el intervalo) como unidades altamente
compatibles con las propiedades y relaciones inherentes a la estructura musical,
indagando los problemas vinculados a la percepcién musical en términos de esas
mismas categorias. Es por ello que, las investigaciones que abordaron el desarrollo
de la notacion musical a través del analisis de las grafias espontaneas, no han
problematizado el acceso a la nota perceptual como unidad de analisis. Los estimulos

utilizados, ritmos palmeados o fragmentos meldédicos con texto, no permitieron poner
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en relieve este problema porque presentaban facilitadores para abordar la unidad: la
explicitacion de las unidades de accién en el ritmo y la separacion en las silabas del
texto en el fragmento meldédico. Asi es que, en el contexto de esas investigaciones,
las grafias realizadas por ninos de 5 y 6 anos, sin conocimiento del sistema de
notacion musical, mostraron coincidencia entre la cantidad de unidades graficadas y

la cantidad de notas comprendidas en los estimulos musicales utilizados.

Asimismo, la pedagogia musical también sustentdé sus practicas y definié los
contenidos iniciales de estudio bajo estas consideraciones. Un ejemplo de ello son
las grafias analégicas que se utilizan frecuentemente para transcribir fragmentos
musicales. Generalmente, en estas grafias la unidad de representacion es la nota,
dando por supuesto que el oyente accede a esa unidad de un modo espontaneo y que
tiende a hacer foco en las relaciones (de altura, de duracién, de sonoridad) que se

establecen sobre ese nivel de anélisis.

Ahora bien, si tal como sostienen los linglistas, el conocimiento de la escritura
impone restricciones en el modo en que percibimos y organizamos el lenguaje oral,
resulta entonces ingenuo concebir que en el desarrollo de la notacion musical los
sujetos configuren un correlato perceptual de las unidades de escritura de modo
espontaneo. Ademés, considerar que los atributos de la mdsica que son
representados en la notacién, ya sea las notas o la métrica, son de acceso directo
implica suponer que los principios de organizacion de la escritura tienen un correlato
con la experiencia de audicién, y que en tal sentido, la notacién musical representa el
modo en que percibimos la misica. Estas consideraciones muestran puntos de
encuentro con la perspectiva fonocéntrica del lenguaje (ver Capitulo 1), segun la cual
se considera que el conocimiento de la estructura de la lengua es anterior al hecho
de representarla, en tanto que la evolucién de la escritura consiste en encontrar los
medios para traducir esa estructura en formas de escritura sin ambigiuedades. Desde
esta mirada, las unidades de la percepcion, en nuestro caso las notas perceptuales,
son anteriores al hecho de representarlas y por ello estan en la conciencia del oyente
aun cuando éste no tenga conocimiento del sistema de notacion musical. En ese

contexto la escritura simplemente da entidad a esos perceptos.

En el ambito del lenguaje, la perspectiva fonocéntrica ha sido superada por una
perspectiva autonomista que ha valorado la escritura como un medio linglistico por

derecho propio, que ejerce efectos decisivos en los procesos cognitivos vinculados
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con el habla, entendiendo que es a través de la escritura que el habla se convierte en
objeto de pensamiento y analisis. Al respecto, David Olson (1994) explica que son los
sistemas de escritura los que proporcionan los conceptos y las categorias para
pensar el lenguaje oral y no a la inversa, ya que “la conciencia de la estructura
lingliistica es un producto del sistema de escritura, no una condicién previa para su
desarrollo” (1994, p.92). Asimismo, los estudios sobre el proceso de desarrollo de la
escritura (Ferreiro 1982, 2000a, 2000b) indican que los sujetos no acceden
espontaneamente a las unidades minimas de escritura y que, para que se desarrolle
la conciencia de tales unidades es necesaria una intervencion la cual, generalmente,

suele producirse en el inicio de la escuela primaria.

Entonces, a partir de los estudios empiricos que conformaron la tesis y a la luz de los
resultados obtenidos, nos proponemos dar respuesta a los siguientes interrogantes:
La nota como unidad de analisis ¢surge de modo espontaneo? ¢Es el conocimiento de
la notacion musical la condicién de posibilidad de la conciencia de tales unidades?
JEs necesaria una intervencion para acceder a las notas perceptuales, como

unidades basicas de analisis? Intentaremos dar respuesta a cada uno de ellos.

