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RESUMEN

El aprendizaje de la misica suele iniciarse con la introduccién
directa de los alumnos en el sistema de notacién musical convencig
nal. Los hallazgos de la psicologia genética y de la psicologia
cognitiva de la misica, asi como los planteamientos de la pedago-
gia operatoria, sugieren que el proceso de adquisicién del sistema
de notacién musical convencional no es inmediato.

La presente investigacién se realizé con el propésito de estu-
diar los procesos de adquisicién del sistema de notacién musical
convencional en los nifios. Ademas, se compararon los resultados obh
tenidos con la historia cultural de la notacién musical. Posterior
mente se consideré necesario abordar también el estudio de los prg
cesos de percepcién de melodias simples en nifios.

Para resolver las dos cuestiones planteadas se diseflaron dos ex
perimentos: el primero, relativo a la génesis de la representacién
grafica de melodias simples en nifios de 6 a 12 afios, con y sin a-
diestramiento musical; el segundo, relativo a la percepcién y reco
nicimiento de melodias en nifios de 32, 52 y 72 de EGB.

Los resultados del primer experimento indican que 1la adquisi-
cién del sistema de notacién musical procede de manera progresiva,
no inmediata. A medida que los nifios van tomando conciencia de las
diversas cualidades del sonido las van incluyendo en sus represen—
taciones. La comparacién de los resultados de este experimento con
la historia de la notacién musical revelé ciertas semejanzas gque
se explican por los procesos, histérico e individual, de toma de

conciencia de las propiedades de los sonidos. Los resultados del

III



segundo experimento confirma el caricter saliente del contorno en
la percepcién y reconocimiento de melodias.

El caracter basico de ambos experimentos impide la traslacién
directa al aula de los resultados obtenidos. Por ello, se hace ne
cesaria una investigacién particular que explore las posibilida-
des didacticas de una metodologia de aprendizaje operatorio de la
notacién musical. Antes de nuestra investigacién no habian elemen
tos suficientes para su construccién, ahora el conocimiento de la
genesis de la representacién grafica de una melodia puede servir

como punto de partida para dicha construccién.



HARCO TEGRICO






I. INTRODUCCION

La presente investigacion se encuadra dentro del terreno de la
psicologia de la misica concretamente dentro del marco de la psico-
logia cognitiva,

El objetivo general inicial era: estudiar los procesos de cons-
truccion de conocimientos en el dominio de la notacién musical, sen
tando las bases para la construccién de una metodologia de aprendi-
zaje operatorio de la notacién musical. Este objetivo se mantuvo pe
ro se afladieron dos més: sondear qué variables facilitaban mas la
discriminacién de melodias cortas y averiguar si el contorno descen
dente facilita la percepclén de melodias como mantienen algunos pe-
dagogos musicales,

Para alcanzar el primer objetivo se disefio el Experimento I cu-
yos objetivos especificos eran: (a) estudiar en los nifios el proce-
s0 de construccién individual de sistemas de notacién musical con-
venciognal y (b) estudiar las posibles semejanzas entre dicho proce-
50 y la evolucién histérica de los sistemas de notacién musical, to
do ello con el objeto de extraer consecuencias psicoléglcas y didac
ticas relevantes para la enseflanza de la notacién musical,

Los otros dos objetivos se procurarnﬁ alcanzar a través del Expe

rimento II sobre percepcién y reconocimiento de melodias en nifios.



La exposicién de la investigacion la hemos divido en dos partes
principales: el marco teérico y la parte experimental,

En el marco teérico, después de esta introduccién (capitulo I),
abordamos tres temas principales: la notacién musical como sistema
de signos (capitulo II), en el que nos preguntamos si el sistema de
notacion musical es realmente un sistema de signos a la luz de la
lingiistica tradicional de la teoria de Goodman sobre sistemas sim—
bélicos del arte y de la propia teoria de la misica; la historia de
la potacion musical (capitulo III), un apretado resumen de la evolu
cién del sistema de notaclén musical convencional; la psicologia de
la misica (capitulo IV), un denso capitulo en el que, después de de
finir la relacién entre psicologia de la misica y educacién musi-
cal, bosquejamos las perspectivas actuales de investigacioén en psi-
cologia de la misica, haciendo énfasis en la perspectiva cognitiva,

Bn la parte experimental, después de una breve introduccién (ca-
pitulo I}, informamos acerca de los dos experimentos realizados. El
Experimento I (capitulo II) es el estudio de la génesis de la repre
sentacién grafica de melodias simples en nifios de 6 a 12 afios de
edad, con y sin adiestramiento musical. El Experimento II (capitulo
II1I) es un estudio sobre la percepcién y reconocimiento de melodias

simples en nifios de 32, 52 y 72 de EGB sin adiestramiento musical.




Los dos Gltimos apartados de los capitulos II y III recogen la dis-
cusién y conclusiones de cada uno de los experimentos. El. Gltimo
capitulo lo dedicamos a la discusidén general (capitulo IV), interre
lacionando los hallazgos de ambos experimentos y deteniéndonos en
el andlisis comparativo entre la historia cultural y la génesis in-
dividual del sistema de notacién musical convencional.

El marco teérico es demasiado denso en informacién y conceptos
de distintos campos de conocimiento, La parte experimental es menos
pues se centra en aspectos experimentales. Al principio de cada
capitulo del marco teérico hemos anticipado con mis exactitud su
contenido y al final de cada uno de ellos hemos incluido las conclu
siones mis relevantes. Con esas ayudas el lector puede llegar a te-

ner una idea global de los temas que se tratan en el marco teérico

y/o puede escoger qué capitulo y/o apartados le interesa mas leer.



II. LA NOTACION MUSICAL COMO SISTEMA DE SIGNOS

El sistema de notacion musical convencional constituye un siste-
ma de representacién y comunicacién de la realidad sonoroc-musical -
que nuestra sociedad posee, No defenderemos aqui la consideracién -
de la misica como lenguaje pues la discusién al respecto no esta ce
rrada ni es facil de dirimir (DUFRENNE, 1979; HELLER, 1981; BROVN, 1981),
pero nos preguntaremos si el sistema de notacién musical convencio-
nal redne caracteristicas que permitan considerarlo como un sistema
de signos. Para ello primero acudiremos a la lingliistica, después a
algunas consideraciones sobre los sistemas simbélicos del arte y,
finalmente a lo que la propia teoria de la misica nos dice acerca -

de la notacién musical,

IT.1. Notacion musical y lingiistica

Segin Saussure(1972), el signo lingiistico posee dos caracteris-
ticas principales:

"Primer principio: lo arbitrario del signo. El lazo que
une el significante al significado es arbitrario;o bien,
puesto que entendemos por signo el total resultante de -
la asociacién de un significante con su significado, po-
demos decir mds simplemente: el signo lingiiistico es ar-
bitrario.

Asi, la idea de SUR no est& ligada por relacién alguna
anterior con la secuencia de sonidos S-U-R que le sirve
de significante; podria estar representada tan perfecta-
mente por cualquier otra secuencia de sonidos" (SAUSSURE,
1972:130).

Aplicando este principio a la notacién musical vemos que ésta lo
cumple:
~ El que las blancas ( J ) sean de mayor duracién que las negras

¢ J ) no es porque haya relacién natural entre dichos colores v



la duracién de los sonidos, mds bien la relacién es arbitraria
producto de una convencion (SCHAFER, 1984).

- Por otra parte, la ldentificacion agudo-grave como alto-bajo en
la representacién grafica no ha recibido confirmacién experimen
tal suficiente como fenémeno natural, pues personas sin conoci-
miento musical y principiantes en misica suelen invertir los -
términos denominando, e incluso transcribiendo, lo agudo como -
bajo y lo grave como alto(l).

"Segundo principio: caracter lineal del significante...
Por oposicién a los significantes visuales(sefiales mari-
timas, por ejemplo), que pueden ofrecer complicaciones -
simulténeas en varias dimensiones; los significantes ——-
aciusticos no disponen mas que de la linea del tiempo;sus
elementos se presentan unos tras otros; forman una cade-
na. Bste caracter destaca inmediatamente cuando los re-
presentamos por medio de la escritura, en donde la suce-
sién en el tiempo es sustituida por la linea espacial de
los signos graficos' (SAUSSURE, 1972:133),

Més adelante Saussure seflala que "el caradcter lineal de la len-
gua... excluye la posibilidad de pronunciar dos elementos a la vez.
Los elementos se alinean uno tras otro en la cadena del habla (SAU-
SSURE, 1972:207) .

Trasladando este principioc a la notacién musical se puede pensar
en contraejemplos como la polifonia o la necesidad de notar varias
cualidades del sonido(altura, duracioén, intensidad). Sin embargo, -
consideramos que dichos contraejemplos no son definitivos: en el -
caso de la polifonia no se contradice el caracter lineal del signi-

ficante pues cada voz por separado cumple ese principio, es verdad

que la misica permite simultanear la percepcién de dos o tres vo-

(1) Ver al respecto un resumen de los hallazgos de Hitchcock(1942),
citados en Zimmerman & Scherest(1968:20-30), o un resumen de inp
vestigaciones en Dumarier, Gonzalez y Molnar(1985: 61-62).



ces, cosa que no ocurre en el habla, pero eso no contradice el ca-
racter lineal de la notacidén musical; en el caso de la necesidad de
representar graficamente varias dimensiones del sonido tampoco con-
tradice el segundo principio, pues la representacién de la altura y
de la duracién, por ejemploc -manifiesta en la posicién de la figu-
ras en el pentagrama y en la forma de las figuras respectivamente-,
tiene carécter lineal y est4d dispuesta de manera que su lectura o
decodificacion es simultanea, y, en todo caso, la notacién de la al
tura y la notacién de la duracion podrian considerarse dos subsiste
mas de notacién que, coordinados, conforman el sistema de notacién
musical convencional.

Por Gltimo, quedan otras dos principios que derivan del primer -
principio:

"Inmutabilidad del signo: Mediante esta ley Saussure
alude al hecho de que el signoc no es libre: una persona
hablante no puede cambiarlo a su antojo, ya que este sis
tema se apoya en una convencién o acuerdo social. Sola-
mente se podria cambiar en el caso de que los miembros
de la comunidad que wutiliza dicho signo se pusieran de
acuerdo para hacerlo” (LEAL, 1979:16; véase también
SAUSSURE, 1972: 185-139) .,

Otra formulacién de esta misma ley parece descartar a la notacién
musical como sistema de signos: ”Inmutabilidad o estabilidad:un sig
no correspondiente a un sonido determinado no puede variar siempre

y cuando represente a ese mismo fonema" (LEAL,1879:36). La aparente
contradiccién que supone el hecho de que en el sistema de notacién
musical convenciconal un mismo sonido pueda ser representado por va-
rios caracteres: do sostenido-re bemol-mi ftriple bemol-si doble sos
tenido, etc ..., no contradice el principio pues no es mas que un

caso de redundancia, que en las partituras al uso no presenta pro-

blema pues se suele utilizar un solo caracter de acuerdo a la tona-



lidad de la obra o fragmento, y cuando hay modulaciones enharméni-
cas esta redundanciaflque posibilita la representacién grafica de un
mismo sonido de diversas maneras) facilita la lectura y comprensién
del fragmento modulante,

"Mutabilidad del signo: Se desprende claramente del
principio de arbitrariedad, ya que los signos han de es-
tar suficientemente desligados de la realidad como para
poder cambiarse sin que éste repercuta en el significado
de la realidad que representan” (LEAL,1979:16; veéase -
SAUSSURE, 1972: 140-143),

Ejemplo historico de este principio es el paso de la notacioén mensy
ral cuadrada negra (siglos XIII-XIV) a la notacién mensural blanca
{siglos XV-XVI)(ver apartado III]. Segun sefiala Apel el paso de una
notacién a otra fue debido a razones externas a la propia misica:

"La notacién mensural blanca abarca del periodo desde
mediados del siglo XV a finales del siglo XVI, El nombre
¢blanca» se refiere al usoc de notas blancas para los va-
lores mas largos, en vez de las formas negras del perio-
do precedente. Este cambio es, por supuesto, el resulta-
do de consideraciones puramente externas. Rellenar las
cabezas de las notas con tinta negra implicaba un esfuer
zo innecesaric y una pérdida de tiempo. Posiblemente era
mas dificil sobre papel fino que sobre los pergaminos de
los manuscritos méds tempranos. Por lo tanto alrededor de
1450 los copistas comenzaron a dejar las notas sin relle
nar" (APEL,1961:87; véase tambien COSTA, 1879:145-150;
MACHABEY, 1971:77, y QUEROL GAVALDA, 1975:36-37).

Siguiendo a Saussure, Aurora Leal(1979) resume las propiedades
de un sistema de signos, como tal, de la siguiente manera:

"Los signos que forman un sistema cualquiera de comuni-
cacién han de cumplir el principio de arbitrariedad.
Dicho principio supone que el grafismo no conserva nin-
gun vinculo de tipo perceptivo que recuerde la realidad
que representa,

Sin embargo, no basta este enunciado para que un signo
sea verdaderamente comunicable, Son necesarias las tres
propiedades siguientes:

Estabilidad.- Un signo ha de mantenerse idéntico en
cuanto representa una misma realidad, aunque éste cambie
de contexto. De lo contrario, la comunicacién no queda
establecida.



Convencionalidad.- Un signo ha de establecerse de co-
min acuerdo entre los miembros del grupo que lo emplea,
Posibilidad de cambio.- Un signo ha de poder cambiarse
siempre y cuando el grupo social que lo va a emplear lo
COnozca y se ponga de acuerdo en hacerlao.
El principio de arbitrariedad del signo implica de in-
mediatoc las tres propiedades enunciadas"
(LEAL, 1979:41).
Como ya hemos visto el sistema de notacién musical convencional
cumple las propledades de estabilidad y posibilidad de cambio(o mu-
tabilidad). También cumple la propiedad de convencionalidad, esto
se refleja en el hecho de que la notacién musical convencional -cg
mo la notacién numérica arédbiga— es comin a usuarios de lenguas ver
bales diferentes, que a pesar de su diversidad lingiiistica se ajus-
tan a las reglas del codigo musical: por ejemplo, que una blanca

equivale, en duracién, a dos negras( J = J J ), que en clave de sol

la figura colocada en la segunda linea del pentagrama empezando par

debajo corresponde al sonido «sol» ( = sol ), etc,

Quizés el lector se preguntard por qué no hemos hablado de otras
formas de representacién de los sonidos musicales surgidas en este
siglo. La razén es sencilla, el sistema de notacién musical conven-
cional ha alcanzado a casi todo el mundo por lo que supone, actual-
mente, el sistema mis conocido y utilizado. La supremacia del sistg
ma de notacién musical convencional se hace patente en el hecho de
que

"ninguna otra alternativa propuesta ha logrado acepta-
cién [ generalizada -afiadimos nosotrosl; y al parecer nin
guna otra cultura, asi como la china o la india, ha desa
rrollado ninguna notacién musical, comparable en eficien
cia, a lo largo de los siglos. La variedad y fuerza de
las rebeliones recientes contra tal notacién prueban la
autoridad que ha adquirido” (GOODMAN, 1876:187; véase tam—
bien MOSER, 1966:26, y KAROLYI, 1984:23).

En resumen, esta primera comparacién con los principios de la



lingiistica tradicional parece confirmar la realidad de la notacién
musical como sistema de signos. No obstante, se podria argumentar
que las analogias entre linguistica y notacién musical (o entre len-
guaje y misica, en general) no son vAlidas, que la misica como tal,
tiene diferencias importantes respecto al lenguaje, o simplemente -
que la comparacién ha sido muy general y nuestras afirmaciones no -
son concluyentes. Por todo ello daremos un paso mis e indagaremos -
si la notacién musical convencional, dentro de los sistemas simboli
cos del arte, redne las caracteristicas de un sistema de signos, de

un sistema notaclional.

11.2. Notacién musical y sistemas simbélicos del arte

En un enjundioso estudio acerca de los sistemas simbélicos del -
arte, Goodman(1976) intenta sentar las bases generales de una teo-
ria de la notacién que luego aplica, entre otras artes, a la misi-
ca, al escrito literario, a la danza y a la arquitectura.

Debido a que es un campo de pensamiento relativamente nuevo -—-—
Goodman se ve obligado a introducir muchos términos, algunos de —--
ellos con acepciones distintas a las usuales, por lo cual lo cita-

remos con bastante extension y frecuencia.

11.2.1. El objeto de la notacién

En primer lugar, Goodman da por sentado que, el objeto de la no-
tacién es la identificacién autorizada de una obra de ejecucién en
ejecuclén:

"Una partitura, independientemente de que siempre se em
plee como guia de una audicién, tiene por funcién primor

dial la identificacién autorizada de una obra de ejecu-
cién en ejecucion. A menudo las partituras y anotaciones
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-con las pseudopartituras y las pseudoanotaciones—- tie
nen otras funciones mas interesantes como facilitar la
posicién, la comprensién e incluso la composicién; pero
cualquier partitura, en cuanto tal, tiene el cometido 1l&
gicamente antecedente de identificar umna obra" (GOODMAN,
1976:137-138) (22,

Pero no sélo eso:

"Una partitura no solo [al debe determinar de modo uni-
co la clase de interpretaciones que pertenecen a la -—-
obra sino que la partitura (en cuanto clase de coplas o
inscripciones que asi definen la cbra? [bl tiene que es-
tar determinada de manera Gnica, dada una interpretacién
y el sistema notacién' (GOODMAN, 1976:139)[(1a subdivisién:
(a), (b), es nuestral.

En la historia de la notacién musical el sistema de notacién fue
fijéndose de manera progresiva. Esto se hace patente en que la 1li-
bertad dada al intérprete -en cuanto a la posibilidad de "jugar"
con el resultado sonoro final- fue restringiéndose paulatinamente
{ver figura 1): en un principio la notacién de la misica era mas -
bien aproximativa y habia bastante diferencia entre las ejecuciones
de una misma obra musical hasta que con la fijacién progresiva de -
la notacién de la altura, el ritmo, la intensidad y otros matices -

la distancia entre la notacién y el efecto sonoro real fue reducién

dose.

(2> La palabra partitura se utiliza en el sentido en el que se defi
ne en este parrafo pues, como veremos mas adelante, objetos que
se consideran partituras en el sentido corriente no lo son en -
este sentido especial, y viceversa. "Una partitura es un carac-
ter de un sistema notacional" (GOODMAN, 1976:185);” ..., una parti
tura, tal como yo la entiendo, es un caracter de un lenguaje ng
tacional, los ajustes de una partitura son ejecuciones tipicas,
y la clase-de-ajustamiento es una obra'" (GOODMAN, 1976:181)(el én
fasis en nuestrol; teniendo en mente estos conceptos se comprepn
dera mejor el punto siguiente(II.2.2.) que, clertamente, es bas
tante complejo,
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FIGURA 1. Posicién del intérprete entre escritura y sonido.
CTamacda e HICHELS, 1982) .

I1.2,2 Propiedades de un sistema notacional

¢Qué propiedades deben cumplir las partituras, y los sistemas ng
tacionales en que estan escritas, para que sirvan para identificar
una obra de ejecucién en ejecucién y estén determinadas de manera
tnica, dada una interpretacién y el sistema de notacién?.

Goodman (1876) propone que los sistemas notacionales han de cum-
plir cinco propiedades o condiciones para poder ser considerados cg
mo tales, ya que, a pesar de que el conjunto de simbolos gue forman
cualquier sistema de notacién es notacional, no todo sistema simbé-
lico con un conjunto de simbolos es un sistema notacional: Lo que
distingue los sistemas notacionales de otros son ciertas caracterig
ticas de la relacién que se da entre una estructura notacional ¥y su
aplicacion” (GOODMAN, 1976:140),

Todo cuerpo simbélico se compone de caracteres:

"Cualquier cuerpo simbélico consiste en caracteres, ge-

neralmente con maneras de combinarlos para formar otros.
Los caracteres son ciertas clases de elocuciones, ins-
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cripciones o sefiales. (Emplearé «inscripcion» compren-—
diendo elocuciones y #sefial» comprendiendo inscripcién;
una inscripcién es una seflal cualquiera —visual, acusti-
ca, etc,— que pertenece a un caracter)' (GOODMAN, 1676:
140) .

Las propiedades que, segin Goodman, han de cumplir la reunién de

caracteres que conforman un cuerpo notacional son las siguientes:

A) CONDICIONES SINTACTICAS
1) disyuncién sintactica:

"Una condicién necesaria de una notacién es, pues, una
diferencia-de—-caracter entre los ejemplos de cada caréc-
ter. Dos sefiales son caractero-indiferentes si cada una
de ellas es una inscripcién (eso es, pertenece a algin
caracter) y ninguna pertenece a un caradcter al que la
otra no pertenezca. La indiferencia-de-cardcter es una
relacion de equivalencia tipica: reflexiva, simétrica y
transitiva. Un carécter de una notacién es una clase
maximamente comprensiva de inscripciones caractero-indi-
ferentes; esto es, una clase de sefiales tales que cada
dos son caractero-indiferentes y tales que ninguna sefial
fuera de la clase es caractero-indiferente respecto de
todos sus miembros. En una palabra, un caracter de umna
notacién es una clase abstracta de caractero-indiferep
cia entre las inscripciones. El resultado es que ninguna
sefial puede pertemecer a mas de un caréicter.

El hecho de que los caracteres deban, pues, ser disyun
tos puede no parecer muy importante o sorprendente; y
sin embargo es un rasgo absolutamente esencial y, creo,
m4s bien notable de las notaciones. Esencial lo es por
las razones ya expuestas. Supéngase, por ejemplo, que
una cierta sefial (figura 2) pertenece a la primera y
cuarta letras del alfabeto. En tal caso, o bien todas

d

FIGURA 2. ¢romacta <= GOODMAN, 1076).

las "a" y todas las "d"” seran sintécticamente equivalen-
tes a esa sefial y, consiguientemente, equivalentes una a
otra, o ademds la pertenencia conjunta de una clase de
letras no asegurara la equivalencia sintéactica, de modo
que los especimenes de la misma letra pueden no ser co-
pias verdaderas una de la otra. En ningin caso tendréan
las letras valor de caracteres de una notacién”
(GOODMAN, 1976: 141-143).
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2) diferenciacioén finita sintactica:
"El segundo requisito de un cuerpo notacional es, pues,
que los caracteres tengan una diferenciacién finita, o
estén articulados. Reza asi: Para cada dos caracteres K
¥y K° y cada sefial s que no pertenezca realmente a ambos,
la determinacién de que s no pertenece a K o de que s no
pertenece a K° es tedricamente posible...

La diferenciacién finita ni implica ni viene implicada
por un numero finito de caracteres...un cuerpo puede prg
porcionar un nimero infinito de caracteres finitamente
diferenciados, c¢omo ocurre con la notacién fraccionaria
arabe. ..

nuestro segundo requisito se viola siempre que hay
una sola sefial que no pertenezca a los dos caracteres y
que sea sin embargo tal que la determinacion de su per-
tenencia a por lo menos uno de ellos es tedricamente im-
posible" (GOODMAN, 1976: 145-146) ,

Como bien sefiala Goodman, las condiciones sintacticas de la dis-
yuncién y de la diferenciacién finita la cumplen notaciones familia
res como el alfabeto, la notacién numérica arabe, la notacién numé-
rica binaria y la telegrafica, entre otras(GOODMAN, 1976). En el ca-
so0 del alfabeto se cumple la disyuncién sintéctica en cuanto que se
da una diferencia de caracter entre los ejemplos de cada caracter.
Dadas, por ejemplo, dos seffales (figura 3), ambas pertenecen a la
primera letra del alfabeto, esto es, son caractero-indiferentes. Lo

mismo ocurre con las deméds sefiales correspondientes a los caracte-

aa

FIGURA 3.

res del alfabeto., También se cumple la diferenciacién finita sintac
tica en tanto que dados dos caracteres: la primera y la segunda le-
tras del alfabeto, y una sefial (figura 4) que no pertenece realmen-
te a ambos es teéricamente posible determinar que dicha sefial no

pertenece a ninguno de los dos: ni a la primera ni a la segunda le-
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at m

FIGURA 4.

tra del alfabeto. Se pueden imaginar facilmente ejemplos similares
en la notacién numérica &rabe.

B) CONDICIONES SEMANTICAS(3)

3) no ambigiedad:

"La primera condicién seméntica de los sistemas notacio
nales es que sean no ambigios; ya que es obvio que el
propésito basico de un sistema notacional sélo puede pre
servarse si la relacién de ajuste(4) es invariable. Cual
quier inscripcién ambigia debe excluirse puesto que dara
decisiones conflictivas acerca de si un objeto se ajusta
o no a ella. Todo cardcter ambigio debe excluirse, inclu
so si sus inscripciones son todas no ambigias”

(GOODMAN, 1676:157-158).

4) disyuncién semantica:

“en un sistema notacional, las clases—-de-ajustamiento
tienen que ser disyuntas' (GOODMAN, 1976:158); "la condi-
cién de la disyuncion estipula gue no hay dos caracteres
que tengan un ajuste en comin; de modo que no sélo cada
dos clases-de—ajustamiento de un sistema notacional de-
ben ser diferentes, sino que cada dos caracteres deben
tener clases-de-ajustamiento diferentes"

(GOODMAN, 1976:160-161).

(3) No se preocupe el lector si en principio no comprende estas con
diciones, se harén comprensibles al aplicarlas en el apartado
siguiente,

(4) "Bisicamente el ajustamiento se dice de una inscripcién. En un
sistema dado, muchas cosas pueden ajustarse a una sola inscrip-
cién, y la clase de éstas constituye la clase-de-ajustamiento
de la inscripcién bajo tal sistema. La clase-de-ajustamiento,
por supuesto, no se ajusta normalmente a la inscripcioén; sus
miembros, si" (GOODMAN, 1976:153),
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5) diferenciacion finita semdntica:

I1,2.3. La

Veamos,
exigencias

un sistema

“"El requisito final de un sistema notacional es la dife
renciacién finita semantica; es decir, para cualesquie
ra dos caracteres K y K° y para todo objeto h que no se
ajuste a ambos, asi la determinacién de que h no se ajus
ta a K como que h no se afusta a KXK' debe ser tesricamen-
te posible' (GOODMANW, 1976:161),

notacion misical como sistema notacional

siguiendo a Goodman, si la notacién musical cumple las
sintéacticas y semanticas que permitan considerarla como

notacional.

Hablando de la notacién de la altura -del pentagrama— Goodman

afirma:

Ahora bien,

"Es del todo evidente que cumple con las condiciones
sintacticas, en general. Claro que una sefial de nota pue
de estar colocada de tal forma que dudemos acerca de si
pertenece a un caracter de nota mads que a otro, pero en
todo caso no perteneceréd a ambosl disyuncién sintéactical.
Las seflales—nota no valen como inscripciones del sistema
a menos, Yy hasta que, se determine que pertenecen a un
cardcter y no a otro [diferenciacién finita sinactical,
La mayoria de los caracteres de una partitura musical,
ya sean numerales, letras o de otro tipo, son sintactica
mente disyuntos y diferenciados" (GOODMAN, 1676:188-1809)
[los incisos son nuestrosl.

ccumple las propiedades sem&nticas?. Goodman alude al

hecho de la redundancia, del que hablamos mas adelante, pero consi-

dera que eso no contradice ninguna de las exigencias semdnticas:

"S1 so6lo consideramos las partituras de piano, el len-
guaje es altamente redundante, puesto que, por ejemplo,
los mismos sucesos-sonidos se ajustan a los caracteres
de do sostenido, re bemol, mi triple sostenido, si doble
sostenido, etc.} pero la redundancia, como ya vimos, no
es necesariamente fatal' (GOODMAN, 1876:18%9) (5)

(5) "La redundancia es el dual de la ambigiiedad... es la multiplici
dad de caracteres de una clase de ajustamiento” (GOODMAN, 1976:
159, nota 13).



Hablando de la notacién de la duracién -las figuras- Goodman afip
ma:

"Si suponemos que se prosigue sin fin la serie desde la
redonda, a la blanca, la negra, la corchea, etc., la con-
dicion seméntica de la diferenciacién finita se violaréa.
En efecto, ligando signos-de-nota juntos podremos cons-
truir caracteres de notas que difieran en duracién en me-
nos de la fraccién dada en un tiempo. De ahi que no pudie
ra determinarse que una sonoridad de nota se ajustara,
por lo menos, a un caracter. Ahora bien, en una partitura
dada 0 en un corpus de partituras,el nimero de signos-de-
nota, y de las colas que pueden afladirse a uno cualquiera
de ellas, es finito. Pero, ademids, debe haber un limite
tacito o expreso sobre el nimero de colas permitido por
el sistema; de otro modo, no seria siquiera teéricamente
posible recuperar la partitura a partir de la ejecucién,
no se aseguraria la identidad de la obra de una ejecucién
a otra, y el propésito primordial de un sistema notacio-
nal no se cumpliria, En teoria, cualquier limite basta-
ria. La tradicién, al parecer, lo establece, por el momen
to, a cinco colas, una semigarrapatea"” (GOODMAN, 1976: 190).

Asi pues, la notacién de la altura y la notacién de la duracién
cumplen tanto las propiedades sintacticas como las seminticas por
lo que pueden considerarse sistemas notacionales:

"El corpus principal de los caracteres particularmente
musicales del sistema aparece, globalmente, cumpliendo
tanto las condiciones seminticas como las sintacticas de
la notacién. No puede decirse lo mismo de todos los carac
teres numéricos y alfabéticos que se dan también en las
partituras" (GOODMAN, 1876:190),

Pero la notacién del tempo viola la condicién de la disyuncién se-
mantica, pues casi cualquier palabra puede usarse para indicar la
velocidad y el estilc de una obra; también la de la diferenciacién
finita pues la cantidad de matices es practicamente infinita . Lo
mismo podria decirse de la notacién de la intensidad. KNo obstante,

las especificaciones metronémicas del tempo si pueden considerarse

como notacionales, bajo ciertas condiciones(GOODMAN, 1976).



A)

B)

G

En conclusién:

El sistema de notacién musical convencional no es, en si, un sis

tema notacional, sino que se compone de subsistemas de notacién.

Dentro de los subsistemas de notacién que componen el sistema de
notacion musical convencional, so6lo los subsistemas de notacién
de la altura y de la duracién de los sonidos son propiamente no-
tacionales; también lo es la notacién del tempo a través de indi

caciones metronémicas.

La notacién de la intensidad de los sonidos y del tempo, que se
indica por medioc de palabras y abreviaturas italianas o en otros

idiomas, no son sistemas notacionales propiamente dichos.
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I1.3. Notacién musical y feoria de la misica

Antes que nada, :qué es la teoria de la misica?, :de qué se ocu-
pa?. Para Moser la teoria de la misica comprende
"tanto los conocimientos cientificos (investigacién y
formulacioén) de todos los hechos que se dejan reunir en
«leyes» del arte musical, como la ensefianza practica en
forma de «reglas» profesionales para el aprendizaje del
lenguaje musical y la creacién ulterior, en tanto que
el proceso mismo de crear no se aprende, por supuesto.
La mayoria de estas leyes y reglas no poseen valor abso-
luto sino que estan ligadas al ser humano en su vincula-
cion a la raza y su cultura ... La teoria de la misica
(pese a las afirmaciones en contrario, p. ej., entre los
antigiios griegos) no ha precedido casi nunca a la practi
ca, 5ino gue le ha sucedido casil sismpre en el tiempo”
(MOSER, 1965: 3) ,
La teoria de la misica se ha desarrollado a partir de la préactica
musical, Hablando de los tratados de teoria musical de los siglos
XII y XIII, Josep Soler afirma que éstos "no precedieron la composi
sicién de la misica practica sino que -tal como luego ha ido sien
pre sucediendo- dedujeron sus leyes de las obras ya existentes y de
ellas supieron extraer las leyes generales” (SOLER,1982:63), En el
mismo sentido se pronuncia el historiador de la misica Jay Grout:
"la teoria medieval al igual que la teoria musical de todas las épg
cas, indudablemente surgié como una tentativa de explicacién y sis-
tematizacion de las practicas ya existentes” (JAY GROUT,1984:74).
Asi, 1la teoria de la misica es una disciplina especifica dentro
la musicologia(6) gue se ocupa de las «leyes» y «reglas» que rigen

la creacién, ejecucién y ensefianza de la misica, y entre ellas se

encuentra la notacién musical.

