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EL DESARROLLO DEL PENSAMIENTO MUSICAL A TRAVES DE LAS
RE-DESCRIPCIONES DE LOS CONTENIDOS DISCURSIVOS

Favio Shifres y Vilma Wagner
Universidad Nacional de La Plata

El aprendizaje de la musica, particularmente en la formacién especializada, se basa en la réplica del modelo como
paradigma metodoldgico preeminente. Este paradigma sostiene, en ese contexto, que el aprendiz adquiere cono-
cimientos del tipo de “saber cémo” cuando logra reproducir ciertas propiedades del modelo. La supremacia del
texto en la formacién musical profesional asume un isomorfismo entre lo que suena y lo que se ve en el texto. De
tal modo, la nocién de réplica, en relacion a la interfaz sonido-texto, se refiere a la captura de las propiedades
fundamentales de un fenomeno en una modalidad representacional (por ejemplo un evento musical sonando) y su
aplicacion a un fenémeno en la otra modalidad (por ejemplo un evento escrito en la partitura). El dictado musi-
cal, como recurso privilegiado en la formacion de los miisicos profesionales, tiene un profundo anclaje en este mo-
delo. Sin embargo, en este campo, el paradigma asume que las propiedades fundamentales del modelo dependen
de las categorias de escritura. De tal forma, en el dictado se busca que el estudiante logre replicar la partitura que
dio origen a la ejecucion que escuchd, ampliando virtualmente la interfaz a texto-sonido-texto.

En este trabajo se cuestiona: (i) que esas categorias sean las mds relevantes para la comprension del fenomeno
musical a través de la audicion; y (ii) que el paradigma de réplica pueda dar cuenta de la comprension de los
atributos musicales estructurales que tienen lugar en la obra escuchada. Bdsicamente se sostiene que la nocién de
réplica es una construccion cultural que depende del concepto de obra musical que cada cultura musical esgrime,
de modo que la réplica evento-sonoro/texto puede ser eficiente en el desarrollo del lenguaje musical solamente en
un extremadamente limitado universo musical. Por el contrario, un enfoque de aprendizaje musical que extienda
las fronteras de dicho universo requerird un paradigma diferente. Se propone aqui la nocién de "transformacién”
proveniente de los estudios en comprension literaria para reconsiderar el paradigma en cuestion. Se discuten as-

pectos de su caracterizacion y se proponen ideas para su validacién y evaluacion.

FUNDAMENTOS

En la ensefianza especializada de la musica, el para-
digma pedagdgico de imitacion es ampliamente sos-
tenido (Berry 1989). De acuerdo con este paradigma
el aprendizaje tiene lugar a través de la imitacién
cuidadosa de un modelo. Por ejemplo, un maestro de
instrumento puede tocar una pieza o fragmento pi-
diéndole al discipulo que “escuche atentamente”
coOmo tiene que sonar su propia ejecucion. El disci-
pulo entonces procura imitar ese producto. Otras
veces el maestro le dice “para resolver ese pasaje es
necesario colocar la mano de tal forma” y el discipulo
trata de imitar concienzudamente ese proceso. El
modelo puede también ser una combinacién de pro-
ducto y proceso. Ademas, por cierto, no es necesario
que el modelo esté personificado en el maestro. El
modelo puede ser alguna ejecucién reconocida; una
tradicion interpretativa (“en la dpera, esto se canta
asi” es un argumento frecuente para presentar el
modelo); la abstracciéon de pautas establecidas por
algin canon musicolégico (“en este estilo, este tipo de
estructura musical se resuelve de esta manera” tam-
bién se esgrime a menudo); y también, muy frecuen-
temente, el conjunto de todas estos imperativos,
conformando un modelo mental que permanece en la
mente del maestro y el discipulo va ajustando casi a
ciegas a través de las indicaciones que recibe de él,
hasta que recibe el visto bueno, cuando, aun sin sa-
berlo, alcanzé una réplica aceptable de ese modelo, es
decir cuando logré capturar en su propia produccion
las propiedades mas importantes del modelo.