La nota como unidad de andlisis, gsurge de modo espontaneo?

En los estudios realizados con ninos y utilizando un fragmento de una pieza
orquestal, se observdé que la nota perceptual no surgid como unidad de analisis de
modo espontaneo. Como se vio en el Estudio 2 (Capitulos 4) y en el Estudio 3
(Capitulo 5), ninguno de los ninos conto inicialmente 8 unidades, que correspondia al
nimero de notas de del fragmento. A partir de la consigna dada, cada nifo definié el
propio alcance de la palabra “sonido”, que pretendia sintetizar la idea de nota
perceptual en la consigna dada y establecié sus criterios para contar. Las respuestas
fueron variadas durante el desarrollo de las entrevistas, en algunos casos, el criterio

fue cambiando y la unidad redefiniéndose.

De acuerdo con el criterio utilizado, la cantidad de sonidos resulté invariablemente
diferente de la esperada. La diferencia se dio tanto por defecto como por exceso. Por
ejemplo, en el Estudio 2 se observé que mientras algunos nifos contaron “dos y dos”
o “tres y tres”, uno de ellos contd “cinco y cinco” como consecuencia de estimar
también los énfasis que él mismo producia mientras cantaba el diseno. Por lo tanto,

la unidad identificada por el oyente podria resultar tanto mayor como menor a la nota
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perceptual, lo cual conduce a estimar la dimensidon de la nota como una propiedad

convencionalizada en lugar de configurada a partir de su realidad perceptual.

En estos estudios también se observd en los ninos la tendencia a organizar
jerarquicamente los sonidos contados. Esta organizacion se evidencido tanto en las
descripciones, por ejemplo: “son dos y dos”, como también en las representaciones
graficas al dibujar dos sonidos arriba y dos mas abajo. A partir de ello, se conjeturd
que los sujetos estarian atendiendo conjuntamente a diferentes dimensiones del
discurso. En el nivel superior las unidades mostraron correspondencia con los
motivos del estimulo tal como lo predicen las teorias relativas al agrupamiento y la
forma musical; mientras que, en el nivel basico, los sujetos definieron unidades que
podian explicarse por diferentes criterios de segregacion como la proximidad de
alturas, la similitud de duraciones, las unidades de pulsos o bien el énfasis en la
propia ejecucion. Cada uno de estos criterios dio como resultado diferente cantidad
de unidades (dos y dos, tres y tres, cuatro y cuatro, cinco y cinco). A su vez, se
observo variabilidad en la dimension de las unidades intersujeto ya que, para un
mismo sujeto, una unidad podia corresponderse indistintamente con una nota, un
grupo de notas (supra-nota) o bien una unidad inferior a la nota (sub-nota). Por
ejemplo, uno de los nifios del Estudio 2 (Capitulo 4) conté unidades que comprendian
notas y sub-notas, mientras que otro sujeto en el mismo estudio contdé unidades que
correspondian a notas y supra-notas. Por lo tanto, se observdé una gran variabilidad

en la dimensién de la unidad de analisis.

A diferencia de los resultados reportados por Bamberguer, y Davidson y Scripp
(Capitulo 2) que observaron que a partir de la edad de 5 anos los ninos tendian a
representar graficamente tantos elementos como eventos presentan los ejemplos, se
observd que cuando se trata de un ejemplo musical real, los eventos, en tanto notas
perceptuales, no aparecen claramente delimitados. En cambio, surgen otras
unidades, especialmente aquellas relacionadas con el sentido musical tales como los
agrupamientos que corresponden a los dos motivos o bien las unidades que se

vinculan con atributos como la altura o la duracion.

La delimitacion de la nota, como unidad de accién tampoco parece encontrar un
correlato en la percepcion de modo directo. En tal sentido, la nina del Estudio 3
(Capitulo 5), que habia utilizado en sus practicas instrumentales los nombres de las

notas o las digitaciones para aprender a tocar sus melodias, contd 8 unidades
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cuando pensd en la cantidad de sonidos que estarian implicados en su propia
ejecucion del fragmento, sin embargo luego no pudo acceder a ellos desde el analisis
por audicién y tampoco cantar aislando cada uno de ellos. Si bien la nina, utilizaba
estas unidades en sus practicas de ejecucion, este conocimiento no fue transferible,

de manera directa, al analisis por audicién.

