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Ciertamente, la intervencién verbal del docente de musica es uno de los componentes
ineludibles de la interaccion didactica con el alumno. El docente y el alumno de muasica
hablan acerca de la musica, acerca de lo que la musica ‘es’ o0 ‘significa’, o acerca de
‘cdbmo se percibe’ la musica. Esto supone, en términos educativos, una importante
‘alteracién del contenido’ de la ensefianza: al hablar acerca de la musica o al
describirla verbalmente, el ‘contenido’ de la experiencia tanto del docente como del
alumno ya no es ‘la masica’, sino una ‘transposicién’ didactica de la misma.

Una transposicion es o se produce, en términos semioldgicos, cuando un discurso se
cambia de soporte y/o de sistema de signos; finalmente, el ‘nuevo discurso’ es una
transposicion del anterior (Bermudez 2008). Asi, cuando el ‘discurso musical’ pasa a
ser ‘discurso verbal’ puede decirse que aquel ha sido transpuesto (o ‘traspasado’ a
este Ultimo). Ahora bien, uno de los aspectos centrales que los semidlogos reconocen
en el fendmeno de la transposicion es el de la no-equivalencia signica: la idea es que
el significado de algo no puede ser transpuesto en otro algo porque los signos no son
equivalentes; el cambio de soporte y de signo afecta al significado del discurso
(Benveniste 1974 [1999]). De esta idea se sigue que un ‘discurso verbal’ acerca de la
musica no significa lo mismo que el ‘discurso musical’ del que se deriva. Por lo tanto,
como se anticip6 mas arriba, toda transposicién de la experiencia musical al dominio
verbal supone una importante ‘alteracién del contenido’ de la ensefianza: cuando en la
enseflanza musical se utilizan descripciones verbales de la musica, no se esta
operando con la musica per se, sino con objetos transpuestos o construidos con fines
didacticos —de alli que se hable de transposiciones ‘didacticas’. Estos y otros objetos
(como la escritura musical) pueden ser mas 0 menos utiles didacticamente pero, en
uno u otro caso, pueden sustituir al contenido genuino de la experiencia musical, por lo
que se requeriria de un examen constante de su pertinencia para los estudios
musicales (Anta 2011a).

El mismo problema fue abordado en términos filoséficos y psicolégicos. La idea aqui
es que la experiencia no es la misma cuando varian los estimulos del entorno con los
que las personas interactuan. En este caso, la experiencia no seria la misma cuando
se habla acerca de la musica que cuando se escucha la musica. Para discernir entre
estos dos tipos de contenidos (0 conocimientos) de la experiencia psicoldgica, los
verbales y los no-verbales (como los musicales), los filésofos han adoptado los
calificativos de simbolos ‘proposicionales’ y ‘no-proposicionales’, refiriéndose a los
contenidos discursivos o0 expresivos, respectivamente (Lannger 1942 [1957]). Cuando
se habla acerca de la musica se opera con conocimiento proposicional, y cuando se
‘aprecia’ la musica se opera con conocimiento ‘no-proposicional’. De una manera mas
especifica, la percepcidbn musical, en tanto que competencia para comprender y
apreciar la musica, podria quedar incluida en lo que se denomina conocimiento
procedimental (Stillings y col. 1995 [1998]). El punto que se desataca en este ultimo
caso seria que, si bien uno puede hablar adecuadamente acerca de la musica
(poniendo en juego sus competencias proposicionales), ademas a veces uno puede
‘escuchar’ adecuadamente la musica, reconociendo sus patrones y sus formar, los
modos en que se conservan o burlan los clichés de un estilo, en que fluctia la tension
musical, etc. (poniendo en juego entonces sus competencias procedimentales).



Ahora bien, pese a que el lenguaje implica una transformaciéon del contenido de la
experiencia musical, y que el uso del lenguaje para describir la experiencia musical no
garantiza la adquisicion del conocimiento musical per se (i.e., del conocimiento
perceptual, no-declarativo expresivo y/o procedimental de la musica), su uso en un
contexto didactico es practicamente (sino totalmente) ineludible. La interrogante que
sigue es en qué medida el lenguaje es un vehiculo eficiente para comunicar, al menos
de manera transpuesta, el contenido de la experiencia musical. En un estudio reciente
del autor, por ejemplo, se observd evidencia que sugiere que si bien la nocién de
‘cierre’ refiere tanto para musicos como para no-musicos a un mismo contenido
musical, ese no es el caso con la nocién de ‘continuidad’ (Anta 2011b); ello sugiere
que, cuando se atiende a las diferencias en la formacién musical, un mismo contenido
linguistico puede referir a contenidos diferentes de la experiencia de percepcion
musical —lo cual, finalmente, sugiere las limitaciones de la transposicién lingUistica.
Dicha interrogante es, entonces, la que se aborda en el presente estudio, cuyo objetivo
fue examinar si las descripciones linglisticas de la experiencia musical formalizas por
la Teoria Musical describen eficientemente el modo en que perciben la musica los
oyentes que carecen de educaciéon musical formal.

