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Fundamentacion

Segun Bruner (1986), existen dos modalidades de funcionamiento cognitivo que brindan
modos caracteristicos de ordenar la experiencia, de construir la realidad. La primera se denomina
modalidad paradigmatica o logico-cientifica y se ocupa de causas generales y de su determinacion.
Emplea procedimientos para asegurar referencias verificables y para verificar la verdad empirica. La
segunda modalidad es la narrativa, que se ocupa de las intenciones y acciones humanas y de las
vicisitudes y consecuencias que marcan su transcurso. Se basa en la preocupacion por la condicién
humana. Como aclaracion, podria decirse que los relatos convencen por su semejanza con la vida,
aqui no se establece la verdad sino la verosimilitud. En cambio en la primera modalidad los
argumentos convencen con su verdad.

En un trabajo empirico, Bruner le pidi6é a un lector que lea un cuento y al dia siguiente le
solicitdé que lo narre con sus propias palabras. La extension del cuento fue considerablemente menor
que el leido. Algunas de las hipétesis que extrajo el autor son: a) que el “modo” (subjuntivo) se
mantiene en la lectura y que hay transformaciones que aparecen principalmente como supresiones.
Estas supresiones sirven para agudizar, nivelar y asimilar los elementos del cuento; b) el lector
cuenta la historia de una manera que sugiere una actitud omnisciente sobre todo lo que sucede.
Encontramos entonces en este ejemplo, transformaciones que no pierden el sentido: el modo se
mantiene, la esencia del cuento también.

Si los conceptos que estudiamos en Bruner los trasladamos al trabajo de transcripcion de
melodias, podemos decir que es posible que los estudiantes generen respuestas que manifiesten su
comprension imaginativa de la realidad creada. Esto implicaria la presencia de transformaciones que
adquieren significado segun la propia perspectiva cultural de esa realidad. Segin Shifres (2007) no se
trata entonces de una realidad impuesta desde afuera, sino que creada de acuerdo a necesidades
propias que surgen del balance entre el afuera y el adentro.

Asimismo, respecto a esta tematica podemos citar el trabajo “Procesos de
convencionalizaciébn de mensajes musicales en las tradiciones clasica y flamenca” de Elisa Gémez
Pérez. A partir de la hip6tesis de que cuando un mensaje musical con un tinte cultural X (musicos
clasicos) es reproducido serialmente en el tiempo entre personas de un grupo Y (musicos flamencos),
se ve afectado por pequefias pero constantes y sucesivas alteraciones debidas a los instrumentos y
mediadores que configuran el proceso de socializacion de esas personas, hasta convertirse en un
mensaje de tinte cultural Y. El experimento realizado constaba de veinte sujetos musicos clasicos y
veinte flamencos, distribuidos en cinco cadenas de transmisién de mensajes compuestas por masicos
clasicos y cinco cadenas compuestas por musicos flamencos. Cada cadena la conforman cuatro
sujetos. Los mensajes utilizados fueron un fragmento del Op. 46 de Beethoven (“Adelaide”) y una
frase de la solea de Triana “Santa Justa y Rufina”. A los participantes se les proporcionaba papel en
blanco (no papel pautado para evitar el inducir a los clasicos a su uso inmediato como soporte de
pentagramas) y lapiz, un lector de cd y una cAmara de video para la grabacion de las cadenas de
mdsicos y entrevistas. La consigna para los participantes fue escuchar cuantas veces quieran
(durante 5 minutos) un mismo fragmento musical y retener, lo mas fielmente posible, la voz humana
gue se escucha en ese mensaje (si es el primero de la cadena y lo escucha directamente del soporte
CD) o lo que el compafiero cante (si la cadena estd mas avanzada). Se le aclara que, si lo desea,
puede usar papel y lapiz. Pasados los 5 minutos, dispondra de otros nuevos 5 minutos para realizar el
mismo ejercicio con un nuevo fragmento musical. Si se han tomado notas, podra llevarselas a casa.
La mision consistira al dia siguiente en cantar, tantas veces como otro compariero le pida, los dos
fragmentos musicales, sin hablar, pero con la posibilidad de usar las notas si es que fueron tomadas.