Por todo ello, proponemos que la nota perceptual no resulta una unidad de acceso
espontaneo. Los sujetos tienden a configurar unidades diferentes a las notas

perceptuales de acuerdo a los rasgos que estiman y los criterios que asumen.

¢Es el conocimiento de la notacién musical condicién de

posibilidad para la conciencia de tales umidades?

Los resultados de los estudios reportados aqui permiten dar una respuesta afirmativa
a este interrogante. En este sentido, el Estudio 1 (Capitulo 3) realizado en adultos
mostré desempenos mas ajustados, al contar las notas perceptuales en fragmentos
meldédicos memorizados, por parte de los sujetos que habian desarrollado habilidades
musicales a partir de la lectura del sistema de notacién musical, respecto de quienes
habian desarrollado practicas a partir de la audicién o utilizando otros sistemas de

escritura como las tablaturas o los cifrados.

Es interesante observar las similitudes que se plantean entre el Estudio 1 (Capitulo 3)
y el estudio realizado por Read y sus colaboradores (ver Capitulo 1). Ambos estudios
propusieron una tarea que demandaba a los sujetos acceder a las unidades minimas
de escritura desde un discurso oral. Mientras que, en el Estudio 1 los sujetos debian
contar las notas perceptuales a partir de disenos melédicos previamente
memorizados, en el estudio desarrollado por Read y sus colaboradores, los sujetos
debian repetir una emisién eliminando o agregando un segmento inicial (un fonema).
Particularmente, ambos estudios confrontaron los desempefnos de dos grupos con
caracteristicas similares: el primer estudio, entre sujetos quienes habian desarrollado
habilidades musicales a partir del sistema de notacién musical y quienes habian
utilizando cifrados y tablaturas; el segundo estudio, entre sujetos que utilizaban la
escritura tradicional logografica y otros que, ademas manejaban el sistema pinyin
(que utiliza el alfabeto latino). Es decir, en ambos estudios todos los sujetos habian

desarrollado habilidades para leer y escribir pero a utilizando diferentes sistemas de
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escritura, que no necesariamente implicaban la utilizacién de la unidad minima que
demandaba la resolucion de la tarea (la nota perceptual o el fonema). En tal sentido,
los resultados fueron similares. En relacibn a la musica, haber desarrollado
habilidades de lectura a partir de los cifrados y tablaturas no fue suficiente para
acceder a las notas como unidades de escritura, del mismo modo que, en el lenguaje,
haber desarrollado habilidades de escritura en un sistema logografico no fue

suficiente para acceder a los fonemas.

En tal sentido, asi como en el lenguaje, aprender a leer en un sistema alfabético es
condicion de posibilidad para acceder a los fonemas como unidades de anélisis
desde la oralidad; del mismo modo, en la musica, aprender a leer en el sistema de
notaciéon musical es condicion de posibilidad para acceder a las notas perceptuales

como unidades de analisis desde la oralidad.

Los resultados del Estudio 3 (Capitulo 5) fueron concluyentes en el mismo sentido. En
las entrevistas realizadas a una nina con un gran desarrollo del lenguaje musical
basado en una intensa practica instrumental pero sin conocimiento del sistema de
notaciéon musical, observamos que las unidades de analisis por audicién tendian a
hacer foco en diferentes atributos y, a su vez, a organizarse jerarquicamente de
acuerdo a los agrupamientos. En las primeras cuatro entrevistas la nina no conto
notas perceptuales espontaneamente. Sin embargo, en la quinta entrevista, luego de
la adquisicion de la notacién musical, la nifa evidencié un cambio concluyente en la
resolucién de la tarea, tanto en la seleccién de la unidad de analisis por audicion
como en la estrategia para contar esas unidades. En esa entrevista la nifa cantd y
contdé ocho unidades iguales desestimando todos los criterios que habia considerado

anteriormente.

