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Fundamentacion

La altura es un atributo de la musica que ha sido privilegiado en notacién musical
occidental, y tiene sus inicios en las escrituras neumaticas del s. VIII y IX. Desde
entonces, la altura ha sido representada en el eje vertical, con la relacién agudo-
arribay grave-abajo. Sin embargo, no hay suficiente evidencia que permita asegurar
si se trata de una relacién analdgica o arbitraria, y tampoco hay evidencia acerca
del modo en que esas relaciones se construyen durante el proceso de adquisicion
de la notacién. Los estudios desarrollados en psicologia de la musica en los
afios 80 por Davidson y Scripp (1988), y que han sido referencia de numerosas
investigaciones posteriores, mostraron como los nifios con edades comprendidas
entre los 6 y 7 afos accedian a la representacion de la altura de modo espontaneo.
No sélo accedian a la representacion de las unidades de notacidon (notas) sino
también al principio de representacién agudo-arriba y grave-abajo. Sin embargo,
a la luz de nuevas investigaciones (Burcet, 2010, 2014) la perspectiva que sostiene
la espontaneidad para la seleccién de la nota como unidad de representacion de la
notacion musical, resulta actualmente muy discutida.
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La relaciéon de la representaciéon de altura, es decir la relacién agudo-arriba
y grave-abajo ni siquiera se vincula con la experiencia que muchos musicos
desarrollan en vinculacién con su instrumento. Por ejemplo, mientras que para
un pianista, los sonidos graves estan a la izquierda y los agudos estan a la derecha;
otros instrumentistas como el arpista desarrollan una relacién agudo-adelante y
grave-atras. Incluso, para algunos instrumentistas su realidad resulta contraria al
modo de representacion de la notacién musical. Por ejemplo, para el violoncelista
las alturas mas agudas se ubican hacia abajo mientras que las alturas mas graves
se ubican hacia arriba, y lo mismo ocurre con las cuerdas de la guitarra. Es decir
que algunos instrumentistas podrian desarrollar una representacién diferente, e
incluso contraria a la propuesta por la notacién musical.

En un estudio realizado en nifios no videntes y sin conocimientos musicales
especificos, Herrera (2014) analiz6 la correspondencia entre la orientacién en
el plano vertical y los movimientos sonoros a través de la relaciéon que hacian
los nifos entre descripciones verbales de acciones (sube la escalera, baja por el
tobogan) y sonidos (ascendente continuo y discreto; descendentes continuo y
discreto). El estudio permiti6 advertir algunas correspondencias, especialmente
entre el tipo de movimiento (sube la escalera con sonido discreto) pero las mismas
no fueron contundentes en la relaciéon entre la direccionalidad del movimiento
y la direccionalidad del sonido (sube la escalera, con sonidos ascendentes). Por
lo tanto, el trabajo mostré que la relacién agudo-arriba y grave-abajo no seria
accesible de modo espontaneo.

Por otra parte, a partir de la experiencia docente con estudiantes adultos que
ingresan a la universidad, quienes suelen tener un desarrollo importante en las
habilidades de ejecucion vocal o instrumental, aunque por lo general no han
adquirido la notacién musical, observamos que el problema de representar las
alturas en el pentagrama no se reducia a la orientaciéon agudo-arriba, grave-
abajo. Aun cuando los estudiantes conocen ese principio de representacién, en
las transcripciones iniciales se observan dificultades no sélo para representar
las alturas en términos de esa relacion sino también para separar la altura de los
demas atributos al momento de la representacion.

En tal sentido es dable comprender la adquisiciéon de la notacién musical desde
una perspectiva analoga a la que propone Ferreiro (1997, 2000, 2002) para explicar
la adquisicidn de la escritura en el lenguaje. Para la autora, adquirir la escritura
implica un proceso de diferenciacién de los elementos y relaciones reconocidos en
el objeto a ser representado y una seleccion de aquellos elementos y relaciones que
seran retenidos en la representacion. Ferreiro estima que las unidades a las cuales
refiere la escritura no estan dadas, sino que necesitan un minimo nivel inicial
de conceptualizacion, el cual revierte sobre los observables enriqueciéndolos, lo y
cual a su vez permite nuevos niveles de conceptualizacién. Desde esta perspectiva,
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podriamos considerar que la adquisiciéon de la notacién musical también
conllevaria un proceso dialéctico donde las unidades de analisis de la musica y
las unidades de la notacidn se redefinirian mutuamente durante el proceso de
adquisicion.

Bajo estas consideraciones surge entonces el interés por abordar el problema de
la representacidon de la altura como un proceso constructivo que permita dar
respuesta a los siguientes interrogantes: ;como representan la altura los sujetos
en etapas iniciales de la adquisiciéon de la notaciéon musical? ;Qué aspectos
consideran? ;Qué criterios de diferenciacion establecen?