En este paradigma, la meta es entonces la ob-
tencion de una réplica. Este paradigma no es, por
supuesto, patrimonio solamente de la ensefanza de
la musica. Se lo observa sobre todo en la ensefianza
de aquellas disciplinas consideradas artes, en el sen-
tido de que sus contenidos consisten en un saber
hacer. Aunque el proposito final del proceso de en-
sefianza sea alcanzar la autonomia creativa del
discipulo, no es extrafio que, al menos en alguna
etapa o algin aspecto del aprendizaje, éste pase in-
defectiblemente por el paradigma de imitacion.

En la musica este paradigma abarca muchas
areas del pensamiento musical. Particularmente en el
campo de la ensefianza del lenguaje musical, el para-
digma de imitacién es abordado a través de la
practica del dictado musical. Esta practica suele
acompaiiar el aprendizaje de la escritura musical.
Presupone que el desarrollo del oido musical se de-
senvuelve paralelamente al dominio de la escritura
musical. De este modo, aunque las competencias lec-
toras sean demandadas y desarrolladas en otras
practicas, tales como la practica instrumental, hoy en
dia, el dictado musical, es considerado la practica que
tiene a su cargo el desarrollo del dominio del c6digo
convencional de escritura.

La aplicacién al campo del dictado musical del
paradigma de imitacién con la réplica como resultado
supone un isomorfismo entre las formas sonoras y las
formas escritas, establecido a lo largo de aprendizaje
del cddigo escrito. Asi, “lo que suena de este modo, se
escribe de esta forma”. La supremacia del texto en la
formacion musical profesional contribuye a que este
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isomorfismo se instale definitivamente y por lo tanto
la convencion que le dio origen deja de ser evidente:
pasamos de “escuchar un patrdn ritmico y escribirlo
con negras y corcheas”, a directamente “escuchar
negras y corcheas”. A partir de esta supresion de la
regla de escritura en el establecimiento de una rela-
cion perceptual se refuerza la interfaz texto-sonido,
de tal modo que se pierde de vista que se trata de dos
modalidades perceptuales diferentes. En este con-
texto la réplica se logra cuando se capturan propie-
dades fundamentales de un fenémeno en una
modalidad representacional (por ejemplo una nota
escrita en el texto) y se las traslada y aplica a un
fenémeno en la otra modalidad (por ejemplo un so-
nido cantado). Particularmente en el dictado musical
el paradigma asume que las propiedades fundamen-
tales del modelo dependen de las categorias de escri-
tura. De tal forma, se busca que el discipulo logre
replicar la partitura que dio origen a la ejecucién que
escuch6, ampliando virtualmente la interfaz a texto-
sonido-texto. Es decir, primero hay una réplica parti-
tura-ejecucion (llevada a cabo por el maestro) y luego
otra réplica (ejecucion-partitura) llevada a cabo por
el discipulo. En este proceso, todo lo que no sea vol-
cado en la “partitura” no tiene importancia, debido a
que no hay forma de que aquellos atributos musicales
que no se escriben formen parte de la réplica. De este
modo, el dictado suprime aspectos capitales de la
experiencia musical como sus factores emocionales y
expresivos.

La idea de la copia de un modelo y la realiza-
cion de la réplica tiene su base en el realismo objeti-
vista sobre el que se ha montado todo el aparato mu-
sicolégico y pedagdgico musical a lo largo del siglo
XX. Desde este punto de vista, la realidad es fija e
independiente de la mente que la procesa. El signifi-
cado de la experiencia surge a partir de atribuir
simbolos arbitrarios a esa realidad objetiva (Johnson,
1987). De este modo la realidad esta en un objeto que
es independiente y transciende las limitaciones cog-
noscitivas humanas. El conocimiento entonces se
descubre, y las categorias que permiten organizar ese
conocimiento del mundo se corresponden con pro-
piedades inherentes y relaciones de los objetos
(Lakoff y Johnson, 1980). En este marco la tnica rea-
lidad es aquella que puede ser explicada
objetivamente. Esta perspectiva filosofica ha sido
fundamental para el establecimiento de la ciencia
moderna. En ella el conocimiento de la realidad se
basa fundamentalmente en la medicién a través de
multiples estrategias. Casi axiomaticamente si no hay
medicion no hay conocimiento de la realidad. En el
campo del desarrollo del lenguaje el dictado es cla-
ramente una estrategia de medicion, y las categorias
de la escritura son las categorias objetivas que permi-
ten mapear la experiencia.