Método

Para abordar la interrogante arriba planteada se tomaron dos descripciones verbales
de la musica tonal ampliamente difundidas entre los estudios musicales, y se evaluo si
tales descripciones eran asociadas por un grupo de oyentes sin educacion musical
formal a los contenidos musicales que la Teoria Musical postula que estan asociados.

Mas precisamente, las descripciones verbales utilizadas fueron cuatro. Las dos
primeras fueron las de ‘reposo’ y ‘meta’. Estos términos son utilizados muy
frecuentemente en los estudios tedricos de la musica tonal para referirse a los eventos
estables de la tonalidad, esto es, al sonido de la tonica, a los sonidos que conforman la
triada de tdnica, o a la triada de ténica como unidad (ej. Piston 1941 [1959]; Salzer
1952 [1982]). Ademas, y en coincidencia con (y tal vez como herencia de) la Teoria
Musical, los estudios psicolégicos en el tema postulan que los eventos de la ténica y
de la triada de ténica son conceptualizados metaféricamente en términos de ‘reposo
del movimiento’ y/o el ‘alcance de una meta’ musical (ej., Brower 2000), lo cual
justificaria el uso que hace la Teoria Musical de tales descripciones (0 metaforas)
lingUisticas para referirse a aquellos contenidos musicales. Finalmente, las otras dos
descripciones verbales utilizadas fueron las de ‘no-reposo’ y ‘no-meta’, definidas como
nociones opuestas a las anteriores.

Como se detallara mas adelante, en el presente estudio se le pidi6 a un grupo de no-
musicos que informen cuando una serie de fragmentos melédicos ‘Sl alcanzaban o Sl
llegaban a un punto de reposo o una meta’ (condicién 1) al agregarsele uno u otro
sonido, y cuando ‘NO alcanzaban o NO llegaban a un punto de reposo o una meta’
(condicion 2). La hipotesis fue que, si las descripciones linglisticas describian
eficientemente un contenido perceptual (0 algun aspecto de cdmo se percibe la
tonalidad), en la condicién 1 los juicios de los oyentes habrian de mostrar una
preferencia por los eventos de la triada de ténica, segun se formaliza en la Teoria
Musical, pero no en la condicién 2; intuitivamente, la idea era que en la condicion 2 los
oyentes mostrarian un rechazo por los eventos de la triada de ténica (los mas estables
de la tonalidad). Para poner al lector sobre aviso, los resultados no indicaron una
relacion consistente entre las descripciones linguisticas demandadas y los juicios
perceptuales realizados por los oyentes.

Participantes

Tomaron parte del estudio 6 adultos jévenes estudiantes de grado de distintas
facultades de la Universidad Nacional de La Plata. Todos eran argentinos nativos de la



region central del pais. Ninguno de ellos contaba con estudios musicales formales.
Tampoco se dedicaban a actividades musicales como cantar o tocar un instrumento de
manera aficionada. Como actividades musicales realizadas habitualmente, solo
reportaron escuchar musica.

Materiales

Se utilizaron 8 fragmentos melédicos tonales, cuatro en modo mayor y cuatro en modo
menor, extraidos de lieder de F. Schubert. Los fragmentos, de duracién similar, se
interrumpian sobre una parte débil del compéas y/o del tactus, y sobre un evento
tonalmente inestable (i.e., un evento que no pertenecia a la triada de ténica). Ademas,
se utilizaron 15 sonidos de prueba para cada fragmento, los 15 sonidos diaténicos en
el rango de 2 octavas centradas en el Ultimo evento de cada fragmento.