Objetivos

Conocer las hipdtesis que elaboran los adultos con desarrollo de habilidades
musicales, pero en etapas iniciales de la adquisicion de la notaciéon musical, para
transcribir fragmentos musicales expresivos, particularmente las alturas.

Conocer los atributos que estiman, el modo en que establecen diferenciaciones de
altura y las particularidades de las descripciones y justificaciones que hacen acerca
de lo que representan.

Metodologia
Sujetos

Para el desarrollo del estudio se realizaron entrevistas a 8 estudiantes adultos con
desarrollo de habilidades de ejecucién vocal o instrumental en etapas iniciales
de la adquisicién musical. En todos los casos los sujetos tenian conocimiento de
la relacion agudo-arriba y grave-abajo y tenian experiencia inicial en la lectura
de partituras sin embargo ninguno de ellos estaba familiarizado con la tarea de
transcripcion de melodias a partir de la audicién.

Estimulos

Se utilizaron dos fragmentos melddicos. El primero pertenece al Allegro del
Concierto para Flauta en Sol Mayor, Op 10 N° 6 de Antonio Vivaldi, interpretado
por la Orquesta de la Escuela de Musicos de Berlin. El fragmento seleccionado
corresponde a la primera frase del allegro que es interpretado al unisono por la
orquesta. Se trata de un motivo breve, tiene una duracién de 8 tiempos y comprende
11 notas. Como muestra la figura 1, presenta un contorno melddico sencillo, inicia
en la ténica hace un salto de octava, vuelve a la ténica, hace nuevamente un salto de

= R T
e



108 M.I Burcet y S. Uzal

octava y desciende por la escala hasta la tonica. Su disefio contrasta el movimiento
de salto de octava y el descenso por la escala.
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Figura 1. Motivo inicial del Allegro del Concierto para Flauta
en Sol Mayor, Op 10 N° 6 de Antonio Vivaldi.

El segundo fragmento corresponde a la primera frase de Marienwiirmchen, que
forma parte de los 15 Volkskinderlieder WoO 31 de Johannes Brahms y en la
grabacién es interpretado por Edith Wiens (Soprano) y Roger Vignoles (Piano).
Este motivo, también es breve, dura 8 tiempos, comprende 9 notas, pero su disefio
presenta un contorno de ascenso con sonidos repetidos. Particularmente, la nota
repetida corresponde a agrupamientos diferentes por lo tanto esta relacién se
estima que podria afectar la identificacién de las alturas repetidas.

—
&= "

Figura 2. Motivo inicial de de Marienwiirmchen de Johannes Brahms

Procedimiento

Se utilizé el método clinico-critico para indagar las concepciones que los sujetos
tenian en relacién con el atributo altura y su representacion. En las entrevistas
se solicité que escucharan los dos fragmentos musicales y representaran en el
pentagrama las alturas de cada uno. Para ello los sujetos contaban con una hoja
con pentagrama en tamafo A4 y un conjunto de fichas redondas que debian ubicar
en esa hoja como cabezas de las notas. Los fragmentos podian escucharlos las veces
que fueran necesarias.

Una vez que los sujetos aseguraban haber terminado la transcripciéon de las
alturas, se solicitaba que cantaran el disefo sefialando aquello que habian escrito
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para verificar las relaciones que habian establecido. Si el investigador no advertia
la relacién entre lo sefialado y cantaban o bien resultaba confuso, se realizaban
diferentes preguntas para poner en relieve los atributos que los sujetos estaban
estimando y el modo en que lo habian representado.

Todas las entrevistas fueron grabadas en video.

Resultados y discusion

Las transcripciones realizadas se analizaron vinculando aquello que cada sujeto
escribia mientras escuchaba o cantaba la melodia, como asi también, una vez
terminada la transcripcidn, se observaba el modo en que los sujetos sefialaban lo
que habian escrito mientras cantaban el diseio melddico. Se analiz6 la relacion
entre la melodia y la escritura, como asi también se consideraron las explicaciones
y descripciones dadas por los sujetos durante la entrevista.

Es necesario aclarar que todos los sujetos que participaron en el estudio
cantaron ajustadamente los disefios melddicos al momento de leer lo que habian
representado, es decir que, las diferencias entre las transcripciones escritas y las
transcripciones esperadas no podian atribuirse a interpretaciones diferentes al
cantar o a dificultades de memoria. Mas bien, esas diferencias podrian vincularse
con diferentes niveles de conceptualizacion en la lectura y escritura.