A partir de estos resultados podemos considerar que la habilidad para contar
unidades equivalentes a las notas no es una habilidad que se adquiera a partir de la
exposicion al lenguaje o como consecuencia de la maduracion. Acceder a las notas
perceptuales en una melodia requiere el desarrollo de la conciencia de tales
unidades es decir, una habilidad analoga a la conciencia fonémica. Parafraseando a
Cunningahm, podriamos definirla como la habilidad para oir, identificar, producir y
manipular los sonidos individuales (notas perceptuales) del lenguaje musical. Al igual
que en el lenguaje verbal, el desarrollo de la conciencia de estas unidades, parece

estar intimamente relacionado con el aprendizaje de la lectoescritura.
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Los resultados indican que el conocimiento del sistema de notacién musical colabora
en la identificacion de las notas perceptuales como unidades de analisis. Estos
resultados se orientan en la misma direcciéon que aquellos reportados por Robert
Scholes y Brenda Willis en las pruebas de supresion de fonemas (Capitulo 1) y que
condujeron a los autores a estimar que los fonemas serian un componente de la
conciencia de la lengua que tiene un hablante sé6lo si éste sabe leer una escritura
alfabética en su lengua. Del mismo modo, las notas perceptuales parecen ser un
componente de la conciencia del lenguaje que tiene un sujeto especialmente si ha
desarrollado habilidades musicales a partir de la lectura del sistema de notacién

musical.

¢Es necesaria una intervencién para acceder a las notas

perceptuales, como unidades basicas de analisis?

Como observamos en el Estudio 1 (Capitulo 3), donde los resultados mas ajustados
en la tarea de contar notas se obtuvieron en las personas que habian desarrollado
habilidades musicales a partir del sistema de notacion musical, y en el Estudio 3
(Capitulo 5), donde observamos que la nifa accedié espontdneamente a las notas
perceptuales como unidades de analisis una vez adquirido el conocimiento del
sistema de notacion, es posible concluir que aprender a leer en el sistema de
notaciéon musical proporciona la conciencia de la nota como unidad de analisis. Una
vez que los sujetos conocen la unidad de escritura, hacen conscientes esas unidades
como modelo de analisis. En tal sentido, y parafraseando a Jesls Alegria (1985),
podemos decir que el oyente no llega espontaneamente a descubrir las notas
perceptuales como unidades constitutivas de la musica. Para que esto ocurra, una
intervencion externa es indispensable y esa intervencion es generalmente el hecho

de tener que aprender a leer el sistema de notacién musical.

En el lenguaje musical, el conocimiento de la notacion proporciona la conciencia
sobre las notas como unidades constitutivas minimas. Sin embargo, en el Estudio 2
(Capitulo 4) observamos que uno de los ninos, accedid a la nota perceptual como
unidad de analisis durante el desarrollo de la entrevista, aun cuando no conocia la
escritura. El nino identificé y graficdé primero cuatro unidades, luego seis y finalmente
ocho. Aqui la naturaleza de la intervencion no fue conceptual, a través del

conocimiento del sistema de escritura, sino metacognitiva, a través de la explicitacion
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de uno de los principios de representacion empleados. En tal sentido, la entrevista
funcion6 como catalizador en el proceso y permitié que el nino fuera descubriendo
unidades al interior de las unidades primeramente determinadas hasta finalmente

contar ocho.

En la tercera entrevista del Estudio 3 (Capitulo 5) también se observd cémo el
dispositivo de indagacion funciondé como facilitador en el proceso de explicitacion de
las notas perceptuales, aun cuando la nifa no habia adquirido conocimiento de la
escritura musical. En esta entrevista el investigador generdé un conflicto al senalar
que la unidad de analisis no se correspondia con la unidad de notacién que la nifa
habia utilizando. Esta falta de correspondencia qued6é en evidencia cuando se ejecuté
en el violin cuatro sonidos a partir de la lectura de las cuatro unidades graficadas. El
investigador puso en evidencia la discordancia entre la unidad de representacion
utilizada por la nifia y la nota perceptual como unidad de analisis: si cada palito debia
representar un sonido entonces faltaban palitos. De este modo, se proporciond la
clave del sistema de notacién musical. La intervencién favorecidé el insight de la
correspondencia nota-palito. Podriamos considerar que esta intervencion es similar a
la que se requiere para pasar de una hipotesis de escritura sildbica a otra alfabética,
por ejemplo cuando la maestra le explica al nifo que la silaba MA tiene dos
constituyentes. Aunque el nino aun lo analiza como un todo, para poder escribir y leer
tendra que acceder a otro nivel de analisis. Asi, la nifa advirtio la diferencia entre la
unidad de transcripcién y la unidad de analisis, cambié su criterio de seleccion vy
representacion e incorpord tantas unidades graficas como unidades faltantes
advirtié. Sin embrago, en el proceso de acceder a la nota perceptual, la nifa hizo un
paso intermedio hacia la representacion agregando tres palitos a cada uno de los
grupos ya dibujados en su escritura. En esta etapa del proceso, la nina comprendio la
clave, pero aun no advirtio que le quedaron representadas unidades con criterios

diferentes.