Procedimiento

Se escuchaba una pista a la vez y para cada fragmento. En cada pista aparecia el
fragmento melddico dos veces, y luego el mismo fragmento mas uno u otro de los
sonidos de prueba hasta que todos los sonidos de prueba eran escuchados y
evaluados; los sonidos de prueba se agregaban a continuacion (sin separacion por
silencio) del ultimo sonido de cada fragmento. Finalmente, los oyentes debian evaluar
para cuatro fragmentos melddicos en qué medida ‘percibian que los fragmentos SI
alcanzaban un punto de reposo o Sl llegaban a o una meta al agregarsele uno u otro
sonido” (condicién 1), y con los cuatro fragmentos restantes debian evaluar en qué
medida ‘percibian que los fragmentos NO alcanzaban un punto de reposo o NO
llegaban a una meta al agregérsele uno u otro sonido’ (condicion 2). La distribucién de
los fragmentos en cuatro-y-cuatro segun la condicion fue aleatoria y diferente para
cada participante; también fue aleatorio el orden en que los fragmentos y los sonidos
de prueba fueron presentados a cada participante. Los participantes debian informar
sus juicios en una escala de 1 a 10; en la condicién 1 debian puntuar mas alto cuando
percibian que si se alcanzaba un reposo 0 meta, mientras que en la condicion 2
debian puntuar mas alto cuando percibian que eso no sucedia.

Resultados

Para el andlisis de los datos, los juicios de los oyentes fueron inicialmente
promediados y reducidos a través de las clases de eventos considerados; es decir se,
estimé la puntuacion media dada por los participantes a los eventos de la tdnica de
cada fragmento, a los eventos de la supertonica, de la mediante, etc.. Luego, se
compararon los valores promedio obtenidos con los perfiles de jerarquia tonal
obtenidos por Krumhansl y Kessler (1982); estos perfiles, ampliamente utilizados en
las investigaciones psicoldgicas para cuantificar las relaciones de estabilidad tonal
entre los eventos, reflejarian cuan estables se perciben los eventos en un contexto
tonal segun la clase a la que pertenecen y segun la estabilidad tonal de dicha clase en
el contexto de referencia. La relacién entre los juicios promediados de los participantes
del presente estudio y los perfiles tonales utilizados en las investigaciones previas se
muestran en la Figura 1 —ver leyenda; por razones de simplicidad, se grafican sélo las
relaciones observadas cuando se utilizaron los materiales en modo mayor.

El aspecto importante a observar es en qué medida los juicios de los oyentes
presentan un patrén equivalente el de los perfiles tonales. Segun la hipétesis arriba
formulada, y en tanto la descripcién verbal de la percepcion de la tonalidad propuesta
por la Teoria Musical sea adecuada sin mas, en la condicién 1 los juicios de los
oyentes habrian de corresponderse con los perfiles de jerarquia tonal, y en la
condicion 2 ello no habria de ocurrir; efectivamente, nétese que los perfiles de
jerarquia tonal se corresponden con las prescripciones que hace la Teoria Musical
acerca de la estabilidad tonal, en el sentido de que los eventos de la ténica son



considerados los mas estables tonalmente, luego los restantes eventos de la triada de
ténica, luego los restantes eventos diatonicos, y finalmente los cromaticos (no
mostrados en la figura). Pues bien, en contraposicién a la hipétesis planteada las
graficas de la Figura 1 muestran que los juicios de los no-musicos o bien no mostraron
una diferencia sustancial entre los eventos con relacion a la estabilidad tonal prescripta
(condicién 1), o bien mostraron una diferencia pero que contradice al contenido verbal
de la demanda experimental. En este sentido, el resultado mas importante de este
estudio es el sintetizado en el panel derecho de la Figura 1. En dicho panel puede
observarse que cuando a los no-musicos se les pidié que juzguen que eventos NO
generaban la sensacion de ‘reposo’ o de ‘arribo a la meta’, ellos prefirieron los eventos
que conforman la triada de ténica, particularmente a los eventos de la mediante y la
toénica.
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Figura 1. En circulos llenos: puntuaciones promedio dadas por los participantes de este estudio a los materiales en
modo mayor. En circulos vacios: valores de estabilidad tonal observados en investigaciones previas (ver texto) cuando
se utilizaron materiales musicales tonales en modo mayor. Los valores de los juicios de los participantes del presente
estudio se muestran en el eje Y, y se los recodifica en escala de 1 a 7 para compararlos con los valores de las
investigaciones previas (recolectados en escala de 1 a 7); en el eje X se muestran los grados de la escala, de modo tal
que 1 representa a la tonica, 2 a la superténica, 3 a la mediante, etc..