Sin embargo, existen propuestas que avanzan
en sefalar posibles alternativas de desarrollo de las
capacidades musicales por fuera de los lineamientos

del Realismo Objetivista (Martinez 2005, Shifres
2007). Estas propuestas tienden a considerar la pers-
pectiva del realismo experiencial como base para
desarrollar las capacidades musicales que no contra-
digan aspectos subjetivos puestos en juego en la ex-
periencia musical. Aunque el desarrollo de esta mi-
rada epistemolégica excede el marco de este trabajo,
se puede decir aqui que uno de los aportes mas signi-
ficativos de esta perspectiva es la idea de que la escu-
cha musical no es una medicién objetiva de la reali-
dad sino que contempla una serie de factores tales
como la imaginacién y el pensamiento metaférico los
que contribuyen a la practica de significado de esa
realidad musical.

El paradigma de imitacién tiene otras impor-
tantes consecuencias para el desarrollo del lenguaje
musical en la formacién especializada. Sienta las ba-
ses para la valoracién del desarrollo de capacidades
auditivas atomistas orientadas al reconocimiento y
denominaciéon de componentes prototedricos
(Shifres, 2007) -por ejemplo la identificacion de
unidades discursivas subsémicas, tales como los
intervalos melddicos, acordes, o células ritmicas. El
dominio auditivo de tales componentes minimos
permite alcanzar la réplica construida ladrillo por
ladrillo. El producto se reasegura de este modo, y la
réplica puede ser confiable en cuanto a su exactitud.
Esto es algo similar a cuando se copian dibujos
usando el procedimiento de cuadricula. El
procedimiento garantiza una réplica fiel. Pero, sin
embargo, es posible que el copista no tenga
conciencia de lo que estd copiando y por lo tanto no
alcance a comprenderlo. Uno puede copiar fielmente
un texto escrito en un idioma desconocido. Incluso,
conociendo algunas reglas fonéticas (de naturaleza
atomista también, similarmente el reconocimiento
auditivo de estos atributos elementales de la musica),
puede llegar a escribir al dictado un texto a cuyo
contenido semdantico no tenga acceso. Asi, el dictado y
la réplica parecen no alcanzar para desarrollar la
comprension por audicién del fenémeno musical.

Por ello, en este trabajo nos proponemos cues-
tionar la asuncién de que las categorias que encuen-
tran un correlato directo en la partitura sean las mas
relevantes para la comprension del fendmeno musi-
cal a través de la audicién. Como consecuencia de
esto, la critica llega al paradigma de imitacién apli-
cado al desarrollo del lenguaje musical. En tal sentido
intentamos mostrar que ese paradigma no logra
promover ni dar cuenta de la comprensiéon de los
atributos musicales estructurales que tienen lugar en
la obra escuchada.
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APORTE PRINCIPAL