Los mensajes de la tradicion flamenca fueron afectados en la reproduccion serial de los
clasicos por las formas de mediacion de la tradicion clasica, obteniéndose un producto
convencionalizado, esto es, ajustado a los patrones estéticos de la tradicion clasica. Lo mismo
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sucedié con los mensajes de la tradicion clasica en las cadenas de musicos flamencos, es decir,
perdieron progresivamente sus marcadores estéticos para asimilarse a los flamencos.

Mas alla de las multiples conclusiones que se extrajeron de este experimento, nos interesa
focalizar en lo que es objetivo de nuestro trabajo, en lo que la autora resalta cuando expone que "una
serie de pequefias y sucesivas transformaciones inconscientes 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”.

Segun Shifres (2007) las transcripciones de los estudiantes no deberian ser tomadas como
réplicas del estimulo, asumido como una porcion objetiva de la realidad, sino como muestras
imaginativas de los modos de comprenderla. El autor, destaca el desafio hermenéutico que implica
esta aceptacién de las transformaciones para la Educacion Auditiva.

Objetivos

Bajo el supuesto de que la transcripcion de la melodia es un proceso no sélo analitico sino
también creativo, las autoras han realizado casuistica al respecto, a partir de numerosas
transcripciones realizadas por alumnos de la materia Educacién Auditiva en la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de La Plata. En este trabajo el objetivo es obtener datos, de una
manera sistematizada, que permitan estudiar la forma en que estas modificaciones se construyen y
pueden dar cuenta de mdltiples niveles de comprension de lo que se estd escuchando, lo que
permitiria establecer nuevos criterios para la evaluacion de la transcripcion de melodias que superen
el criterio de cotejarlas con una Unica transcripcion valida.

Metodologia
Sujetos

Participaron 50 estudiantes iniciales de mdusica, de un curso de la materia Educacion
Auditiva Il, de entre 18 y 28 afios de edad, 36 varones y 14 mujeres.

Estimulos

Todos los estudiantes escucharon la version de la obra Caprichosa (Froilan Aguilar) por la
cantante Karina Beorlegui. Esta obra fue elegida por estar desarrollada sobre el modo menor (uno de
los contenidos de aprendizaje de este curso), ademas por tratarse de una obra cantada, lo que
supone una facilitacién a la hora de la memorizacion de la melodia, y por la particularidad estilistica
(fado) con una organizacién formal poco habitual en las obras populares cantadas.

Descripcion de la obra “Caprichosa”

La Figura 1 muestra la partitura de la melodia seleccionada. Aqui se pueden observar todos
los elementos que se han tenido en cuenta para la seleccion de la misma.

En cuanto a la forma musical, la obra presenta una agrupacion macro AABA CC’ D.

A su vez, como se observa en la partitura, se pueden agrupar en motivos, que se perciben
con el aporte del texto. El siguiente andlisis corresponde al primer A.

/_\K\C/_\
“No se porque atenta escuchas, portugesa linda mi cancién de amor”

Este criterio de segmentacion se tomé para establecer unidades de analisis de los datos. Fue una
herramienta para el analisis melddico y de las transformaciones realizadas teniendo en cuenta estos
patrones.
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También observamos en la Figura 1 la relacién de la armonia con la forma de la obra. Se presentan
los acordes estructurales (cifrado americano) y el cifrado funcional (himeros romanos) sobre la linea
melddica.
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Figura 1: Partitura de la obra “Caprichosa”

Procedimiento

Los alumnos escucharon esta obra grabada 6 veces. Los mismos disponian de la letra de la
cancion para orientarse mejor en la escucha y la memorizacion. Se les pidié que ademas, mientras la
escuchaban la fueran cantando a lo largo de las repeticiones con el objeto de memorizarla. Se les
pidi6é luego que transcribieran la melodia colocando debajo de la transcripcion el cifrado de las
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funciones arménicas correspondientes (en las Secciones A, B y D) El tiempo de realizacién de la
prueba fue de una hora.

Aparatos

La reproduccion fue realizada en un ambiente silencioso con un reproductor de CD, en una
sesién grupal.