Para un analisis mas preciso de los juicios de los participantes, sus juicios fueron
correlacionados con los perfiles tonales para los materiales utilizados, tanto aquellos
en modo mayor como en modo menor. Estos analisis cuantitativos informaron que los
juicios de los oyentes no estaban correlacionados con los perfiles tonales en la
condicién 1, pero si en la condicion 2 (ns=360, ps=.30 y .01 respectivamente). Esto
quiere decir que los juicios de los participantes no estuvieron consistentemente
relacionados con los eventos de la triada de ténica en la condicion 1, pero si en la
condicion 2, en donde los prefirieron por sobre los otros eventos diaténicos agregados
a los fragmentos melédicos dados.

Discusion y conclusiones

En este estudio se examin6 en qué medida son validas las descripciones verbales que
proponen la Teoria de la Musica y la Psicologia de la Musica para describir el
contenido de la percepcién de la musica tonal. Especificamente, se examiné si las
nociones linglisticas de ‘reposo’ y ‘meta’, habitualmente utilizadas en los estudios
musicales para referirse a unos eventos musicales y no otros (los mas o menos
estables en la tonalidad, respectivamente) eran reconocidas por oyentes sin formacién



musical formal como describiendo sus percepciones tal y como lo describe la Teoria y
la Psicologia musical. Los resultados obtenidos sugieren que ese no es el caso, que
los no-musicos no describen verbalmente su experiencia de percepcion como lo
prescriben los estudios musicales y, entonces, que los modos en que estos estudios
conceptualizan los contenidos de la experiencia de percepcion musical no son
independientes de la educacion musical.

Los resultados aqui obtenidos, sin embargo, deben considerarse como preliminares.
Por ejemplo, seria adecuado relevar un numero mayor de participantes para
corroborar que los resultados obtenidos son generalizables. Por otro lado, seria
conveniente asimismo relevar en qué medida los resultados habrian sido diferentes si
se hubieran examinado participantes con educacién musical formal —lo cual el autor
esta actualmente llevando a cabo; en este caso, seria esperable que los juicios de los
musicos si se correspondan con las descripciones verbales que hacen la Teoria
Musical y la Psicologia de la Musica, con juicios mas o menos favorables para los
eventos de la triada de tonica cuando se pide juzgar el Sl-reposo/meta o el NO-
reposo/meta, respectivamente. Debe tenerse presente, sin embargo, que los estudios
previos realizados por el autor también sugieren, como lo hace el presente estudio,
que el modo en que los no-musicos conceptualizan verbalmente a la musica no es el
modo en que lo prescriben la Teoria o la Psicologia musical, cosa que si ocurre con
los musicos (ver Anta 2011b). En cualquier caso, estudios posteriores permitiran
determinar en qué medida este es 0 no es el caso.

Ahora bien, en caso de mostrarse ulteriormente como validos, ¢qué implicancias
tienen estos resultados para la educacion musical? La implicancia central es que la
educacién musical juega un rol central en el modo en que las personas verbalizan su
experiencia musical. Aparentemente, la educacién musical formal genera las
asociaciones entre descripcion verbal y contenido musical observadas en el musico
profesional. Ciertamente, esta no es una conclusion demasiado novedosa. Al respecto,
los estudios previos en el tema han argumentado consistentemente (aunque no
evidenciado con la misma suficiencia) que los modos en que personas provenientes
de diferentes contextos culturas describen asimismo de maneras diferentes una misma
experiencia musical (Nattiez 1987 [1990]). Lo que aportan los estudios que viene
realizando el autor, en todo caso, es evidencia acerca de que incluso los modos en
que describen verbalmente sus experiencias musicales personas provenientes de un
mismo contexto cultural —como eran los participantes del presente estudio- también
pueden ser diferentes; de este modo, se delimita el efecto que tiene la educacién
musical propiamente dicha sobre la conceptualizaciébn musical. Finalmente, una
implicancia posterior de los resultados obtenidos para la educacién musical es el la
idea de prestar especial cuidad a los modos en que se propone describir verbalmente
la experiencia musical en el aula; al respecto, los resultados pondrian de manifiesto la
necesidad de atender a los modos en que el estudiante inicial de musica describe
verbalmente sus experiencias musicales, y a como esas descripciones pueden 0 no
relacionarse con las prescripciones disponibles sin necesidad de ser ‘incorrectas’. Se
espera que el presente estudio contribuya a delimitar y atender a estas tematicas.
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