LLA NOCION DE TRASFORMACION

En el habla, al escuchar un enunciado se activan en el
oyente mecanismos de comprension de diferentes
niveles de organizaciéon de dicho enunciado. En el
nivel fonético, por ejemplo, el oyente puede detectar
cada uno de los componentes fonicos (fonemas) de la
cadena oral. Sin embargo, como se sugirié arriba, el
entendimiento de esta secuencia de fonemas, es decir
la comprension del nivel fonético, no implica la com-
prensiéon semantica del enunciado. Asi, aunque uno
pueda replicar un enunciado con gran precision
desde el punto de vista fonético no necesariamente
alcanza a comprender el contenido semantico del
enunciado. En este caso, al no existir una compren-
sidn de nivel semantico, la posibilidad de operar con
el enunciado, por parte del oyente-hablante se res-
tringe forzosamente a la réplica. Es decir que el
hablante en este caso podra dar cuenta del enunciado
original solamente si se lo replica punto a punto. El
nivel semantico incluye el nivel fonético, y el sintac-
tico, pero ademas permite elaborar los significados
de esas estructuras. Cuantos mas se reconocen los
significados, la comunicaciéon del enunciado com-
prendido puede prescindir mas del nivel fonético.
Pongamos como ejemplo a una persona que escuché
el enunciado “la casa esta cerrada” y le quiere comu-
nicar a otra qué es lo que escucho. Si dice “la tasa es
aterrada” se advierte que hay ciertos componentes
fonéticos (pocos) que no corresponden al modelo.
Hay muy pequefias diferencias fonéticas: alguna sus-
tituciéon de fonemas, alguna permutaciéon y también
elision. Es una réplica fonética bastante fiel. Pero
evidentemente la persona no entendié el enunciado.
En cambio si dice “cerraron la casa”, es evidente que
entendié mucho mas cabalmente el enunciado origi-
nal, aunque su enunciado no replique fonéticamente
al original. Notese que si el sujeto esta forzado a pro-
ducir una réplica fonética del enunciado, su atenciéon
estara dirigida justamente el nivel fonético y casi
espontaneamente descuidarad los otros niveles de
comprensién (sintactico y semantico). Aunque en la
lengua materna nos resulta casi imposible no atender
a estos otros niveles, este sesgo se ve frecuentemente
cuando estamos aprendiendo una lengua extranjera.
Es por ello que los emprendimientos didacticos en
este campo suelen dirigirse a que el que esta apren-
diendo pueda concentrarse no solamente en el nivel
fonético, sino que aborde también los otros niveles.
La estrategia de “escuche y cuente con sus palabras”
tiende a esto. Al pedirle al estudiante que utilice sus
palabras, se lo esta alentando a establecer relaciones
por encima del nivel fonético.

La réplica también es cuestionada en los estu-
dios sobre oralidad. Colombres (1997; 2003), sos-
tiene que una trascripcién literal de un relato oral
carece de valor porque pierde aspectos fundamenta-

les que hacen de esa cadena lingiiistica un fenémeno
estético. De manera interesante el autor sugiere que
para lograr capturar los detalles estéticos de la com-
posicidn literaria, el transcriptor debe intervenir. Asi
la trascripciéon podra mostrar pequeias interven-
ciones que la alejan de la literalidad mecanica como
garantia de fidelidad al original pero que aportan a la
construccion de sentido - estético - de la transcrip-
cion. Es decir, la transcripcién no es vista meramente
como una herramienta cientifica (de mediciéon del
fenémeno) sino como un material para la elaboracion
estética de los significados transmitidos.

Ciertamente, la produccién de significado a ni-
vel semantico utiliza una serie de otros recursos mas
alla del mapeo con la cadena fénica. En particular, en
relacion a la produccion de sentido literario, algunos
pensadores sugieren que el texto ficcional no copia
una realidad exterior ya existente sino que crea una
nueva realidad, de este modo su objeto es el propio
texto (Iser, 1978; Eco, 1992). Al establecerse por
definicién como indeterminado en lo relativo a la
realidad a la que remite, el texto de ficcién invita al
lector a participar activamente (a través de su imagi-
nacion) en la practica de significado. Es interesante
establecer un paralelo entre esta mirada del texto
ficcional y la musicologia del significado que sugiere
que los significados musicales son inmanentes (véase
Meyer 1956, Monelle, 1992). La practica de signifi-
cado musical entonces se ve enriquecida por la acti-
tud imaginativa del oyente. El oyente (como el lector
de ficcion) participa de la producciéon de sentido.
Porque no existe una realidad objetiva por fuera del
acto de escucha mismo a la que tenga que remitirse.