Resultados

Cabe mencionar aqui que un ndmero importante de sujetos (21) no completaron la tarea por
diversas razones (falta de tiempo, abandono, entre otras). Por esto, se consideraron para este
analisis solamente las trascripciones completas, las cuales sumaron 29. Esto permitié obtener datos
mas precisos sobre la comprensién global de la melodia.

Las transcripciones fueron analizadas en dos etapas, con distintas caracteristicas en cuanto
al método de analisis. Para esto, se utiliz6 una planilla Excel confeccionada especialmente a los fines
de este estudio. Tuvo por objetivo mostrar datos especificos y cuantitativos luego del volcado de las
transcripciones de los estudiantes. En esta planilla se volcaron sélo las alturas de la melodia. Se
anexa en el Apéndice la informacion para conocer el modo en que fueron volcados y analizados los
primeros datos.

Primera etapa de analisis

En esta etapa se centr6 el andlisis en el monto de las transformaciones y en la relacion de
éstas con la organizacién de la forma musical.

En principio se volcaron todas las notas de las 29 transcripciones sobre la planilla Excel.

Por tratarse de una melodia en modo menor que presenta el séptimo grado de la escala
movil (es decir segun la direccionalidad se presenta como si bemol o si becuadro), consideramos
correctas ambas transcripciones, los que transcribian si bemol en lugar de si becuadro fueron
considerados correctos por tratarse, segun la experiencia en la catedra, de errores de “olvido” de
sensibilizacion en la escritura, que no implican la percepcion del séptimo grado natural cuando se
presenta como sensible y que no significan para este trabajo una “transformacion”.

Ademas pudo observarse en esta instancia, que en las 29 transcripciones analizadas se
detectaron 294 notas diferentes del original, de las cuales el 33,3% corresponden a notas mas
agudas, y el 66,6% a notas mas graves.

Las transformaciones detectadas permitieron visualizar rapidamente la distribucién de las
transformaciones segun la seccién formal, representadas por cantidad de sujetos en la Figura 2.
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Figura 2: Cantidad de sujetos que realizan transformaciones segun la seccion. p=.003
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En cuanto a la cantidad de secciones transformadas por cada sujeto, observamos que de
los 29 que transcribieron la melodia completa, ninguno realizé transformaciones en las 5 secciones,
del mismo modo que ninguno realiz6 la transcripcion igual al original (Figura 3)

12+

104

8-

Sujetos 6+

o A e

0 1 2 3 4 5

Cantidad de secciones transformadas

Figura 3: Cantidad de secciones transformadas por los 29 sujetos.

x2[5_29]: 28.724; p<.000 (debido al escaso numero de sujetos las frecuencias esperadas
fueron menores que 5 (4.8))

Dado que el analisis de las transformaciones de la obra completa excede el espacio de este
escrito , se presentan aqui los resultados correspondientes al analisis de la primera parte de la obra;
A A B, A.

Para un ordenamiento mas claro de los datos, se realizaron segmentaciones en motivos
dentro de la parte A (a, by ¢) y de B (d y d). Las mismas pueden observarse en la Figura 1.

Al realizar este recorte analitico, 10 transcripciones no contenian desvios en esta primera
parte, por lo cual se redujeron los resultados de este trabajo a 19 de las 29 transcripciones
seleccionadas en el principio. Esto permite decir que el 65,5% de los sujetos realizd desvios en la
primera parte de la obra.

De las 19 transcripciones, 10 contienen transformaciones en A, 8 en B y solo 1 transcripciéon
en ambas secciones (Figura 4)
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Transformaciones de Ay B
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B Transforma A Transforma B mTransforma AyB

Figura 4: Porcentajes de transformaciones en Ay B.

En el original se presentan dos retornos a la seccién A. Esta caracteristica se tomé en
cuenta para estudiar cémo se presentaban dichas repeticiones para cada sujeto, esto es si las
consideraba una repeticién textual (con transformaciones o no) o una variacion. En relacion al
reconocimiento de A, el 68,2% consideré las repeticiones idénticas, aln cuando escribieron
transformaciones (AABA); mientras que un 25,8% considerd la unidad A posterior a B como una
variacion (AABA'). En el retorno a la parte A, luego de B, se detectaron 7 desvios, de los cuales 4 son
idénticos a los desvios realizados en las primeras A. Los restantes desvios son similares a los
desvios realizados anteriormente. Es interesante resaltar que en ninguna transcripcion hay desvios
en el dltimo A que no hayan sido realizados en las anteriores apariciones de A.