(6) Para una clasificacién de las disciplinas que comprende la mu-
sicologia vease Michels(1982:12-13),



Cualquier teoria de la misica (MOSER, 1665; CHAILLEY & CHALLAN,
1885) o cualquier introduccién a la misica (KAROLYI,1984) comienza
con una aproximacién a la misica, & las cualidades del sonido, a
los elementos de la misica y a la notacién musical. Nosotros segui-

remos ese orden de exposicién.

11.3.1. La misica

La palabra misica viene del griego - asi lo atestigua, entre
otros, Ulrich Michels - y, como toda palabra, hace referencia a un
concepto:

"El concepto de misica se remonta a 1la palabra griega
musiké{ Movatxy , que contiene el de musa), por la cual
la Antigiedad griega entendia, al principio, las artes
de las Musas: poesia, misica y danza, como una unidad,
y luego el arte de los sonidos en particular. En la his-
toria de la misica, las vinculaciones de ésta con la lep
gua y la danza han asumido formas constantemente renava-
das (cancién, ballet, épera, etc,?. Por otra parte, con
la misica instrumental se desarrollé un fenémeno musical
auténomo, en la medida en que la misma no se liga estre-
chamente a acontecimientos extramusicales(como ocurre en
la misica programatica)'" (MICHELS, 1982:11).

¥oser también remonta el origen del concepto de misica a la Anti
guedad griega. La misica

"es aguella de las artes «elocutivas» o «temporales»{en
oposicion a las artes «plasticas» o «espaciales») que to
ma su material del reino de lo audible, y no de lo visi-
ble -lo audible sélo se hace visible aqui, a lo sumo, in
directamente, en forma de escritura o notas musicales,
de representacién grafica del curso sonoro o en las rany
ras del disco fonografico; mediante reproduccién mecani-
ca-, El material de la misica s6lo muy excepcionalmente
consta de ruidos naturales, en tanto que en la inmensa
mayoria de los casos se toma de una cantidad artificial-
mente establecida de sonidos, de altura, duracién, inten
sidad y color determinado, Este «reino de los sonidos»
esta sujeto en nuestra representacién a «leyes» que des-
cubrimos en la necesidad subconsciente de plasmacién del
pueblo y de sus artistas eminentes y que la tradicién
del oficio transmite a los que desean aprender, en forma
de «reglas» que en parte cambian en el cursoc de la histg
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ria. La misica se presenta ya sea con un caracter inde-
pendiente, como misica instrumental (adn en el caso raro
de canto sin texto sirvese en realidad de la laringe co-
mo instrumento), o como misica vocal, en conjuncién con
la palabra' (MOSER, 1965:1; ver figura 5).

ARTES
I A
( R
plasticas(espaciales, estaticas) elocutivas(temporales, dinamicas)
A AL
( A )
Pintura Construccién  Escultura Danza Misica Poesia y
y Artes (Arquitectura) (Plastica) (Mimica) Retérica
L . ']
Al J
[ )

FIGURA 5. Una clasificacién de las artes,
CTomacda de HOSER, 19655 .

Resumiendo, la misica es «el arte de los sonidos», tiene como ma
teria prima los sonidos, pero no cualquier sonido sino una serie 1i
mitada de los mismos organizados segun sus caracteristicas (timbre,
intensidad, duracion y altura) y seg(n una tradicién musical deter-
minada.

Clailley y Challan conceptualizan la misica como un lenguaje par

ticular:

"La misica es un lenguaje que utiliza los sonidos en si
mismos, y no, como sucede en el lenguaje hablado, para
representar ideas u objetos convenidos.

Este lenguaje se dirige, tanto a la sensibilidad, como
a la inteligencia. Esta4 sometido a una serie de leyes ba
sadas en principios naturales y en una tradicién artisti
ca que se enriquece sin cesar.

Como todo lenguaje vivo, la misica experimenta una con
tinua evolucién. #sta ultima depende a su vez de la civi
lizacién y de la época, Su comprensisén depende igualmen-
te del grado de educacién del individuo.

En principio, todo sonido puede ser utilizado en musi-
ca. No obstante, no hay realmente misica mientras los sp
nidos no estéan ordenados entre si a fin de expresar una
idea musical.

Esta ordenacién tiene como base las 4 cualidades que
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definen un sonido: ALTURA - DURACI6N - INTENSIDAD -
TIMBRE" (CHAILLEY & CHALLAN, 1985:pg.5, 82 y &€3),

Podemos, pues, definir la misica como la organizacién -realizada
por el hombre segin una tradicién cultural particular o, al menos
en base a ella- de los sonidos (material sonoro), Como lo expresa
Michels: "La misica contiene dos elementos: el material acistico y

la idea intelectual” (MICHELS, 1982:11).

11.3.2. Las cualidades del sonido

Veamos qué cualidades tiene el sonido, esto es, la materia prima
que se emplea en la creacién de la misica.

Timbre: Este concepto hace referencia a la calidad del sonido de
una voz 0 instrumento musical:

"Nadie confunde la voz de dos personas distintas, ni el
sonido de un violin y una trompeta, aunque toquen o can-—
ten la misma melodia. Esta cualidad propia de cada una
de las voces 0 instrumentos es lo que se llama TIMBRE"

(CHAILLEY Y CHALLAN, 1985:pg.b, 84),
Al timbre también se le suele llamar «color»,

Fisicamente el timbre depende de los arménicos que acompafian la
produccién de un sonido: cuando suena un sonido no sélo se escucha
el sonido principal (en misica se denomina fundamental) sino tam-
bién, simulténeamente, otra serie de sonidos de menor intensidad.
tstos son los arménicos y es, percisamente, la diferente intensidad
en los armonicos que vibran sobre la nota que en realidad suena, lo

que nos ayuda a distinguir entre la calidad de dos voces o instru-

mentos (KAROLYI, 1684; ver figura 6).
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FIGURA 6. Los arménicos.

¢ Tomads e KAROCLYI, 1984).

Intensidad: Este concepto hace referencia a la "fuerza” con que
suena la misica: "El mismo violin o la misma trompeta pueden tocar
la misma melodia, unas veces fuerte y otras suave. A esto se llama
INTENSIDAD" (CHAILLEY & CHALLAN, 1985:pg.5, &4).

Fisicamente la intensidad depende de la amplitud de la vibra-
cién: "El volumen o intensidad de una nota viene determinado por la

amplitud de la vibracién. Una vibracién mis (o menos) intensa produ
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ce un sonido mis (o menos) fuerte” (KAROLYI, 1984:15-16; véase tam-

bién LINDSAY & NORMAN, 1976: 232-234 y la figura 7).

FUERTE

i e R e R SR

SUAVE

FIGURA 7. Ondas de diferente amplitud que, por lo tanto, correspon
den a sonidos de distinta intensidad.
cTomado e KAROLYI, 1984),

Duracion: "La DURACION hace referencia a que un mismo sonido pue
de ser prolongado durante m&s o menos tiempo'” (CHAILLEY & CHALLAR,
1085:pg.5, 84; vease también KAROLYI, 1984:28-34).

Altura: Este concepto hace referencia al caracter agudo o grave
de un sonido: "La percepcién de la altura de un sonido musical sig-
nifica la habilidad de distinguir si tal sonido es grave o bajo, al
to o agudo" (KAROLYI, 1984:14-15),

Fisicamente la altura depende de la frecuencia con que vibra el
el cuerpo sonoro: "El que esta altura sea aguda o grave depende de
la frecuencia (nimero de vibraciones por segundo) del cuerpo vibran
te. Cuanto mas alta sea la frecuencia del sonido, mayor sera su al-
tura de tono” y viceversa (KAROLYI,1984:15; véase también LINDSAY &

NORMAN,1976:229-232 y la figura 8)
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A sen(@mit)

Amplitud maxima = A

Tienpo —

———Feriodo (seg)

Frecuencia =

Periodo

La frecuencia es igual al ntmero de periodos por segundo
= Tiempo (seg)

A = Amplitud

} = Frecuencia en ciclos por segundo (H:)

o
I

FIGURA 8. Ondas sinusoides,
CTomado de LIHDSAY & NORHAH,lg?ﬁ)‘

El porqué del nombre altura para esta cualidad del sonido precisa
de una explicacién:

"Desde la Edad Media se tiene la costumbre de imaginar
los sonidos como si estuvieran escalonados sobre un pla-
no vertical, De dos notas tocadas en el piano, la que eg
ta situada mas a la izquierda se considerard como més ba
Ja y viceversa. De ahi surge todo un vocabulario facil-
mente comprensible («subir» una escala, una nota «altay,
etc.), asi como un sistema de escritura de los sonidos
exacto y expresivo.

Los términos anteriores se emplean también en el senti
do de: AGUDO, por alto, y GRAVE, por bajo” (CHAILLEY &
CHALLAN,1985:pg.5, 84; ver también apartado IID).

A esta cualidad: la altura, tambien se le suele llamar «tono» pe

ro, como la palabra tono tiene diversas acepciones en musica, prefe
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rimos utilizar el término «altura»,

El sonido tiene otras cualidades, no tradicionalmente citadas,
como, por ejemplo, la dendidad: el efecto de un sonido producido
con una intensidad fuerte por una gran baritono es completamente di
ferente al del mismo sonido producido por una coro numeroso en pia-
nisimo., La dendidad es una cualidad compleja, combinacién del tim-
bre, la intensidad y el numero de voces empleado (entre otras varia
bles) (MICHELS, 1982). Nosotros hemos prestado atencién a las varia-

bles mis simples(mejor, mas tradicionales).

I11.3.3. Los elementos de la miasica.

Como vimos mas arriba la ordenaclén y organizacién por el hombre
de sonidos con estas cualidades da lugar a la misica. Pero, ¢cémo
se representan graficamente estas cualidades del sonido?. Antes de
llegar a nuestro destino: el sistema de notacién musical convencio-
nal es necesario dar un rodeo mas, Habiendo pasado revista al mate-
rial acistico primario, nos parece imprescindible para la compren-
slon de la notacién musical citar y describir brevemente los mate-
riales propiamente musicales de los que parte el compositor a la hg
ra de crear misica.

A estos materiales musicales se les suele llamar elementos de la
misica. Son cuatro: el ritmo, la melodia, la armonia y el timbre
(COPLAND, 1981; KAROLYI, 1984; KUCHARSKI, 1980),

El ritmo: Josep Soler define el ritmo como "todo lo relacionado
con los criterios de proporcién y duracién. El ritmo en misica ven-
dria dado por la organizacion de los sonidos segin estos dos elemen

tos: proporcién y duracién' (SOLER, 1985:190). Quizas una definicién
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mas clara y comprehensiva sea la de Pilar Figueras, el ritmo es "la
relacién de los sonidos y los silencios en el tiempo, su combina-
cién y su organizacién, asi como también 1la distribucién de acen-
tos" (FIGUERAS, 1980:8).

Ambas definiclones no aclaran, sin embargo, la diferencia entre
ritmo y metro(o métrica). En sentido estricto el metro es la distri
bucién proporcional de los sonidos en el tiempo mientras que el rit
mo hace referencia a la acentuacién de los sonidos de acuerdo al
sentido musical de la frase (COPLAND,1981:37) (7).

Un ejemplo de ritmo es el producido por el resonar de los tambo-
res de los nativos africanos (ciertamente dificil de transcribir).
Otro ejemplo, mas cercano, es la bateria en los grupos de misica cu
ya funcién es producir ritmo, "llevar el ritmo".

Edgar Villems, pedagogo musical, relaciona el ritmo con la vida
fisiolégica, con la accién, con el movimiento (WILLEMS, 1681: 71-76;
vease también COPLAND, 1981:44). La "misica-disco”, por ejemplo, se
caracteriza por ser en ella el ritmo el elemento preponderante.

Estableciendo una analogia con la pintura, el ritmo es a la misi
ca lo que la linea a la pintura. Se puede decir que el ritmo tiene
un caracter unidimensional con relacién a la misica (WILLEMS, 1981:
86-93) .

La_melodia: La melodia contiene al ritmo o, en otras palabras to
da melodia tiene un ritmo:

"Asi como una sucesién de duraciones, en orden a una re
lacién légica de contenido y percepcién global, forman

(7> El caracter diferente del metro y el ritmo, propiamente dicho,
queda perfectamente reflejado en la propuesta de andlisis es-
tructural de la misica de Lerdahl y Jackendoff(1677:115-128).
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un ritmo una sucesién de sonidos formaria una melodia.
Ambos elementos se encuentran fusionados si el discurso
musical se presenta en relacién de alturas. Que es lo
mismo que decir que la melodia contiene al ritmo implici
citamente" (SOLER, 1985:141)
Lz melodia se compone, basicamente, de dos elementos:

a) variacion de la altura, y

b) ritmo, o variacién de la duracion(KUCHARSKI, 1980).

"Una melodia es una sucesién de sonidos tonales dentro de una es-

tructura ritmica” (BENTLEY, 1667:18).

Extendiendo las comparaciones hechas con relacién al ritmo, se
puede decir que la melodia se relaciona con la vida afectiva y pro-
voca emociones y sentimientos (WILLEMS, 1681; COPLAND, 1981). Ello se
hace patente, por ejemplo, porque en el Romanticismo la melodia fue
el elemento mads scobresaliente en la misica. En la audicioén de una
obra musical generalmente la melodia es el elemento que mas polari-
za nuestra atencién; se le suele comparar a la superficie en la pin
tura (WILLEMS, 1981; KUCHARSKI, 1680).

El timbre y la intensidad también forman parte de la melodia pe-
ro 1o que la caracteriza es:

a) la diferente altura de los sonidos que la constituyen, y
b) la organizacién de esos sonidos en una estructura ritmica
(BENTLEY, 1667) .
Zimmerman y Scherest definen la mGsica como "una organizacién de re
laciones tonales dentro de una estructura temporal' (ZIMMERMAN &
SECHREST, 1968:2 y 202, Esta definicién es también aplicable a la me
lodia.

Asi que, si el ritmo con relacién a la misica tiene un caréacter

unidimensional (temporal), 1la melodia tiene un caracter bidimensio-

28



nal (temporal y tonal)(8),

La armonia: Como el lector habréd podido observar la relacién en-
tre ritmo, melodia y armonia es inclusiva y creciente. La melodia
incluye al ritmo y la armonia incluye a la melodia. Se podria expre
sar asi:

RITHO < MELOD{A — ARMON{A

¢Qué es, pues, la armonia?. Hay diversidad de definiciones, he aqui

algunas de ellas:

- "la armonia,...es la combinacién simulténea de dos o més sonidos'
(KAROLYI, 1984:77);

— la armonia se ocupa del estudio de los acordes, que son conjuntos
de notas tocadas simultaneamente (CHAILLEY & CHALLAN, 1985:pg.7, §7
y pg.35, 895);

— con el término armonia

"se designa la ciencia gue trata de la formacién, enca-
denamiento y funcién de los acordes. Dado que el acorde
es la reuni6on de notas que suenan simultaneamente, se po
dria decir que la armonia es el aspecto «vertical» de la
misica" (SOLER, 1985:19);

- como Gltimo ejemplo, Rimsky—Korsakov la definia como: "la disci-
plina que tiene por objeto el estudio de los acordes, de su rela-
cién entre si, de las combinaciones accidentales y del uso que de
de ellas debe hacerse en la composicién musical” (RIMSKY-KORSAKOV,
1978:18).

La armonia es el elemento mAs intelectual de la misica, por ello

se ha dichc que se relaciona con la vida intelectual (WILLEMS, 1981),

(&) Comparada con la armonia, sin embargo, la melodia es el aspecto
horizontal de la misica pues estd compuesta por una sucesién de
sonidos.
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su comprension requiere afios de estudio. La armonia es a la misica
lo que la perspectiva a la pintura o el volumen a la escultura——-
(WILLEMS, 1981; KUCHARSKI, 1980).

El timbre: Como ya hemos hablado de él cuando expusimos las cua-
lidades del sonido, sélo afladiremos que los compositores dodecaféni
cos (Schonberg, Berg, Webern) piensan que un sélo sonido, interpreta
do sucesivamente por varios instrumentos alcanza tal variedad que
puede ser considerado como una melodia; a ésto llaman Klangfarbenme

lodie [«melodia de colores» —timbresl (SOLER, 1982; KUCHARSKI, 1980).

I11.3.4, La notacién musical convenciomnal

Volviendo al hilo de nuestra exposicién, la teoria de la misica
sa ocupa del estudio de la notacién musical. El texto cléasico de te
oria de la misica de los Conservatorios espafioles autodefine su dis
ciplina como: "la ciencia que trata de la escritura musical [léase
notacion musicall, del ritmo y de las leyes que rigen el sonido”
(5.D.M,,1958:9)(el inciso es nuestrol.

Pero, ¢qué es la notacién musical?. Parece obvio que sera algo
asi como escribir la misica, no con letras sino con signos apropia-
dos al respecto. Asi la define Josep Soler, como el '"conjunto de
signos que se utilizan para la plasmacién de la misica sobre el pa-
pel” (SOLER, 1985:159). La notacién musical es un medio de representa
cion grafica de los sonidos musicales con el objeto de comunicar
una obra musical para que esta perdure (KAROLYI, 1984), facilitando
ademds su interpretacién y andlisis.

Ahora bien, (qué es lo que representa la notaciéon musical: las

cualidades del sonido - timbre, intensidad, duracién y altura -, o
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los elementos de la misica -ritmo, melodia, armonia y timbre?:

"La notacién musical intenta fijar la misica en forma
legible. Describe los diversos parametros de la misica
por diversos medios: la altura y la duracién de los so-
nidos mediante la altura y forma de las notas [ (9], el
tempo, la intensidad sonora, la expresién y la articula-
cién, etc., mediante signos y palabras adicionales, las
cuales, sin embargo, en la mayor parte de los casos ain
se hallan ausentes en la notacién anterior a 1800"
(MICHELS, 1982:67; véase también KAROLYI, 1984:19-34, es-
pecialmente la pg.29).

La notacién del timbre no es -en general- nada especial, simplemen-
te se escribe el nombre del instrumento para el que esta escrita la
misica al principio de la obra o del pentagrama, y en algunos casos
en la portada del libro que reune varias partituras,

Asi pues, la notacién musical consiste en la reunién de varios
subsistemas de notacioéon de las diversas variables que componen las
sonidos. Basicamente, sin embargo, la notacién musical comprende la
representacién grafica de:

a) la altura de los sonidos respecto al sistema tonal, y

b) la duracién de los sonidos respecto a una unidad métrica.

cPor qué?. Porque

"el timbre y el grado de intensidad pueden afectar el
aspecto estético del desempefio, pero no revisten una im-
portancia fundamental, como los aspectos tonales y ritmi
cos. La misma melodia es reconocible, ya sea ejecutada
en el flautin o en la tuba, ruidosa o quedamente, Su re-
conocimiento no depende del timbre, ni del grado de song
ridad y ni siquiera de su tono absoluto, sino de su rela
relacién constitutiva de tono y duracién de nota, 81 és-

tos son los mismos, la melodia serd tamblén la misma; de
no serlo, la melodia serd diferente” (BENTLEY, 1867:21).

(9) Como bien sefilala Karolyi el término «nota» en misica tiene va-
rias acepciones, puede significar:
1) un sonido,
2) el simbolo escrito de un sonido musical, y
3) una tecla del piano u otro instrumento(KAROLYI,1984:21-22).
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Las cualidades que definen a la misica son, pues, la altura de
los sonidos y su duracién, por ello, la notacién de la misica esta
basicamente completa con la representacién de esas dos variables.

Aunque con anterioridad se han citado las formas de representa-
cién de la altura, la duracién y la intensidad de los sonidos, asi
como de otras caracteristicas de la misica, a continuacién expondre
mos con mayor detalle la forma de representacién grafica de cada
una de ellas.

La altura se representa por la posicién de las notas -los signos
que representan los sonidos- en el espacio: un sonido agudo estara
colocado mas arriba que uno grave, Para especificar la altura rela-
tiva y poder saber qué sonido exacto es el representado se inventé
el pentagrama, que consiste en cinco lineas horizontales equidistan
tes(CHAILLEY & CHALLAN, 1985; MICHELS, 1982; KAROLYI, 1984; ver figura

9) (103,

FIGURA 9. El pentagrama.

Los sonidos se colocan en los espacios y en las lineas segGn los

(10) Véase el apartado III, en el que damos un breve repaso a la
historia del sistema de notacién musical convencional

312



intervalos de la escala diatonica(11).
Signos tambien relacionados con la representacién de 1la altura
son las claves y las alteraciones(12),

la duracion de los sonidos se representa por la forma de las no-

(11) Véase Chailley & Challan (1985: pp.46-51, §128-137) y Karolyi
(1984:51-59) .
Por razones que tienen un fundamento psicolégico, segin se ha
comprobado recientemente (MILLER, 1056; DOWLING, 1978a), la canti
dad de alturas diferentes que se utilizan en misica es limita-
da. "Una escala es una sucesién de sonidos ordenados regular-
mente en sentido ascendente o descendente” (CHAILLEY & CHALLAN:
1685: 49, §129). El diatonismo hace referencia a la serie par-
ticular de relaciones de altura (frecuencia) entre los sonidos
que componen la escala diaténica, que es la que se utiliza en
la misica occidental. La escala mayor es ascendente y compren-
de siete sonidos ordenados segun el siguiente esquema(T =tono;
8 = semitono; ver figura 10):

e T =R e T TR = TN

en el

» teclad
DO | RE [ M1 |FA[[sOL| LA | ¢ DO%E 2ol ;iznu
cenbral | \

F]*‘ DU*'

escala
de e —
o S~ E—
DO —
MAYOR
5 T T T s
escala - = ——a
de %yyg:z:zzﬁ P “Crem- ~cerem— - Dw— ircrfaf
RE e —— =
MAYOR

FIGURA 10. Escalas diaténicas de DO Mayor y RE MAYOR.

(12) En lo relativo a las claves véase Chailley & Challan (1985:
pp.11-12, § 21-23) y Karolyi(1984: 24-28); para las alteracio-
nes: Chailley & Challan(1985:pp.28-30, § 74-83), Karaolyi (1984:
48-51) y Michels(1982:67),
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tas, Cada figura (forma) vale el doble que la siguiente (leyendo la

figura 11 de arriba a abajo).

O = redonda Cl = blanca J = negra

jj = ¢Drchea /‘P= semicorchea F = fusa
F = semifusa

# Nl o Ll s A LA

™

P p - p. p, p - p p p / P p s 4 y
LN NN BN N I N D TN N NN N

/ 4 ’ ¢ J P

WVAND AR TVA T
JulJJdJc“dudJlJu” J

r

LA 1 A

4444

I \ A\

JIJJJdJlllJllltlll(lllllIJlJ

\

Jidd

FIGURA 11. Duracién relativa de las notas.
T e KAROLYI, 1984).
Signos relacionados también con la representacién de la duracién

son los silencios, las indicaciones del compads y las barras de com-
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pas o lineas divisorias(13),
Las notas, como signos que representan los sonidos, tienen una

doble funcién:
1) indicar la altura del sonido, segin en que linea

0 espacio del pentagrama se sitéen, y

2) sefialar la duracién del mismo, segin la forma de
la misma nota(técnicamente se le llama figura) (CHAILLEY & CHALLAN,
1985; KAROLYI, 1984; MICHELS, 1982),

La intensidad, como indicamos m&s arriba, no es imprescinsible
en la notacién musical, quizés por ello su notacién no esta integra
da, juntoc a la altura y la duracién, en las notas.

A los distintos grados de intensidad de los sonidos se les llama
matices (CHAILLEY & CHALLAN, 1985; KAROLYI,1984). Los matices se re-
presentan por medio de abreviaturas que tienen un carédcter relativo
pues su interpretacion depende de la de la obra y del intérprete,
en contraste con el caracter fijo que tiene la notacién de la altu-
altura y, bésicamente la notacién de la duracién de los sonidos.

La gama de intensidades desde los sonidos mis suaves hasta los
mas fuertes se expresa por abreviaturas de palabras italianas. Es-
tas indicaciones se escriben, generalmente, debajo del pentagrama
para indicar el grado de intensidad con que deben ser ejecutadas
las notas. La indicacién de intensidad del Ejemplo 1 significa que
las notas han de ser ejecutadas con el grado miximo de suavidad (ver

tanbién figura 12).

(13) Para los silencios véase: Chailley & Challan (1985: pp.15-16,
8§34-38) y Karolyi(1984:33-34); para las indicaciones de compas
¥ lineas divisorias: Chailley & Challan(1985:pp.17-18 y 22-23,
8§40-44 y 58-59) y Karolyi(1984:34-41).
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fff = molto fortissimo, con

r""' la maxima fuerza

£f = fortissimo, con fuerza

f = forte, fuerte

mf = mezzo forte, medio
fuerte

up = mezzo piano, medio
suave

P = piano, suave

n

pp planissimo, muy suave

pPpp = molto pianissimo, con
la maxima suavidad

FIGURA 12, La gama de intensidades y sus formas de indicacién,
CTeommcto ol KARDLYI 3 1984) .

Para observar el caracter relativo de los signos de intensidad bas-
te seflalar que su interpretacién depende en gran medida de la épo-
ca, carécter y estilo de la obra en particular. En una obra del ba-

rroco el cambio de intensidad de un pasaje a otro es casi sibito

: i gi i
ltl&l
({1
T

!
(:y
\

EJEMPLO 1. Fragmento de Children’s game, de For children, vol.lI,
de Béla Bartok(1947).

—por asi decirlo, en escalén- mientras que en una obra romantica es
progresivo,

También hay abreviaturas que indican que se ha de pasar sin tran
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cisién gradual, de un matiz a otro: p. ej.! p sub, = piano sibito,
cuyo efecto es analogo al paso de una matiz a otro en la misica ba-
rroca.,

Hay otros muchos signos de matiz, y no sélo de intensidad sino
también de expresién(agitato = agitado; affetuoso = afectuosamente;
con fuoco = con fuego, etc,? que no es momento de especificar aqui
(véase CHAILLEY & CHALLAN, 1885: pp.82-85,8205-206bis) (14).

No obstante, hay signos que tienen dos formas de notacién: una gra-
fica y otra simbélica (SCHAFER, 1984:46-48); por ejemplo: los cambios

graduales de intensidad(ver figura 13).

diminuendo (dim. o dimin,) disminuyendo
__-‘—-—“_"“‘—*-—- progresivamente
decrescendo (decres.) la intensidad

aumentando

crescendo (cresc, ) "'—\ progresivamente
la intensidad

FIGURA 13. Diversas formas de expresar el cambio gradual de
intensidad.

También hay combinaciones de signos graficos y simbélicos(ver figu-

ra 14).

(14) Para ejemplificar la cantidad de términos auxiliares que se
utilizan en misica baste seflalar que Michels(1982:70-81) regis
tra mas de 500 abreviaturas, signos e indicaciones de ejecu-
cion,



Aumentando progresivamente
la intensidad para desde el

i matiz de intensidad inicial,
cualquiera que éste sea,

hasta fuerte

Aumentando hasta fuerte y

“==:;__h____‘- f -“-h‘_-“f::=-_ disminuyendo luego hasta el

0 matiz de intensidad inicial

FIGURA 14. Combinaciones de signos graficos y simbélicos.

También bhay otros signos auxiliares relativos al mévimiento 0
tempo, es decir, a la velocidad y caracter con que ha de ser ejecu-
tada la obra y se colocan encima del pentagrama. Hay dos maneras de
especificar el movimiento o tempo:
a) por el metronomo(l5): esta indicacién es la mas precisa pues
seflala cuanto ha de durar al unidad de tiempo; p.ej. si pone
MM J = 60 significa que la negra equivaldra a una oscila-
cién del metrénomo en la divisién 60;

b) por una indicacién de tipo general, estas indicaciones no son

tan exactas como el uso del metrénomo; p.ej.!

Largo: Despacio
Lento: Lento
Adagio: Lento, aunque un poco menos que el anterior

Allegro: Animado
(CHAILLEY & CHALLAN, 1985; KAROLYI,1984), También se suelen utilizar

las dos formas combinadas; p.ej.: Allegro, J = 92.

(15) El metronomo es un aparato que mide el nimero de notas por mi-
nuto a través de las oscilaciones regulares de un péndulo gra-
duado(véase CHAILLEY & CHALLAN, 1985: pg.78, 8194-195; KAROLYI,
1084:45-46 y foto de la portada; MICHELS, 1982:67).
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Recapitulando, tras el apretado recorrido por los diversos as-—

pectos de la representacién grafica de los sonidos musicales, debe-

bemos concluir sefialando:

A

B)

Cc)

m

que el sistema de notacién musical convencional es el resultado

de un largo proceso historico de construccién, cuya fijacién es

relativamente reciente: siglo XVI para la notacién de la altura

altura y la duracién, y siglo XVIII para la notacién de la inten
sidad y los elementos expresivos y de ejecucion (conclusién que
anticipamos del apartado III, al que remitimos al lector);

que la notacién musical se compone de varios subsistemas de nota
cién (notacién de la altura-pentagrama, notacion de la duracion-
—figuras, notacién de la intensidad, expresién, tempo y articula
cién-signos graficos y simbsélicos);

que, siguiendo a Goodman, sé6lo la notacién de la altura y la du-
racién tiemnen caridcter notacional, esto es, conforman un sistema
de signos, mientras que la notacién de la intensidad, expresién,
tempo y articulacion conforman un sistema simbélico y no un sis-
tema de signos propiamente dicho (excepcién hecha de la notacién
del tempo a través de especificaciones metronémicas: ver aparta-
do II.2.3);

que la notacién musical estad basicamente completa con la nota-
cién de la altura de los sonidos y de su duracién, por ello, en
nuestro trabajo experimental relativo a la representacién grafi-
ca de los sonidos musicales hemos prestado especial atencién a

dichas variables (ver el apartado II de la PARTE EXPERIMENTAL).
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III. LA HISTORIA DE LA NOTACION MUSICAL

S1 abordaramos a un alumno de Conservatorio espafiol que acaba de
terminar el Ultimo curso de Solfeo y le preguntdramos acerca de la
historia de la notacién musical, casi con toda seguridad, obtendri-
amos como respuesta una breve exposiciéon sobre Guido d’Arezzo y su
Himno a San Juan Bautista, quizaés alguna referencia al origen del
pentagrama -su evolucién de una a dos y, posteriormente, a cuatro y
c¢inco lineas—, y con mucha suerte, nos nombraria los neumas. Esto
es, al fin y al cabo, lo que se suele enseflar en los Conservatorios
espafioles acerca de la historia de la notacién musical en los Glti-
mos cursos de Solfeo(4f y 59),

Si le hiciésemos la misma pregunta a una persona que no haya es-
tudiado misica su respuesta seria algo asi como: "no sé” o "no ten-
go ni idea", o un encogimiento de hombros(16).

Esto no es de extrafiar, pues si, en general, somos bastante igng
rantes acerca de la historia de la escritura y de las cifras no te-
nemos por qué estar al tanto de la historia de la notacién musical,
mas aun, teniendo en cuenta el nivel cultural -musicalmente hablan-—
do- de nuestro pais.

En parte por esa ignorancia, nos vemos obligados a abordar, con
cierta extensién, el tema del proceso histérico de construccién del
sistema de notacién musical convencional, pero también porque cree-
mos que un breve repaso a dicho proceso permitira comprender mejor

las caracteristicas de la propia notacién musical v enriqueceréa la

(16) No nos aventuramos a especular sobre la posible respuesta de
un misico, profesional o aficionado, a esta misma cuestién.
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interpretacion de nuestros hallazgos experimentales respecto a la
construccién por el nifio de formas de anotar los sonidos musicales.

Reconocemos que la tarea que nos hemos impuesto puede hacernos
caer en la simplificacién excesiva o la eliminacién de detalles que
podrian considerarse relevantes. Sin embargo, por las razones ante-
dichas, nos ha parecido adecuado tratar el tema separadamente(17).

Hay otra razén que nos ha impulsado a abordar el tema: a pesar
de que existen trabajos muy buenos, aungue clertamente no muy abun-
dantes, sobre el tema(APEL,1961; PARRISH, 1978; MACHABEY, 1971; COSTA
VICENT, 1979) (18), no conocemos ningién trabajo - similar, por ejem
plo, al de Gelb (1982, sobre todo el cap.6) en el terrenoc de la eg
critura- que haya intentado bosquejar las etapas generales a través
de las cuales se ha desarrollado la notacién musical.

Con clerto reparo y sin intencién de agotar, ni mucho menos, el
tema presentamos a continuacién un esquema, de elaboracién propia
en base a los textos citados, que seréd la base de nuestira exposi-
cioén(figura 15); también incluimos el esquema de Apel (1961:XXV; ver

figura 16).