En una entrevista realizada a uno de los ninos participantes en el Estudio 2 (Lucio,
Capitulo 4), quedd en evidencia, de modo mas contundente, coOmo un conjunto de
intervenciones pueden funcionar como catalizador en el proceso de hacer
conscientes las notas perceptuales aun cuando los sujetos no conocen el sistema de
notaciéon musical. Asimismo, se pone en evidencia la inestabilidad que tienen las

notas perceptuales cuando aun no se ha desarrollado la escritura.
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En la entrevista presentada en el Estudio 2 (Capitulo 4), Francisco habia segmentado
el fragmento musical en “cinco y cinco” unidades contando, entre ellas, el énfasis
que él mismo producia en una nota larga mientras cantaba. Por lo tanto, sus
unidades de analisis incluian, basicamente, notas perceptuales. Sin embargo, dos
anos mas tarde, el nino escuchd nuevamente el fragmento del 1er Movimiento de la
Sinfonia N° 5 de Beethoven con la misma consigna de contar los sonidos
constituyentes de la melodia, cant6 el fragmento y conté dos sonidos. A partir de alli,
las intervenciones se dirigieron a procurar que el nino hiciera foco en unidades
menores a las identificadas. Para ello le solicitamos que cantara el primer sonido que
habia contado (que correspondia al primer motivo), le preguntamos si dentro de ese
“sonido” habia otros sonidos mas pequefios que lo conformaban, a lo cual el nifio
contestd afirmativamente, explicando que dentro de ese sonido habia “muchos”.
Entonces, le preguntamos cuantos sonidos habia dentro de ese fragmento que él
habia cantado, y el nino explicé que no podia separar eso porque era como todo un

sonido largo.

Es decir que, si bien el nifio habia accedido, en la entrevista del Estudio 2 (Capitulo
4), a las notas perceptuales, identificando incluso unidades inferiores a la nota,
ahora el mismo diseno se le presentaba de un modo diferente, como una

configuraciéon y por lo tanto, sus unidades constitutivas le resultaban inaccesibles.

En el contexto de esta nueva entrevista solicitamos al nino que escuchara
nuevamente el fragmento con la consigna de atender a las unidades que contenia
cada una de esas partes que habia identificado. El nifno conté primero cuatro y
después cinco sonidos, y luego, en el desarrollo de la entrevista fue descubriendo
nuevas unidades a partir de las intervenciones del investigador hasta que finalmente

cont6é ocho unidades que se correspondieron con las notas perceptuales.

Retomando la pregunta inicial: ¢es necesaria una intervencion para acceder a las
notas como unidades basicas de analisis?, la respuesta es afirmativa. Ahora, esa
intervencion puede ser la adquisicion del conocimiento del sistema de notacion
musical o bien la explicitacion de sus unidades de analisis, tal como observamos en
los sujetos que accedieron a las notas perceptuales a partir del proceso que tuvo
lugar durante la entrevista. Esto es, por un lado hay un sistema de escritura formal, el
sistema de notaciéon musical, que al instalarse, conduce y al mismo tiempo

condiciona al sujeto en la seleccion de las unidades minimas; pero, por otro lado se
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observa también, que una intervencién que explora y articula dispositivos que
contribuyen a la segregacion perceptual de las unidades logra, en principio, un
resultado similar. Sin embargo, la diferencia entre ambas intervenciones deberia ser
estudiada con mayor profundidad, ya que, mientras que la primera permite fijar la
unidad de analisis adquirida a partir de una unidad de representaciéon grafica, la
segunda, permite identificar la unidad en el contexto del problema pero luego ésta no
logra instalarse y consolidarse conceptualmente. Es por ello que, como vimos en el
Estudio 3 (Capitulo 5), Camila accede a las notas perceptuales en la tercera
entrevista como resultado de las intervenciones pero luego no utiliza esta unidad en
el analisis de la entrevista siguiente, o bien, como vimos en el Capitulo 4, Francisco
segmenta en unidades muy cercanas a las notas perceptuales y luego, en la
entrevista relatada aqui, expresa que no puede acceder a unidades menores que los

motivos.