Segunda etapa de analisis

En esta etapa se realiz6 un analisis nota a nota con descripciones cualitativas y
cuantitativas en torno a las transformaciones.

En la Figura 5 se puede observar con facilidad que las transformaciones se presentan con
mas frecuencia sobre el cierre de las unidades menores (especialmente a y b).
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Figura 5: Ubicacion promedio de las transformaciones en A.
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En la seccion B, 6 de los 9 sujetos que realizan tranformaciones modifican la seccion
completa respetando el contorno melddico a partir de un sonido mas grave. Por ello, a diferencia de
A, no puede hablarse de mayor frencuencia de las transformaciones en un determinado lugar. Todas
las transformaciones de la seccién completa comienzan en el 5to grado de la escala en lugar del 6to;
4 de ellas dan como resultado las notas sol-lab-fa, sol-lab-fa; y las otras 2 se presentan como sol-lab-
fa, fa-sol-mib. Estos dos casos fueron los Unicos dentro de todas las transformaciones de B que no
respetaron la relacién de igualdad d-d de las unidades menores, resultando en d-d’.

Las 3 transformaciones que no abarcan todo B fueron: sib-do-sol, sib-do-sol; sol-lab-sol, sol-
lab-sol y lab-sib-mib, lab-sib-mib (sélo transforma el Ultimo sonido de d)

Como se adelanté anteriormente, en esta etapa se analizé el tipo de transformaciones
realizadas, encontrdndose considerables coincidencias en las diferentes transcripciones. Se
analizaron una por una las transformaciones, las cuales se presentaban de dos formas: en forma
aislada sobre una nota, o sobre notas consecutivas, las cuales consideraremos areas de
transformaciéon. Es decir, las transformaciones que contenian varias notas juntas transformadas
fueron estudiadas en su totalidad, como unidades (motivo).

Transformaciones

(mantiene
) el contorno’
Aisladas 88%
57%
(otras)

12%

Figura 6: Notas aisladas transformadas y areas de transformacion.

Para el analisis de las areas de transformacion, se encontr6 que el 88 % mantiene el
contorno, en otro grado de la escala. Del 12 % restante constituido por 3 transformaciones, un sujeto
reemplaza las dos notas de cierre de b con las dos de a. O sea reemplaza un cierre con otro. Las
otras dos transformaciones son idénticas y se dan el el mismo sujeto, que aunque el contorno no se
mantiene, si lo hace la direccionalidad melddica ascendente.

Para el analisis de las transformaciones de notas aisladas, se agruparon en dos categorias:
las transformaciones de notas que pertenecen a la armonia (notas reales, NR); y las
transformaciones de notas que no pertenecen a la armonia (notas ajenas). Dentro de las notas
ajenas, encontramos solo notas de paso (NP, presente en el contorno por grado conjunto de la
melodia, sonido que esta entre dos notas reales) y escapatoria (nota ajena que no se presenta por
grado conjunto)

Entonces las categorias son:
e Reemplaza una nota ajena.

Aqui se encontraron estos remplazos de tres formas. El término previo a la barra (/)
denomina la funcién de la nota reemplazada en la melodia original; el término posterior, el modo en
gue se realiza la transformacion.

a) NP/ repite la nota anterior,
b) NP/ anticipa la nota posterior.

c) Escapatoria/ nota real.
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e Reemplaza una notareal.

e Aqui también se encontraron tres maneras de realizar el reemplazo:
a) NR/ repite una nota real anterior.

b) NR/NR.

¢) NR/ nota ajena

Vale mencionar que este ultimo caso de reeemplazo de una NR con una NA, se
presenta en un solo sujeto, y que podriamos suponer que la transformacién esta
vinculada con la fuerza direccional melédica; ya que sobre el acorde de ténica
reemplaza una repeticién de las 3 que hay sobre el 5to grado de la escala que se dirije
a la ténica por salto ascendente, por el 7mo grado de la escala

A continuacion se puede observar en la Figura 7 los datos obtenidos en cada categoria.