Asi, siguiendo a Bruner (1986) es posible pen-
sar que la audici6on de musica brinda al oyente los
tres aspectos claves que le permiten producir signifi-
cado con la guia de la estructura musical: (i) la presu-
posicion, los eventos son tomadas como significados
implicitos; (ii) la subjetivificacion, esos significados
remiten no a una verdad acerca de la realidad sino
que son tomados como una mirada de esa realidad; y
(iii) la perspectiva miiltiple, los hechos pueden ser
vistos desde multiples perspectivas (y por ende eje-
cutados de multiples maneras). A través de esto, el
oyente subjuntiviza la realidad, es decir que la reali-
dad es lo posible, lo deseado. Asi, la obra musical
proyecta aspectos estructurales como parte de la
realidad y los presenta de manera subjuntiva. La obra
se presenta al oyente como una transformacién de
esa realidad subjuntiva. El oyente se hace cargo de las
transformaciones, les asigna significado, las captura y
las usa y transforma en sus propios enunciados de
acuerdo a su propia perspectiva cultural de esa reali-
dad. No se trata entonces de una realidad impuesta
desde afuera, sino que es creada de acuerdo a necesi-
dades propias que surgen del balance entre el afuera
y el adentro. A partir de estas ideas Bruner le hizo
leer un relato a un lector y al dia siguiente le pidié
que lo narre con sus propias palabras. La extension

25



SHIFRES Y WAGNER

de este relato fue considerablemente menor que el
original. A partir de él, Bruner observo que el “modo”
(subjuntivo) se mantenia y que habia transforma-
ciones de los enunciados que aparecian principal-
mente como supresiones. Estas supresiones per-
mitian al lector agudizar, nivelar y asimilar los ele-
mentos del relato. Ademas destacdé que el lector
cuenta la historia de una manera que sugiere una
actitud omnisciente sobre todo lo que sucede. Asi, las
transformaciones no pierden el sentido del relato: el
modo se mantiene, la esencia del relato también.

De este modo, una diferencia con el modelo
puede significar un modo de comprender imaginati-
vamente ese modelo. En el campo del desarrollo de
las habilidades de audicion musical, esto podria
querer decir que los desvios en la replicacion pueden
dar cuenta de una comprensiéon imaginativa de la
realidad creada desde la propia perspectiva cultural
del oyente. No se trata entonces de una realidad im-
puesta desde afuera, sino que creada de acuerdo a
necesidades propias que surgen del balance entre el
afueray el adentro.

ALGUNAS EVIDENCIAS EN EL CAMPO MUSICAL

A través de una serie de trabajos empiricos se buscé
caracterizar el concepto de transformacién como
indicador de la comprensién musical y la practica
imaginativa de significados. En direccién a esto, Ro-
mina Herrera y Vilma Wagner (2009) examinaron 50
transcripciones de la melodia de una cancidn llevadas
a cabo por estudiantes de un curso de Educacién
Auditiva, luego de seis audiciones consecutivas de la
grabacién correspondiente. Para ello contaron y
describieron las desviaciones entre las transcripcio-
nes y una transcripcién modélica. Se les pedia a los
sujetos ademas que explicaran como era la relacién
de las secciones (AABA) como un indicador de la
comprension de relaciones mas globales. Las trans-
cripciones dieron cuenta en general de dichas rela-
ciones globales. De tal modo, los sujetos que dijeron
que la forma musical de la melodia era AABA y pre-
sentaron desviaciones respecto del modelo en la
seccion A, fueron consistentes con esas desviaciones
a lo largo de las tres apariciones de la seccién. Es
decir que los sujetos se apropiaron de esa transfor-
macioén, sobre la base de una propuesta global ve-
rosimil. Sin embargo, aquellos sujetos que dieron
otras respuestas (por ejemplo AABA’) notablemente
realizaron transformaciones que se ajustaron en A’ al
modelo original. Es decir que aunque fueron acercan-
dose en el nivel fonético al original, su apropiacién de
la transformacién en las secciones A ya estaba s6li-
damente establecida. Ademds se observé en términos
generales que las desviaciones tendieron a afectar
mas a las notas de paso (que eran reemplazadas por
notas reales) que a las notas reales. Asimismo, la
mayor parte de las desviaciones tendian a aparecer
sobre el cierre de las unidades formales, en las que el