Por lo tanto, si bien es necesaria una intervencion para descubrir que el discurso
musical puede ser segregado en notas perceptuales como unidades constitutivas, se
requieren nuevas investigaciones para indagar las particularidades que cada

intervencion puede suscitar.

% %

A la luz de las discusiones desarrolladas, es posible concluir que la musica no es
percibida espontaneamente con las categorias que propone la escritura, la melodia
no es naturalmente segmentada en notas, la nota no es una unidad de acceso
espontaneo. El sistema de notacién musical no constituye una teoria de la audicién,
sino que es un sistema construido culturalmente, tal como lo es la escritura
alfabética de una lengua, cuyas unidades de escritura son definidas de modo
arbitrario. Sin embargo, este sistema de notacion es la base para consolidar formas
de audicion que van a dominar el pensamiento una vez adquirida la logica del
sistema. Asi, en acuerdo con Cook (1990) la teoria musical no constituye una teoria

de la experiencia musical, sino una base para imaginar la musica a partir de ella.

Las notas, al igual que las letras, como unidades basicas de un sistema de escritura,
estan desprovistas de significado, es por ello que pueden ser conmutadas para
formar ideas nuevas con nuevos significados. Acceder a esas unidades implica

acceder a niveles que estan por debajo del significado. Esto requiere, como explica
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Ferreiro, pasar de un “saber hacer con el lenguaje” a un “pensar sobre el lenguaje”,
lo cual implica niveles de objetivacion y fragmentacion diferentes de los que operan
en la comunicaciéon oral y para ello la escritura constituye una herramienta de gran
utilidad. Para Ferreiro, “pensar sobre el lenguaje” supone aislar ciertas emisiones
que, por el mismo hecho de ser aisladas se convierten en objetos opacos sobre los
cuales es posible hacer comparaciones. Convertir el lenguaje en algo observable
implica cierto nivel de conceptualizacién y la escritura colabora en este proceso
haciendo conscientes diferentes aspectos del lenguaje y transformandolos en objetos

de pensamiento y reflexion.

En la musica, aislar las unidades del discurso que se corresponden con la escritura
implica, ademas de delimitarlas, despojar a cada una de todos los atributos que le
dan sentido, para quedarse sélo con aquella dimensién de la experiencia que esta
representada en la escritura. Contar la cantidad de notas percepuales implica igualar
las unidades, aun cuando la tendencia, tal como observamos en las diferentes
entrevistas, es a contar unidades y establecer relaciones entre ellas. Entonces,
comprender la naturaleza del sistema de notacién musical implica: (i) comprender
que la escritura representa una unidad arbitraria que no se corresponde,
necesariamente con las unidades de analisis espontaneas; (ii) comprender que todas
las unidades son tratadas como equivalentes al nivel de la representacion; (iii)
comprender que ciertos elementos esenciales de la experiencia de audicién no son
retenidos en la representaciéon y (iv) comprender que esos elementos que no son
retenidos en la representacion deberan ser luego reintroducidos en la interpretacion

de esta representacion.
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Apéndice

Transcripcion de los fragmentos de Los Miserables

Transcripciéon de los fragmentos melddicos seleccionados de la obra Los Miserables
de Alan Boublil y Claude-Michel Schénberg utilizados como estimulos en el estudio
“La influencia del conocimiento de la notaciéon musical en la identificacion de la nota

como unidad perceptual” (Capitulo 3)
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Grabacion de los fragmentos de LLos Miserables

Se adjunta en CD la grabacion de los 9 fragmentos melédicos seleccionados de la
obra Los Miserables de Alan Boublil y Claude-Michel Schénberg utilizados como
estimulos en el estudio “La influencia del conocimiento de la notacién musical en la

identificacion de la nota como unidad perceptual” (Capitulo 3).

Grabaci6n del fragmento de la Sinfonia N°5

Se adjunta en CD la grabaciéon del fragmento inicial del 1¢r Movimiento de la Sinfonia
N° 5 de L.V. Beethoven, utilizado como estimulo en el estudio del Capitulo 4, “La
unidad espontanea de analisis musical por audicion en nifos en proceso de
alfabetizacion” y del Capitulo 5, “El conocimiento de la notacién musical y la

identificacion de la nota como unidad de analisis. El caso de una nifia violinista”.
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