Transformaciones Aisladas

6%

6%

B NP/ repite NR 3%

B NP/ anticipa NR
Escapatoria/ NR

H Nota real/ Nota real

H Nota reallrepite

5to/ sensible (nota ajena)

Figura 7: Tipos de transformaciones encontradas en las notas aisladas.

Discusion
En este trabajo el objetivo principal fue la recoleccion de datos que nos permitieran entender
el modo en que se realizaban las transformaciones en las transcripciones de los sujetos estudiados.
Para esto, se analizé en la primera etapa la forma musical de la obra, la que fue tomada

como parametro para estudiar cuantas transformaciones se presentaban segln las secciones macro
(A) y micro (a)

Luego se estudi6 particulamente la primera seccién A A B A, en donde se analizaron datos
referidos a la forma musical dentro de cada seccidn de manera cuantitativa pero ademas se estudio el
tipo de transformaciones alli realizadas.

Los resultados generales son discutidos en relacion al concepto brunneriano de
“transformacion”. En tal sentido, el autor sefala la modalidad narrativa, como modalidad de
funcionamiento cognitivo en donde no se establece la verdad sino la verosimilitud, considera
transformaciones a las modificaciones que no pierden el sentido, en donde el modo y la esencia se
mantienen. En este trabajo, se estudiaron cada una de las transformaciones detectadas, y puede
decirse que la mayoria de ellas se adaptaron al concepto brunneriano.

Todo este analisis es complejo y hace cuestionar las practicas pedagdgicas basadas en el
concepto de transcripcion como “réplica”. Ahora bien, a lo largo de este trabajo podemos extraer
conclusiones que aportan datos acerca de qué tipos de transformaciones fueron las més usuales.

Debido a que la cantidad de datos recolectado fue muy numerosa, los resultados
presentados aqui son solamente una parte del analisis total de toda la informacion relevada. El resto
de los datos son presentados en otros trabajos.
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Era un supuesto que la seccion A presentaria mayor cantidad de transformaciones, ya que
la extensién era mas larga, y los giros melddicos presentaban mayor movimiento. En cambio B
presentaba 2 motivos idénticos con 3 notas cada uno. Sin embargo, cantidad de transformaciones
realizadas en la seccion A y B fue semejante. De las 19 transcripciones analizadas, en la seccion A
hubo 11 transcripciones con transformaciones y de la seccién B hubo 9 transcripciones con
transformaciones; y fue sélo un sujeto el que modifico6 ambas. Los 18 restantes transformaron A o B.

Observamos que en la seccion B es donde se da la mayor cantidad de areas de
transformacion; de las 26 computadas, 16 corresponden a B. Teniendo en cuenta que de la seccion A
se contaron individualmente cada una de sus 3 prestaciones, la diferencia es notable. Focalizdndonos
en el hecho de que la mayoria de las transformaciones que se da en B surgen de un corrimiento en la
nota de comienzo, podemos suponer que el mismo esta dado por el intervalo de 6ta que se
presentaba entre do (Ultima nota de c) y lab (primera nota de d) que fue acortado por 7 sujetos, al
transcribir una 5ta., por error de distancia entre los sonidos, y ademas por tener el 5to grado de la
escala mayor estabilidad tonal que el 6to grado.

Otro dato interesante que se obtuvo, fue en relacién a la percepcion de la forma musical y
como se reflejaba ésta en la transcripcion y mas adn en las transformaciones. 13 sujetos
reconocieron la permanencia y el retorno de A aun cuando escribieron transformaciones (AABA). En
el caso de los que escribieron con transformaciones, esto demuestra que una vez que el sujeto
asimilé, configuré y se apropié de la melodia escuchada, realizé las mismas transformaciones en
todas las apariciones de esa seccién A que percibié como idéntica cada vez que se presentaba. 4
sujetos consideraron la unidad A posterior a B como una variacion (AABA’) y este dato es interesante
porque los que consideraron esta Ultima aparicion como A", transcribieron de manera igual o casi
igual al original. Es decir, en las 2 primeras A realizaron mas transformaciones y en el retorno final de
A menos o ninguna transformacién.