(17) Para asegurarnos de la plausibilidad de nuestro esquema se lo
mostramos a la profesora Dra. M2 del Rosario Alvarez la cual
nos indicé que podiamos aflfadir la notacién ekfonética. Asimis-
mo nos aconsejé que no trataramos el tema separadamente sino
al hilo de la interpretacién de los resultados experimentales,
pero las razones que acabamos de exponer nos hicleron conside-
rar necesario abordar el tema especificamente. Por lo tanto,
la responsabilidad del esquema y de la exposicion que le sigue
es totalmente nuestra.

(18) En castellano la obra mis adsequible quizés sea la de Querol
Gavalda(1975), ademas de la de Costa Vicent(1979); también pue
den servir algunas breves referencias a la notacién en
Caldwell (1984) y en Jay Grout(1984).
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canciones
tradicionales

monodia
Improvisada

monodia
fija

polifonia
Improvisada

I. Precedente de la notacién musical:

CNOTACTIAN NEUMATICAY /

//
Neumas in campo aperto (s.I1X) €

¥ (sin lineas) sélo indicaban el
movimiento de las voces (subidas
y bajadas de altura).

1I. Notacién de la altura de los sonidos:

-
-
-

snico-identificad
ej.:dibujos sobre corteza de
abedul hechos por los
indios Ojibwa para
conservar sus cantos.

(quironomia) - III milenio a.C.

notacién alfabética griega
s.VI - II a.C. \
(altura y ritmo)

|
(signos prosodicos)
s.V !

/

notacién alfabética(Boecio)
s. VI d.C.
/
/

/
/

Neumas diastematicos (s.IX-XI) € "¢ — — — —— notacién del Musica Enchiriadis

— una linea marcada en seco en el
pergamino;

- una linea de color trazada en el
pergamino;

* indicaban el disefio aproximado de
la melodia en cuanto a altura.

Neumas sobre lineas (s.XI-XII)

— dos lineas de colores trazadas en
el pergamino;

- cuatro lineas trazadas en el
pergamino, primero de colores,
después en tinta negra;

*# indicaban la altura relativa de
los sonidos;

- nombre de las notas (ut, re, mi,...)»
y uso de las claves (do, fa).

(Hucbaldo; notacién dasia)
s, IX

T S——



polifonia
mas libre
que ahora

polifonia
fija

I[1I. Notacién completa: altura y duracién
de los sonidos

1. Notacién modal
1.1, Notacién cuadrada negra (s.XII-XIII)

- modos ritmicos;
- uso de ligaduras(figuras ligadas);

* notacién grupal del ritmo: lo que
importaba no era la forma de las
figuras sino su posicién en relacién
a las otras figuras y el modo ritmico
en que estaba escrita la pieza, es
decir, cada figura adquiere su valor
segin las figuras que le rodeen, no
tiene una duracién fija.

2. Notacién mensural
2.1. Notacién mensural cuadrada negra (s,XIII-mediados del s.XV)

- introduccién de los signos de
medida.

2.2. Fotacién mensural blanca (mediados del s.XV-s.XVII)
* indica la duracién de los sonidos por
forma de las figuras; cada figura
simple tiene una duracién determinada
segin el orden de medida al que
pertenezca.
3. Notacién actual (redonda) (s.XVII hasta hoy)
- lineas divisorias
*# cada figura tiene una duracién fija,

indicando la duracién relativa de
los sonidos.

FIGURA 15. Fases de desarrollo de la notacién musical,

CElmbormeion prapiad,
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MOSICA POLIFAGNICA

MOTACIaN DE

HM4USICA PARA CONJUNTOS

NOTACIAN DE MASICA PARA SOLISTAS

HMONSDICA

Arreglo en

partitura

Arreglo por

voces

FPartituras

para teclado

Partituras

para teclado

Tablaturas

Letras v Figuras

Notacidn
grisga
(400 a.C,—
200 d,C,)

MNotacidn
dasia
¢ ca ,900)

Notacidn
alfabdiica
(s, IX-X11)

Neumas
(s, IX—-XII)

Notacidn
gregoriana
romana

(s XII-XX>

Notacidn
gdiica
gregoriana
(s, XI1-
XIVa

Notacidn
bizaniinm
(s, X~
XVIIID

Noatacidn

Notacian
primitiva
silabas, le-
tras, neumas,
signos dasia-—
nos

(=, IX—XII)

Notacidén
cuasdrada

ligaduras,

notas

Cca 1175
12502

Oiwvisian
de 1a
pariiiura
por voces
(1600~
hasta hoy)d

Notacidn
mensural
negra

notas mensu—

Tales negras
{ ca.1250-
1450)

Notacidn
mensural
blanca

Nnotas mensu-—
rales blancas
Cca.l450-
16003

Italia,
Francia,
Inglaterra
{m,XVI hasta
hoy )

Italia,
Espafia,
Alemania
(s, XVII)

Tablaturas
para

teclado

Tablaturas
para

laud

Tablaturas
alamana an—
tigda para
teclado
Cca.l1325—
155073

Tablatura
espaffola
para
teclado
IS, XVI2

Nusva
tablatura
alemana

C ca,1B560—
17092

Tabiatura
para laud
italliano~-
espaffcola
(=, XVI)

Tablatura
para laud
alemana
(m,XYI)

Tablaturas
para
guitarra,
viodin,
flauta,etc,
(s, XVII)

FIGURA 16,

Panorémica histoérica de los diversos sistemas
de notacién musical.

CTommco, ce AIQﬂJ,lg6]J XXV
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I11.1. Antecedentes histéricos

Al igual que ocurre con el lenguaje, los origenes de la misica
se desconocen. S6lo se conservan ciertos materiales que utilizaban
los hombres en la Prehistoria y las civilizaciones antigias, lo gue
se ha dado en llamar el patrimonioc primigenio: percutores, sonajas,
raspas y maderas vibradoras, tambores, flautas, trompas y arcos mu-
sicales(véase MICHELS, 1682:158-159).

Los registros escritos mids antigilios con significado musical cong
cido datan: - del tercer milenio antes de Cristo: escritura ideogra
fica egipcia, que no es proplamente una sistema de notacién musical
sino clertos signos manuales y posiciones del brazo que indicaban
determinados sonidos, una especie de quircnomia(véase MICHELS, 1982:
164-165), y - del siglo III a. de C.:notaciéon alfabética griega, de
la que trataremocs en breve.

La escasez de registros escritos de misica ha hecho considerar a
los historiadores de la misica que "se trata de excepciones, que en
modo alguno reflejan la préactica de su época" (MICHELS, 1982:159).

La notacion alfabética griega(desde el siglo VI), como su nombre
indica, recurre a las letras para representar la altura de los soni
dos: cada letra designa una altura de sonido. Contaban los griegos
con dos sistemas de notacién, ambos alfabéticos: uno para la misica
vocal y otro para la instrumental. También contaban con signos que
indicaban la duracién de los sonidos, Hasta 1970 se habian descu-
bierto unos 40 ejemplos de misica griega de los que se conservan

unos 28 (POHLMARN, 1970 -citado en MICHELS, 1982:175) (19).

(19) Véanse listas en Michels(1982:175) y Honolka et al(1979:45-46)
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Aunque hace mis de un siglo que se descifré el significado de la
notacién alfabetica griega su transcripcién a la notaciéon actual no
es cosa sencilla. Tanto la interpretacioén de la altura como la del
ritmo presentan problemas;para comprobarlo basta comparar dos trans
cripciones de un mismo fragmento:la cancién de Seikilos, que varian
en ambos parametros: duracién y altura (20) (ver ejemplo 2).

Como bien indica el profesor y compositor Josep Soler,

"En la teoria griega ya encontramos lo que, quiza, sera
una de las maximas aportaciones de occidente a la misi-
ca: la notacién, el poder inmovilizar y transmitir una
melodia o estructura musical para el futuro”

(SOLER, 1982:26) .

En nuestro esquema hemos incluido un ejemplo, tomado del trabajo
de Gelb sobre historia de la escritura -que necesitaria mayor corrg
boracién con otros ejemplos—-, altamente significativo pues presenta
al dibujo como el germen a partir del cual surgieron tanto la escri
tura, como la numeracion escrita y la propia notacién de la misica;
primero tuvo el dibujo un caracter representativo, pues reflejaba
la realidad de una manera global, y luego se utilizé como recurso
memonico—identificador, reflejando sélo los detalles significati-
vos para la transmisién del mensaje (GELB, 1982; ver ejemplo 3).

La notacién musical actual tiene como antecedente musical 1los
cantos de la comunidad cristiana primitiva, y surgid en'el senc de
la Iglesia Romana como resultado de la evolucién del canto llano.
Sin embargo, el documento cristiano més antiguo, que data del siglo

ITI d.C.: el Himno cristianc de Oxirincos, estéd escrito segiin el

sistema de notacién alfabética griega (ver ejemplo 4). No obstante,

(20) Comparese Honolka et al(1979:46) con Michels(1982:174).
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notacién alfabetica griega
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EJEMPLO 2. La cancién de Seikilos - s.II a.C.({isiglo I?)
(romman =« HONOLKA et ai,1979:46).
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ae GELB,1682:71,73).

Cantos 0Ojibwa.

{: T om sueden

EJEMPLO 3.
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Semiografia de las ocho notas distintas que contiene la melodia:

Version de Gamberini

© 2y g ‘ . . . '
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EJEMPLO 4. Himno cristiano de Oxyrhinchos - s.III d.C.
(Tomado de COSTA VICENT,1979:5).
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este sistema de notacién no se siguidé utilizando, Boecio (ca, 480-
525), tedérico de la misica antigua, transmitié a Europa el legado
musical griego proponiendo, en su tratado De Misica, un procedimien
to de notacién que seria el fundamento de la notacién alfabética de

los siglos posteriores(COSTA VICENT, 1979).

1.8.2. Notacién peumadtica

Durante los siglos V al VIII el canto de la Iglesia: canto 1llanoc
o gregoriano(21) tuvo su «edad de oro» (PARRISH,1978:8) y experimen-
té6 un gran desarrollo. A partir del siglo VII evolucioné, de su ca-—
racter sencillo y silabico, hacia formas mids elaboradas y melismati
cas(22) y se amplié el repertorio, haciéndose necesario el surgi-
miento de algun procedimiento de notacion, pues ya no bastaba la me
moria para retener el amplio nimero de melodias existente y su cre-
ciente complejidad. El sistema de notacion que surgié se conoce con
el nombre de potacion neumdtica. Los ejemplos mAs antiguos que se

conservan datan del siglo IX (23) que junto con el siguiente, siglo

(21) El canto llano o gregoriano se caracteriza por ser monédico,
esto esi un "canto a una sola voz 0 a varias voces que entonan
a la misma altura" (SOLER, 1985:148), por la dependencia de la
misica respecto al texto y por su austeridad: sin acompafia—
miento instrumental y en un a&mbito vocal restringido. Para una
exposicion detallada del canto gregoriano y su historia puede
consultarse el breve opisculo de Valois{1965),

(22) Melisma: (del gr., «canto»; pl. melismata) en este contexto ha-
ce referencia "“al canto de un grupo de notas sobre una sola vg
cal. Fue usado en el canto llanc” (SOLER,1085:141). Actualmente
es particularmente usado en el flamenco(VALLS, 1985).

(22> En un principio 1los historiadores de la misica consideraron
que los neumas mas antigiios eran de los siglos VII u VIII por-
que los manuscritos que los contenian se fechaban por esa épo-
ca (QUEROL, 1955:41). Posteriormente se comprobé que los neumas
habian sido afiadidos posteriormente a la redaccién(o copia) de
los textos (MACHABEY, 1971:49 y COSTA VICENT,1979:11; para un
ejemplo véase PARRISH:14, Plancha I).



X, marcan su apogeo, estando en boga hasta el siglo XII, aproximada
mente, aunque pueden encontrarse manuscritos mis antigiios. Hoy exis
te un tipo de notacién neumdtica aplicada al canto llano, desarro-
llada por los monjes benedictinos de la Abadia de Solesmes(Francia)
tras una extensa investigacién de los antigiios neumas(24).

Se han propuesto diversas hipétesis para explicar el origen de
los neumas. Algunos estudiosos consideran que los neumas se derivan
de la notacion ekfopnética bizantina. Machabey expone de la siguien-
te manera este tipo de notacién:

"la notacién ekfonética surgida de la lectura solemne
(Bkphonesis) de los textos escriturales reposa esencial-
mente en los signos que dibujan los movimientos ascendepn
te y descendente de la voz -precisados probablemente por
la quironomia (%...movimientos variados de la mano indi-
cando la elevacién y la bajada de las inflexiones de la
voz»)- y en la combinacién de esos signos, Estos son,
pues, fundamentalmente los acentos: agudo -o grave -o
circunflejo- derivados de los de Aristéfanes de Bizan-
cio” (MACHABEY, 1971:31),

A pesar de la estrecha similitud que presentan los signos de la no-
tacién ekfonética respectoc de los neumas europeos, como bien sefiala
Carl Parrish, los signos ekfonéticos "son prosédicos mis que musica
les e indican férmulas melédicas mas que melodias independientes cg
mo las expresadas por las ligaduras y notas individuales de la nota

cién neumatica” (PARRISH,1978:4). Otra hipétesis sobre el origen de

los neumas los relaciona con los signos salmédicos de los hebreos,

(24) Desde finales de los 50 - principio de los 60 ha resurgido la
practica del canto gregorianc, Desde un punto de vista histo-
riografico hoy se reconoce el valor del canto gregoriano como
protagonista principal del nacimiento del sistema de notacién
musical convencional. El curso pasado, en Marzo, el profesor
Ismael Fernéndez de la Cuesta impartié, en el Conservatorio Su
perior de Misica de Santa Cruz de Tenerife, un curso titulado:
"El canto gregoriano, origen de la misica culta”, y uno de los
temas fue: "Los neumas: origen de la escritura musical.

(
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que también tenian cardcter mneménico, Sin embargo, la opinién més
generalizada es que los neumas derivan de los acentos gramiticales
de la literatura griega y romana atribuidos a Aristéfanes de Bizan-—
ciolca. 180 a.C.), Desde esta perspectiva los neumas tendrian, por
lo tanto, el mismo origen que la notacién ekfonética bizantina.

Los signos gramaticales basicos eran dos: el agudo (lat. acutus)
//. que indicaba una inflexién ascendente de la voz, y el grave
(lat. gravis)‘\ , que indicaba una inflexién descendente. Estos sig
nos podian combinarse para representar graficamente una inflexién
vocal sobre una silaba: //\ (agudo+grave=circunflejo), \/ (grave+
+agudo=archicircunflejo), /AV/ (agudo+gravetagudo), \/\ (grave+
+agudo+grave), etc. (COSTA VICENT, 1979; PARRISH, 1978},

"Bstos dos signos llegaron a ser las figuras basicas de
la notacién neumatica gregoriana, El acutus retuvo su
forma original, y se llamé virgal«vara»); la gravis fue
modificada a la forma de un punto, llamado puctum («pun-
to»), En el periodo de notacién neumdtica, desde los ma-—
nuscritos maés temprancs existentes(finales del siglo nue
ve) hasta cuando casi todos los estilos de escritura ney
mética habian evolucionado hacia la notacién cuadrada en
un pauta (finales del siglo doce), 1la virga y el puctum
permanecieron como signos para una sola nota. Todos los
demas neumas -—aquellos de dos o més notas reunidas, lla
madas ligaduras- son, esenclalmente, combinaciones de
los dos signos basicos" (PARRISH, 1978:4-5).

Etimolégicamente, la palabra neuma puede tener las siguientes
significaciones, todas ellas del griego:

neuma(ﬂ&%ﬁtﬁ): signo, figura - en especial signo de la cabeza o

de la mano{quironomia); también
pendiente {descendo o elevacién);
pneumaﬁﬁﬂﬁwﬂﬂ): soplo, aliento - donde la P habria desaparecidc.

En la practica la palabra neuma se refiere tanto a un signo ais-

ladao correspondiente a un sonido, como a una reunién de varios sig-

nos correspondientes a varios sonidos que se ejecutan tras una sola
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inspiracién -con un mismo soplo- sobre una vocal. "El neuma seria,
pues, la representacién grafica de una inflexién vocal o movimiento

melédico determinado” (COSTA VICENT, 1679:23).,

I11.2,1, Neumas «in campo aperta»

Desde un punto de vista notacional los neumas pueden clasificar-
se en quironomicos (o no-diastematicos) y diastematicos (PARRISH,
1978; CALDVELL, 1984; APEL,1961) (25).

Los neumas se dispusieron primeramente «in campo aperto», esto
es: yuxtapuestos "encima de las silabas del texto, de un modo libre
y no sujeto a ningin sistema de indicacién del valor tonal o altura
de los sonidos" (COSTA VICENT, 1979:40; ver ejemplo 5). Por lo tanto,
los primeros neumas eran quironémicos o no-diastematicos pues

'no son mas que ayudas a la memoria que recuerdan Gnica
mente los movimientos de la voz con exclusion de: - los
valores de los intervalos - la altura absoluta de los sg
nidos — su duracion. A pesar de ello su importancia es
considerable puesto que representan la forma embrionaria
de nuestra notacién actual” (MACHABEY, 1971:52-53).

Por ello, las plezas escritas con este tipo de neumas no se pueden

interpretar hoy correctamente a menos que existan versiones mas tar

de las mismas con una notacién definida de la altura (PARRISH, 1978&8;

(25) Diastemético: del gr., diastemata(Stde2n & ) = intervalos.

Por su aspecto formal los neumas pueden clasificarse en :

1) neumas-punto, "caracterizados por un uso predominante, aun-
que no exclusivo, de puntos separados, cada uno de los cua-
les representa una nota” (PARRISH, 1978:10);

2) neumas-acento, '"caracterizados por un predominante uso de
tacentos» o rayas representando notas" y ligaduras(PARRISH,
1978:10; véase también MACHABEY, 1971:53).

Algunos autores consideran un tercer tipo de neumas: 3) neumas

mixtos punto-acento(PARRISH, 1978:10), Los neumas-acento suelen

tener caracter quironémico y los neumas-punto un caracter mas
bien diastemético, aunque ambas clasificaciones no se identi-
fican totalmente.
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CALDWELL, 1984) .
Los neumas «in campo aperto» evolucionaron graficamente, simpli-
ficandose y disgregandose, dando lugar a lo que se ha dado en lla-

mar notacion de puntos separados_o_superpugstos(ver ejemplo 6).

111.2.2. Neumas diasteméAticos

Esta simplificacién de los signos llevé a un sistema que permi-
tia precisar el valor de los intervalos musicales por la distancia
entre los neumas(26). "El neuma, desligado y reducido a «puntos» pa
s6 a fijar un valor melédico determinado en funcién de su situa-
cién" (COSTA VICENT, 1979:42), La disposicién diastematica de los neu
mas era ya un hecho a finales del siglo X. En principio el copista
se servia de una linea horizontal imaginaria alrededor (por encima
y por debajo) de la cual colocaba los neumas-punto que representa-—
ban los sonidos 'de la melodia. Después esa linea se trazé en seco
sobre el pergamino, "una idea sugerida probablemente por el uso de
pautas en las que se escribia el texto” (PARRISH, 1978:9; véase tam-

bién MACHABEY, 1971:65).

111.2.3., Neumas sobre lineas

Mas adelante, el trazo se hizo ya en tinta, siendo habitual que

el color rojo indicara la nota FA= ya que las melodias gregorianas

(26) "La diastematia estd implicita incluso en los neumas quironémi
cos, pero no en la manera resuelta en que aparecen [por ejem-
plol en la notacién aquitana” (PARRISH,1978:9; el inciso es
nuestra),

Para la evolucién de la notacién neumdtica «in campo aperto»
a2 la notacién neumdtica con lineas pueden consultarse: Parrish
(1978:8-10), Costa Vicent(1979:40-44), Machabey (1971:52-65) o
o Hughes(1978b:250-291),

5%
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EJEMPLO 6a. Notacién neumdtica de puntos separados - finales s.XI
(Paris, Biblioteca Nacional, Lat. 7211, fol. 127v.;
tommelo  ofes PARRISH, 1978: Plancha IV).
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EJEMPLO 6b. La misma pieza que el ej. 6a en notacién alfabética -
finales s.XI

(Paris, Biblioteca Nacional, Lat. 7211, fol. 128;
tomede o= PARRISH, 1978: Plancha V).
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se escribian para voces masculinas; esta indicacién se hacia po
niendo la letra o clave al principio de la linea horizontal(27) (ip
fra ejempo 12). Posteriormente se afladié una segunda linea, coloca-
da a veces debajo(PARRISH, 1978:8; ver ejemplo 7), a veces encima de
la linea roja(COSTA VICENT,1979:44), que correspondia a la nota DO
(DO= si estaba debajo, y DO= si estaba encima). Esta segunda linea
solia ser de color amarillo. De una manera casi natural, se podria
decir, se adoptaron tres lineas, y finalmente cuatro, quedando esta
blecido el tetragrama; si el ambito melédico de la cancién lo reque
ria se afladia una linea (con lo que habian cinco lineas = pentagra-
ma), o mas. Si en un principio las lineas eran de colores, con el

tiempo, debido al uso de letras como claves, se trazaron todas de

(27) Las letras usadas como claves correspondian a la notacién alfa
betica: f' = fa, @ =60l, &= la, C= do, etc., y de su evg
lucioén grafica surgieron las claves actuales.

La clave de F (FaJ a través de sus evolucicnes graficas

CISTHERTFHER R
HiHrhTBHe K -

La clave de C (Do) a través de sus evoluciones grificas

La clave de G (Sol) a travis de sus evoluciones -

FIGURA 17. La evolucion grafica de los signos utilizados para
las claves actuales. (rTommdas «e SUBIRA, 1075),
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EJEMPLO 7. Neumas sobre dos lineas — s.XI1
32v

(Paris, Biblioteca Nacional, Lat. 10508, fol.
tomade <e PARRISH, 1978: Plancha VII),
Notese la «e» y la «h», al principio de las lineas perc debajo
de ellas, lo que significa que las lineas corresponden a las notas

FA, la de arriba, y a DO, la de abajo.



color negro(28), Este procesoc evolutivo no ocurrié, ni mucho menos,
uniformemente (PARRISH,1978), pues no existia un solo tipo de nota-
cion sino varios, dependiendo de la region donde se localizan los
manuscritos (paleofranka, de St. Gall, francesa, aquitana, beneven-
tana, normanda y mesina, entre otras formas de notacion neumatica).

Un ejemplo particular de notacién mixta: neumatica y alfabética,
se halla en el famoso ms. de Montpellier H 159(Biblioteca de la Fa-
cultad de Medicina) y en algunos mss. de la Biblioteca Nacional de
Paris, Este tipo de notacién consiste en intercalar, entre el texto
latino y los neumas, 1letras que indican la altura relativa de los
sonidos. ©Sin embargo, la escasez de manuscritos de este tipo hace
pensar a los estudiosos que no logré imponerse (MICHELS, 1982; ver

ejemplo 8),

(28) Normalmente se atribuye la invencién del pentagrama a Guido de
Arezzo(970-1050) sin embargo, en la actualidad muchos musicé-
logos han desechado esta idea(COSTA VICENT, 1979). Con toda pro
babilidad Guido contribuyé a su uso, pero no hay pruebas con-
clusivas de que haya sido su inventor, pues el pautado existia
antes de su tiempo(HUGHES, 1978b). La contribucién indiscutible
de Guido fue el nombre de las notas. En su Epistola de ignoto
cantu propuso que la entonacién exacta de los intervalos se
aprendiese de memoria con la ayuda de un célebre himmo a San
Juan Bautista, que los cantores solian aprender de nifios, y --
que tiene como particularidad el que cada verso comienza en un
grado de la escala. En Strunk(1981:121-125) puede hallarse una
traduccién al inglés de la Bpistola).

Versidn de Juan de Muris

e e e e LAl

T T '
ut ol Db [ 7 ;
L b ons, .& ss aa re i beis .:l; 3 qato rum T3 mili tuo rum.

(e Em e S R e ——

Solve pe ke i La Wil ¢ 5 lm_  Ssncte Ja ha naes
— L

LB

FIGURA 18. Himno a San Juan Bautista del que Guido d’Arezzo
derivé el nombre de las notas musicales.
{(romads «= COSTA VICENT, 1079).
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EJEMPLO 8. Notacién mixta neumética y alfabética — s.X u XI
(Paris, Biblioteca Nacional, Lat. 13765, fol. 5;
tommde e PARRISH,1978: Plancha X).
El orden en que esta dispuesto es el siguiente: la linea supe-
rior la ocupan los neumas, la linea central las letras indicando
alturas de sonido y la inferior el texto a cantar, en latin.
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Algunas notaciones neumdticas incluian modificaciones de los neu
mas para indicar variaciones ritmicas(de acentuacién, sobre todo) y
melédicas, y formas de ejecucién:

"En adicién a los neumas usuales, los manuscritos de
St. Gall incluyen formas episemdticas (es decir, con for
mas modificadas o con elementos adicionales que indican
alargamientos) y letras notkerianas o litterae significa
tivae, descritas por el monje de St. Gall Notker Balbu-
lus (m.912), entre otros. Estas letras indican variacio-
nes ritmicas o melédicas, por ejemplo: c (celeriter, ra-
pidamente), t (tenere, sostener), e (equaliter, unisong
con la nota precedente) y Iv (fusum, abajo)"

(CALDVELL, 1984 22-23) ,

La evolucién hacia 1la notacién neumdtica pautada, que cubre un
periodo de varios siglos(IX al XII)comprendiendo, como hemos visto,
varias escuelas de notacién, recibié miltiples influencias, entre
otras la de los numerosos tratados musicales escritos durante esa
época y la de la propia practica musical. Algunos autores conside-
ran que el paso de la notacién neumética «in campo aperto» a la no-
tacién neumética en el tetragrama se vié influenciada y "ayudada”
por el nacimiento de la polifonia(canto a varias voces), cuyo regis
tro grafico se realizé recurriendo a la notacién alfabética y a la
la notacidén dasia.

Respecto a la influencia de la polifonia Machabey afirma lo si-
guiente:

"La intervencién del canto a varias voces tuvo cierta
repercusién y pudo ser decisiva para la grafia musical;
los princiales casos que encontramos son los siguientes:

A) El canto notado con neumas es a dos voces paralelas;
en ese caso basta una linea, la segunda voz esta des-
plazada una quinta o una cuarta segin la teoria reinan
te;

B) Las dos voces proceden por movimiento oblicuo o con-
trario, pero notadas con letras(siglo XI); no hay difi
cultad pues basta alinear correctamente, en series pa-
ralelas, los caracteres alfabéticos(Guido d~Arezzo);

C) 81 las dos voces son distintas pero est4n notadas en
neumas diastematicos, es posible la confusién entre
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notas mis agudas del bajo y las mas graves del tenor.
La solucion consiste en trazar una linea de demarca-
cion horizontal entre 1los neumas de las dos voces si-
multaneas" (MACHABEY, 1971:60-61),
Remitimos al lector a los ejemplos 9-13 (29); dichos ejemplos son
una muestra del uso de la notacién alfabeética y de la notacién da-
sia.

La notacién dasia procede, al parecer, de un alfabeto (nérdico
—MACHABEY, 1971:52- o griego -HUGHES, 1978a:278) y consiste en la utdi
lizacién de diversos signos para fijar la entonacién de los soni-
dos; aparece, sobre todo, en la notacién de la polifonia.

En los tratados musicales Musica Enchiriadis y Scholia Enchiria-
des, ambos del siglo IX, se encuentra un tipo particular de nmta;

cién musical que hace uso de la dasia

"como marco a las explicaciones y demostraciones del
«organum» polifonicol30]; consiste en colocar lineas ho-

(29) Ej. 9: A) polifonia a dos voces paralelas
- notacién neumdtica
Ej.10: - polifonia a tres voces paralelas
- notacién alfabética
Ej.11: B) polifonia a dos voces en movimiento oblicuc y contra
rio — notacién dasia
Ej.12: O polifonia a dos voces separadas por una linea
— notacién neumédtica
Ej.13: C) idem.

(30) El organum consiste en un canto a dos partes(simple) o, a tres
0 cuatro partes (compuesto). En Musica Enchiriadis se habla de
cuatro tipos de arganum:

(a) en quintas paralelas, la melodia gregoriana en la voz supe
rior;

(b) de la misma manera, la voz superior o vox principallis du-
plicada una octava inferior y la voz inferior o vox organalis
duplicada una octava superior, resultando un efecto a cuatro
voces;

(c) tomando el par agudo o grave del tipo anterior, moviéndose
las voces, por lo tanto, en cuartas paralelas, y

(d) una variante del altimo tipo en que la segunda voz permane
ce estacionaria en las notas mas graves (HUGHES, 1978a:278; ver
también SOLER, 1982:54-56).
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EJEMPLO 9. Notacién neumdtica (polifonia a dos voces paralelas)
e e g
(Chartres, Biblioteca de la Villa, 130, fol. 50;
tammaa  cle PARRISI‘L 1978: Plancha XXC} .
Notense las dos lineas de neumas sobre el texto en latin.
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EJEMPLO 10. Notacién alfabética (polifonia a tres voces paralelas)
- 8. X
(Paris, Biblioteca Nacional, Lat. 10509, fol. 89;
tommds e PARRISH,1978: Plancha XXb).
Nétense las tres lineas de letras.

ﬁntumﬁﬁnancMqummxdoEThBﬁfﬁtdAunniuudunaAlniﬁJ
geemple clrrmptwﬂ:mumurgtt poﬂ'wﬁmmwpe{hun,

b hanc dezripcions canendo Bietle feonnzur quomodomde - &
(eriprrf duob; menbrd {iciz fubnf woand @ font ergnalifiay © 8

EJEMPLO 11. Notacién dasia (polifonia a dos voces en movimiento
contrario y oblicuo - s.XI
(Paris, Biblioteca Nacional, Lat. 7211, fol. 9v.;
tomads =e PARRISH, 1978:Plancha XXa).
Los signos de notacién dasia estén colocados en una especie de
columna en la parte izquierda de la hoja. Este ejemplo de notacioén
se parece a la de Musica Enchiriadis (ver ejemplo 14).

65



h;' faxﬂa-' ‘zintu;k'd&‘_.df?ﬂJ&‘t:i;"”r‘_ursrtquT";_ ‘ﬂﬂ‘

- . e A : Y “
Pl ek T Py “ f?

'1:0--#-1-} o intrrf—ap _
M Pyt e ,l:'-'/;_.;

EJEMPLO 12. Notacién neumAdtica sobre una linea (polifonia a dos
voces, separadas en la notacion por medio de una linead
principios del s, XII
(Paris, Biblioteca Nacional, Lat. 1139, fol. 41;
tomado o« PARRISH,1978: Plancha XXID.

La disposicidn grafica es la siguiente: en la linea inferior el texto en
latin, encima de #1 la voz inferior y por encima de ella la voz superior,
separada de la inferior por wuna linea continuatno recta), Néstese, por otra
parte, que en las cuatro primeras lineas hay trazada sobre el pergamino
una linea €an secod(esto se observa mais clarawente en la voz inferior, lineas
segunda y terceral), gue aparece trazada en tinta en la quinta linea de la voz
inferior,
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(A ) MmMONODIA EN EL SISTEMA DE NOTACION PAUTADO
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EJEMPLO 14. Ejemplos de la notacién de Musica Enchiriadis - s.IX
(romecs ae COSTA VICENT,1979:75-76).



rizontales paralelas en namero variable (4,5,7,8,... 17,
segin los casos), cuyos espacios intermedios representan
sucesivos grados de la escala. Para fijar la entonacioén
o afinacién de dichos grados se establecen 4 signos basi
cos...Modificando la disposicién de esos signos, anadloga
mente al método usado en la notacién instrumental grie-
ga, se obtenia la escala completa de sonidos del ambito
la voz humana' (COSTA VICENT, 1979:72-73).
Dichos signos(31) se emplean como si fueran claves colocados delan-
te de los espacios entre las lineas horizontales., A veces se ponen
Junto a los signos las letras t (o ©9) y s, indicando tonus y semi-
tonus (tono y semitono) (ver ejemplo 14; para otro uso, no con li-
neas, de la notacion dasia ver ejemplo 11), Como puede abservarse
en el ejemplo 14, el texto se escribia en los espacios entre lineas
marcando de una manera precisa la altura de los sonidos., Sin embar-
g0, este sistema presentaba una doble dificultad:
- en primer lugar, carecia de precisién ritmica, y
- en segundo lugar, al no contar con un método de claves movibles
e independientes para cada voz se hacia necesario escribir tan-
tas lineas como requiriera el ambito vocal de todas las voces,
dificultando la lectura e interpretacion de las piezas(COSTA VI-
CENT, 1979:74) .
Quizas por estas razones, entre otras, este tipo de notacién no tu-
va éxito.