La figura 3 comprende la transcripcion realizada por cada uno de los sujetos al
representar las alturas de la primera melodia. Como podemos observar aqui,
la mitad de los sujetos logré representar adecuadamente la cantidad de notas
que comprendia el fragmento, es decir, la totalidad de 11 unidades. Y sélo dos
de ellos, quienes realizaron las notaciones 1 y 7 lograron ademas representar
adecuadamente las relaciones de altura.
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Figura 3. Transcripciones realizadas por cada uno de los sujetos entrevistados
para el fragmento inicial del concierto en Sol Mayor de Vivaldi

En relacién con las unidades, se observé que algunas alturas resultaron pilares
fundamentales y su relaciéon se mantuvo con mayor estabilidad a pesar de las
variaciones internas. Esta estabilidad se observé tanto al cantar y escribir como
también al cantar y leer. Es decir que tanto la lectura como la escritura mostrd
la tendencia a considerar las 3 notas iniciales y la nota final como mas estables,
mientras que los elementos internos del descenso resultaban los de mayor
inestabilidad, tanto al ser sefialados al cantar o escuchar la melodia, como al ser
entonados.

La identificacion de igualdad para las notas 1lra y 3ra se mantuvo en todas las
representaciones. Asimismo, también fue estimada la nota final como igual a las
alturas 1ra y 3ra, las cuales correspondian a la ténica y altura mas grave. Esta
relacidn se vio reflejada en los sujetos que realizaron las notaciones 1,2, 3, 4,5y 7.

Asimismo, las notas 2da y 4ta que corresponden a la tonica alta (altura mas aguda
del disefio) también se igualaron en casi todos los casos, aun cuando la relacién
de salto no siempre se representé como octava, ya que el salto en la mayoria de las
transcripciones fue representado como mds pequefio. Sélo el sujeto que realizd
la notaciéon 2 modificé esta relacion, quien al solicitarle que cantara y comparara
esas alturas afirmé que la 4ta nota era mas aguda que la 2da. Posiblemente el
comportamiento diferente de esa misma altura en el disefio (primero aborddndola
por salto ascendente y descendente, y luego por salto ascendente seguido por un
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descenso por la escala) condicioné la posibilidad para igualarlas. Asimismo, la
necesidad de llegar ala altura del final (y representarla igual a la nota del comienzo)
es posible que haya condicionado la posicién de esa 4ta nota.

En relacién con el contorno melddico, se observo que los sujetos que realizaron las
notaciones 2, 3, 6 y 8 lo representaron adecuadamente aun cuando algunos de ellos
no consiguieron resolver todas las relaciones de altura. Sélo la notacién 2 registré
las 11 notas, mientras que las demas tendieron a representar menos unidades.

Por altimo, se observa que los sujetos que realizaron las notaciones 4 y 5 tendieron
a modificar las relaciones de altura afectando la representaciéon del contorno
melddico en el descenso final. Estos casos resultan interesantes ya que el contorno
melddico ha sido considerado un atributo al cual se accede de modo inmediato
(Dowling 1994; Dowling y Fujitani, 1971; Trehub, 2000). De acuerdo con las
justificaciones que dieron los sujetos, se estimé que el cambio en la direccionalidad
de la altura realizado por el sujeto 4 correspondia con una diferenciacién de las
condiciones de tension-distensidon, antes que con relaciones de altura. En este
sentido el ascenso y descenso representados reflejaban un aumento y disminucién
de la tensién tonal. Asi, la altura mas aguda correspondia con la llegada a la
dominante como punto de tensién (y entonces la nota mas aguda) y luego un
descenso hacia la tonica como punto mas estable.

Por su parte, y de acuerdo con el modo en que sefiald las unidades escritas el sujeto
5, el cambio en la direccionalidad representado tendia a reflejar mas bien una
acentuacion de la cadencia final. Es decir, destacé en los dos tltimos sonidos una
relacion particular, relacion tensidon-reposo, y en su caso esa representacion quedo
plasmada con un cambio de direccionalidad en la altura.

Si pasamos al segundo ejemplo musical, podemos observar algunos resultados
similares. La figura 4 comprende cada una de las transcripciones realizada por los
sujetos al representar las alturas del segundo fragmento melédico.

Como se advierte alli, ninguno de los sujetos entrevistados representd las
alturas del fragmento tal como se esperaba. S6lo dos sujetos, que corresponden
a las representaciones 2 y 4, registraron la cantidad de notas que comprendia el
fragmento, es decir, representaron 8 unidades, aunque ninguno de ellos logrd
transcribir las relaciones de altura adecuadamente. En relacion con el contorno,
podemos observar que algunas transcripciones presentan relaciones mas ajustadas,
tal es el caso de los sujetos 1y 2, y un comportamiento similar se observa en los
sujetos 5y 6 aunque la cantidad de notas representadas resulta menos. Todos ellos
representaron de un modo més o menos preciso, un disefio ascendente con notas
repetidas.