sentido de cadencia se mantenfa mas alla de las dife-
rencias. Asi, puede decirse que los sujetos com-
prendian el final, jerarquizaban esa cualidad del pa-
saje (la de la funcién de cierre) por sobre otras y lo
interpretaban imaginativamente mas que literal-
mente. Pero tal vez lo mas interesante es que encon-
traron una suerte de preferencia por la seccion a
transformar. Asi, lo sujetos que se desviaron en A
tendieron a no mostrar desviaciones en B y viceversa.
De esta manera la cuestién de las desviaciones se
separa de una lectura simplista del problema en
términos de dificultad para transcribir. De acuerdo a
esta lectura, si una parte es objetivamente mas facil
va a tender a ser mas literal. Suponiendo que A fuera
considerada mas facil, no hay razén para suponer que
el que transcribi6 literalmente B no pudiera hacer lo
mismo con A, y viceversa. Las autoras sostienen que
estos resultados son compatibles con la idea de
transformacion entendida -en términos Brunerianos-
como una desviacién verosimil, que da cuenta de la
practica de significado mas que de la pretensién de
réplica.

Se puede especular que el oyente-transcriptor
se apropia de la transformacion usandola en sus res-
puestas como parte de su practica de significado
segun la propia perspectiva cultural de su realidad
musical. Esto se aprecia con claridad en el &mbito de
la ejecucidon musical. Por ejemplo, una misma compo-
sicibn puede dar lugar a muchisimas ejecuciones
todas las cuales mantienen la identidad de la obra.
Los grados de libertad que estas desviaciones expre-
sivas tienen para no perder la identidad de la obra
dependen de multiples factores, en particular la cul-
tura de pertenencia de la ejecucién y del oyente (Shi-
fres 2008). Cuando la cultura musical es oral, posib-
lemente estos grados de libertad sean mayores.
Segiin Aharonian (1990) el tema de una obra corres-
ponde a aquello que el oyente no deja de reconocer
por mas que sea presentado de otra manera. Asi, las
desviaciones no podran atentar contra lo medular de
ese tema. La tension entre la interpretacion-arreglo y
la interpretacién-ejecuciéon (Madoery, 2000) permite
que en ciertos estilos musicales el ejecutante actue
sobre ciertos atributos que otros estilos le tienen
vedado. La melodia suele ser transformada con fines
expresivos en muchos estilos de la musica popular,
por ejemplo. Sin embargo, en la musica académica, en
general el ejecutante opera expresivamente sobre
otros atributos (tipicamente tempo y dinamica). De
este modo, se plantea el interrogante de si cualquier
tipo de desviacidon puede ser entendida como resul-
tado de la escucha imaginativa.

La incumbencia cultural de la nocién de réplica
en relacion a la identidad de una pieza musical puede
entenderse también desde el punto de vista psi-
coldgico. Al respecto, en un original experimento
Elisa Gomez Pérez (2006) demostré que las trans-
formaciones que los oyentes realizan a partir de los
atributos que capturan en la escucha, estan dando
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cuenta del significado que les asignan en el contexto
de sus propias experiencias y expectativas culturales.
El estudio fue realizado con veinte musicos clasicos y
veinte musicos flamencos, distribuidos en cinco ca-
denas de transmision de musicos clasicos y cinco ca-
denas de musicos flamencos de 4 musicos cada una.
La cadena debia pasarse dos melodias de un miembro
a otro. Se usaron dos melodias, una clasica y otra
flamenca. A los participantes se les proporcionaba
papel en blanco (no papel pautado para evitar el in-
ducir a los clasicos a su uso inmediato como soporte
de pentagramas) y lapiz. El primero escuchaba las
melodias de una grabacién y se la ensenaba, al dia
siguiente, al segundo; el segundo la memorizaba y se
la ensefiaba, al dia siguiente, al tercero y éste se la
ensefiaba finalmente, al dia siguiente, al cuarto, quien
tenfa que finalmente grabarla de memoria también al
dia siguiente. La autora observé que los mensajes de
la tradicién flamenca fueron afectados en la repro-
duccioén serial de los clasicos por las formas de me-
diacién de la tradicién clasica, obteniéndose un pro-
ducto convencionalizado, esto es, ajustado a los pa-
trones estéticos de la tradiciéon clasica. Lo mismo
sucedi6 con los mensajes de la tradicion clasica en las
cadenas de musicos flamencos, que perdieron pro-
gresivamente sus marcadores estéticos para asimi-
larse a los flamencos. Asi la autora afirma que "una
serie de pequefas y sucesivas transformaciones in-
conscientes hacen del mensaje inicial un producto
distinto pero aceptado en el nuevo grupo, fruto de las
costumbres, normas y modos de hacer que funcionan
en el mismo” (p 103).