En resumen, entre los siglos IX y XII la notacién musical pasé

por tres etapas principales(32):

(31) La interpretacién de estos signos en notacién moderna es un
asunto controvertido(cfr., MACHABEY,1971:55 y APEL,1961:204).

(32) Hemos seguido a Machabey(1971:64-65) pues su esquema nOS pare-
ce que se ajusta a la realidad y, porque antes de tener acceso
a su trabajo llegamos a la misma division que é&l.

€9



1. Notacién de los movimientos, ascendentes y descendentes, de
la melodia y de matices agégicos y ritmicos por medio de neu-
mas escritos in campo aperto, sin indicacién de intervalos.

2. Busqueda de una notacién exacta de los intervalos por medio
de letras accidentales, yuxtapuestas a la notacién, o por me-
dio del escalonamiento, mi&s o0 menos preciso, de los neumas:

a) Unién de la notacién alfabética a la neumdtica segin se
halla en el ms, de Montpellier H 159 u otros recursos al
fabéticos para indicar la distancia entre los sonidos.

b) Colocacién precisa de las notas, en funcién del interva-
lo musical, alrededor de una linea, primero imaginaria
luego trazada en seco en el pergamino -originalmente pre
vista para servir de guia en la caligrafia del texto.

3. Notacién sobre lineas —-primerc una linea, luego dos hasta lle
gar a cuatro- con lo que quedé definitivamente fijada la nota
cion de la altura de los sonidos,

La notacién sobre lineas marcé un hito en la historia de la nota
cion musical, pero aGn quedaba mucho camino por recorrer. Jay Grout
lo expresa de una manera singular:

"La invencién del sistema de lineas posibilité anotar
con precision la altura relativa de las notas de una me-
lodia, liberando a la misica de su dependencia, exclusi-
va hasta ese momento, con respecto a la transmisién
oral, Este fue un suceso tan crucial para la historia de
la misica occidental como lo fue la invencién de la es-
critura para la historia de la lengua. Sin embargo, la
notacison del sistema de lineas con neumas aGn era imper-

fecta; informaba de la altura de las notas, peroc no indi
caba sus duraciones relativas' (JAY GROUT, 1984:78),



I11.3. Notacién modal (33>

Todos los historiadores de la notacién musical coinciden en sefig
lar las postrimerias del siglo XII como un momento importante en la
evolucién de la misma (PARRISH, 1978; APEL, 1961; HUGHES, 1978c; MACHA
BEY, 1971; QUEROL GAVALDA, 1975).

El principal monumento musical de este periodo lo constituye la
coleccion Magnus liber organl que pertenece a la denominada escuela
de Notre Dame. Compiladores de dicha coleccién fueron Leomnin(s.XII)
y Perotin(hacia 1160-1240) los mds importantes compositores conoci-
dos de la época.

Como ya hemos visto, 1la fijacién de la notacién de la altura de
los sonidos se desarrollé paralelamente a la polifonia, manifiesta
esta dltima especialmente a través del organum. En el organum primj
tivo las voces procedian por movimiento paralelo(por cuartas o quin
tas) luego surgid un tipo de organum(organum purum) en el que a una
melodia gregoriana cantada por el tenor se le afiadia una voz supe-
rior melismatica y ornamentada; ya a

"fines del siglo XI, la polifonia se habia desarrollado
hasta el punto de que los compositores estaban en condi-
ciones de combinar dos lineas meldédicamente independien-
tes mediante el uso de los movimientos oblicuo y contra-
rio” (JAY GROUT, 1984:101).

La libertad melédica y ritmica que comenzaron a adquirir las voces

hacia necesario el surgimiento de algin método que permitiera ano-

(33) La notacién modal comprende tres estilos (PARRISH, 1978: 80-81;
APEL,1961:215 ss5.):
a) melismatico,
b} silabico, y
¢) notacién de motetes,
que, aunque entre si presentan algunas variaciones no son esen
cilales puesto que,en general, se ajustan a los modos ritmicos.

!_
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tar el ritmo;

"El desarrollo de la notacién se vié apresurado por el
crecimiento de la polifonia. Mientras habia sé6lo una me-
lodia, podia permitirse cierta libertad en materia de al
tura y ritmo; pero cuando hubieron de tocarse o cantarse
Juntas dos o mas melodias con una partitura no sélo de-
bian establecerse claramente sus alturas, sino que tam-
bién debia idearse algin medio para mostrar sus relacio-
nes ritmicas" (JAY GROUT, 1684:101; véase también SOLER,
1682:61-62 y COSTA VICENT, 1979:86-87).

La mayor parte de la misica de los siglos XII y XIII estd escri-
ta en lo gue se ha dado en llamar ritmo modal, de ahi npotacién
modal, primer tipo de notacién surgido para fijar el ritmo, que
abarca aproximadamente del 117% al 1276 (ver ejemplos 15-19) (34).

Fue también hacia finales del siglo XII cuando los neumas aquita
nos tomaron forma cuadrada, de ahi que se conozca como notacién cug

drada negra el tipo de notacién que abarca los siglos XII al XIV

(APEL,1961:217) (35), Pero veamos en qué consistia el ritmo modal.

(34) Soler(1982:62) da del 1170 al 1270 y Apel(1961:282) da el 1260

(aprox,) como fecha en que aparecis la notacién mensural pro-
pilamente dicha.

(35) El paso de la notacién neumhtica sobre lineas a la notacién
cuadrada fue «légico» (MACHABEY,1971:67; ver figura 19).
a) punctum @, e, ey = B
b) virga /e /Z ‘/Z A = fl A
c) clivis /ﬂ: /‘g_z_sri m
d) podatus _/,___7_{' = = -
e) /-! /-‘ /‘:1..
£ty _., ,/'=" |

FIGURA 19. Evolucién de los neumas a figuras cuadradas.
(Tc}mncj-: (=" HACHABEY, 19?1) .

1

El término «notacién cuadrada», del aleman Quadratnotation,

fue introducido por F. Ludwing a principios de este siglo
(APEL, 1961: 217 nota).
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EJEMPLO 15. Notacién modal (cancion polifénica -a dos voces)

- principios del s. XIII
Fr. 1536, fol. 247v y 248;

tommas e PARRISH, 1978: Plancha XXXIV).
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EJEMPLO 16. HNotacién modal (motete a tres voces) — s. XIII
(Londres, Musec Britéanico, Harley 978, fol. 9;
tomads e PARRISH, 1978: Plancha XXXII).
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EJEMPLO 17. Notacién modal (motete:

(Londres, Museo Britémico, Harley 978, fol. 10;
tomavde  cler PARR:{SH,lg?S: Plancha XXXIII).

continuacién ej. 16) - s, XIII



EJEMPLO 18. Notacién modal (clausulae - polifonia a dos voces)
= &, KLLI
(Florencia, Biblioteca Medicea-Laurenziana, Plut. 21,9,
fol. 168
tommele cle PARRISH,]_Q?S Plancha XYIV)
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EJEMPLO 19a. Notacién modal (organum quadruplum - polifonia a dos
voces) - principios del s. XIV
(Wolfenbiittel, Biblioteca Herzog August, 677, fol. 4v.;

=e PARRISH,1978: Plancha XXVIa).

e cies

(Y, SSRTPL e

EJEMPLO 1Sb. Notacién modal (organum duplum - polifonia a dos voces)
- principios del s. XIV

(Wolfenbittel, Biblioteca Herzog August, 677, fol. 21;
tomaso oe PARRISH,1978: Plancha XXVIb)
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En primer lugar, digamos que era “caracteristicamente(aunque no in-
variablemente) ternario” (CALDVEL, 1684;123;ver COSTA VICENT, 1679:88;
JAY GROUT, 1984:105-106 y MACHABEY,1971:70), vy se basaba en seis
modos ritmicos (por eso el adjetivo modal en la expresién ritmo mo-
modal) (36). Los modos ritmicos son esquemas ritmicos basicos que se
indicaban "mediante ciertas combinaciones de notas individuales y,
en especial, de grupos de notas” (JAY GROUT, 1984:104-105; fig. 20),

Los modos ritmicos se describen en tratados escritos con poste-
rioridad al tiempo en gue comenzaron a usarse, suponen, pues, un in
tento de sistematizacién de la practica existente (SOLER, 1982: 63),
El primer tratado conocido que codificé los modos ritmicos es el
Discantus Positio Vulgaris(anénimo, ca.1230); posteriormente se en-
cuentra en De Musica Mensurabili Posistio de Johannes de Garlandia
y en Ars cantus mensurabilis de Franco de Colonia.

MODO / VALORES / KOTACION /  EQUIVALENTE
CUADRADA ACTUAL

I. LB l‘ll IJ J}
II. B L - |1 Jp J
III. LBB 1.. Jolj/JJ’J
IV. BLL as |1 JFPJ J-

V. LL 45
VI. BBEBE l:!:?' J)J>J>

FIGURA 20. Los modos ritmicos
(Adaptacds «e COSTA VICENT, 1979),

(36) "Una de las acepciones del término MODUS en latin clasico es
medida' (MACHABEY,1971:68 nota). Por otra parte: "El numero de
modos aceptados por los teéricos es variable contandose hasta
7 y © modos; no obstante la mayor parte admite 6 o 5"

(COSTA VICENRT, 1979:89).

78



La aplicacion de los modos a melodias de diversa longitud dié lu
gar a los «érdenes»(ordines). El "orden" {ordo) se refiere a la lon-
gitud de la frase musical, indicando el nimero de veces que se repi
te el modo ritmico antes de un silencio(ver figura 21).

El sistema de notacién modal esté basado en dos valores de dura-
cion: uno largo y otro breve, denominados longa y brevis, respecti-

vamente. Sin embargo, los signos que denotan esos valores no repre-

i Modo / Primus ordo / Secundus ordo / Tertius ordo

o 11190 2 IR T A RERIPAREIE]
i, (b bl LR PR EBPIRPIPRT]
sgaa o PRSP AVINPE JJsHL Pil)H) 1.2 J1).5
T I T S IR BN AL REDIPR PN PP PIEY
MR U TR T T D B B e | LB I DS R ER |

v VR b T P | JT3573) 573 Prdl

FIGURA 21. Los «érdenes» segin el modo ritmico correspondiente.
(romade ae APEL, 1961).

sentaban duraciones relativas sino que, segun la forma en que se
agrupaban, determinaban el modo ritmico:

"En este tipo de notacién, ni la larga ni la breve tie-
nen una duracion fijada; su valor en el tiempo depende
del contexto, de su posicién en el esquema"

(JAY GROUT, 1984:108).

A los signos que indicaban el valor de las notas se les denominé
«figuras» en el siglo XII, En la notacién modal predominaban las
ligaduras (o un signo que representa varios sonidos) y las plicas

(0 notas plicadas). Existian también notas simples, aunque no se sg

lian usar solas.
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Las notas simples eran:

Duplex Longa ﬂ
Longa 1
Brevis 5]
Senibrevis ’ (desde mediados del

siglo XIII, aprox.)

Su valor, como ya se ha indicado, era variable.

Las figuras simples toman su forma de el punctum y la virga de
la notacién cuadrada(ver nota 35), y su duracién del contexto:
su valor, pues, como ya se ha indicado, era variable. Por lo tanto,
la plasmaciéon de los modos ritmicos en la practica no era tan clara
y directa como aparece en 1los tratados de la época (HUGHES, 1978c;
APEL,1661). Habia toda una serie de normas para modificar el valor
de las figuras segin el contexto, teniendo como resultado la omi-
la omision de figuras, el fraccionamiento de figuras en valores més
pequefios, etc. Costa Vicent ha reunido diez, he aqui dos de ellas
como ejemplo:

"1.- La Longa es «Perfecta» (3 Breves) cuando va delan-—

te de otra Longa o de 2 6 3 Breves igualmente se-
guidas de una Longa , =

5

R R R,

Iq l.ll'il|

2.~ La Longa es «Imperfecta» (2 Breves) cuando va pre-
cedida o seguida de una breve o de su valor

.
l‘il

" (COSTA VICENT, 1979:97),

80



Y aun habia otras normas para cambiar los valores de las figuras y
pasar de un modo a otro.

Las ligaduras, al igual que en la notacién neumdtica, son reunig
nes de figuras en un solo signo que denota diversos sonidos(sus al-
turas y duraciones), y

"juegan un papel muy importante en la misica mensural
por las diversas proporcionalidades gque resultan de la
disposicién de los grupos. La duracién de sus notas cong
titutivas depende de las sigulentes caracteristicas:

a) del sentido del movimiento vocal
b) de la presencia o no de trazos verticales"
(COSTA VICENT, 1979:100)
Hay ligaduras que agrupan dos, tres, cuatro y mas notas. La primera
y la Gltima nota de las ligaduras son las mds importantes pues deter
minan su valor temporal. Michels presenta un ejemplo ilustrativo re-
ferido a la ligadura ternmaria{(de tres notas):
"La duracién de los sonidos no se deduce, en la notacién
modal, de las notas individuales, sino de su agrupamiento
(notacién grupal), Asi, segin el modo, la ligadura terna-
naria puede ser una sucesién de 2:1:2 (1.,%r modo), 1:2:1
(2.2 modo), 1:2:3 ((3.*" modo), 3:3:3 (5.2 modo), 6 1:1:1
(6.2 modo). La notacién es practica, porque el ritmo no
se modifica a cada nota, sino que, siguiendo el modelo,
permanece igual por mayor tiempo" (MICHELS, 16982:203; cfr.
con APEL, 1961:224; ver figura 22).

La teoria de las ligaduras con su complejidad pone de manifiesto
las dificultades que conllevaba el sistema de notacién modal. Ni
atn los teéricos de la época colinciden en su interpretacién de las

ligaduras (Johannes de Garlandia, Franco de Colonia y diversos tra-—

tados andnimos) (COSTA VICENT, 1979).
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FIGURA 22. Ritmo y notacién modales con transcripcién.
("I‘ omace cee HICHELS‘ 1982) .

Respecto a las plicas baste decir que la plica propiamente dicha
consiste en una especie de rabo que se le afiadia a las figuras sim-
ples(37):

"lLa forma original de la nota plicata [nota plicadal se
explica como la modificacion cuadrada de los neumas li-
cuescentes, epipbonus y cephalicus, de los que las pli-

cas se desarrollaron:

u (plica ascendens)

i

v (epiphonus)

I

Ve (cephalicus) n (plica descendens)"

(APEL, 1961:226).
En cuanto a su valor las notas plicadas estaban sujetas a las mis-
mas normas que las simples, lo que variaba era su forma de ejecu-
cion, segun un tratadista de la época, Magister Lambert "La plica

se ejecuta en el canto mediante el cierre parcial de la epiglotis

(37) En la actualidad persiste la palabra aplicada al asta de las

notas:
plica
\‘J} ™~ corchete

cabeza S



combinado con una sutil resonancia de la garganta" (citado en APEL,
1961:226), En la notacién modal las plicas aparecen, sobre todo, in
tegrando las ligaduras,

Hay otros signos que modifican el valor de la figuras, algunos
de ellos de intrepretacién desconocida, , comolas conjuncturae (coyun
turas) (ver ejemplo 19 que contiene varias):

"Serie descendente de varias notas conjuntas cuya inter
pretacién ritmica es incierta

.1‘EHQ.. r...:l‘HQ!.

.+ " (COSTA VICENT, 1979:102).

En la notacién modal no existian signos de silencio sino sélo 11
neas verticales que separaban las «clausulas» (cortas frases musica-
les que tenian sentido completo) -parecidas a las lineas .divisorias
de la notacién actual pero no cumpliendo la misma funcién(MACHABEY,
1871; ver ejemplo 15).

Finalmente sefialaremos que, el modo ritmico lo deducia el cantor
por las figuras y el orden en que estaban dispuestas; en la practi-
ca no se solian utilizar todos los modos, el de uso mas frecuente
era el primero, y en el se aplicaban todas las variaciones y modifi
caciones que complican la comprensién de la notacién modal (APEL,

1961).
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En resumen, la notacién modal se caracteriza, en comparacién con
la neumatica, por la introduccién del ritmo en la representacién
grafica de la misica de una manera sistematica. La notacién del rit
mo es, sin embargo, grupal pues los signos que indicaban la dura-
cion(ligaduras, plicas, etc.) no tenian un significado univoco, si-
no que éste dependia del contexto.

Desde un punto de vista practico esa polivalencia de los signos
dificultaba la lectura e interpretacién de las obras escritas en
ritmo modal, Desde un punto de vista musical, si el compositor se
ajustaba a los modos ritmicos la obra adquiria rigidez, y si inten-
taba expresarse por medio de un ritmo mAs libre o tenia que abando-
nar los modos o tenia que echar mano de modificaciones notacionales
(o incluso inventarlas) con lo que se dificultaba la interpretacién
de la obra por parte de los cantores.

En conclusién, el sistema de modos ritmicos expresaba a través
de ligaduras el esquema ritmico de las obras, pero no informaba de
la duracién relativa de los sonidos individuales de una manera sis-

temdtica y uniforme.



I11.4. Notacion mensural

I111.4.1. Notacién mensual cuadrada negra

En el surgimiento de la notacién mensural, de la misma manera
que en el paso de la notacién neumédtica a la notacién modal, la pa-
lifonia jugé un papel importante, La evolucién ritmica de las for-
mas polifénicas del siglo ¥III, especialmente el motete(38), influ-
yo significativamente en el desarrollo del sistema de notacion musi
cal:

"La notacién modal atn podia ser utilizada para los te-
nores, en los que no habia palabras o bien cada silaba
estaba estirada por debajo de un extenso melisma. Pero
los textos de las voces superiores de los motetes a menu
do no estaban escritos en metro regular alguno; ademas,
estos textos habitualmente estaban musicalizados de una
manera silabica, es decir, con una silaba para cada no-
ta. Las ligaduras eran inutiles en este caso, a causa de
la regla inquebrantable en el sentido de que una ligadu-
ra jamds podia llevar mas de una silaba. Era necesario
estabilizar de alguna manera los valores de duracién re-
lativa de las notas, de suerte que el ejecutante pudiese
decir facilmente cual era el ritmo que se solicitaba”

(JAY GROUT, 1984:129; el énfasis es nuestro).

£l paso de la notacion modal a la mensural fue progresivo, pues

(38) Motete: "Una de las formas de composicién polifénica més impor
tantes que tuvo su origen en el s, XIII, El término motetus
aparece en la antigua polifonia para designar la voz organa-
lis, Tenia como misién el adornar, a modo de agregado poliféni
co y en vocalizaciones, la voz principal o «tenor» que mante-
nia el canto litargico. Pronto se tomé la costumbre de cantar
con palabras{mots) la linea melédica, de donde el nombre de mg
tetus con el que se designé a toda la composicién. En la época
de la escuela de Notre-Dame las voces, de dos a cuatro, lleba-
van, del grave al agudo, los nombres de tenor —que comg cantus
firmus era el fundamento del edificio- duplum (o motetus), tri
plum y cuadruplum, Menos el tenor, el resto de las voces esta-
ban libremente ornamentadas y, si en principio se basaban en
textos latinos, luego utilizaron textos diferentes generalmen—
te de caracter profano y en lengua vulgar, lo que no dejaba de
ser una contradiccién con el aire litirgico del tenor”
(SOLER, 1985: 150-151).
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entre 1225 y 1260 fue surgiendo la diferenciacién
ciéon entre longa y breve, se amplié el nimero y
ras, se introdujo la semibreve y se fijé la breve
dida («tempus») (APEL,1961:282). Sin embargo, la

Colonia suele considerarse el punto de partida de

en cuanto a dura-
tipo de ligaduras
como unidad de me
obra de Franco de

la notacion mensu

ral propiamente dicha. En su tratado Ars cantus mensurabilis (Arte

de la misica mensurable), escrito alrededor de 1260, establecié re-

glas para los valores de las notas(39), de las ligaduras y pausas(o

silencios) (ver figura 23).

Perfecta ﬂ — B 8BW —™ 3 Tempus
LOFGA Imperfecta 1 ~ 3. # 2 Tempus “
Doble ﬂ — B SEBMEB~6 Tenpus| |
|
Simple [32) (TEMPUSH ~= = e s wad
BREVE/
\ Doble @ — 2 Tempus («Brevis altera»)
Mayor & 1/3 de Tempus
SEMIBREVE
Menor P ——= 2/3 de Tempus

FIGURA 23. Valores que tomaban las notas simples

franconiana.

en la notacién

(rommds «w COSTA VICENT, 1979; se puede consultar la
traduccién al inglés del tratado Ars cantus mensurabilis
de Franco de Colonia en STRUNK, 1981:139-159),

La obra de Franco de Colonia es fundamental en la historia de la no

(38) "La mAs importante contribucién de la notacién franconiana fue
el establecer una clara e inequivoca interrelacién entre las
notas de los valores mas largos, la longa y la brevis; en este
respecto, Fraco llegé a resultados que se mantuvieron sin alte
racién durante siglos posteriores" (SOLER, 1982:74).
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tacién musical pues hasta el siglo XIV el sistema de notacién fue
basicamente el mismo, persistiendo muchas de sus caracteristicas
hasta el siglo XVI(JAY GROUT, 1984).

Desde el punto de vista de la historia de la misica, la notacién
modal y el inicio de la notacién mensural forman parte de lo que se
ha dado en llamar Ars Antiqua, en contraposicion al Ars Nova (40),
periodo, este 4ltimo, en el que se desarrollé la notacién mensural.
Desde el punto de vista de la historia de la notacién, sin embargo,
nos parece apropiada la distincién notacién modal/notacién mensural
en tanto que informa de caracteristicas diferenciales de los siste-

mas de notacién musical de la época.

(40) Ars antiqua, ars nova: '"«Arte antiguo», «arte nuevon. Estas
dos palabras se utilizaron por primera vez a principios del
s.XIV; con ello se queria diferenciar los cambios habidos en
aquella eépoca. El ars antiqua esta relacionada con la escuela
de Paris. El ars nova, en un principio, con la de Florencia.
Liberada de las antiguas influencias del organum y del conduc-
tus, la misica representada a través del ars nova tendria una
mayor variedad en el ritmo, unas curvas melédicas mas armonio-
sas y partes vocales de mayor movimiento independiente" (SOLER,
1985:22),

Respecto a fechas, como siempre, hay disparidad de opiniones:
Caldwell fecha el ars antiqua de 1160-1316(CALDVELL, 1084: 123~
-147);

Josep Soler lo fecha de 1225-1300 (SOLER, 1982:73-74);

Michels fecha el ars antiqua de 1240/50-1310/20 y el ars nova
de 1320-1380 (MICHELS, 1982:207,215),

Reaney se inclina por el 1320 como fecha de comienzo del ars
nova aportando los siguientes argumentos: hablando del Roman
de Fauvel (infra nota 43) dice "Ya que los tres Gltimos mote-
tes dificilmente podrian situarse antes de 1316, y como incor
poran la caracteristica del isorritmo en la forma tipica del
ars nova, quizas podriamos fechar el ars nova desde 1316, Pe-
ro si consideramos el uso de la minima como una caracteristi-
ca de la notacién del periodo, y la minima con plica fue afia-
dida ciertamente algo mis tarde que 1316 en Fauvel, deberemos
fechar indudablemente, el ars nova desde ca.1320, la fecha
aproximada del tratado de Vitry. Marchetto de Padua, en su Fg
merium de 1318, todavia considera la notacién francesa sin la
forma caracteristica de la minima”

(REANEY, 1077:6; infra nota 41).
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Teniendo como base la obra de Franco de Colonia los teéricos del
Ars nova contribuyeron al desarrollo de la notacién musical (41).

Desde finales del siglo XIII hasta principios del XV se introdu-

(41) Willi Apel en su cbra The Notation of Poliphonic Music presen-
ta los siguientes sistemas de notacién de la polifonia de los
siglos IX al XV<{APEL,1961:199):

I. Fotacién primitiva (siglos IX-XID)
II, Fotacién cuadrada (finales s.XII1 - principios del XIII)
II1. Notacién pre-franconiana (mediados del s.XIII)
IV. Notacién franconiana (segunda mitad del s.XIII)
V. FNotacioén francesa (ca. 1300-1450)
VI. Fotacién italiana (mediados del s.XIV)
VII. Notacién mixta (finales del s.XIV)

VIII, Notacién amanerada (finales del s.XIV - principios del XV)
El sistema I corresponde en nuestro esquema a la notaciénm neu-
matica, el sistema II a la notacién modal [esto lo sefiala Apel
1961:199)], el sistema III es el periodo transitorio entre no-
tacion modal y mensural y los sistemas restantes (IV-VIII) co-
rresponden a la notacion mensural negra.

En cuanto a los tratados mas importantes de las notaciones mo-
dal y mensural he aqui una lista de ellos y de algunos persona
jes -tratadistas o compositores—- destacados:
1. Notacién modal:
Discantus Fositio Vulgaris, anénimo(ca. 1230)
De Musica Mensurabili Positio, Johannes de Garlandia
2. Notacién mensural:
- notacién franconiana:
Ars Cantus Mensurabilis, Franco de Colonia{ca. 1260)
Petrus de Cruce (ca. 1280
De Speculatione Musicae, Walter Odington(ca. 1300)
Y varios tratados anénimos
- notacién francesa:
Ars Novae Musicae, Jean de Muris(1319)
Ars Nova, Philippe de Vitry<(ca. 1320)
Speculum Musicae, Jacobo de Lieja(ca, 1330) - en contra
del ars nova
Guillaume de Machault(ca. 1300-1377) - compositor
— notacion italiana
Fomerium in arte muslicae mensuratae, Marcheto de Padua
(1318),
La notacién italiana se caracteriza por su uso del punctus di
visionis con el mismo significado que 1la linea divisoria ac-
tual (APEL, 1661:385; infra 102 caracteristica de la notacién my
sical del s.XIV: pg. ) y por su compleja y particular divi-
sién de la breve (véase COSTA VICENT, 1979:138-140); quizas par
esta 0ltima razén no se impuso. La notacién mixta es una mez-
cla de la francesa e italiana; la amanerada se caracteriza por
el coloramiento de las notas y la forma caprichosa de las mis-
mas.
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jeron una serie de innovaciones en la notacién musical, siendo las
mas significativas las sigulentes(42):
a) Formulacién del ritmo binario en contraposicién y coexistencia

con el termario,
b) Liberacién de los modos ritmicos{ver figura 24).

"A finales del siglo XIII 1la dictadura del ternario se
atenud rapidamente y la misma teoria de los modos se am-
plié. El modus de otro tiempo tomé un sentido distinto y
divisién perfecta divisién imperfecta
Maxima

rﬂ=l=:i

;
AT /]

Modus

p. | L. /

3 A n B = cJ ¢J

Tempus
4 P. i. <

Semibrevis @ & & ;{ ! ¢ & - J J

1
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I
¢
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sk A el
/|
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FIGURA 24, Sistema mensural del ars nova.
{rammaa e« MICHELS, 1682).

i
;

/.

(42) En estos puntos seguimos a Costa Vicent(1979:107-118).
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la utilizacisén del binario trajo innovaciones en la nota
cién.

Asi surgieron términos y significaciones nuevas: el mp
dus, es la forma de dividir la longa(y en ciertos casos,
la doble-longa o maxima;se tiene entonces el Maximodus);
el tempo corresponde a la divisién de la breve y la pro-
lacién a la de la semibreve” (MACHABEY, 1971:74)

c) Creacién de notas de menor duracién.

"La necesidad de dar un valor exacto a las notas de va-
lor corto de los melismas y vocalizaciones (encontradas
desde el s. XII en la misica vocal de los dramas y en la
de los troveros) hace surgir una nueva figura: la minima
(rombo con un asta superior)” (MACHABEY, 1971:74),

La minima se introdujo hacia 1300 (SOLER,1982) y la semiminims
mas tarda.

d) Utilizacion de los signos de compas.
e) Coloracien de las notas en rojo con el fin de transformar su va
lor termario en binario y viceversa,

La introduccién de signos de compéds como forma de fijar el carac
ter perfecto o imperfecto de las obras (ritmo ternario o binario,
respectivamente) se suele atribuir a Philippe de Vitry, aunque no
se impuso inmediatamente.

"para sefialar que se pasaba, por ejemplo del tiempo per
fecto(tres semibreves por una breve) al tiempo Imperfec—
to (dos semibreves por una breve) se escribian esas bre-
ves imperfectas en tinta rojfa (en Inglaterra azul); para
volver al ternario, se utilizaba de nuevo 1la tinta ne-
gra. Esta notacién se encuentra ya en el Roman de Faurel
1306-1314) [481. Pero la iniciativa principal, que data
de alrededor de 1320, pertenece sin duda a Philippe de
Vitry quien inventé los signos de medida. Al menos se le
descubre en los tratados que se le atribuyen o bien han
sido redactados secundum Philippum de Vitraco. (Bstos

(43) El1 Roman de Fauvel es una antologia de misica que abarca de
1189 a 1316 y se conserva en un manuscrito en la Biblioteca Na
cional de Paris; contiene unas 160 obras, tanto religiosas -mg
tetes, conductus y canto gregoriano- como profanas -balladas,
rondeaux y refranes-, estas Gltimas en menor cantidad. "La mi-
sica del FRoman de Fauvel revela, muy claramente, la transicién
entre el ars antiqua y el ars nova’”(REANEY, 1977:5; véase tam-
bién COSTA VICENT,1979:112).
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mss, son en su mayor parte del siglo XV), El modo perfec
to (ternario) se indicaba por medic de una especie de re
ja provista de tres barras interiores [figura 25al; con
dos barras solamente, estaba el modo imperfecto [figura
25bl; el tiempo perfecto se sefialaba por medio de un cir
culo (figura 25cl], el imperfecto por un semicirculo [(fi-
gura 25d]. Pronto surgieron numerosas combinaciones con
el propésito de designar con un s6lo signo el tiempo y
la prolacién; el circulo con uno o tres puntos en su in-
terior representaba el tiempo perfecto con prolacién ma-
yor [figura 25el; con dos puntos en el interior sefialaba
el tiempo perfecto con prolacién menor [figura 25f1; el
semicirculo indicaba el modo imperfecto y podia contener
también uno, dos o tres puntos, etc. {figura 25g]. En
cuanto al modo se especificaba por medio de una cifra cg
locada antes o después del circulo(o indicacién del tiem
po): tres o dos" (MACHABEY, 1971:75-76) (ver

MCODO PERFECTO

AN @ G0 n 0 3

()

MODO IMPERFECTO

TIEMPO PERFECTO

5 TIEMPO IMPERFECTO

TIEMPO PERFECTO CON PROLACION MAYOR

. TIEMPO PERFECTO CON PROLACISN MENOR

. TIEMPO IMPERFECTO CON PROLACION MAYOR

TIEMPO IMPERFECTO CON PROLACISN MENOR

FIGURA 25. Signos de medida de Philippe de Vitry.

(T-r.\mad\;: (=1 COSTA VICEHT,lg?g).
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figuras 25 y 26) (44),
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FIGURA 26. Tipos de tempus en la notacién mensural del ars nova.
(?'-Jrneu:lu e MICHELS, 1982) 4

En general,

se observa una tendencia hacia una mayor variedad y

riqueza en el sistema de notacion.

Machabey resume en diez puntos las caracteristicas de la nota-

cién musical a finales del siglo XIV(ver ejemplos 20-25):

"8i hacemos el inventario de la semiografia musical ha-
cia 1375-1400, por lo que respecta particularmente a la
escritura vocal, encontraremos:

1e.

29,

32.