Con respecto a las cualidades de las transformaciones, este andlisis permitié notar que
cuando en la melodia original se presentaban notas de paso, la tendencia de los sujetos en las
transformaciones fue anticipar la nota proxima real, o repetir la que pasé anteriormente. En menor
medida se registraron transformaciones en donde una nota real de la melodia fuera reemplazada por
otra nota real, rasgo que también sorprendi6 al finalizar el estudio, porque en un principio parecia
haber una fuerte relacion de las transformaciones como reemplazo de notas reales por otras notas
reales.

En vinculacion nuevamente con el aspecto formal, se observa que las transformaciones se
presentan con mas frecuencia sobre el cierre de las unidades menores. Aqui se supone que también
entra en cuestion el rol de las expectativas en la escucha, las sensaciones que se generan y lo que
se espera escuchar como cierre de una idea melédica que no siempre coincide con la cadencia o el
giro esperados. Es importante detenernos aqui nuevamente para pensar sobre el concepto de
transformacion. Este dato es muy significativo, porque aqui vemos que en la medida en que se de
cuenta como construye el pensamiento musical el sujeto que transcribe, como manera de plasmar su
pensamiento, podemos pensar que sus transcripciones son validas, son aceptables.

Para finalizar, podemos decir que las transformaciones son sistematicas, es decir que el
sujeto tiende a transformar siempre de la misma manera. O dicho de otro modo el error no es ni
accidental ni "lineal", en el sentido de que vaya resolviendo nota por nota: en algin punto hay una
relacion con lo que ya escribié, por eso no se consideraria un error sino una transformacion
coherente.

Estas transformaciones se dan en distintos niveles. Por ejemplo en algunos casos se
modifican una o dos notas para transformar algun giro (en general tiene que ver con giros tipicos, en
los cierres de frase), como al final de A, pero en otros casos las transformaciones abarcan toda la
unidad, como en B.

Nos parece importante remarcar que a partir de los datos obtenidos podriamos decir que el
nivel de transformacion parece estar parece estar dado en gran medida por el oyente-transcriptor,
mas alla de las caracteristicas musicales de la unidad. Por ejemplo los sujetos que transforman B,
tienden a no transformar A. Esta tendencia es muy interesante porque nos saca el foco exclusivo de
la dificultad del contenido en la estructura de la musica y lo invita a refleccionar sobre el sujeto que
escucha y su propia subjetividad.

Es posible considerar la valorizacién de la transcripcion como escenario del “pensamiento
musical”.
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Se considera necesario continuar los estudios relacionados en esta tematica, ya que en este
trabajo sélo se analizaron las transformaciones en el eje de las alturas y en particular dos secciones.
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Apéndice
Figura A: Original, transcripcion y desvio

En primer lugar se volcaron los nombres de las notas de la melodia en una fila, marcandose sobre la
misma la segmentacion formal. Este fue tomada como el ORIGINAL de referencia. Se creé un
duplicado del mismo con un menu desplegable para cada nota, que permitia elegir las notas
diferentes del original. En la fila inferior, se confecciond una referencia para cada sonido que indicara
el grado de desvio que suponia la transcripcidn con respecto al original, en términos de grado de la
escala operante (Do menor). Los nimeros positivos corresponden a los sonidos que fueron
transcriptos mas agudos que el original, y los negativos a sonidos transcriptos mas grave que el
original. A modo de ejemplo se presenta la siguiente figura:

sol |
IDesvio {gf 0 o 3 o ol
a1 1

Figura A
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Figura B: Original, transcripcion y desvios mas graves o mas

agudos.

Luego del volcado de notas, se procedio a la asignacién de colores diferentes para los

desvios mas agudo/ mas grave del original y otro color que indicaba los desvios fuera de la escala

diatonica. A modo de ejemplo, se observa una parte del gréafico estudiado:
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Desvio 0 O @ o o ©

Figura B: Seccion A (a;b;c)
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Rosa: més agudo que el original / Verde: mas grave que el original
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