Avanzando en el estudio de las formas de vali-
dacion de las diferencias para que estas puedan ser
consideradas como transformaciones o re-descrip-
ciones de los contenidos y no simples errores de
escritura Wagner (2010) se propuso estudiar la to-
pologia y la morfologia de las desviaciones en las
transcripciones melddicas realizadas por estudiantes
y las desviaciones expresivas de intérpretes consa-
grados, considerando este como un indicador de
verosimilitud de tales desviaciones. Para ello rela-
cion6 las desviaciones en ambos tipos de explicita-
ciones (las transcripciones de los estudiantes y las
ejecuciones de los intérpretes) con un analisis en
términos de la estructura tonal de la pieza en cues-
tion (siguiendo la teoria de Lerdahl y Jackendoff
1983). El trabajo abordé el analisis de una chacarera
en términos de la reduccién del lapso temporal de
Lerdahl y Jackendoff de nivel de superficie y de nivel
medio, y estudio en relacion a él, 3 transcripciones de
la melodia y 3 ejecuciones registradas en grabaciones
comerciales de la pieza. Los resultados mostraron
que las diferencias entre los intérpretes profesionales
y los estudiantes no eran de cantidad de desviaciones.
Algunos intérpretes presentaron tantas desviaciones
como las que se observaban en las transcripciones.
Las diferencias observadas eran mas topoldgicas que
morfolégicas, es decir que se vinculaban mas a dénde

tenian lugar las desviaciones que a la forma de esas
desviaciones - basicamente la dimensién y la direc-
cionalidad del intervalo de la desviacion.

Asimismo se verifico que el analisis estructural
de la pieza podia dar cuenta de la topologia de las
desviaciones validadas. Los profesionales tendieron
claramente a mantener estables las notas estructu-
rales, mucho mas en el nivel mas profundo de la re-
duccién estructural que en el nivel més superficial. De
este modo se conjetur6 que la presencia de notas
modificadas respecto de la melodia original, no pre-
supone un alejamiento real a esa melodia. Asi por
ejemplo un estudiante y un profesional presentaron
el mismo nimero de desviaciones, sin embargo el
estudiante modificéd un 17% de notas de la reduccién
de superficie y un 8% de las notas del nivel medio,
mientras que el profesional desvié solamente el 4%
de la reduccién de superficie y ninguna nota de la
reduccion de base media. De este modo, la verosimili-
tud de las desviaciones, es posible de ser evaluada a
través del contraste de éstas con ciertos parametros
estructurales (aqui la reduccidn del lapso temporal).
En otros términos, una desviacion podria entenderse
como transformaciéon (es decir un cambio que no
altera la identidad de la obra, que conserva sus atri-
butos estructurales, que se puede entender como el
resultado de la practica de significado sobre dichas
estructuras) en la medida que no socaba los cimien-
tos estructurales de la melodia.

Como pudo observarse, los cantantes profe-
sionales hacen uso inconsciente de esa jerarquizacion
de algunas notas por sobre otras y se “permiten”
modificar-transformar la melodia sin afectar las notas
estructurales. En cambio, los estudiantes mostraron
conductas mas erraticas al respecto. De este modo,
algunas respuestas pueden ser tomadas como trans-
formaciones mientras que otras deberian ser consi-
deradas como meros errores.