La pauta, que es de cuatro, cinco o seis lineas;

El uso de las claves de DO, FA y raramente SOL;[ver
ejemplo 201

Las figuras de notas negras siguientes: maxima, lon
ga, breve, semibreve, minima, semiminima;la dragma,
cuyo asta podia estar incluso provisto de corche-
tes sirvid, en clertas medidas binarias, para escri
bir tresillos;

(44) A pesar de su evidente utilidad, estos signos no se usaron re-
gularmente sino hasta finales del s. XIV. Baste seflalar que,
Guillaume de Machault, el compositor més prestigioso de la épg
ca, no los utilizé en ninguna de sus obras; para cambiar de
ritmo coloreaba las figuras de rojo, utilizando valores que no
excedian de la minims (COSTA VICENT, 1979; MACHABEY, 1971).
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EJEMPLO 20. Notacién mensural cuadrada negra (motete — polifonia a
tres voces) — finales del s. XIII

(Bamberg, Biblioteca del Estado, Ed. IV 6, fol. 11;
tommcla o PARRISH, 1978: Plancha XXXV)
Notese que el signo de clave: C, se halla en diferentes alturas
en el pentagrama(segunda, tercera y cuarta lineas) segun las voces,
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EJENPLO 21. Notacién mensural cuadrada negra (motete - primera par-
te que contiene dos de las cuatro voces)
- finales del s. XIII
(Montpellier, Facultad de Medicina, H 196, fol. 44v.;
tomades o= PARRISH,1978: Plancha XXXVIII)
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EJEMPLO 22. Notacién mensural cuadrada negra (motete a cuatro voces
de Guillaume de Machault) — finales del s. XIV
(Paris, Biblioteca Nacional, Fr. 22546, fol. 124v,.;
tomacs =e PARRISH,1978: Plancha LII)
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EJEMPLO 23. Notacién mensural cuadrada negra (motete: continuacién
ejemplo 22) - finales del s. XIV
(Paris, Biblioteca Nacional, Fr. 22546, fol. 125;
temade oe PARRISH, 1978: Plancha LIII)
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EJEMPLO 24. Notacién mensural cuadrada negra (seccién de un mss,
italiana) — finales del s. XIV
(Paris, Biblioteca Nacional, Ital. 568, fol. 136;
vomado ow PARRISH, 1978: Plancha LVII).
Nétese el signo de medida al principio de algunos fragmentos y
las notas «vaciadas» en el cuarto pentagrama.
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EJEMPLO 25. Notacién mensural cuadrada negra (cancién instrumental)
— finales del s. XIV
(Paris, Biblioteca Nacional, Ital. 568, fol. 27;
tomeaco e PARRISH, 1978: Plancha LIX>
Hotese las figuras «vacladas» (séptimo pentagrama) y los bemoles
ten la clave»: si b (renglén siete) y, si b y mi b (renglén ocha)
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42, Las ligaduras [cuya significacién se fijé con mas
exactitud]l, desde la simple oblicua hasta el grupo
de seis o siete notas; y las plicas;

52, El sostenido [#1; el bemol [ bl, que puede figurar
“en la clave» y que se encuentra a veces delante de
MI [ver ejemplo 25]1; el 4 [becuadrol, si es preci-
s0 usado como sostenido;

62. A titulo excepcional y hasta entrado el siglo XIV
la notacién rojafo azul);

72. Las notas blancas: negras vacias, que juegan prime-
ro el papel de las notas rojas y que pronto reempla
zarian a las notas negras(la nota vaciada pierde un
tercio de su valor); [ver ejemplos 24 y 25)

82. Figuras de pausa, correspondiendo a todos los valo-
res de las notas(trazos verticales, no ocupando pa-
ra los valores cortos mis que una fraccién de inter
linea);

92, Los signos de medida (generalmente sacados del cir-
culo) [ver ejemplo 24] y los signos de repeticién;

102. El punto que puede tener al menos cuatro funciones
diferentes, de ellas, la mis importante para noso-
tros es la de separar dos notas que podrian preten-
der unirse en una «perfeccién». Este punto desapare
cera mucho més tarde ante la barra de medida [linea
divisorial, pero subsistird para alargar la nota
que le precede en la mitad de su valor" (MACHABEY,
1971:77-79; 1las aclaraciones entre corchetes son
nuestras).

111.4.2, Yotacién mensural blanca

Hacia 1450 se generalizé el vaciado de las figuras hecho que da
nombre a este tipo de notacién:

"las notas de mayor valor, que en el siglc anterior se
escribian totalmente ennegrecidas, fueron «vaciéndose»
progresivamente; por esta razén se le da a dicho sistema
el nombre de NOTACION BLANCA en contraposicién al califi
cativo de «notacién negra» con que se denominaba a la
del periodo anterior. Emn realidad, este extrafio cambio
respondia & razones fundamentalmente de tipo practico:
la adopcién generalizada del papel, en sustitucién del
pergamino, dificultaba realmente la escritura de la figu
ras negras, toda vez que llenarlas de tinta, en una sus-
tancia mas deébil y de superficie mis &spera, producia
efectos presumiblemente contarios al buen gusto renacen-
tista; resultaba, pues, mis simple y féacil trazar unica-
mente el contorno de las figuras, con lo que se lograba

(
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mayor pulcritud y claridad, ademis de rapidez” (COSTA VL
CENT, 1979: 145-150; véase APEL,1961:87; MACHABEY,1971:79 ¥
JAY GROUT, 1984:161 nota; ver ejemplos 26-29).

Perc aparte de esta innovacion, los misicos y tedricos de los si
glos XV y XVI no aportaron nuevas reglas y férmulas a la notacion,
mas bien "se limitaron a eliminar aspectos superfluos con una marca
da tendencia a la simplificacion"” (COSTA VICENT, 187G: 149).

El sistema de notacién mensural blanca hace uso de las ligaduras
a la manera de la época anterior pero exentas de color;no obstante,
su uso fue decayendo hasta desaparecer a mediados del siglo XVII.

El rango de figuras simples y pausas se amplidé siendo nueve las

figuras uvtilizadas: maxima, longa, breve, semibreve, minima, semimj

nima, fusa y semifusa(ver figura 27).

Maxima Longa Breve Semibreve Minima Semiminima Fusa Semifusa

Hx L B S . | Sm F Sf

SR O C oiiv Q) I’@’) »

1 L a P - _(_i!' == S

T

silen —f]]
cios:

FIGURA 27, Figuras y silencios de la notacién mensural blanca.
{ Tomado cdee APEL, 196 1 b

Se continuaron utilizando los érdenes de relacién: modo, tiempo
y prolacién(ver figura 28), los puntos(con diversa significacisén) y
la coloracién o ennegrecimiento con objeto de disminuir el valor de

una nota o imperfeccionar.
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EJEMPLO 26. Notacién mensural blanca (Trent Codex 82) - ca., 1475
(Viena, Biblioteca del Estado, Mss Trient 87-92,
pp. 82°, 83

tomedo ow APEL, 1961: FASCIMIL 24, p.105),
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EJEMPLO 27. Notacién mensural blanca (motete de Leonal Power; MS)
— finales del s. XV
(Florencia, Biblioteca Nacional, Magl, XIX. 112 bis,
Pp. 327, .33;

tomada owe APEL' 1961: FA.SCI’HIL 28, P. 135)
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EJEMPLO 28, Notacién mensural blanca (MS) - ca. 1500

(Roma, Biblioteca Vaticana, Chigi cod. C. VIII, 234,
Pp. 377, 38

temeds oe APEL,1961: FASC{MIL 30, p. 13%)
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EJEMPLO 29. Notacién mensural blanca (Coral a cuatro voces) — 1550
(Heinrich Isaac, Choralis Constsntinus. Formschneyder,
Nirnberg, 1850;
tomado de APEL, 1961: FASCIMIL 38, p. 173),
Notese que es musica impresa,
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La diferencia entre la notacién modal y la mensural se halla en
la forma de expresar el ritmo: la una es grupal, la oira es indivi-
dual, Josep Soler lo resume magnificamente:

"En la notacién modal los varios signos tenian un valor
relativo en conexion -relacién—- a la secuencia,es decir,
a sus antecedentes y consecuentes; asi se creaban grupos
(ligaturas), células ritmicas con vida propia. La nota-
cion mensural da a cada signo su valor propio; esta exac
titud de notacién permitié asimismo que se emplearan ar-
tificios como el canon y, un poco mas tarde, el isorrit-
mo' (SOLER, 1982:64; la negrita es nuestra) (45),

UNIDAD
DESIGNACIOGN SIGNO VALOR
METRICA
Perfecto <:) 3 CZ1 3 1L [1 t1 I1
Mayor Mx
Imperfecto C 3 2L EI C'I
MODO
Perfecto O2 3elOaoaq
Menor I
Imperfecto Cc2 2 B aa
Perfecto O 3 8 O 43 o
TIEMPO B 0
Imperfecto C 2 8 Q 0
Perfecta (OX A 3N & $ &
PROLACIGN s| O
Imperfecta | Q C 2 X $ $
FIGURA 28. Tabla de o6rdenes de medida(notacién mensural blanca).

(tromads «e COSTA VICENT, 1979),

51 bien la divisién del tiempo en la notacién mensural blanca esta-

ba sujeta a una serie de normas(érdenes de relacién, ligaduras, co-

(45) Canon: "Composicion destinada para varias voces (o instrs.)
donde una misma melodia es interpretada por cada una de las vg
ces, a intervalos determinantes, empezando una y después la
otra” (SOLER, 1985:47). Isorritmo:”«De ritmo igual», Procedimien
to empleado en la polifonia medieval, en la que el cantus fir-
mus del tenor (y a veces de una voz mas aguda) repite un esque
ma ritmico a lo largo de la composicién, variando tan sélo la
altura"” (SOLER, 1885:113),
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loracién, etc...), ya cada figura tenia duracioén propia con lo que
se habia llegado a una codificacién del tiempo, como lo expresa el
profesor Josep Soler, que permitiria el desarrollo de la misica en
otras dimensiones:

"al estructurar ritmicamente el acaecer sonora, fijando
de modo absoluto 1la duracién de cada sonido constituyo
un paso revolucionario en la historia de la misica: el
ritmo, establecido ya como una codificacién del tiempo
dié paso a la aparicién de las formas, moldes a través
de las cuales se abria paso al fenémeno musical ahora ya
posible de controlar y de alcanzar un complejo desarro-

1lo gracias a la sistematizacién escrita de los ritmos”
(SOLER, 1982:63) .

I111.5., Fotacioen actual

El sistema de notacién actual permanece invariable, en lo funda-
mental desde mediados del siglo XVII, gque fue cuando se instauré el
actual sistema de divisén binaria de las figuras y su forma redonde
ada, cuando comenzé el uso de las barras de medida (lineas diviso-
sorias) (COSTA VICENT, 1679; SCHOLES, 1984) y cuando se impuso el sis-
tema tonal: la la tonalidad, sobre la que se asienta la misica occl
dental (46).

El no haber tratado las notaciones modermas no significa que las
ignoremos o infravaloremos, 1la notacién convencional es la gue se
suele enseflar a los principiantes y por eso nos hemos centrado en

ella. Para un estudio de las diversas notaciones que se han propues

{(46) "De la escala material se escogen sonidos y Se Teunen en un
sistema de referencia en torno a un sonido central o fundamen-
tal, al gque se denomina tonalidad. Si se ordenan las notas del
sistema de referencia segin su altura, se obtendra lo que ha
dado en llamarse una escala de uso " (MICHELS, 1982:87; véase re
ferencia a la escala diaténica en el apartado I1.3.4., nota 11
pg ). En lo referente a la notacién actual remitimos al lec-—
tor al apartado 1I1.3.4.
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to en nuestro siglo se puede consultar Karkoschka(1972).

Este apretado recorrido por la historia de la notacién musical

nos permite llegar a las siguientes conclusiones:

A) La representacién grafica de los sonidos musicales surgio por

la necesidad que tuvo el hombre de recordar, &l mismo y trans

mitir a otros hombres, las melodias que cantaba.

B) La historia de la notacién musical comprende varias fases:

a, -

Los neumas «in campo aperto», precedente de la notacién
actual, que se caracterizan porque sbélo indicaban los mo-
vimientos (ascendentes y descendentes) de los sonidos, el
contorno; la notacién neumatiica también incluye algunas
indicaclones ritmicas, melodicas y de ejecucién por medio
de signos auxiliares, generalmente letras.

Los neumas diastematicos, que evolucionaron de una a cua-
tro y més lineas, con la ayuda de las claves, permitieron
llegar a una notacion definida de la altura de los soni-
dos.

La notacién del ritmo, que fue la mas tardia, aparecié 1i
gada al desarrollo ritmico y melédico de la polifonia, ¥
comprende dos etapas: notacién modal y notacién mensural;
en la notacion modal el ritmo se notaba de forma grupal y
en la notacién mensural las figuras adquirieron valor tem
poral propio; en &l siglo XVII se llegd a la notacién ac-
tual en la que se representa graficamente la altura rela-
tiva y la duracion proporcional de los sonidos, ademés de
indicaciones auxiliares sobre intensidad, tempo, expre-

sién, ejecucién, etc,
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)

D

E)

En la historia de la notacién musical se dieron intentos de
notacién que no tuvieron continuidad (recuérdese la notacién
del Musica Enchiriadis o la notacién alfabética griega) ya
que por su naturaleza dificultaban la comunicacién de la miusi
ca en sus formas de desarrollo mds reciente.

La invencién de la notacién musical tuvo lugar a través de un
proceso de construccién largo y complejo; el sistema de nota-
cién musical convencional es un objeto cultural producto de
una construccion histérica.

Por Gltimo, las fases de construccién de la notacién musical
se dieron de manera evolutiva a partir de necesidades (musi-
cales y extramusicales) que obligaron al hombre a inventar
nuevas formas de representacién grafica de los sonidos musi-

cales.
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IV. LA PSICOLOG{A DE LA MGSICA

A pesar de gque las primeras investigaciones datan de finales del
siglo pasado (HELMHOLTZ,1863; STUMPF,1883-1860) y principios de és-
te (SEASHORE, 1919), la psicologia de la misica es un campo de in-
vestigacién poco desarrollado. Ello es debido, por una parte, a que
la materia es en si compleja; por otra parte, a la falta de modelos
psicolégicos que permitan abordar los miltiples y complejos proce-
sos psicolégicos que intervienen en la interaccién del hombre con
la misica - ejemplo de ello es el propio Seashore que, aun siendo
consciente de la importancia del papel de la mente en la percepcién
musical, elaboré sus tests de aptitud musical desde una perspectiva
atomista y psicoacistica precisamente porque los modelos psicolégil
cos al uso en su época eran de enfoque reduccionista y conductista
(SIEGEL, 1981), no habia otros mejores -, y también porque los psi
cologos no se han interesado mucho por la masica (LATHROP, 1970,
SHEPARD, 1981) .

Para contextualizar nuestra investigacién en este capitulo abor-
daremos: una justificacién de la necesidad de relacionar la psicolo
gia con la educacion musical y una exposicien de las perspectivas
desde las que se investiga actualmente en psicologia de la musica,
asi como de las investigaciones mis relevantes dentro de la perspeg

tiva cognitiva.

IV.1. Psicologia de la misica y educacion musical

Précticamente desde el nacimiento de la psicologia como ciencia,

si no desde antes, se han intentado utilizar los hallazgos psicolé-
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glcos para mejorar la educacién. Siendo la educacién musical un vag
to campo que comprende conductas muy diversas: motoras, afectivas,
cognitivas, perceptivas,... es natural que el conocimiento psicolé-
gico relativo a los distintos procesos implicitos en el aprendizaje
de la misica quiera utilizarse para mejorar la educacién musical,
Sin embargo, y debido precisamente a la gran variedad de procesos
que conlleva la actividad musical - cualquiera que ésta sea: audi
cién, ejecucién, composicién, interpretacién,... —, articular un mg
delo que interrelacione la psicologia con 1la educacién musical es
una tarea compleja. Por otro lado, la educacién musical ha estado
tradicionalmente en manos de misicos profesionales y, en todo caso,
los profesores de misica han estado relacionados principalmente con
misicos; de hecho los grandes pedagogos musicales(Kodaly, Orff, Mar
tenot, Dalcroze) han sido misicos. Por lo tanto, la psicologia y la
educacién musical han estado separadas en cuanto a preocupaciones e
intereses.

Hace algunos afios, en un sugerente articulo titulado: *The Psy-
chology of Music and Music Education” (La psicologia de la misica y
la educacioén musical), Robert L. Lathrop(1970) planteaba ya la nece
sldad de que los profesores de misica, tradicionalmente relaciona-
nados con los misicos, se relacionasen mis con los psicélogos:

"La psicologia tiene significativos cuerpos de generali
zaciones que permanecen en buena parte ignorados por los
educadores musicales y podrian suponer contribuciones
sustanciales a su efectividad como facilitadores del
aprendizaje musical de los alumnos'" (LATHROR, 1970:145)

Y concluye su articulo afirmando que "el psicélogo educativo tiene

al menos tanto que contribuir a la preparaciéon del educador musical

como el misico'” (LATHROP, 1970:145).
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Esta preocupacién por relacionar la educacién musical con la psi
cologia parte de una determinada concepcién de la enseflanza y del
papel del profesor:

"El papel del educador musical es principalmente como
facilitador del aprendizaje del alumno. En este papel
sus principales competencias deberian ser descritas en
términos de sus habilidades para

a) organizar experiencias de aprendizaje musical efeg
tivas,

b) motivar a los alumnos para que quieran hacer de la
misica una parte de sus vidas, y

¢c) diagnosticar y valorar los esfuerzos musicales de
los alumnos.

Por supuesto, para poder ayudar a los alumnos a apren-
der musica, el educador musical debe tener un buen domi-
nio de su disciplina.

Igualmente importante, sin embargo, es su comprensién
de cémo los nifios aprenden. Es en este dominio en el que
una relacién mis estrecha con el terreno de la psicolo-
gia educativa podria ser beneficiosalla subdivisién:a),
b), ¢) es nuestral (LATHROR, 1970:47).

En los profesores de misica (y no sélo de misica) se observa una
mayor preocupacién por los resultados y por el método que por el
alumno y cémo éste aprende. Volviendo al articulo citado, coincidi-
mos con Lathrop en que:

"es importante que no estemos tan preocupados con lo
que como profesores queremos que ocurra que fallemos en
reconocer y facilitar los procesos de aprendizaje que es
tan siendo utilizados realmente por los alumnos"

(LATHROP, 1970: 144) .,

En un articulo mis reciente, producto de una ponencia presentada
en un simposium sobre aplicaciones de la psicologia a la ensefiaza y
aprendizaje de la misica en el que participaron psicélogos y profe-
sores de misica norteamericanos, Woordruff(1981) propone un modelo
que relaciona la psicologia con la educacién musical.

Partiendo del concepto biolégico de adaptacién, Woordruff propo-

ta un modelo que representa la conducta humana dividida en tres ni-

veles:
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1. nivel humanistico,
2. nivel de acciénm, Yy

3. nivel de competencia(ver figura 29).

RASGOS DE FPERSONALIDAD

ACCIONES INTENCIONADAS
HOLISTAS (ESTRUCTURA 2
DE META PERSONAL Y
TONA DE DECISIONES)

t

COMFONENTE FACILITADOR
DE DATOS, CONCEFTOS,

SISTEMAS DE SINBOLOS, 3
DESTREZAS MOTORAS,
HABITOS.

FIGURA 28. Los tres elementos de la conducta humana.
( Tomeado de WDORDRUFFl 198‘1)

Y en base a esta visién de la conducta humana establece una serie
de relaciones entre los tres niveles(ver figura 30),

Al considerar la educacién como un proceso de adaptacién y al
ser humano como un ser en constante interaccién con el medio, su
concepcion acerca del papel del profesor se asemeja a la de Lathrop
(1970), citada mis arriba. Esto se puede comprobar observando la
comparacién que Woordruff realiza entre el modelo tradicional y el

modelo de adaptacioén, su propuesta(ver también figuras 31 y 32):
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nivel con
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(2) mas
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3

NIVEL
DE
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deliberada
¥ planeada
de las
destrezas
directa-
mente in-
volucra-
das en

las acti-
vidades
holisti-
cas del
nivel 2)

4 Procesos

rszgpetencia\
en subfun-
ciones de
de las ac-—
tividades
principales,
Incluyendo:

cognitivos
Frocesps

afectivos
Procesps

verbales
Acclones

tivas

L manipula-

vy

LAS HABILIDADES MECANICAS

El creci-
miento o
caida de
competen—
cia en
las acti-
vidades
del nivel
22

Pautas:

El componente

especifico

1.Una respues-
ta-sefial

4]

.Un habito

3.Un nivel de
destreza

4.Repeticién
verbal

5. Acciones
conceptuales

6. Preferencias
de valor

7, Comynicacién

El tipo de
modificacién

Condiciona—
miento a tra-
vés de aso-
ciacién con—
comitante con
un evento re-—
forzado,
Condiciona-
miento a tra-
ves de conse-
cuencias
afectivas en
la respuesta.
Coordinacién
mejorada del
conocimiento
de los resul-
tados.
Asociacién de
un simbolo a
un concepto,
Organizacién
continua de
percepciones.
Afecto rela—
cionado con
experiencias.
Asociacién de
palabras con
conceptos y
sus propieda-
des,

FIGURA 30. Algunas relaciones entre psicologia y educacién musical.

CTomaco e VOORDRUFF, 1981) .
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En el modelo tradicional

El profesor es un proveedor
de informacion.

La informacioén es aprendi-
da primero; su uso en la
vida es pospuesto.

La materia es organizada
segin bosquejos academicos
légicos.

Hay poca oportunidad para
desarrollar la autogestioén.

La motivacion académica es
baja.

INFORMACION

FROFESOR <

Y

En el modelo de adaptacién

El profesor es un entrenador
y guia hacia la informacién
cuando es necesario,

La funcién practica comienza
primero, la informacion se
introduce de forma que pueda
relacionarse con la funcién
v ayude a su desarrollo.

La materia es organizada se-
gin sus usos.

La autogestion es necesaria
y se practica en cada tarea.

La motivacién inherente en
las tareas en vivo es mas al
ta y se incrementa con el
Progreso.

TAKEA
NO VITAL

FIGURA 31. La relacién tradicional profesor-alummno.

(‘l‘wmad\: e WDORDRUFF, 1981) .
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FROFESOR

My

EJECU-
ALUMNO -

CION

CLIMA DE
RESPONSABILIDAD
FERSONAL
Y SOCIAL

INFORMACION
FREVIA
NECESARIA
ETC.

FIGURA 32. El alumno involucrado directamente en un aprendizaje en
vivo, (rommde «e« WOORDRUFF, 1981).

El profesor, en el modelo de adaptacién, es considerado como un
facilitador de la conducta y del cambio de conducta de los alumnos
(ver figura 33),

Resumiendo, la argumentacién sobre la que se fundamenta nuestro
trabajo es la siguiente: por una parte la educacién musical ha si-
do, y es, muy dependiente de los misicos y de la intuicién fundada,
en mayor o menor grado, en la practica; esto se manifiesta en que
la enseflanza de la misica suele estar centrada en los contenidos
y/o en los métodos, no teniendo en cuenta la forma en que las persa
nas captan la musica. Por otra parte, una de las aportaciones de la

la psicologia, sobre todo en la segunda mitad de nuestro siglo, ha
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FPROVE- —%» ESTABLE- — GUIANDO ——» ENTRENANDO EN LA
YENDO CIENDO LA PERCEP- INTERFRETACION

MATE- SITUACIO CION

RIALES NES DE /
ACCION s FORNACION
(AFREN- s DE CONCEFTOS
DIZAJE).
/
¥ ol
ENTRENANDO EN LA El ciclo de TOMA ENTRENANDO
INTERFRETACION FPERCEF- la conducta DE EN LA
DE CONSECUENCIAS CION y el cambio DECI- TOMA DE
de conducta SIONES DECISIONES
\ o del alumno
N\ \ N
RETROALI-

MENTACION
oA
e \\!
ACCION

|
N\

/
ENTRENANDO EN LAS
ACCIONES

FIGURA 33. La enseflanza vista como facilitacién de la conducta y el
cambio de conducta del alumno.
(romede <= WOORDRUFF,1981),
sido el reconocer en el que aprende a un sujeto activo que partici-
pa en su propic aprendizaje. Con lo cual llegamos al punto central
de nuestro argumento: si conocemos cémo aprende el alumno podremos
ensefiarle de tal manera que facilitaremos su aprendizaje. Por consi
guiente, si la pedagogia musical quiere conseguir su objetivo, es
to es: que las personas aprendan misica, entonces tiene que volver
sus 0jos a la psicologia, concretamente a la psicologia de la musi-
ca.
Nuestro trabajo pretende ser un esfuerzo en ese sentida, vincu-

do la enseflanza de la musica con la investigacién psicolégica de
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los procesos cognitivos implicados en su aprendizaje; todo ello con
el objeto de que la metodologia de enseflanza de la misica este basa
da en fundamentos més solidos y facilite el aprendizaje de los alum
nos.

Con relacion al modelo propuesto por Woordruff (1981) (ver figura
30) los problemas que abordamos en la parte experimental tienen que
ver: el Experimento I con el NIVEL DE ACCION-VIDAc=»> y el Experimen
to II con el NIVEL DE COMPETENCIAc¢=>. Sin embargo, los resultados
obtenidos no se puden utilizar directamente en el aula, se necesita
una investigacién aplicada a la enseflanza de la misica que wutilice
los hallazgos conseguidos para proponer una metodologia de aprendi-
zaje de la notacizén musical o, al menos, para prescribir ciertas

directrices metodolégicas.

1V.2. Perspectivas actuales de investigacion en psicologia de la
misica

Como ya indicamos anteriormente, al relacionarse con la misica
el hombre pone en accién miltiples procesos (perceptivos, cogniti-
vos, afectivos, motores..,) que hacen que el campo posible de inves
tigacion en psicologia de la misica sea inmenso. Para comprobarlo
basta consultar, por ejemplo, las ponencias del "Simposium Nacional
sobre Aplicaciones de la Fsicologia a la Enseflanza y Aprendizaje de
la Misica'", celebrado en Ann Arbor(Michigan, Estados Unidos) en dos
sesiones los afios 1978 y 1979. En el informe documental se encuen-
tran desde ponencias que abordan conductas auditivas(CARLSEN, 1981a;
HELLER & CAMPBELL, 1981) hasta ponencias que tratan sobre conductas
motoras (HEDDEN, 1981; SIDNELL, 1981; LaBERGE, 1981), pasando por otras

que versan sobre motivacién(GREER,1981; TAIT, 1981; RAYNOR,1981); al
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gunas estan realizadas desde una perspectiva evolutiva (DAVIDSON,
McKERNOKN & GARDNER, 1981) y otras desde una perspectiva cognitiva
(DOVLING, 1981; SHEPARD, 1981; SIEGEL,1981; DAY, 1981), por citar sélo
algunas de ellas. Siendo el terrenc de investigacién tan amplio se-
ria una osadia esbozar por dénde van las investigaciones en todos
los aspectos. Sélo nos detendremos en el examen de las perspectivas
de investigacién en el campo de la percepcién de la misica, hacien-
do especial énfasis en la perspectiva en la que se encuadra nuestra
investigacion(47),

Antes de proseguir, nos gustaria seflalar que séloc hemos encontra
do, en castellano, tres libros que tocan, de alguna manera el tema:
uno, traducido del francés, de Valter Howard(1961) gue contlene al-
gunas sugerencias Gtiles, aunque es bastante arido de leer; otro,
también traducido, pero del inglés, de Arnold Bentley(1967) sobre
la determinacién de la aptitud musical de los nifios(un test de apti
tud musicall); y, un tercern, traducido también del inglés, de Weber
Aronoff (1874), que, aunque centrado en la ensefianza de la misica,
contlene algunas ideas interesantes sobre lo que piensan los nifios
acerca de la misica. También encontramos un capitulo sobre psicolo-
gia de la misica en un libro sobre psicologia y estéticas de las ar
tes, escrito por diversos autores bajo la responsabilidad editorial

de Robert Franceés(1985), traducido del francés.

(47) Sélo conocemos un trabajo que intenta sintetizar el panorama
actual de la psicologia de la misica: tres capitulos de un li-
bro dedicado a la psicologia del arte (WINNER, 1982: cap.6-8).
Tiene un carédcter mis bien divulgativo y aunque abarca investi
gaciones de las que no hemos hablado nosotros, también excluye
otras que si hemos recensado -debido a que nuestro esquema es
més amplio. Recomendamos, no obstante, su lectura.
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Desde nuestro punto de vista y en base a la bibliografia consul-
tada, actualmente se pueden distinguir dos perspectivas principales
de investigacién en torno al tema de cémo percibe el hombre la misi
ca:

a) Perspectiva psicoaciustica, y

b) Perspectiva cognitiva, dentro de la cual podemos diferenciar

dos tendencias:

- una, que estudia principalmente al adulto, aungue
no desecha el estudio del nifio, basada en los
planteamientos del paradigma de procesamiento de
informacién, y

- otra, que estudia principalmente al nifio, basada,
en mayor c menor grado, en los trabajos de Jean
Piaget.

En un articulo relativamente reciente Roger N. Shepard(1982) conm
para los objetivos de ambas perspectivas.

El objetivo del enfogue psicoacistico(o psicofisico) ha sido de-
terminar la dependencia de atributos tales como tono o altura, in-
tensidad y duracién percibida respecto a variables fisicas de fre-
cuencia, amplitud y duracién fisica o a combinaciones mas complejas
de variables fisicas (SHEPARD, 1982; BALZANO,1982). La perspectiva
psicoacistica parte del supuesto de que determinadas cualidades fi-
sicas de los sonidos producen determinados estimulos psicolégicos,
y, por lo tanto, determinadas respuestas en los sujetos; la percep-
cién de la misica es considerada como un proceso pasivo ( SIEGEL,
1981> que depende de las cualidades fisicas del sonido, de ahi el

nombre de perspectiva psicoacistica o psicofisica(48).

(48) La acustica es la parte de la fisica que estudia la formacion
y propagacién del sonido; la acGstica musical investiga los
fundamentos fisicos de la misica, de los instrumentos musica-
les, de los recintos, etc. (MICHELS, 1682).
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Por contraste, el enfogue cognitivp(49) intenta descubrir rela-
ciones estructurales dentro de una serie de sonidos percibidos, in-
dependientemente de la correspondencia que esas realciones estructu
rales puedan tener con variables fisicas (SHEPARD,1982), hecho que
no se discute pero que tampoco recibe el mayor énfasis. En otras pa
labras, el enfoque cognitivo parte del supuesto de que la respuesta
de un sujeto a un estimulo musical depende de las relaciones estruc
turales que el sujeto establece en base a su capacidad para proce-
sar informacién sonoro-musical, o sea, se considera a la percepcién
coma un proceso activo -no hay una correspondencia directa entre la
percepcisén y el estimulo fisico(SIEGEL,1981)-, y a la persona como
"un activo procesador de informacién” (DOVLING, 1978b:60). Esta defi-
nicién corresponde a la perspectiva basada en el paradigma de proce
samiento de informacién que denominaremos asi: perspectiva de pro-
cesamiento de informacién.

Dentro del enfoque cognitivo hemos encontrado otra serie de in-
vestigaciones que, como ya indicamos anteriormente, intentar apli-
car al estudio de la percepcion y el aprendizaje de la miésica con-

ceptos y/o tecnicas de investigacién de la teoria de Piaget, a las

que a falta de un nombre mejor, denominaremos perspectiva genética.

(49) Al tiempo de redactar estas lineas tuvimos noticia de la publi
cacion de un libro sobre psicologia cognitiva de la misica: The
Musical Nind, escrito por John Sloboda, profesor de la Univer-
sidad de Keele(Inglaterra), y publicado por la Oxford Universi
ty Press en 1985, que nos ha sidoc imposible consultar. Tenien-—
do en cuenta la experiencia investigadora del autor y conocien
do su contenido por el indice, recomendamos su lectura al lec-—
tor interesado. Por otra parte, la revista Psychology of Music
(The Journal of the Society for Research in Psychology of Mu-
sic and Music Education) va a dedicar su primer nimero de 1987
al tema «Psicologia cognitiva y misica» («Cognitive Psychology

and Music», Psychology of Music, Vol.15, N2 1 (Spring, 1987)).
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IV.2.1, Perspectiva psicoacistica

Dentro de la perspectiva psicoactstica se incluyen la mayoria de
los tests de aptitud musical. Como no vamos a detenernos en su ana-
lisis, si se desea, puede consultarse una breve recensién comentada
de ocho tests de aptitud musical en Zimmerman y Sechrest(1968), ade

mas del test, ya citado, de Bentley(1967).

IV.2,2., Perspectiva cognitiva

IV.2.2.1. Perspectiva de procesamiento de informacién

Dentro de la perspectiva de procesamiento de informacién hay va-
rios grupos de investigacién trabajando en Canada, Estados Unidos e

Inglaterra.

En Canada Lola. L. Cuddy ha realizado varias investigacicnes so-
bre reconocimiento y percepcién de melodias, en las que aplica re-
glas musicales(de la teoria de la misica) a la experimentacién psi-
colégica(CUDDY, COHEN & MILLER, 1979; CUDDY, COHEN & MEWHORT, 1981).