Por otra parte, las demas transcripciones mostraron resoluciones mas alejadas al o
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Figura 4. lranscripciones realizadas por cada uno de los sujetos entrevistados
para el fragmento inicial de Marienwiirmchen de Johannes Brahms.

contorno esperado, ya sea porque representaron una direccionalidad ascendente
(sujetos 4y 7) o bien un movimiento quebrado, es decir una sucesiéon de ascensos
y descensos encadenados (sujetos 3 y 8).

En las transcripciones 3 y 8 resulta notable la transformacion que a simple vista
presenta el contorno melddico respecto al disefio escuchado. En tal sentido,
cuando solicitamos a los sujetos que describieran ese disefio, ambos lo hicieron de
un modo similar: “hace un juego de ida y vuelta” (sujeto 3) “vay viene” (sujeto 7),
mientras seflalaban los sonidos 5y 6 / 7 y 8 de la melodia y hacfan movimientos
con la mano alternando dos direcciones diferentes. A partir de sus explicaciones
advertimos que la atencion estaba en el agrupamiento, y entonces la repeticion de la
nota fa, tanto como la repeticion de la nota sol, quedaban solapadas por el cambio
en el agrupamiento. Ya que, mientras que la primera nota fa forma parte del final
de un grupo, la segunda nota fa corresponde al comienzo del grupo siguiente, y lo
mismo ocurre con el sol. Este cambio afectaria el establecimiento de relaciones de
diferenciacién o igualdad entre alturas. Algo similar ocurrié en la transcripcién
del sujeto 4 que resolvid esa diferenciacién como una sucesion ascendente de
alturas. El sujeto 4 cant6 la melodia adecuadamente mientras sefialaba el ascenso,
por lo tanto su desempefio nos permitié advertir que es posible que los sujetos
pasen por una etapa de cierta inestabilidad en la conceptualizacion de la altura y
entonces, otros atributos incidan en su posibilidad para igualar o diferenciarlas.

Por otro lado, resoluciones con otras caracteristicas advertimos en las
transcripciones realizadas por los sujetos 5 y 6, quienes al cantar sefialando lo
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escrito no consideraban las 3 notas repetidas del inicio. Cuando se los solicitaba
que cantaran seflalando, ambos sujetos comenzaban cantando a partir del 4to
sonido. Esta omisién nos llevo a preguntarnos ;qué es lo que tiene entidad para ser
escrito y qué no? Quienes conocemos la notaciéon podemos igualar las unidades
para contarlas, pero algo muy diferente ocurre en el inicio de la adquisicion de la
notacion, donde todavia el sujeto esta construyendo su concepto de unidad.

Conclusiones

A partir de los datos analizados, podemos concluir que para transcribir alturas en
el pentagrama no alcanza con poder cantar adecuadamente, y tampoco se trata
de tener “buen oido”. No alcanza con conocer el pentagrama como espacio de
representacion y el principio de representacién de la altura (agudo-arriba y grave-
abajo). Por el contrario, para transcribir alturas en el pentagrama es necesario
construir el principio de conservacion de la altura. Es decir, construir el principio
por el cual es posible igualar sonidos en la altura aun cuando tengan otras
caracteristicas que los hagan diferentes (ya sea por la posicion en el agrupamiento,
la acentuacion, la tension tonal o métrica, entre otras)

Asimismo, la dimensién de la nota como unidad de escritura también entra
en conflicto al representar la altura. Como observamos en las transcripciones
realizadas, especialmente para el segundo ejemplo, algunas alturas no son
estimadas posiblemente porque no tienen suficiente entidad para ser objetos
observables, en nuestro caso “audibles”.

También observamos que el contorno no es necesariamente el rasgo mas
inmediato para la representacién, cuando el principio de representacion es
inestable, esa inestabilidad afecta también la representacion del contorno. De
este modo un contorno descendente por la escala puede representarse como un
ascenso y descenso si el sujeto estima que se trata de un aumento y disminucion
de la tension, por ejemplo.

En las transcripciones también observamos que los sujetos establecen hipdtesis
considerando algunas notas como guia o puntos de referencia alrededor de las
cuales se organiza el diseflo en general. Por lo tanto, en la transcripcién del disefio
algunas notas parecen lograr cierta estabilidad antes que otras, se trata sobre todo
de las notas de comienzo y final.

Porlo tanto, la representacion de la altura en el pentagrama involucra un proceso de
conceptualizacion, implica un proceso dialéctico donde las unidades de analisis de
lamusicaylasunidades dela escritura se redefinen mutuamente durante el proceso
de adquisicion. En este proceso, las unidades representadas proporcionan un nivel y
inicial de conceptualizacidn, el cual revierte sobre la audicidon enriqueciéndola, lo
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cual a su vez permite nuevos niveles de conceptualizacion.
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