CONCLUSIONES

En este trabajo hemos propuesto que la nocién de
réplica sobre la que se basa el paradigma pedagégico
hegemonico en la ensefianza musical especializada es
en realidad una construccién cultural que depende
del concepto de obra musical que cada cultura musi-
cal esgrime, de modo que la réplica evento sonoro-
texto puede ser eficiente en el desarrollo del lenguaje
musical solamente en un extremadamente limitado
universo musical. Ademas, desde la perspectiva psi-
colégica, 1a realizacién de una réplica no alcanza para
dar cuenta del entendimiento. Si el desarrollo de la
audicion musical tiene como objetivo favorecer dicho
entendimiento, el paradigma de imitaciéon resulta
claramente insuficiente.

En orden a superar esas deficiencias se pro-
puso la posibilidad de abordar la ensefianza del len-
guaje musical de forma que en vez de asentarse en el
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realismo objetivista contemple instancias de indaga-
cién de la realidad imaginativa y metaférica. En el
marco de ese nuevo paradigma, la nocién de trans-
formacién proveniente de los estudios en compren-
sién literaria puede resultar de gran utilidad para
reconsiderar tanto los aspectos epistemoldgicos
como metodoldgicos que dominan la ensefianza de la
musica.

La nocion de transformacion permite superar
la nocidén de réplica y utilizar la transcripcién como
un modo de crear enunciados que puedan dar cuenta
de los significados de la experiencia musical que van
mas alld del nivel fonético o -mas adecuadamente-
prototedrico. Asi, las diferencias entre original y tran-
scripciéon pueden ser vistas como indicadores de la
comprension de aspectos que van mas alla de aque-
llos que pueden ser objetivamente mapeados en la
partitura.

Sin dudas, aceptar las transformaciones im-
plica para la Educacién Auditiva un gran desafio her-
menéutico. A través de esa actividad interpretacional
el maestro podra evaluar en qué medida la transfor-
macion da cuenta de la comprensién o de la incom-
prension de la pieza musical. En este trabajo presen-
tamos cierta evidencia que abre algunas lineas de
indagacion para validar las transformaciones. Se vio
que la localizacién de las desviaciones en relacion a la
estructura de reducciéon del intervalo temporal
(Lerdahl y Jackendoff 1983) podia brindar algunos
criterios para tal validacion. Sin embargo, es posible
que las tranformaciones como tales encuentren su
validacidn en relaciéon no solamente a aspectos es-
tructurales de la musica (tales como es que se estu-
di6) sino también a aspectos contextuales, culturales
y personales. El hecho de que la identidad de la obra
sea dependiente de la cultura musical en la que tiene
lugar hace pensar que es necesario tener en cuenta
dicho contexto. Los datos presentados aqui en rela-
ci6én a las actuaciones de ejecutantes reconocidos del
tipo de musica estudiada, sugieren que la busqueda
de esos criterios debe orientarse particularmente de
acuerdo a cada tipo de musica. En tal sentido hace
falta mucha mas investigacion para dar con dichos
criterios de validacidn.

El dictado y la réplica como estrategia genera-
lizada (muchas veces tnica) de desarrollo del len-
guaje musical deja fuera del proceso factores funda-
mentales tales como la imaginaciéon. Como lo han
propuesto George Lakoff y Mark Johnson (1999) La
imaginacién es un modo de conocer que implica ad-
mitir que la realidad no es totalmente externa. Como
lo sugirié6 Bruner (1986) verificamos esa realidad
imaginativa por su verosimilitud. Asi, comprende la
realidad implica considerar las relaciones convin-
centes entre sus componentes. La musica parece muy
afin a este modo de entender la realidad. La escucha
imaginativa ha sido propuesta como un modo de
entender la pertinencia cognitiva de ciertos modelos
analiticos (Cook 1990). Para que esta escucha imagi-

nativa pueda desarrollarse es necesario que el oyente
pueda entender las multiples relaciones que tienen
lugar entre los enunciados musicales que escucha.
Por el contrario, la tradicién del dictado, la réplica y
la identificacién de prototedricos, atenta contra la
posibilidad de una practica de significado imagina-
tiva. Como docentes tenemos que dejar de pretender
que las respuestas de los estudiantes sean réplicas de
la realidad y comprender que ellas son muestras
imaginativas de los modos de comprenderla.
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