En una serie de experimentos estudié el reconocimiento de melo-
dias transpuestas de tres sonidos, bajo cuatro condiciones distin-
tas. La secuencia meloédica fue presentada sin contexto o incrustada
en tres tipos de contexto que variaban segin el nimero de reglas mu
sicales utilizadas en su derivacién(secuencia melédica sola, contex
to diaténicotcadencia, cantexto diaténico, contexto no diaténico).
La tarea de reconocimiento -en la que habia que elegir obligatoria
mente entre dos alternativas- consistia en la deteccién de un cam-
bio de un semitono en un sonido de la secuencia; el cambio podia

ser a un tono que estuviese, o que no estuviese en la tonalidad de
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la secuencia. Ademas, las secuencias fueron transportadas a la domi
nante o al tritono de la ténica de la secuencia original. Los resul
tados mostraron efectos significativos segin el tipo de contexto,
el tipo de error y el tipo de tramsposiciéon. El contexto diaténico+t
cadencia es el que mas facilité el reconocimiento. Los errores fue-
ra de la tonalidad definida fueron mejor detectados que los que se
hallaban dentro de ella. Y la transposicién a la dominante produjo,
en la mayoria de los casos, mejores resultados que la transposicién
al tritono, Las autoras llegaron a la conclusioén de que "las reglas
musicales de la tonalidad son aplicables a tareas psicoacusticas de
reconocimiento de tonos y son susceptibles de manipulacién experi-
mental” (CUDDY, COHEN & MILLER, 1979:154).

En otra serie de experimentos realizados con el objeto de am—
pliar los hallazgos precedentes, aplicando otras reglas musicales,
se confirmé la conclusién del trabajo anterior. Los factores estu-
diados en esta ocasion fueron: la progresién arménica(segin la defi
ne la teoria de la misica), el contorno y la desviacién o repeti-
cién del modelo dentro de la secuencia(CUDDY,COHEN & MEWHORT, 1981),

Estas investigaciones presentan a la persona que oye misica como
un sujeto activo que busca propiedades invariantes en un medio fisji
co y psicologico cambiante.

También en Canada, en Ontario, Jane A. Siegel y William Siegel
llevan mas de diez afios investigando en psicologia de la misica, es
pecialmente en el terreno de la percepciéon categorial de la altura
(SIEGEL & SIEGEL,1977; SIEGEL,1981). Sus investigaciones les han
llevado a la conclusién de que la percepcién de la altura estd me-

diatizada, en gran medida, por experiencias musicales culturalmente
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definidas(«culturally—definéd music experiences»). Misicos y no mo-
sicos perciben la altura de distinta manera. Mas ain, los misicos
occidentales no oyen los sonidos de la misma manera que los misicos
de otras culturas:

"Para los misicos de una cultura musical dada, la per-
cepcion de sucesos auditivos elementales es un proceso
interpretativo que se ve influenciado tanto por su cono-
cimiento y expectativas como por el estimulo fisico”

(SIEGEL, 1681:201),

¢Qué significa la percepciéon categorial de la altura?. Que dado
un sonido ligeramente fuera de tono, el oyente adiestrado lo perci-
be como si estuviera afinado. Este efecto de percepcidén categorial
en misica fue demostrado en un estudio con misicos con excelente oi
do relativo(SIEGEL & SIEGEL,1977). El oido relativo se refiere a la
habilidad de reconocer una nota dado un punto de referencia. Por
ejemplo, dada la nota LA y sabiéndolo el oyente, es capaz de identi
ficar otras notas, sin que se le diga previamente cuales son. El oL
do relativo es mas comin que el oido absoluto, cuyos poseedores no
necesitan punto de referencia para identificar una nota.

oe pidié a los sujetos que juzgaran el tamafio de varios interva-
los, asignando a la distancia (en altura) percibida entre los soni-
dos cualquier numero a partir de 100. Primeroc escucharon un interva
lo patrén de tonos sucesivos: DO y FA#; este intervalo se denomina
cuarta aumentada o tritono. Después se les presentaron trece inter-
valos, cada uno de los cuales consistia también en dos sonidos suce
sivos. La mayoria de los intervalos estaban ligeramente fuera de tg
no, comprendiendo un rango de una cuarta bemol 1/5 de semitono por

debajo de la cuarta perfecta hasta una cuarta sostenido 1/5 de semi

tono por encima de la cuarta perfecta., Para cada intervalo se pidis
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& los sujetos que valoraran las distancia entre los dos sonidos en
comparacion con el intervalo modelo. Por lo tanto, si los sujetos
pensaban que un intervalo era la mitad de largo que el patrén se
les indicaba que le asignaran un nimeroc de la mitad del valor atri-
buido al intervalo patrén. Ademés se les pidié que hiciesen las dis
tinciones mas finas posibles,

En esta tarea de estimacién de magnitud, los misicos demostraron
poseer una percepcion categorial de la altura. Aunque los trece in-
tervalos eran actsticamente diferentes unos de otros, los sujetos
utilizaron s6lo unas pocas respuestas numéricas. Por ejemplo un in-
tervalo ligeramente mayor que un quinta tendia a se juzgado como si
fuese una quinta, Por lo tanto, los sujetosno parecian oir trece ip
tervalos ligeramente diferentes, sino trece intervalos que ejempli-
ficaban a tres intervalos precisos.

Para asegurar que los juicios de los sujetos no habian sido re-
dondeados, se les dijo posteriormente que algunos intervalos habian
sido desafinados. Entonces se les pidié que juzgaran la proporcién
de intervalos fuera de tono que habian oido. Los sujetos Jjuzgaron
como desafinado un promedic del 37% de ellos cuando en realidad el
77% de los intervalos entaban fuera de tono. Estos resultados mues-
tran que los misicos estan sujetos a la ilusién de la percepcién ca
tegorial (50). No obstante, como sefiala Winner,

"Lo que un oyente percibe normalmente y lo que es capaz

de discriminar pueden ser dos cosas diferentes. Esto es,
un oyente adiestrado puede tender a percibir categorial-

(50> Carlsen (1081b) criticé la metodologia de Siegel abogando por
la utilizacion "de marcos contextuales mis cercanos a aquellos
en los que el misico trabaja"” (CARLSEN, 1981b:218), en los dise-
fios experimentales.
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mente de una manera espontanea. Sin embargo, este mismo
oyente puede ser capaz de detectar desviaciones si expli
citamente se pone a escuchar con ese objetiva"

(WINNER, 1982:204)
Siegel(1981) aporté algunos ejemplos transculturales a se afirmg
cién de que el adiestramiento en misica lleva a la percepcién cate-
gorial. El caso mas sorprendente sea quizas el de una etnomusicélo-
ga occidental que estudidé el sistema musical de los aborigenes aus-—
tralianos por muchos afios. El haber estado inmersa en la masica de
otra cultura le llevé a una alteracién de sus propios sistemas de
procesamiento perceptual; ella relaté que perdié completamente su
capacidad para discriminar los intervalos occidentales -incluida su
habilidad para reconocer la octava, a pesar de ser ésta una destre
za basica hallada incluso en oyentes no adiestrados(DOVLING, 1978a).
Siegel concluye que parecemos estar naturalmente predispuestos a
percibir la octava, pero dada suficiente inmersién en misica que no

hace uso de esa relacioén dejamos de percibirla(SIEGEL, 1981),
Los trabajos de Jane Siegel y William Siegel ponen de manifiesto

el caracter culturalmente determinado que tieme la conducta musical

aun en el terrenc cognitivo.

En Inglaterra, en la Universidad de Keele, John Sloboda investi-
ga,desde hace afios, sobre psicologia de la lectura musical (SLOBODA,
1976, 1977, 1978a, 1978b, 1984).

A primera vista, la lectura de partituras no pareciera ser um
ejemplo de percepcién musical, sin embargo, Sloboda(1984) ha recogi
do evidencias de que si lo es. 8i el conocimiento musical estd im-
plicado en la lectura de misica, entonces puede considerarse que és

ta es un tipo de percvepcién musical. Partiendo de este supuesto
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Sloboda (1984) pasa revista a los estudios experimentales realizados
hasta entonces sobre lectura musical, que no son muy nuemrosos por
cierto. Las cuestiones principales que se han planteado en el terre
no de la lectura musical son dos:
¢1» Que diferencias hay entre los procesos de los lectores
eficientes y los de los lectores deficientes, y
<z> Hasta qué punto estéd implicado el conocimiento musical
en la lectura musical realizada con vistas a la ejecu-
cién,

En cuanto a la primera cuestién —que se ha planteado en tres con
textos distintos: misicos/no misicos, lectores eficientes/lectores
deficientes, y lectores competentes/lectores eficientes- los esty
dios realizados indican que los lectores eficientes tienen mejor me
moria visual para la notacién y se muestran mis sensibles a la con-
figuracién estructural de los estimulos (SLOBODA,1984). El propio
Sloboda (1976 realizé una serie de experimentos para estudiar la me
moria visual de misica escrita a través de una tarea de recuerdo eg
crito. Se pidié a los sujetos - misicos y no misicos — que copiasen
grupos de una a seis notas que les eran presentadas bajo dos condi-
ciones: (a) los sujetos podian observar el estimulo durante 2 seg.;
(b) los sujetos podian mirar el estimulo durante 20 mseg. Los musli-
cos obtuvieron mejores resultados que los no misicos, y todos obtu-
vieron mejores resultados en la condicién (a) - 2 seg.; ambos efec-
tos principales fueron altamente significativos. En cuanto a las in
teracciones, los misicos obtuvieron mejores resultados en la condi-
cién (@) - 2 seg., mientras que en la otra condicién no se observa-

ron diferencias significativas. Los resultados sugieren que los mi-
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sicos tienen mecanismos de codificacién y almacenamiento mis efi-
clentes que los no misicos de manera que, con un tiempo de exposi-
cion suficiente, son capaces de retener los detalles del estimulo.
En un estudio posterior Sloboda(1978a), utilizando diversos métodos
de puntuacién de las respuestas de los sujetos, comprobé que los mi
sicos retenian mejor las relaciones correctas entre pares de notas
adyacentes, aungue no colocando necesariamente ninguna nota del par
en la linea o espacio correcto.

La mayor sensibilidad que presentan los buenos lectores frente a
la configuracién estructural de los estimulos se hizo patente en
otro estudioc de Sloboda(1977), Se pidié a los sujetos que leyeran y
ejecutaran un fragmento musical, luego se les quité de la vista y
se midié el nimero de notas que eran capaces de ejecutar después de
que el fragmento a leer habia sido quitado («eye-hand span»: EHS).
Ademas, se vario el caracter del estimulo(el fragmento a leer y eje
cutar): (a) con seflales fisicas y estructurales (espacio entre fra-
ses y cadencia, respectivamente), (b) con seflales fisicas solamente
(la misma disposicién espacial que -a- pero con secuencias de notas
sin sentido arménico), (¢) con sefiales estrcuturales(sin espacio en
tre frases) y, <(d) sin sefiales (sin espacio entre frases y con se-
cuencias sin sentido arménico). Los resultados mostraron que los sy
jetos tenian mayor EHS cuando leian misica tonal que cuando leian
misica que no se ajustaba a los principios tonales. Por otra parte,
los lectores eficientes terminaron su interpretacién al final de
una frase musical el 92% de las veces, mientras que los lectores de
ficientes lo hicieron el 20% de las veces. Por lo tanto, para los

lectores eficientes el EHS no fue constante; se expandié y contrajo
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para acomodarse a la longitud de las frases. En conclusién, el cong
cimiento de la estructura abstracta de la misica es importante en
la organizacién del procesamiento visual del texto musical (SLOBODA,
1984>. Los lectores eficientes son mids sensibles que los deficien-
tes a las caracteristicas estructurales de los estimulos.

En cuanto a la segunda cuestién los estudios realizados muestran
que lo que se lee es previamente analizado, musicalmente, a la for-
mulacién de 6rdenes motoras para su ejecucién{(SLOBODA, 1G84),

El trabajo de Sloboda pone de manifiesto que la lectura musical
es un proceso complejo que no consiste en la respuesta mecénica a
un estimulo visual, sino que implica al lector con todo su conoci-
miento musical, su experiencia previa con misica y sus habilidades,
ademads de las caracteristicas particulares del estimulo. Sus conclu
siones tienen relevancia no sélo para la comprensién de los proce-
sos cognitivos implicados en la creacién y ejecucién de misica, si-
no también para la mejora de los textos musicales, y para la mejora

de la enseflanza y aprendizaje de la misica(SLOBODA, 1878b),

Es en los Estados Unidos donde la psicologia de la misica ha re-
cibido mayor atencién, al menos en cuanto al némero de investigacio
nes realizadas, entre otras razones porque los investigadores han
contado con més medios para llevarlas a cabo (muchas de las investi
gaciones han sido subvencionadas con becas del Estado o por inicia-
tiva privada)., Realizaremos la exposicién de los resultados de al-
gunas de las investigaciones en base a tres temas principales:

(@) la percepcién de las relaciones de altura y <(b) la percepcion
de melodias, con especial atencién al reconocimiento de melodias, o

lo que es lo mismo, la memoria para melodias; finalmente expondre-
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mos los resultados de (c¢) tres irabajos con nifios: dos con nifios de

S meses sobre la discriminacién de agrupamientos melédicos y tempo-
rales, y el otro sobre la adquisicién de una cancién en nifios segui

dos desde el nacimiento hasta los 5 afios de edad.

Como ya indicamos, al hablar de la notacién musical, (ver aparta

do 1II.3), los sonidos son la materia prima para la creacién de la
misica, peroc no cualquier sonido sino aquellos que son producidos
por vibraciones regulares. Asi mismo, vimos que la altura de un so-
nido viene determinada por la frecuencia de vibracién del cuerpo sg
noro, A pesar de que el rango de frecuencias audibles es elevado(de
16 a 20000 vibraciones por segundo?, la miésica no hace uso de todas
esas alturas sino que selecciona una serie de ellas. En la misica
occidental se suele utilizar la escala diaténica, que comprende sie
te sonidos que se repiten por octavas, Musicalmente la primera nota
de una escala se llama ténica, es una de las que aparece con mis
frecuencia y con la que suelen terminar las piezas de misica. Para
evitar la monotonia que supondria el permanecer todo el tiempo en
la misma tonalidad, dentro de una micsma pieza se suele cambiar de
una tonalidad a otra (modular).
(a) La mayoria de los trabajos realizados desde la perspectiva de
procesamiento de informacién muestran que la tonalidad es un factor
importante en la percepcién de la misica pues facilita la organiza-
cion del estimulo auditivo. Los trabajos Cuddy y Sloboda, ya comen-
tados, son un ejemplo de ello. Los trabajos del «grupo francésy
(Franceés, Imberty y Zenatti), que comentaremos mis adelante, tam
bién muestran la importancia psicolégica de la tonalidad,

Los sonidos de diferente altura se relacionan entre si de diver-
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cas maneras: (a) por su distancia en frecuencia, DO estéa mas cerca
de RE que de MI; (b) por su relacion dentro de una tonalidad; en la
tonalidad de Do Mayor, el sonido DO estd ma4s relacionado con RE que
con REb, pues este Gltimo no se halla en la escala de Do Mayor mien
tras que RE si; (c) por los arménicos, de ahi la importancia de la
quinta nota es .una escala —que se llama dominante- pues es el segun
do arménico de la ténica de cualquier tonalidad(ver figura 6, pg.
en €1 ejemplo S0l es la dominante de DO),

La clase de relaciones que los oyentes pueden percibir estd de-
terminada por su nivel de adiestramiento formal. Esta es la direc-
cién en la que apuntan los resultados de varias investigaciones rea
lizadas en el marco del paradigma de procesamiento de informacién
(KRUMHANSL, 1979; KRUMHANSL & SHEPARD, 1979; SHEPARD, 1981).

En el trabajo plonero de Krumhansl(1979) se pididé a los sujetos
que juzgaran el grado de similitud(en cuanto a altura) de dos soni-
dos presentados en un contexto tonal. La tonalidad fue establecida
tocando al principio de cada item la escala de Do Mayor (ascedente o
descendente) o el acorde triada mayor de DO (DO-MI-SOL-DO°) {(figura
34) y después se presentaban los dos tonos a comparar. Los sujetos,
musicalmente adiestrados{(con una media de © afios de estudios musica
les), percibieron un complejo modelo de relaciones tonales. Los so-
nidos de la escala de Do Mayor fueron considerados mis similares a
otros sonidos de la misma que a sonidos fuera de ella. Por ejemplo,
SOL fue juzgado mas similar a FA que a SOL#, aunque SOL y SOL# se
hallan mads cerca en frecuencia. Sonidos separados por una octava se
percibieron como similares, a pesar de que estan separados por mu-

chos semitonos. Los sonidos del acorde triada mayor se considera-
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Escala ascendente de Do Mayor (& = 2 seg.)

Escala descendente de Do Mayor (t = 2 seg.)
0
7 : [
L R ———
-
Acorde triada mayor de Do (t = 2 seg.?

FIGURA 34, Contextos tonales utilizados por Krumhansl (1979).

ron particularmente relacionados. DO y SOL fueron puntuados mis es-
trechamente que DO y RE, aunque estos Gltimos son més cercanos en
frecuencia. Estos resultados demuestran que cuando los oyentes con
conocimientos musicales perciben sonidos dentro de un contexto to-
nal relacionan los sonidos por su pertenencia a una tonalidad y por
sus armonicos, mas que por la simple diferencia en frecuencia.

Como el orden de presentacién de los sonidos varié: en algunas
ocasiones el primer sonido era del acorde triada mayor de Do u otra
nota cualquiera de la escala de Do Mayor y en otras ocasiones el
primer sonido era un tono fuera de la escala de Do Mayor, 1los jui-
clos de similitud por pares de tonos fueron asimétricos. Cuando el
segundo sonido era el mas relacionado con el contexto tonal los jul

cios de similitud fueron mas altos que cuando se presents el mismo
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par en orden inverso. Por ejemplo, el par SI-MI fue puntuado més al
to que el par MI-SI; lo mismo ocurri¢ cuando unos de los sonidos no
pertenecia a la tonalidad de Do Mayor: el par SOL#-MI fue percibido
mas similar que el par MI-SOL#. Lo que sugieren estas asimetrias es
que, en un contexto dado, ciertos sonidos son méas centrales que
otros. En el contexto de Do Mayor, los sonidos de dicha escala son
considerados mas centrales y estables que los sonidos que no perte-
nacen a ella, y lo sonidos que forman parte del acorde triada mayor
de Do son considerados mads estables que los demids sonidos de la es-
cala de Do Mayor que no se hallan en é&l.

Los oyentes no adiestrados musicalmente perciben la altura de
una manera mucho menos estructurada. Esto lo demostraron Krumhansl
y Shepard(1979) en un experimento en que los sujetos oian las siete
notas de la escala de Do Mayor (ascendente o descendente). La octa-
va, repeticion de la ténica, fue omitida. Despuées los sujetos cian
un sonido estraido de la escala cromdtica que va de la ténica omiti
da a la octava siguiente (ver figura 35). Entonces se les pedia que
puntuaran a través de una escala (que iba de 1 a 7; l:muy mal, 4:mp
derado; 7:muy biem) hasta que punto el sonido final se ajustaba o
completaba la secuencia inicial.

En base a estudios precedentes se formularon las siguientes hipg
tesis segin los factores que més influyeran en los juicios de com-
plecién de la escala: (a) Si la distancia en frecuencia es importan
te, entonces los sonidos mds cercancs en frecuencia a los tonos del
contexto seran preferidos a los m&s lejanos. (b) Si los sonidos se-
parados por una octava son equivalentes o estdn estrechamente rela-

clonados, entonces los dos DO que pertenecen a los sonidos del test
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FIGURA 35, Contextos y rango de notas de las que se extrajeron los
sonidos-test que seguian a la secuencla-contexto en el
experimeno de Krumhansl y Shepard(1979),

(rommds o KRUMHANSL & SHEFPARD, 1879),
seran juzgados como complecciones igualmente buenas., (c) Si los so-
nidos de las escala diaténica estan mas relacionados con el centro
tonal sugerido por el contexto tonal, entonces esos sonidos diaténi
cos se preferiran a los no diatonicos., (d) 8i las nociones de la te
oria de la misica acerca de la jerarquia de funciones tonales tiene
un correlato psicolégico, entonces los sonidos preferidos, después
de la téonica, deberan ser los otros sonidos del acorde triada mayor

(los grados tercero y quinto de la escala), seguidos por los demas

sonidos diaténicos y,finalmente,los sonidos no diaténicos(KRUMHANSL

& SHEPARD, 18793,

La influencia de estos factores varié considerablemente segun el

adiestramientoc musical de los oyentes, Para los oyentes sin conoci-
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mientos musicales el factor mads importante fue la distancia en fre-
cuencia, mientras que los oyentes con conocimientos musicales mos-
traron una jerarquia de relaciones dentro de la escala diaténica.
El sonido mejor considerado fue la ténica en cualquiera de las ocia
vas; después los grados quinto y tercerc que forman parte de la tri
ada mayor; después los otros sonidos de la escala de Do Mayor y, fi
nalmente, los sonidos extrafios a ella, En conclusién, las relacio-
nes estrcuturales que una persona extrae de un estimulo musical de-
penden, en gran parte, de su conocimiento y habilidad musicales, La
superioridad de los oyentes adiestrados puede atribuirse al propio
tramiento y a su mayor exposicién a la misica (factores psicosocia-
les) o0 a razones genéticas (factores biolégicos). Curiosamente,
Krumhansl y Shepard defienden, respectivamente, una y otra postura
(SHEPARD, 1981),

En trabajos mis recientes, de un caracter mas tedrico, BShepard
ha propuesto, en base a los resultados experimentales, una repraesepn
tacién geométrica de la altura musical (SHEPARD, 1981;1982), tanto pa
ra escals y melodias(«mapa melédico») como para acordes y relacio-
nes arménicas(«mapa arménico»)., Estos trabajos intentar proveer una
base teérica para la explicacién de los procesos de percepcién musi
cal en las personas con conocimientos musicales.

En una linea similar, Krumhansl y Kessler(1982) investigaron la
percepcién de sonidos en contextos arménicos modulantes y no modu-
lantes, confirmando los hallazgos precedentes, Los sujetos se die-
ron cuenta mas pronto de las modulaciones a tonalidades estrechamepn

te relacionadas con la tonalidad inicial, gque de las modulaciones
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a tonalidades més lejanas. En todos los casos, después del acorde -
inicial el sentido(«sentimiento») de la tonalidad es mas fuerte que
el producido por el altimo acorde oido solo. Por lo tanto, los ayen
tes integran las funciones arménicas a lo largo de miltiples acor-
des, desarrollando un sentido de tonalidad que puede ser necesario
reevaluar a medida que van sonando nuevos acordes. Estos resultados
sugieren que las relaciones percibidas entre acordes y tonalidades,
y entre diferentes tonalidades estan mediatizadas por una represen-—
tacién interna de la jerarquia de funciones tonales de los sonidos
individuvales en misica (KRUMHANSL & KESSLER, 1682).

Dos estudios recientes extienden estos hallazgos en dos nuevas
direcciones: la transcultural (CASTELLANO, BHARUCHA & KRUMHANSL, 15984)
y la evolutiva (KRUMHANSL & KEIL,1982).

Castellano, Bharucha y Krumhansl(1984) extendieron la hipétesis
de la importancia de las jerarquias tonales en la percepcién de la
misica occidental a la percepcién de la misica del norte de la In-
dia, Utilizando la misma técnica de los estudios anteriores, presen
taron a sujetos indios y occidentales diversos sonidos tras un con-
texto musical ccherente con el sistema tonal indio, pidiéndoles que
evaluaran su correspondencia musical con el contexto presentado pre
viamente(en una escala de 1 -se ajusta pobremente- a 7 -se ajusta
bien)., Aunque diferente al de la misica occidental, el sistema to-
nal indio estéd organizado alrededor de un solo sonido, la ténica, a
la que llaman «Sa». Las respuestas de los sujetos fueron coherentes
con las predicciones de la teoria musical india. Estos resultados
se atribuyeron al uso de contextos musicales relativamente comple-

jos. Los sonlidos que dominan en la Jerarquia reciben, de una forma
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u otra, mayor énfasis en los contextos, ya sea por la mayor resonan
clia con que se ejecutan o por su mayor duracién respecto a los de-
mas sonidos de la melodia, A pesar de las similitudes encontradas
entre las respuestas de los dos grupos de sujetos, los oyentes in-
dios mostraron mayor sensibilidad hacia los miembros de la escala
-llamada «that»- que los occidentales. Resulté evidente que estos
ultimos fueron incapaces de extraer de los contextos musicales la
estructura de la escala india mas allé de intermalizar informacién
sobre la duracién relativa de los diversos sonidos en el contexto
perceptivamente inmediato. Las autoras consideran, sin embargo, que
con alguna experiencia los oyentes occidentales podrian ser capaces
de alcanzar una mejor apreciacién del complejo sistema de escalas
indio, Los resultados de este estudio sugieren que la duracién de
los sonidos es un factor dominante que influye en la percepcién de
jerarquias tonales. Por otra parte, el estudio no evidencié que los
oyentes occidentales asimilaran los contextos musicales indios al
sistema occidental de escalas mayores y menores.

La hipétesis de que es posible que, a través de familiarizacién
con misica india, los oyentes occidentales adquieran una mayor apre
ciacién del sistema musical indio la fundamentaron las autoras en
los resultados de varias investigaciones. Dos de ellas son: la de
Krumhansl y Keil(1982), de la que hablamos més adelante, y una de
Pollard-Gott(15983), En este Gltimo estudio el autor mostré que, con
repetidas exposiciones a temas musicales y sus variaciones(la Sona-
ta en si menor de Franz Liszt, fue la utilizada), incluso los oyen-
tes con poco adiestramiento musical son capaces de adquirir una me-

jor apreciacioéon de las similitudes entre las variaciones tematicas,
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a pesar de las diferentes texturas en que aparecen y los cambios
ritmicos, melodicos y arménicos que presentan.

En una réplica a comentarios de Deutsch (1984) y Dowling (1984),
Bharucha (1984) presenta unas interesantes consideraciones teéricas
acerca de la percepcién de la misica; las citamos textualmente:

"Parecen haber dos clases de jerarquias: jerarquias su-
ceso y jerarquias tonales. Las jerarquias suceso organi-
zan los sucesos en una pieza especifica; las jerarquias
tonales organizan clases de sucesos. Un oyente nativo
tiene acceso a las jerarquias tonales en la memorla a
largo plazo, las cuales, una vez activadas, pueden faci-
litar la generacioéon de jerarquias suceso. El oyente nati
vo puede usar informacién del orden temporal de los soni
dos para activar la jerarquia tonal apropiada; el oyente
no nativo debe apoyarse en la distribucién de duraciones
para construir la jerarquia tonal apropiada. Activada la
jerarquia tonal, las clases de sucesos que un oyente es-
pera que aparezcan son las clases de sucesos mas esta-
bles en la jerarquia, las cuales constituyen un esquema
tonal. Los sucesos que no se ajustan a este esquema des-
tacan prominentemente, a menos que puedan ser asimilados
por un mecanismo tal como el anclaje"

(BHARUCHA, 1984:425) (51).

Uno de los pocos estudios realizados desde una perpectiva evolu-
tiva dentro del paradigma de procesamiento de informacién, que sepa
mos nosotros, es el de Krumhansl y Keil(1982). Partiendo del hecho
de que el oyente adulto codifica el material sonoro en base a una
jerarquia de estabilidades tonales, se investigo la adquisicion de
dicha jerarquia en nifios de la escuela elemental, para saber cémo
se desarrolla evolutivamente este aspecto de la percepcién musical.
Se pidié a los nifios que juzgaran (en una escala de siete puntos)

qué finales correspondian mejor a una corta secuencia de sonidos,

(51) La ultima palabra del texto es en inglés «anchoring»., Musical-
mente a este fenémeno se le llama atraccion, segin el cual los
sonidos mas inestables de la escala tienden a resolver en los
mas estables. Frances(1972) ha abordado este tema en sus inveg
tigaciones; de ellas hablamos més adelante.
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de tal manera que se formase una melodia que sonase bien. Cada melg
dia empezaba con cuatro sonidos: los componentes de un acorde tria-
da mayor con la ténica repetida en primer y tercer lugar. Esta elec
cién se basé en el énfasis convencional dado, en estructuras melédi
cas bien formadas, a los sonidos mas estables de una tonalidad. Los
dos 0ltimos sonidos fueron tomados de la escala de la tonalidad es-
tablecida por el contexto(la tonalidad en la que el acorde mayor es
la triada tonica) o fueron sonidos no diaténicos. También se inclu-
yé un grupo de adultos debido al contexto, un poco diferente al del
primer estudio(KRUMHANSL, 1970),

Krumhansl y Keil(1982) partieron de la hipétesis de que si en la
percepcion de la misica los sujetos son més sensibles a aspectos fi
sico-acusticos de la secuencia musical, entonces los factores que
gobernarédn las respuestas de los nifios més jévenes seran la altura
y la equivalencia de la octava; mientras que si la percepcién de la
misica estd mediatizada por principios estructurales universales,
entonces la jerarquia de estabilidades tonales se hara evidente has
ta en las respuestas de los nifios mAs jévenes.

Los resultados mostraron una creciente diferenciacién entre 1los
sonidos musicales segGn funcionaban dentro de la tonalidad estable-
cida por el contexto melédico. La primera distincién que surgié fue
entre pares de sonidos diaténicos y no diaténicos. Los nifios de pri
mer y segundo grado puntuaron més alto las melodias que terminaban
en dos sonidos diaténicos que las que terminaban en sonidos no dia-
ténicos. Esta valoracién refleja la internalizacién de la estructu-
ra de la escala diaténica de la musica occidental a una edad relati

vamente temprana (6 a & afios de edad). Por lo tanto, la prediccién
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de que las propiedades fisicas simples de frecuencia predominarian
en los oyentes mAs jévenes no encontré apoyo experimental.
"Aparentemente, a través de la experiencia con melodias
tonales bien estructuradas, que contienen subseries su-
perpuestas de sonidos de la escala, incluso los sujetos
jovenes habian alcanzado una apreciacion acerca de los
sonidos que si formaban parte y los que no formaban par-
te del contexto tonal" (KRUMHANSL & KEIL, 1982:249).
Los nifios de tercer y cuarto grado (de 8 a 10 afios de edad) mastra-
ron preferencia por melodias que terminaran en dos sonidos del acor
de triada de tonica, sobre otros grados de la escala. Estos sonidos
(la ténica, el tercer grado y el quinto), como ya indicamos, son
los més estables en el sistema tomal. Por lo tanto a esta edad, las
respuestas de los nifios empiezan a reflejar una diferenciaciéon en-
tre los sonidos de la escala, inducida por el énfasis dado a cier-
tos sonidos dentro del contexto. Esta diferenciacién es mas precisa
en nifios de quinto y sexto grado (10 a 12 afios de edad), que mani-
festaron preferencia por secuencias que contuviesen un - antes que
ningGn componente del acorde triada de tonica en las dos posiciones
finales, En items con un sonido de la triada y otro no pertenecien-
te a ella, los nifios mayores presentaron una ligera preferencia por
secuencias con el sonido de la triada en la posicién final. Al parg
cer, asimetrias temporales en tonos de estabilidad diferente, que
fueron altamente puntuadas por los oyentes adultos -también en estu
dios anteriores (KRUMHANSL,1979)-, parecen representar, mas bien,
un fenémeno evolutivo tardio.
Los autores concluyen la discusiéon de sus hallazgos con una intg
resante apreciacion:
"Quizas la caracteristica mas impresionante del desarro

1lo de la jerarquia de estabilidades es que es un conoci
miento implicito que debe ser extraido de la experiencia

139



con misica de la tradicién tonal, Todos los nifios y la
mayoria de los adultos son incapaces de describir este
conocimiento, En una forma similar a la sintaxis del lep
guaje natural, se desarrolla sin que el sujeto sea cons-
ciente de ello. En misica las estructura es estable y
fuertemente jerarquizada e inclusc los nifios pequefios
son capaces de realizar distinciones sorprendentemente
abstractas para gular sus intuiciones acerca de lo que
son secuencias musicales bien formadas y mal formadas"
(KRUMHANSL & KEIL,1982:250; el subrayado es nuestro),
(b) Respecto a la percepcion de melodias la mayoria de las investi-
gaciones han estado centradas en el estudio de los procesos de alma
cenamiento y codificacion de melodias (DOWLING, 1978a; 1978b; 1081;
BARTLETT & DOVWLING, 1980; MASSARO, KALLMAN & KELLY, 1980).

En primer lugar se ha averiguado que el caracter de las melodias
influye en su recuerdo: las melodias famillares se almacenan de ma-
nera distinta a las melodias nuevas(DOVLING, 1978a; 1681).

Dowling(1681) presenta dos posibles mecanismos de almacenamiento
de melodias en la memoria: [a] La teoria de la Copia Literal: 1lo
que almacenamos scn las notas individuales; si escuchamos por prime
ra vez una secuencia melédica: SID-RE-LA-SIb-FA, y mas tarde la oi-
mos de nuevo, podremos reconocerla. Sin embargo, si escuchamos: LA-
—DO#-SOL#-LA-MI, a menos que tengamos oido absoluto, diremos que es
la misma melodia. ©Si aceptamos la segunda secuencia eso significa
que hemos asimilado una a la otra, con lo que habremos almacenado
en la memoria algo mas que las notas mismas, contradiciendo la pre-
diccién de la teoria de la copia literal. Se podria replicar que lo
que se almacena en la memoria son las notas individuales junto a
una serie de reglas de transposicion. Si asi fuera las notas origi-

nales deberian retener un estatus especial respecto a las notas

transpuestas (transportadas). Pero tal estatus especial no se ha en-
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contrado (DOVLING, 1981). Se presentaron a los sujetos pares de melo-
dias pidiéndoseles, a continuacién, gque indicaran si la segunda era
la misma o diferente que la original. Ya fuera una transposicién,
ya fuera la original, los sujetos dijeron de igual manera que la se
gunda era la misma que la primera, con lo que la teoria de la copia
literal con reglas de transposicién tampoco sirve,

[b] El otro posible mecanismo lo llama
Dowling(1981:146) "la teoria de la Serie de Intervalos"; dicha teo-
ria admite que se represente formalmente una melodia como una se-
rie de intervalos en semitonos(+4,-5,+1,-5, en el ejemplo presenta-
do mas arriba) o como alturas abstractas en un sistema de Do movil
(Do, Mi, Ti, Do, Sol). Dowling considera que este tipo de represen-
tacién explicaria nuestra habilidad para recordar y cantar melodias
familiares como «Cumpleafios Feliz»: "Hay considerable evidencia en
favor de la hipotesis segin la cual las melodias que conocemos bien
—que no sélo conocemos sino que también cantamos- son almacenadas
en algo asi como un solfeo implicito” (DOWLING,1981:146). Y presenta
en apoyo de esta hipétesis los resultados de una investigacién de
Attneave y Olson(1971) (62). Dichos investigadores observaron que
los sujetos sin conocimientos musicales tenian dificultad en produ-
cir transposiciones de intervalos arbitrariamente seleccionados. Ep
tonces pensaron que ciertas secuencias de intervalos, como por ejem

plo la sintonia de la NBC(National Broadcasting Company, una cadena

(62) Dowling cita repetidamente este trabajo(DOVLING, 1978a: 345, 351;
1678b:64; 1981:146); también lo citan otros autores (MASSARO,
KALLMAN & KELLY, 1980:78; BARTLETT & DOWLING, 1980:502; SHEPARD,
1982:311). Como no hemos conseguido una copia del mismo lo des
cribimos siguiendo a Dowling(1978a:345),
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de tv privada norteamericana), podrian estar presentes, internaliza
das espontaneamente por simple exposicién a ellas, aun en los suje
tos sin adiestramiento musical. Attneave y Olson comprobaron que la
sintonia habia sido presentada siempre en el mismo nivel de frecuen
cia - en las notas SOL-MI-DO del registro medio, un acrénimo de la
General Electric Corporation(téngase en cuenta que en inglés las ng
tas se indican por letras del alfabeto y la secuencia G-E-C corres-
ponde a SOL-MI-DO). Se pidié a los sujetos que reprodujeran la sin-—
tonia de la NBC a varios niveles de altura, por encima y por debajo
del nivel original. Esta tarea si fueron capaz de ejecutarla, demog
trando que para melodias familiares tenian una idea clara del tama-
fio de los intervalos que las formaban.

Asi pues, las melodias familiares se recuerdan por medio del al-
macenamiento en la memoria de los intervalos precisos. Esto ha sido
corroborado por experimentos en los que se pidié a los sujetos que
detectaran si existian diferencias en melodias a las que se habia
cambiado el tamafic de los intervalos pero no el contorno. Cuando
las canciones utilizadas eran cononidas incluso los oyentes no ——-
adlestrados musicalmente pudieron detectar pequefios cambios de in-
tervalo que preservaban el contorno(DOVLING,1978a).

No sélo el tamafio de los intervalos: la altura (en inglés «pitch

height» o «tone height») (53) influye en el reconocimiento de melo-

(58) La altura (tone height) hace referencia a la frecuencia de los
sonidos: p.ej., la nota LA4 tiene una frecuencia de 440 H.. El
contorno se refiere al disefio de subidas y bajadas de altura
de las sucesivas notas de una melodia. El croma se refiere a
la posicién de una nota dentro de la octava; notas del mismo
nombre pueden diferir en términos de altura (p.ej., 440 y 880
H=) pero ser equivalentes en cuanto a croma (representado por
el mismo nombre de nota: LA) (MASSARO, KALLMAN & KELLY, 1980)
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dias sino también el contorno y, en menor medida, el croma (en in-
glés «tone chroma»).

Si en melodias familiares el factor mas importante almacenado en
la memoria a largo plazo es la altura, en melodias nuevas los facto
res mas importantes son el contorno y el croma. El contorno sélo si
permite el reconocimiento de melodias mientras que el croma sélo
no; si ambos estan presentes es posible el reconocimiento de una me
lodia aunque cambie la altura, Esto lo demostraron Massaro, Kallman
y Kelly(1880) en una serie de experimentos realizados con el objeto
de averiguar el papel relativo de los tres factores citados: altu-
ra, contorno y croma, en el reconocimientoc de melodias no familia-
res. Sin embargo, hasta el presente, no existe ninguna teoria que
explique cémo interrelacionan esos tres factores en la percepcién y
reconocimiento de melodias (MASSARO, KALLMAN & KELLY, 1980).

Existe un modelo de dos dimensiones para una teoria de la memo-
ria para melodias, propuesto por Dowling(1978a;1978b;1981). Las dos
dimensiones que integran dicho modelo son: la escala y el contorno.
En base al trabajo de Attneave y Olson(1971), ya comentado, y a los
hallazgos de la escuela francesa (de la que hablaremos mis adelan-
te), Dowling afirma que:

"Las escalas tonales constituyen una de las m&s durade-
ras familias de esquemas perceptivo-motores que han sido
observadas en psicologia, situéndose quizés sélo después
del esquema del lenguaje natural en su estabilidad y re-
sistencia al cambio en la vida adulta"

(DOWLING, 1978a: 345) .

A través de un experimento de reconocimiento de melodias Dowling

(1978a) intenta ejemplificar la plausibilidad de su teoria. El esti

mulo presentado a los sujetos consistis en pares de melodias que va
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riaban en algun aspecto, y la tarea era juzgar en una escala de cua
tro categorias (seguro que es igual, es igual, es diferente, seguro
que es diferente) si la segunda melodia era igual a la primera. Ha-
bia cuatro tipos de melodias a comparar: transposicién, respuesta
tonal, atonal con el mismo contorno y al azar. Las melodias modelo
comenzaban en el DO central y eran de cinco sonidos sucesivos. De
las melodias a comparar las transposiciones consistian en la melo-
dia modelo transportada a Mi o La mayor; retenian el mismo contorno
y la misma distancia en intervalos. Las respuestas tonales eran se-
cuencias de sonidos que, comenzando en MI o en LA, permanecian en
la escala de Do mayor y tenian el mismo contorno que el modelo e in
tervalos diatonicos, pero la distancia entre los intevalos(en semi-
tonos)no era la misma. Las melodias atonales con el mismo contorno,
como indica su nombre, tenian el mismo contorno que las melodias mo
delo pero sus sonidos no pertenecian a la escala y fueron seleccio-
nados al azar. Las melodias al azar tenian diferente contorno y di-
ferente distancia en intervalos que las melodias modelo(figura 36).

Los sujetos fueron capaces de diferenciar melodias cuando el cop
torno era diferente; por ejemplo: las melodias modelo de las melo-
dias al azar. Asimismo, sobre todo a los sujetos con experiencia mu
sical, les fue mis facil rechazar una melodia atonal -a pesar de te
ner el mismo contorno- cuando era precedida por una melodia tonal.
Lo que los sujetos encontraron realmente dificil fue distinguir en-
tre transposiciones exactas a nuevas tonalidades de las melodias a
comparar y cambios de contorno en la misma escala diaténica que el
modelo: las comparaciones modelo-respuesta tonal se percibian como

comparaciones modelo-transposicién. Fenomenolégicamente, la compara
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cién de estimulos en los pares A-B y A-C - de la figura 36 - suena

«natural»,

mientras que la comparacién del par A-D suena «extrafia».

&
j%i_r,_’____. o S— Modelo
N A | ] e

+h -2 3 +2

' f“ﬁi}ﬂ?g‘ == e Transposicion

Respuesta tonal

ggtf i ‘- ji Contorno atomnal
J \

___jtiatq!T?'——— Al azar

FIGURA 36. Ejemplos de estimulos del experimento de Dowling(1978a>

(tommdo «a DOWLING, 1987a).

"Estos resultados ilustran”, concluye Dowling,'"la inde
pendencia de las funciones de contorno y modo [escalal.
La funcion del modo no es fijar una serie de intervalos
en semitonos como perteneciendo a una melodia, &1 asi
fuera, las respuestas tonales no habrian sido confundi-
das con las transposiciones exactas. El modo simplemen-
te es un esquema en el cual el contorno puede ser enca-
jado. Para melodias cortas escuchadas solo una vez, el
punto de la escala modal donde empieza la melodia no es
considerado. Lo que los sujetos parecen buscar as que
contorno y modo sean €l mismo en las dos melodias”

(DOVLING, 1978a:350) .

Para melodias nuevas, pues, almacenamos en la memoria el contor-

no meloédico con alguna indicacién del tamafio de los intervalos, y

alguna

informacién sobre el modo de la escala diaténica en que es-—
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tan las melodias(DOVLING, 1981) (54),

En un estudio que ampliaba el planteamiento tedérico anterior,
Bartlett y Dowling (1980) presentaron a los sujetos melodias cortas
por parejas, en las que la segunda melodia era una transformacién
de la primera pero con el mismo contorno. Se pidié a los sujetos

que indicaran cuando la segunda melodia era la misma que la prime—

ra.

(54) Es muy sugestiva la forma en que Dowling (1978a) supone se re-
registra la informacién sobre los sonidos de una melodia en la

memoria:

el contorno: se especifica por medio de los siguientes signos:
0 = unisono; + = subida; - = bajada; el contorno de Twinkle,
ITwinkle se anotaria asi: [0,+,0,+,0,-,-,0,-,0,-,0,-1 y el con

torno del Andante de la Sinfonia de la Sorpresa de Haydn de
una manera casi idéntica: (0,+,0,+,0,-,+0,-,0,-,0,-1, pues
las melodias son muy similares;

la escala: el modo mayor, comenzando la melodia en la ténica;

la distancia entre intervalos: a través de un modelo cuasilin-
gliistico de tres dimensiones: los intervalos diaténicos entre
sonidos adyacentes no se marcarian; los intervalos de tercera
§& marcarian con una "s" por salto (en inglés «skip»n); y para

los intervalos de mayor magnitud "1x", donde x da el nimero
de saltos. Con este sistema las melodias citadas se anotarian
asi: Twinkle, Twinkle (0,+;.,0,+,0,-,-,0,-,0,-,0,-1, y el
Andante de Haydn [0,+s,0,+s,0,-s,+,0,-5,0,-s,0,-=] (ejemplo
30).

1 S
e = EETEE=——
£ Y0 — —- — i T—— - ] | =
AT R S il L —-—
- 6 4,0 + © = — ©0 - 0 - 0 =-
Twinkle, Twinkle
o s | ]; = | i_l | .
S T e mE e R S S S
T T s
0 4, 0 + ©0 - + 0 —, 0 — 0 -

E el

Andante de Haydn

EJEMPLO 30. Melodias Iwinkle, Twinkle, y Andante de la Sinfonia
Sorpresa de Haydn.
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Cuando la transformacion era dentro de la misma tonalidad los suje-
tos tendian a confundir la transformacién con la melodia original.
Sin embargo, cuando la transformacién era a una tonalidad lejana
-esto es, una que comparte relativamente pocas notas con la tonall
dad de la primera melodia- se produjo menos confusién, La posibili-
dad de confusién varié con la distancia entre la tonalidad original
y la nueva: cuanto mis remota era la tonalidad, menos oportunidad
de confusién, Si la melodia era transformada en una melodia atonal
ocurrian menos confusiones, A esto se le denominé el «efecto de dig
tancla tonal» (en inglés «key-distance effect»): cuanto mas grande
sea la distancia entre dos tonalidades, mAs fadcil serad discriminar
entre dos melodias con el mismo contorno. Este efecto de distancia
tonal también se estudié en nifios de preescolar a tercer grado (G a
8 afios de edad) encontrandose aun en los mas pequefios.

Bartlett y Dowling concluyen que la invarianza del efecto de dig
tancia tonal corrobora la realidad psicolégica de la tonalidad y el
modo en la memoria para las melodias., Asimismo esta invarianza del
efecto a través de tan amplio rango de edades y experiencia abre la
posibilidad de que los efectos de distancia tonal sean el resultado
del procesamiento de informacién auditiva en la memoria en <formas
que tienen poco que ver con la misica(BARTLETT & DOWLING, 1680).

En resumen, los resultados de las investigaciones sobre los pro-
cesos de almacenamiento y recuperacién de informacién sobre el as-
pecto tonal de las melodias nos dan el siguiente cuadro:

— para melodias familiares podemos recordar y reconocer el tamafio
preciso de los intervalos;

- para melodias nuevas podemos recordar su contorno y, de alguna
manera, la escala diatéonica modal en que estén,
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En otras palabras, la memoria a largo plazo funciona con una es-
pecie de solfeo implicito, mientras que la memoria a cortoe plazo
funciona con el contorno melédico y con una indicacién de la escala
diaténica modal en que se halle la cancién,

El croma también interviene peroc no hay hasta el presente ningin
modelo que explique el funcionamiento integrado de los cuatro factg
res —hasta ahora conocidos- que intervienen en la memoria para las
melodias: la altura, el croma, el contorno y la escala.

El ritmo debe jugar también un papel importante en la memoria pa
ra las melodias(DOWLING,1978a), sin embargo, no ha sido investigado
desde la perspectiva del procesamiento de informacién, quizés por-
que la altura es una categoria mis musical que el ritmo, que es mas
biolégico, o por razones metodolégicas. Como afirma Dowling, debido
al estado actual de nuestro conocimiento "el problema se vuelve --
enormemente complejo cuando es afiadido el ritmo” (DOWLING, 1978a:
3523
(c)Investigaciones evolutivas sobre el desarrollo musical no han si
do frecuentes desde la perspectiva de procesamiento de informacién,
sin embargo existen algunas bastante interesantes.

Chang y Trehub(l977a), en la Universidad de Toronto, estudiaron
a nifios de 5 meses para ver si percibian cambios en el contorno de
pequeflas melodias. Cuando un bebé es asustado por un estimulo nuevo
su ritmo cardiaco tiende a desacelerarse. Una vez habituado al esti
mulo, después de varias repeticiones, el pulso vuelve gradualmente
a su ritmo normal. Chang y Trehub presentaron a los nifios melodias
de seis sonidos una y otra vez, hasta que los bebés se habituaron a

ellas. Entonces cambiaron la melodia transportadndola a una nueva tg
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nalidad o haciendo un nuevo arreglo de notas en la transposicién de
manera que tivieran otro contorno. En ambos casos el nuevo estimulo
consistia en una nueva serie de tonos(alturas) diferentes a los del
estimulo original, pero en un caso era una transposicién de la mis-
ma melodia y en otro caso era una nueva melodia. Frente a la nueva
melodia los nifios de 5 meses presentaron una desaceleracion de su
pulso, demostrando sensibilidad al cambio de contorno melédico, es-—
to es, que los nifios de § meses son capaces de procesar informacién
relacional en secuencias auditivas,

Posteriormente Chang y Trehub (1977b) demostraron que los nifios
de 5 meses también son capaces de procesar informacién temporal de
esquemas auditivos, a través del estudio de la habilidad de los ni-
flos para discriminar entre esquemas melédicos con idénticos tonos y
distinto arreglo temporal de los mismos. Después de conseguir la ha
bituacién de la respuesta cardiaca de los nifios a estimulos de 6 sp
nidos con un agrupamiento 2,4 (— ——- ) se les presenté la misma se
cuencia de sonidos con un agrupamiento temporal 4,2 (——— — Yo LR
deshabituacién fue evidente de una manera significativa indicando
que los nifios discriminaban los diferentes agrupamientos temporales
de los estimulos auditivos que se les presentaron.

Por otra parte, todos los nifios progresan desde un periodo de
confuso balbucear hasta el momento en que son capaces de producir
una melodia reconocible. La posibilidad de cantar permite al nifio
una primera expresién musical esponténea, Matter(1982), en un resu-
men del conocimiento actual sobre el desarrollo musical del nifio,

afirma que a los dos afios el nific es capaz de cantar frases de can-
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ciones siguiendo a alguien; sin embargo, el canto del nifio estara
fuera de tono respecto al modelo. Sobre los 3 afios el niffo puede re
producir canciones completas y, a los 4 canta canciones completas
correctamente (MATTER, 1882). La secuencia expuesta por Matter (1982)
coincide con los resultados de un estudio longitudinal sobre la ad-
quisicién de una cancion en nifios seguidos del nacimiento hasta los
cinco afios de edad, realizado desde la perspectiva del procesamien-—
to de informaci6én(DAVIDSON, McKERNON & GARDNER, 1881).

Segun dicho estudio, hasta los cinco afios, la adquisicién de una
cancién por el nifio pasa por dos momentos diferenciados. Un primer
momento: del nacimiento a los tres afios, al final del cual el nifio
es capaz de aprehender el bosquejo de una cancién, Entre los doce y
dieciocho meses los nifios se entregan a una considerable experimen-—
taciéon con variaciones de altura. Cantan, tipicamente, en voz conti
nua, haciendo un glissando(55) sobre diversos tonos; en esta época
no se pueden diferenciar tonos discretos en el canto de los nifios.
A los diecinueve meses, sin embargo, ocurre un cambio cualitativo:
los nifios comienzan a producir tonos discretos y pueden aventurarse
en la adquisicién de los dos componentes principales de la misica
vaocal occidental: la estructura ritmica y la organizacién melédica.

En los meses siguientes los nifios se concentran en lo que David-

son y oolaboradores llaman «canciones espontéaneasy. Sirviéndose

(65) Glissando: "Italianizacién de la palabra fr. glisser, «resba-
lar», «deslizar». Significa el deslizamiento rapido e ininte-
rrumpido sobre una serie de notas contiguas en la escala ascen
dente o descendentemente! (SOLER, 1885:96), "sin alturas tonales
determinadas” (MICHELS, 1982: 74) .
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principalmente de segundas mayores y terceras mayores y menores, cQ
mo también de cuartas y quintas ocasionales, los nifios emiten can-
ciones con contorno ondulante y, Ide vez en cuando, esquemas ritmi-
cos irregulares. Estos cantos espontaneos son impredictibles y difi
ciles de recordar; en ellos predomina la asimilacién, en terminolo-
gia de Piaget.

A los dos afios, sin embargo, el nifio es capaz de repetir peque-
fios fragmentos: «fragmentos caracteristicos», que no son mas que
versiones en embricn de lo que llegaran a ser secuencias mayores de
sonidos arreglados en estructuras especificas que constituirdn las
frases de la cancion. Esta actividad del nifio muestra que éste ya
no se limita a producir canciones esponténeas, sino que atiende a
las propiedades individuales de las canciones producidas por otros;
el mecanismo predominante es la acomodacion,

A los tres afios el nifio puede atender a las propiedades globales
de la cancién y puede reconstruirla con su esfuerzo, Los aspectos
mas generales de contorno (subidas y bajadas de altura) ritmo (soni
dos largos vs. cortos) y, a un nivel menor, valores tonales {(inter-
valos grandes vs. pequefios) son respetados. Davidson y colaborado-
res intentaron relacionar los logros en el dominio musical con los
logros en otros dominios simbélicos como el lenguaje, el nimero, el
dibujo,... por lo que llamaron a esta forma de procesamiento simbé-—
lico, caracterizada por la apreciacién de las clases de relaciones
mas generales, proyeccién topolégica («topological mapping») - (ver
TABLA ID.

El segundo momento abarca de los tres a los cinco afios y al fi-

nal del mismo el nifio es capaz se cantar una cancién sin irse de to

1601



TAELA 1.

Eventos en otros campos representativos coincidentes con

la emergencia de destrezas musicales

Edad Logro musical Otro dominio Logro
1;6 Primeros tonos Juego simbolico El nifio puede repre-
discretos sentar dos papeles
diferentes.

Movimiento El nifio puede reali-
zar dos movimientos
diferentes.

Lenguaje El nifio produce sus
primeras frases de
dos palabras.

Nimero El nifio puede distin
guir entre seriacio-
nes de piezas gran-
des y pequefias,

2;0-2;6 Repeticioén de Movimiento Aparecen secuencias
«fragmentos carac- de movimientos muy
teristicos» ("cha- cortos que se repi-
racteristic bits"): ten.
pequefias estructu-
ras melédicas con—-  Narraciones El nifio reproduce su
sistentes en mano- cesos de dos o tres
jos de notas elementos.
El nifio capta el Namero Aparece la habilidad
ritmo de canciones repetir redobles de
tipo tambor de dos y tres

golpes uniformes.

Primeras aproxima— Dibujo El nifio puede recong
ciones al contorno cer objetos en sus
en canciones con garabatos,
grandes contrastes

Lenguaje El nifio produce las

primeras metéaforas.
3;0 Habilidad para re- Lenguaje El nific produce 1los
producir un némero primeros relatos es-
ro de fragmentos quematicos.
basicos
Dibujo El nifio produce las

primeras representa-
ciones de objetos
simples,



4;0-4;6 Estabilidad tonal Narraciones
dentro de la frase
pero inestabilidad
entre frases

Movimiento

5;6 Aparicién de la Bloques

La expresién: "Y en-
tonces” permite al
nific unir una serie
de eventos que de
otra forma no esta-
rian relacionados.

Si se le pide que
baile, el nifio pueds
generar una serie de
acrobacias, sin cohe
rencia entre ellas.

El nifio coloca co-
rrectamente un na-
mero de bloques en
una columna, y respe
ta una operacién co-
mo "mas"” uno en la
la construcién de
una escalera.

(romade <o DAVIDSON, McKERNON & GARDNER, 1681)
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TABLA II: Fases de adquisicién de una cancién en nifios de cinco afios

Fases

Logros

Uno: TOPOLOGfA

Dos: SUPERFICIE RiTMICA

Tres: CONTORKNO

Cuatro:

ESTABILIDAD TONAL

Texto de la cancién entera o de las fra
ses mas caracteristicas

Frases, finales de frases, longitudes,
namero y orden, todo ello presente., Las
frases musicales se apoyan mayormente
en la estructura que proporciona el tex
to de la cancién,

Pulso subyacente presente en el canto
de los nifios

Velocidad de produccién establecida

El nifio puede extraer la superficie rit
mica de la cancién(esto es, tocarla no-
ta a nota en un tambor) sincronizado
con el pulso subyacente

El nifio canta una aproximacién del con-
torno de las frases més representati-
vas, pero no mantiene la estabilidad to
nal entre frases y de una interpreta-
cién a otra de la misma cancién canta
intervalos distintos.

El nifio intenta ajustarse al contorno
de cada frase, perao entre frases la eg
tabilidad tonal todavia estd ausente y
los intervalos varian a través de las
diversas interpretaciones de una misma
cancién

Estadios 1-3 aestablecidos

Clara proyeccién del centro tonal a lo
largo de todas las frases, aunque 1los
intervalos no son siempre correctos

El nifio puede extraer el pulso subyacen
te a las superficies ritmicas

Nueva habilidad para ejecutar transfor-
maciones expresivas (p.ej.: movimiento
nas lento para versiones tristes)

(romade o= DAVIDSON, McKERNON & GARDNER, 1981)
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no (estabilidad tonal), aunque los intervalos no sean siempre co-
rrectos, y de extraer el pulso subyacente a una superficie ritmica
(ver TABLA 1I), mostrando que posee una nueva forma de procesamien-—
to simbélico: proyeccién digital(udigital mapping») que se caracte-
riza porque los valores cuantitativos y las distancias métricas son
respetadas. A la edad de cinco afios, aproximadamente, el niflo posee

el primer borrador mental del esquema de una cancién.

1Vv.2.2.2, Perspectiva genética

Dentro de la perpectiva genética se pueden diferenciar tres li-

neas de investigacién:

1. Una linea de investigacién se centra en lo que se ha dado en
llamar la «aculturacién musical®». Trabaja la percepcién musical, sg
bre todo la percepcién tonal, recurriendo en muchos casos a concep-
tos de la tecoria de Piaget. El trabajo prionero lo realizé Francés
(1972}, quien dirige a un grupo de investigadores en una de las Uni
versidades de Paris, por eso se le ha llamado '"el grupo francés”
(KESSEN, 1981:356) : Robert Franceés, Michel Imberty y Arlette Zenatti.

Contrariamente a lo postulado en un principio por Helmholtz, no
hay fundamentos naturales de la misica ni preferencia innata por al
gun sistema derivado de la resonancia fisica sino, mis bien, una
adaptacion de los sujetos a las caracteristicas mds comunes del len
guaje musical aprendido durante la nifiez; este lenguaje es, en la
cultura occidental, el sistema tonal utilizado en Europa desde el
siglo XVII (FRANCES ,1972). Este es el postulado central del grupo
tral del grupo francés de psicologia de la misica, que considera

que todas las personas estan sujetas a un proceso de adaptacién.
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Hay dos niveles de adaptacién: 1) aculturacién o aprendizaje in-
cidental; este es el caso de los no misicos que siempre se han rela
cionado con las obras musicales pasivamente, y 2) educacién o apren
dizaje intencional, consistente en tocar un instrumento o tener
practica cantando notas leidas, o0 en ejecuciones musicales con me-
dios técnicos de anédlisis musical (armonia, contrapunto, etc.). En-
tre los dos grupos de sujetos definidos por ambos procesos se en-—
cuentran semejanzas, por ejemplo, en las diferencias de facilidad
perceptual de estructuras tonales y atonales, También hay diferen-—
cias en los resultados de la mayor parte de las tareas que ejecutan
(FRANC®S, 1972) .

Frances (FRANCES, 1972; FRANCES, IMBERTY & ZENATTI, 1985) distingue
diversos niveles de integracién musical en la percepcién auditiva
de los sonidos!

(a) la nota musical,

(b} las relaciones de altura, y

(c) las relaciones de intervalo.

(a)Los elementos perceptuales en misica no son tonos fisicamente eg
tables y constantes, sino notas con las siguientes propiedades prin
cipales: en la mayoria de la fuentes instrumentales y vocales la ng
ta musical es una modulacién periodica de frecuencia alrededor de
una linea imaginaria llamada vibratoc (en inglés «pitch vibraton’;
por otra parte, la altura media de la nota es raras veces precisa a
lo largo de su duracién, es mas bien inestable; por Gltimo, los ata
ques y transiciones entre notas son frecuentemente deslizamientos
tos(«glissandos»), esto es, sin una altura definida.

Por lo tanto, "la nota musical se puede entender como una unidad
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abstracta hecha de un conjunto de alturas que podrian ser distigui-
das en condiciones analiticas'" (FRANCES IMBERTY & ZENATTI, 1985:98).
Frances(1972) estudisé la distribucion estadistica de las variacio-
nes de frecuencia, de muestras hechas de diez en diez ciclos medios
en cuanto a frecuencia, de melodias cantadas por profesionales eli-
minando los ataques y las trancisiones. Sobre las 46 notas estudia-
das, 1la desviacion mixima de frecuencias fue de méds de medioc tono
de media (105 centésimas), mostrando el caracter fisicamente desi-
gual de los sonidos que percibimos como notas. Frances llamé abs-
traccién notal al proceso psicolégico por el cual estas diferencias
son equilibradas y los sonidos percibidos como una nota, incluso si
la altura fisica es diferente segin los instrumentos; se sabe que,
en comparacién con el piano, la altura de ciertas notas como el MI,
el LA y el SI es mis elevada en el violin y mis baja en la trompa,
siendo estas diferencias supraliminales.

(b)Un momento mas complejo en la integracién de los estimulos sono-
ros lo constituye la percepcién de las relaciones de altura. Entre
sonidos, sucesivos 0 simultdneos, existen en nuestro sistema diaté-
nico, diferencias de altura de magnitud definida, llamadas interva-
los. Los intervalos que llevan el mismo nombre no son siempre exac-
tamente iguales sino que dependen de los instrumentos que los pro-
duzcan. En los instrumentos de cuerda el sistema de afinacién es
por quintas(llamado también «pitagérico»), en los cobres la afina-
cién es diferente, se denomina «natural», mientras que el piano ba-
sa su afinacién en el sistema «temperado» (division de la octava en
doce intervalos de la misma distancia: un semitono).

Francés se apoya en diversos datos, entre ellos un interesante
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trabajo de Van Esbroeck y Montfort(1946; segon FRANCES, 1972:54-55
y 59-60; también en FRANCES, IMBERTY & ZENATTI, 1981:99-100). Los
autores presentaron a mil oyentes, parte de los cuales eran misi-
cas, un conjunto de melodias y un conjunto de acordes ejecutados ba
jo dos afinaciones diferentes (por medio de un artefacto, creado al
efecto que permitia la ejecucién de una melodia segin cada uno de
los tres sistemas de afinacién), La tarea de los sujetos era averi-
guar si las melodias(tocadas bajo dos sistemas distintos, sin saber
lo los sujetos) eran las mismas. Los resultados principales fueron
los siguientes: cuando las comparaciones eran entre intervalos «pi-
tagéricos» y «naturales», la abstencidén fue muy elevada: 58% y 55%
para las series melédicas y armonicas, respectivamente. Cuando par-
ticipaban los intervalos «temperados», hubo menos abstencién (34% y
28%) y los juicios fueron a favor de estos intervalos: un 55% fren-—
te a un 45% para los «pitagéricos» y un 60% frente a un 40% para
los intervalos «naturales». La conclusion de los autores es que "la
gama musical es en primer lugar un mero asunto de educacién, es de-
cir, de habitos adquiridos, al igual que el lenguaje” (56). La lige-
ra preferencia de los oyentes por la afinacién temperada la atribu-
ye Francés a una cierta preponderancia de los instrumentos de tecla
do en nuestro ambiente musical.

En resumen, el segundo nivel de integracién lo constituyen las
diferencias de altura, institucionalizadas en intervalos en una cul
tura. Aunque olviden el nombre de los intervalos, los sujetos tie-

nen de ellos una experiencia conceptual acumulada en la memoria a

(56) Citado por Frances(1972:60; también en FRANC®S, IMBERTY Y
ZENATTI, 1985:100).

157



largo plazo a la que asimilan los fragmentos musicales con los que
se enfrentan. Son marcos de referencia perceptivos que les ayudan a
identificar las melodias y las armonias, correspondan o no a los in
tervalos anteriormente registrados.

(c)El tercer nivel de integracién lo denomina Frances «¢sintaxis mu-
cal» y se refiere a las relaciones melédicas y arménicas a las que
estan sometidas las obras musicales. Distingue, asimismo, tres as-
pectos coexistentes en la estructura de las piezas musicales:

- el fenémeno de la escala(lo escalar): Los sonidos musicales
son percibidos como grados de una escala con un punto de partida,
la ténica (el primer grado), y siete sonidos mAs -con la repeticién
de la ténica- comprendidos dentro de la octava. Cada sonido se re-
fiere implicitamente a una nota constante de la cual estd distante,
en mas 0 en menos, cierto nimero de grados.

Para poner en evidencia este fenémeno de integracion escalar
Frances(1872) realizé un experimento de percepcién de melodias cor-
tas(de 3, 6 y 9 sonidos). La mitad de las melodias eran tonales, es
to es: formadas por sonidos de la misma escala, y la otra mitad atg
nales: formadas por sonidos de escalas diferentes, de manera que
las relaciones escalares estaban perturbadas sin cesar. Cada melo-
dia, tonal o atonal, fue repetida cambiando una de sus notas, es de
cir: se presentaban pares de melodias con una nota cambiada -la se
gunda respecto de la primera melodia-, y se le pidié a los sujetos
que indicaran el rango temporal de la nota cambiada. En los tres
grupos de sujetos empleados -principiantes, ejecutantes medios y eg
tudiantes con elevada formacién musical- las melodias de 6 y 9 no-

tas fueron mejor percibidas cuando eran tonales gue cuando no lo
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eran, es decir, que la nota cambiada en la repeticién fue mas fre-
cuentemente detectada en el primer caso que en el segundo. Para las
melodias de tres sonidos no se hallaron diferencias significativas,
pues tan pequefio nimero de notas no permite establecer un contraste
perceptible entre melodias tonales y atonales,

Posteriormente Francés ha mostrado que esta forma de acultura-
cion tonal no sélo existe en sujetos con experiencia musical, sino
también en sujetos de la misma edad y del mismo nivel de instruc-
cién, que no poseen mis formacién que la dada por la ensefianza pri-
maria y secundaria. Frente a melodias atonales, las melodias tona-
les de 4 sonidos son significativamente mis féciles(FRANCES, IMBER-
TY & ZENATTI, 1985).

— el fenémeno de la Jjerarquia(las funciones) (57): Francés(1972)
puso en evidencia la integracién funcional de los sonidos musicales
a través la utilizacién de una técnica de produccién a partir de un
sonido inductor propuesto a los sujetos. En base a un sonido escu-
chado (sonido inductor) se pidio a los sujetos que completaran una
pequefla melodia. El andlisis de las respuestas mostré que, en la
gran mayoria de los casos, el tonoc dado fue tomado por los sujetos
como el primer o quinto grado de una escala mayor o menor, Las reg
puestas disconformes, desde el punto de vista de la funcion inicial

0 final asociada al primer, tercer y quinto grado, estuvieron -

(57) Recuérdese lo anteriormente dicho respecto a los sonidos mas
estables de la escala: el primer grado, m&s que ninguno, y lue
go el quinto y el tercero. Nétese también que el trabajo de
Frances anticipé muchos de los hallazgos de las investigacio-

. nes de la psicologia cognitiva de la misica. De hecho, es bag
taste citado por los psicologos cognitivos, aunque de manera
un tanto estereotipada. Por ello, nos tememos que no ha sido
leido en profundidad.
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solo dentroc de una proporcién del 6% y del 11%, respectivamen-
te. Por lo tanto, el escuchar un sonido aislado llevé a los sujetos
a integrarlo en una escala en la que ese sonido jugaba, en la mayo-
ria de los casos, el papel de téonica (primer grado de la escala) o
el de dominante{quinto grado’.

— el fenémeno de la atraccién(orientaciones y atracciones): Este
aspecto de la integracién sintactica es consecuencia del anterior.
51 las funciones de estabilidad y reposo corresponden a ciertos gra
dos{el primero, el quinto y, en menor medida, el tercero), y las de
transicion corresponden a otros grados (como el segundo y el sépti-
mo, 0 el cuarto y el sexto), entonces las notas transitorias seran
tatraidas» por las notas de reposo y por ello tienden a descender o
ascender segin que estas notas sean mAs o menos agudas que aque-
llas. Frances(1972) corroboré la existencia de este fenémeno a tra-
vés de un experimentc con musicos profesionales, ejecutantes y com-
positores., Se compusieron dos melodias tonales diferentes en las
cuales las mismas notas tenian, en una, funciones que implicaban el
descenso y, en la otra, funciones que implicaban la elevacién de al
tura. Se grabé cada melodia sola y con acompaffamiento; de esta Glti
ma forma, al estar explicita la armonia, las tendencias atractivas
encontraban subrayadas. Se hicieron, ademés tres registros de cada
melodia: uno con una afinacién correcta(versién I); otro con la mig
ma altura pero los dos sonidos criticos alterados descendentemente
12 y 13 centésimas, wuno y otro (versién II); y un tercer registro
con los mismos sonidos alterados 20 ¥y 22 centeésimas, respectivamen-
te (versién III). Tanto en un juicio global como en un juicio ana-

co, la primera melodia fue apreciada imperfectamente con menos fre-
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cuencia que la segunda. La audicién de las melodias con acompafia-
miento no alteré los resultados. La detecccién de notas imperfectas
y de sus colindantes fue mucho més frecuente en la versién menos al
terada (versién 11). En base a estos resultados Frances distingue epn
entre recepcién tonal, que es un proceso sensorial primario, y per-
cepcién tonal, que es un proceso secundario que evoca asaciaciones
de los sonidos escuchados con un contexto potencial o real.

Frances también ha estudiado la percepcién de las formas musica-
les(58), lo que el llama «retérica musical», a dos niveles:

(a) la organizacién perceptiva lineal, ¥y

(b} la organizacién perceptiva simultanea.

Las ideas musicales dentro de una obra musical suelen estar orga
nizadas de una manera coherente y concreta:a esto se llama forma my
sical."Una obra musical es una pieza de discurso que tiene una cier
ta exigencia interna de que se puede analizar hasta sus elementos,
es decir, hasta sus temas” (FRANCES, IMBERTY & ZENATTI, 1985:105).

La organizacién perceptiva lineal hace referencia a la percep-
cién de los temas de una obra musical(59). Un tema "es un fragmento
musical breve, pero de sentido completo y personalidad relevante...
constitutivo del elemento basico de una composicién, o de parte de
ella, y... sujeto a posteriores repeticiones y desarrollos” (ZAMA-

COIS,1682:7). Una definicién mas amplia de lo que es un tema musi-

(68> "Una composicién musical no es mas que un conjunto organizado
de ideas musicales. Y esa organizacion constituye su forma"
(ZAMACOIS, 1982:3),

(59) El trabajo, ya citado, de Pollard-Gott(1983) explora este ni-

vel de organizacion musical con sujetos musicalmente adiestra-
dos y con sujetos no adiestrados.

161



cal es la que dan Francés y colaboradaores:

"Un tema es una idea fomal expuesta al principio o al
final de una introduccién, de manera integral o por pi-
cos sucesivos, repetida inmediatamente o en intervalos
temporales mas o menos alejados, identica a ella misma ©
con variaciones mis o menos inportantes que no dejan a
veces mAs que subsistir seflales parciales. Dentro de la
misma composicién puede existir un segundo o un tercer
tema con los cuales el tema inicial entra en competi-
cién” (FRANCES, IMBERTY & ZENATTI, 1985:106-107).

La organizacién perceptiva simultanea comprende, por un lado, la
percepcién de la armonia, y, por otra parte, la percepcién de la po
lifonia(el contrapunto),.

Francés(1972) estudié ambos tipos de organizacién perceptiva, la
lineal y la simultanea. Debido a la complejidad de las técnicas de
investigacién y al vocabulario técnico que conllevaria un comenta-
rio de sus resultados remitimos al lector al propioc Francés (1972:
organizacioén lineal, pp.179-213 y organizacion simultanea pp.215-
248). Sélo destacaremns que la conclusién a la que llega Frances es
que: por medio de la audicién guiada es posible mejorar la aprecia-
cién del desarrollo temAtico de una obra musical, incluso para oyepn
tes no adiestrados musicalmente (FRANCES, IMBERTY & ZENATTI, 1985).
Sus resultados concuerdan con los de Pollard-Gott(1983). La percep-
cién de la armonia y la polifonia es, sin embargo, mas compleja y
requiere ciertos conocimientos musicales. En la percepcién de la ar
monia la localizacién de los cambios depende mis de la educacion
que la simple percepcién del cambio, la cual es posible para suje-
tos sin conocimientos musicales - aunque no deja de ser una tarea
compleja aun para los sujetos con estudio musicales(FRANCES, IMBER-

TY & ZENATTI, 1985).

Por 4ltimo, Imberty y Zenatti han realizado diversas investiga-
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ciones sobre el desarrollo musical del nifio (IMBERTY, 1969; ZENATTI,
1969) mostrando que el proceso de aculturacién musical se manifies-
ta desde la misma niffez. Desde el punto de vista melédico, Zenatti
investigé la percepcién de melodias en nifios de 5 a 11 afios, descu-
briendo que los nifios de & afios pueden reconocer melodias tonales
de tres notas mejor que las atonales. Los nifios de 5 afios encontra-
ron igualmente dificiles las melcdias tonales y atonales, mostrando
que todavia no habian intermalizado completamente la escala. Los nji
fios de 11 afios encontraron ambos tipos igualmente faciles. Sin em-
bargo, con melodias de cuatro y seis sonidos, incluso los adultos
encontraron las melodias atonales mas dificiles(ZENATTI, 1969), Des-
de el punto de vista arménico, Imberty descubrié que los nifios de 8
afios son capaces de darse cuenta de cambios de tonalidad dentro de
una melodia, a tonalidades un semitono o dos méds altas, mientras
que encuentran mucho mads dificiles los cambios de modo que dejan in
tacto los diseflos de intervalos subyacentes, el contorno (IMBERTY,
1669). Imberty resumié sus hallazgos respecto a la percepcion de
las funciones cadenciales y de la armonia en dos tablas que reprodu
cimos en las paginas siguientes (TABLAS III y IV}, Al concluir su
trabajo Imberty se plantea una interesante cuestién:

"El1 adulto educado, /no es, desde el punto de vista mu-
sical, como un nifio de 10 afios?. En este caso, la hipote
sis segin la cual la inteligencia gue llega a su madurez
representa «la forma superior de equilibrio» entre el su
jeto y el objeto que aprehende, (/debe dar lugar a otra
hipotesis segin la cual sé6lo la educacién permite al hom
bre comprender la obra de arte?" (IMBERTY, 1969:207),

Tras un repaso de los resultados de sus investigaciones Imberty lle

ga a la conclusion de que

""la aprehbensién de la obra de arte como una totalidad
organica, aparte de las centraciones perceptivas particu
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lares, estd estrechamente ligada a un conjunto de signi-
ficados histérico-culturales cuya asimilacién es necesa-
ria para que la inteligencia pueda ser ejercida normal-

mente' (IMBERTY, 1969:213),
Podemos concluir la exposicién de los hallazgos del grupo fran-
cés de psicologia de la misica afirmando que la aculturacién musi-
cal existe pero llega un momento -sobre los 10 afios de edad- mas

alla del cual es necesario cierto conocimiento musical para alcan-

zar una comprensién cabal de las obras de arte musicales.

TABLA I1I: La percepcién de la armonia: consonancia y disonancia
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més alla de los 12 afios,
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(Tomade «e IMBERTY, 1969)
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TABLA IV: La génesis de las formas y funciones cadenciales

Antes de los 6 afios

No hay grados preferenciales

no existe el es
quema de activi

dad perceptiva

Aparicién de grados preferenciales

Todas las formas cadenciales son
equivalentes. Sé6lo es percibida
la ausencia total de cadencia

Los grados preferenciales
permanecen indiferenciados

La forma melédica de la cadencia
es reconocida.

Todas las formas cadenciales que
ofrecen este aspecto melédico
(atraccién de un grado débil por
un grado fuerte) son asimiladas al
esquema cadencial, mAs o menos,
facilmente.

La semicadencia es mas dificilmen-
te asimilable, pero este fenémeno
indica solamente la existencia de
ciertas regulaciones producidas
verticalmente, no una diferencia-
cién funcional

Descentracién lineal entre los

6 afios y 1/2
I— 7 afios
Aculturacioén |
bipolar Formacién
indiferenciada de
un
esquena
de
8 aflos actividad
perceptiva:
el
esquema
cadencial
[ Y
indice de
diferencia—
cién melédica
— 10 afios
N
=
Aculturacion
bipolar
diferenciada
12 afios

grados preferenciales, toénica y
dominante.

Estos grados son diferenciados fun
cionalmente, Pero las cadencias rg
tas (IV y VI grados) son todavia
equivalentes a la cadencia perfec-
ta (I grado)

La cadencia perfecta tiende a ad-
quirir su aspecto definitivo para
los sujetos: no todas las caden-
cias rotas acostumbran a ser asi-
miladas. Estas cadencias dan lugar
todavia a nUmMerosos errores por
parte de los sujetos.

(rommda <= IMBERTY, 1969).
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2., DOtra linea de investigacion, dentro de la perspectiva genética,
se dedica principalmente a la aplicacién de la nocién de conserva-—
cion al estudio de la percepcién y el aprendizaje de la misica, y
cuenta con cierta tradicién. El trabajo pionero lo realize Marilyn
Pfilederer Zimmerman(ZIMMERMAN Y SECHREST, 1967) proponiendo cinco le
yes de conservacién en el desarrollo de los conceptos musicales(TA-
bla V) paralelas a las cinco leyes de conservacién propuestas por
Piaget{(combinatoria, reversibilidad, asociativodad, identidad y tau
tologia). El planteamiento experimental consistié en la presenta-

TABLA V: Leyes de conservacion en el desarrollo de conceptos musi-
cales

IDENTIDAD: Aplicada a material tematico se refiere al mantenimien
to de sus caracteristicas esenciales a través de repe-
ticiones o secuencias de disefios sonoros. Otro ejemplo
podria ser la identificaciéon del retorno a la tonali-
dad inicial después de una modulacion.

AGRUPANIENTO
METRICO: Necesarios para la percepcion del ritmo, dependen de
la acentuacién, duracién y distribucién de los sonidos
en el tiempo.
AUMENTACIGN
3

DISMINUCISN: Presentacién de un tema musical en valores temporales
dobles (aumentacion) o en valores que duran la mitad
(disminucion) que la primera exposicion del tema.

TRANSPOSICION: La invarianza de una melodia cuando es transportada
a una nueva tonalidad.

INVERSION: Aplicada a la misica se refiere a la sustitucién de ng
tas agudas por graves y viceversa. Se pueden conside-
rar dos tipos de inversién: arménica y melédica. En la
inversién arménica una nota puede trasladarse a una oc
tava inferior o superior. La inversion melédica se re-
fiere al artificio por el cual un intervalo ascendente
es cambiado por su intervalo descendente correspondien
te y viceversa; p.ej.: una tercera mayor ascendente se
cambia por una tercera mayor descendente y viceversa.

(adaptade <= ZIMMERMAN Y SECHREST, 1968)
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cién al nifio de un estimulo compuesto por dos fragmentos musicales,
en el que el segundo fragmento presentaba un elemento comin con el
primero (p.ej.: el disefic tonal, esto es, la altura de los sonidos)
y uno o varios elementos cambiados (p.ej.: el disefio ritmico, o el
disefio ritmico y el acompafiamiento arménico). La tarea del nifio era
Juzgar si el segundo fragmento era igual que el primero justifican-
do su respuesta. Se presenté a cada nifio varios grupos de estimulos
segun diversas combinaciones de elementos comunes y diferentes. Los
diversos experimentos realizados arrojaron las siguientes conclusig
nes:

1. La ejecucion de las tareas mejora con la edad,.

2. La conservacion del metro y de los disefios ritmicos es mas difi
cil que la conservacion de los disefios tonales.

3. El entrenamiento puede ayudar al nifio a descentrar su percep-
cion de aspectos dominantes del estimulo.

4. Los nifios mostraron una carencia generalizada de vocabulario
con el que describir los estimulos musicales y poder discutir
sobre ellos,

5. Cambios de modo, contorno y disefio ritmico interfirieron mis la
caonservacion que cambios de instrumento(timbre), tempo o la adi
cién de armonia.

6. Parece haber un estancamiento de la conservacién en el 52 grado
pues en uno de los experimentos hubo diferencias significativas
entre todos los grados menos entre el 42 y el 59.

7. Los disefios en modo mencr produjeron mejor conservacién ritmica
que los disefios en modo mayor y los atonales.

8. La enseflanza inicial de la estructura musical deberia realizar-
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se a través del estudio de misica familiar para el nifio.
(ZIMMERMAN & SECHREST, 1968:137-138),

En un estudio posterior, realizado con el objetoc de replicar y
ampliar los hallazgos precedentes, Webster y Zimmerman(1983) repi-
tieron uno de los experimentos de la investigaciéon anterior (ZIMMER-
MAN & SECHREST, 1968) y esta vez no hallaron diferencias significati
vas entre grados adyacentes por lo que no puede afirmarse que halla
un estancamiento de la conservacién en el grado 52{(conclusién 6 del
estudio de 1668). La conservacién tonal fue més facil que la conser
vacién ritmica, confirmando los hallazgos del primer estudiaf{conclu
sion 2). Nuevos hallazgos fueron: que las notaciones grafica(disefia
da para el experimento) y tradicional sirvieron de ayuda de una ma-
nera significativa, en ambas tareas de conservacion —-tonal y ritmi
ca; que la melodias basadas en la escala pentafona produjeron mejor
conservacién ritmica que las melodias en los modos mayor y menor, ¥y
que, frente a las melodias de compés binario, las melodias de com-
pas ternario facilitaron la conservaciéon tonal y dificultaron la
conservacion ritmica{VEBSTER & ZIMMERMAN, 1683).

En una investigacion dentro de la misma linea, Larsen(1973) se
planteé si habia alguna diferencia en la forma en que los nifios de
diversas edades resolvian una tarea musical que implicaba permuta-
cion melodica, y si las posibles diferencias eran compatibles con
la teoria del desarrollo cognitivo de Piaget, Partio de la hipéte-
sis de que la identificacién de tres formas de permutacion melédi-
ca - inversién, recurrencia e inversién recurrente — requerian la
puesta en accién del pensamiento operacional formal. Se presentaron

a los sujetos -nifios de 392, 52 y 72 grados- cuatro tareas que impli
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caban la identificacion de las tres formas de permutacién melédi
ca citadas(60). Los nifios mayores completaron las tareas en menos
tiempo y con menos errores que los nifios mads jévenes. Sé6lo los ni-

flos mayores aceptaron que las tres formas de permutacién estaban

(60) Inversién: "Consiste en poner patas arriba, como si dijéramos,
una melodia. La melodia invertida se mueve siempre en direc-
cion contraria a la que sigue la versioén original. Es decir,
si la original da un salto de octava hacla arriba, la inver-
sién salta una octava hacia abajo, y asi sucesivamente”

(COPLAND, 1981:128; ver ejemplo 31).
Recurrencia{cancrizante o movimiento de cangrejo): "quiere de-
cir, como su nombre indica, que la melodia se lee de atras a
delante. En otra palabras, la-si-do-re se convierte en re-do-
si-1a"(COPLARD, 1881:128; ver ejemplo 31).
Inversion recurrente: En ella se juntan los dos artificios, el
tema esté invertido y se lee hacia atras(ver ejemplo 31).

Inversién (Beethoven: Sonata para piano, Op. 1102

: b . - -2 '
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Recurrencia e Inversién recurrente (Shoenberg: Cuarteto de cuerda
numero IID)
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EJEMPLO 31. Los tres tipos de permutacién.
('1'1:"-‘:\-:!-cn e COPLAND, 1981) ]
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relacionadas con el contorno original. Las diferencias halladas entre
las respuestas de los nifios de 32, 52 y 72 grado fueron considera-
das concurrentes con la teoria del desarrolc cognitivo de Piaget,
En palabras del propio Larsen:

"Una de las operaciones que es caracteristica del esta-
dio de las operaciones formales, segin Piaget, es la de
reciprocidad. La habilidad para reconocer las permutacio
nes de inversion, recurrencia e inversién recurrente de-
pende de la habilidad para interpretar esas permutacio-
nes como modificaciones légicas del contorno original, a
pesar de que suenen diferente que el original”

(LARSEN, 1973:263) .
En otro estudio, disefiado con el objeto de investigar el desarrg
llo de la habilidad para comprender e identificar el metro en misi-
ca, se presentaron once tareas de dificultad creciente a nifios de 5
a 12 afios de edad. Los resultados parecen indicar la existencia de
de tres estadios del desarrollo cognitivo-musical que se correspon-
den con los estadios del desarrollo cognitivo de Piaget, El primer
estadio -nifios de menos de 7 afios- se caracteriza por la discriming
clén perceptual béasica, la intuicidén directa de la duracién y algu-
na dificultad con la seriacién y con la conservacién de la wveloci-
dad. El segundo estadio -que va de los 7 a los 9 afios— se caracteri
za por la conservacilén de la velocidad, la seriacién inmediata y al
guna dificultad con la doble seriaciéon. El tercer estadio -que cg
mienza a los 9 aflos- se caracteriza por la doble seriacién inmedia-
ta, la comprensién de la simultaneidad y la sucesién, y la inclu-
sion operacional. Segin este estudio la medida del tiempo métrico
no se desarrolla normalmente antes de los 9 afios y 1/2, aproximada-
mente (JONES, 1976) .,

A pesar de todos estos hallazgos, una recensién que abarcé casi

todas las investigaciones realizadas dentro de esta linea de traba-



jo ha puesto de manifiesto que aun quedan muchas preguntas sin re-
solver y que hay algunas respuestas inesperadas., Segin Mary L. Sera
fine (1980) las investigaciones han mostrado que la ejecucién de la
mayor parte de las tareas musicales inspiradas en la teoria de Pia-
get mejora con la edad, pero no se han identificado estadios de de-
sarrollo bien definidos. Por otra parte, se necesita mayor profundi
zaclén tedrica para que el intento de aplicar la teoria piagetana
del desarrollo cognitivo a la misica sea fructifero: la naturaleza
de la nocién de conservacién aplicada a la misica debe ser clari-
ficada. Desde un punto de vista metodolégico, se necesitan tomar me
didas que controlen los efectos de variables de tarea tales como la
percepcién, la memoria y el vocabulario, Finalmente, las implicacig
nes de la teoria de Plaget para la educacién musical deben ser ex-
ploradas (SERAFINE, 1880),

La propia Serafine realizé recientemente una investigacién scbre
el timbre -aspecto musical poco estudiado- en nifios de 2 a 5 afios
de edad (SERAFINE,1981), El propésito de la investigacién fue estu-
diar hasta qué punto los niﬁoslpequeﬁos son capaces de realizar la
operacién cognitiva de combinar dos sonidos separados de distinto
timbre (A+B), para predecir o anticipar el resultado de la combina-
cién simultanea(AB). Se les presentaron a los nifios tres tareas: la
tarea I media la operacion de anticipacion mental de la combinacién
de timbres; las tareas II y III median, respectivamente, los facto-
res de percepcion y memoria para los timbres aislados y combinados
(tarea II, timbres aislados: A+A, B+B; tarea III, timbres combina-
dos AB+AB). Se encontré que algunos nifios, aunque tenian suficiente

percepcién y memoria para los componentes(A y B) y para el resulta-
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do (AB), fueron incapaces de hacer la combinacién(A+B=AB) mentalmen
te o imaginarla., De los nifios que pudieron efectuar la combinacién
ninguno se encontré que no tuviera una adecuada percepcién y memo-
ria de A, B y AB, como entidades separadas. Por lo tanto, parece
que las habilidades de percepcién y memoria son una condicién nece-
saria pero no suficiente para que ocurra la combinacién mental de
dos timbres(SERAFINE, 1581).

Una investigacién particular es la de Roberts-Gray y Yip (1877)
en la que se aplica la nocién de conservacisén a la lectura del rit-
mo de las notas musicales. Esta investigacién es un magnifico ejem-
plo de psicologia aplicada a la educacién musical, ya que: se parte
de un problema educativo, se plantea una situacién en la que se in-
vestiga la causa psicolégica de la conducta de los alumnos y, final
nente, se da una explicacidén de la conducta proponiéndose algunas
soluciones.

Problema educativo: una profesora de piano habia observado que
sus alumnos mas jovenes distorsionaban el ritmo de pasajes que con-
tenian ocho corcheas ejecutdndolas més rapidamente que los necesa-
rio para conseguir el tiempo indicado del pasaje. Ya que el error
persistié aun después de que los alumnos hubieron aprendido y fue-
ron capaces de repetir la regla matematica: hay dos corcheas por ca
da negra(6l), se avanzd la hipétesis de que el error reflejaba la
naturaleza preoperacional de los razonamientos cuantitativos de los

nifios: las distorsiones ritmicas ocurrieron como una consecuencia

(61) En inglés la regla matematica es mas evidente: 'there are
eighth-notes in every quater note" (ROBERTS-GRAY & YIP, 1977:
96), pues a la corchea se le llama "eighth-note" y a la negra
"quater-note",
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del razonamiento del nifio segin el cual un mayor nimerc de notas im
presas, sin reparar en los valores temporales representados, reque-
rira més tiempo de ejecucién. Por lo tanto, el problema fue conside
rado como una contrapartida musical del problema de la conservacion
del nimero, En base al trabajo de Marilyn Pflederer Zimmerman (ZI-
MMERMAN & ©SECHREST,1968) se predijo que al juzgar la cantidad de
tiempo necesario para ejecutar un pasaje escrito, los nifios mas jo-
venes se centrarian en el nimero de notas impresas.

Situacién de investigacién: Los sujetos fueron siete alumnos de
piano -de 8 a 16 afios de edad y con uno o mas afios de adiestramien
to musical- y tenian que realizar dos tareas: expresar la relacioén
de las corcheas respecto a las negras y juzgar cuadl de cada uno de
los pasajes de 1la figura 37 +tomaria mis Tiempo en ser ejecutado

("take longer to play”), justificando sus respuestas.
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FIGURA 37. Pares de pasajes musicales utilizados como estimulo en
la tarea 2.
(tomade oe ROBERTS-GRAY & YIP,1977).
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Todos los nifios fueron capaces de expresar la relacién entre ne-
gra y corchea con exactitud(tarea 1), Los nifios mayores {(de 9, 13,
13 y 16 afios) hicieron juicios correctos en la tarea 2 y justifica-
ron sus respuestas por medic de relaciones matematicas. Las respueg
tas de los nifios mas jovenes{(de 8, 9 y uno de 12 afios),sin embargo,
se conformaron a las expectaciones de las autoras, Los nifios basa-
ran sus respuestas en las caracteristicas espaciales/perceptuales
de los arreglos de notas, argumentando que cuatro notas no ocupan
tanto tiempo, al ser tocadas, como ocho -p.ej.: Cl y D1 ocupan me-
nos tiempo que C2 y D2- esto es: se centraron en el nimero de notas
sin intentar coordinar los valores temporales representados.

Explicacién de la conducta: Roberts-Gray y Yip concluyen que los
nifios méds jovenes aparentemente entienden que las notas impresas en
en un compas(entre dos lineas divisorias) deben tocarse en un perig
do de tiempo restringido y que las notas varian en duracién, pero
no son capaces de coordinar nimero y duracién para conseguir la me-
dida apropiada.

Soluciones propuestas: para €l profesor de misica, las justifica
ciones de los nifios mas jévenes sugieren gque la distorsién del rit-
mo puede ser evitada compensando el numeroc de notas en alguna dimen
sién perceptiva/espacial. El valor temporal, por ejemplo, podria re
presentarse por el tamafio de las notas al imprimir misica para ni-
fios pequefios, de tal manera que, p.ej.: la negra midiese el doble
que la corchea, asi dos corcheas ocuparian en el compis el mismo eg
pacio que una negra. También, las corcheas deberian unirse, mis que

aparecer con corchetes, siempre que sea posible (ROBERTS-GRAY & YIP,
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19775 (62).

En general, los resultados experimentales de las investigaciones
de esta corriente, aunque interesantes algunos de ellos, no han si-
do aplicados, o tomados como punto de partida para la aplicacion de
los conocimientos que proporcionan sobre cémo el nifio aprende misi-

ca, a la educacién musical.

(62) Curiosamente, Sloboda(1978b:16) hace también la misma sugeren—
cia.
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3. Finalmente, hay una tercera linea de investigacién, mis «ginebri
na». El trabajo pionero lo realizé Jeanne Bamberger, en el Institu-
to de Tecnologia de Massachusetts: varios trabajos sobre la inteli-
gencia musical, Actualmente en la Universidad de Ginebra algunos
discipulos de Hermine Sinclair investigan la representacién grafica
de melodias en nifios que han recibido clases de misica desde los 5
6 6 afios(SINCLAIR, 1982) (63).

De las investigaciones de Bamberger hemos tenido acceso a dos
trabajos muy interesantes: uno relativo a los procesos cognitivos
implicados en la representacién mental de melodias —-que es, por
otra parte, un sustancioso ejemplo del uso de computadoras en la in
vestigacién psicolégica- y otro referido a la representacién grafi-
ca de ritmos simples por nifios y adultos(BAMBERGER, 1977; 1980) (64),
Los supuestos principales que subyacen a su enfoque son los siguien
tes:

- la percepcién de la misica, como la percepcién de una escena vi
sual o una linea de texto, es un proceso activo que involucra
al individuo en la seleccién, clasificacién, agrupacién e inte-
rrelacién de las caracteristicas del fenémeno ante é1. En este
sentido la percepcién de, incluso, una melodia es un proceso in
teligente que requiere que el individuo reconstruya sus caracte
risticas y relaciones;

- las diferencias individuales en respuesta a una melodia poten-

(63) No nos ha sido posible acceder a los resultados de dichas in-
vestigaciones, a pesar de haberlo intentado directamente.

(64) Gltimamente investiga la inteligencia musical en nifios superdg

tados y acaba de terminar una versién del lenguaje logo para
la ensefianza/aprendizaje de la misica(Carta personal 30-9-85),
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cialmente sensible (percibiéndola como «con sentido» o0 sin él)
depende, en gran manera, de las caracteristicas a las que el su
Jeto tiene acceso o en las que puede fijarse. Ademis, la flexi-
bilidad de enfogue y las clases de relaciones que el individuo
puede construir entre caracteristicas influye enormemente en su
respuesta (BAMBERGER, 1977: 284-285).

Los procesos cognitivos implicados en la representacion mental
de melodias los estudié Bamberger a través de una ingenicsa investi
gacion en la que se sirvié de un ordenador. El procedimiento comnsis
tia en sentar a estudiantes de bachillerato frente a un crdenador
al cual podian mandar 6rdenes, de manera que una caja de misica ad-
yacente producia la secuencia de sonidos indicada por el ordenador.
Los estudiantes podian «jugar» con diversos bloques de sonidos,
uniéndolos y repitiendo fragmentos, una y otra vez, hasta conseguir
componer una melodia que les agradase. Los bloques utilizados en el
experimento son los que muestra la figura 38 y forman parte de una
cancion folklérica francesa(figura 39). Al pulsar «Gl» en el tecla-
do del ordenador, la caja de misica producia los sonidos del bloque
«Gl», la pulsar «G2» producia el bloque correspondiente, y asi suce

sivamente,
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FIGURA 38. Bloques del experimento sobre la representacién men-—
tal de melodias
(romaco <= BAMBERGER, 1977).
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FIGURA 39. Cancién folklérica francesa de la que Bamberger extrajo
los bloques del experimento sobre la representacion men-
tal de melodias.

(romscas «aw- BAMBERGER, 1977).

Las cuestiones concretas que se plantearon en la investigacién
fueron las siguientes: (Cudles son las principales caracteristicas
captadas por la representacién individual de una melodia?. Como un
corolario: (¢difieren las personas en sus modelos internalizados de
una melodia con sentido?. Mas especificamente: :qué estrategias uti
lizaréd una persona y sobre qué base harad decisiones para construir
una melodia que tenga sentido para ella?. Finalmente: ¢hay alguna
relacion descriptible entre el modelo individual de melodia, su mo-
do de representacién, las estrategias de trabajo desarrolladas para
construirla y la melodia terminada? (BAMBERGER, 1977).

Los sujetos, ocho estudiantes de bachillerato sin conocimientos
musicales, inventaron melodias diferentes y se asombraron, inclﬁso
disgustaron, ante las soluciones de los demas.

Bamberger (1977) expone detalladamente y comenta la construccién
de la melodia por dos muchachos, Nosotros simplemente resumiremos
los resultados y conclusiones principales.

En primer lugar, hay que destacar que el contraste entre los re-
sultados de los dos sujetos de los que se informa es sorprendente.

Bamberger examina las diferencias en tres aspectos: las estrate-

gias, los resultados que praovocaron y el modelo tédcito que subyace.
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Estrategias y modos de representacién. El trabajo de Marcos, uno
de los muchachos, fue cauto, metédico; su intencién era frecuente-
mente explicita, Tuvo pronto acceso a caracteristicas locales desde
el principio. Su representacién de fragmentos parciales sirvié como
guia para establecer relaciones mis globales en las gque dichos frag
mentos podrian ser incrustados.

Las primeras decisiones significativas de Marcos generaron las
funciones del principic y del final de la melodia, Con los limites
de la melodia definidos, el marco para el proximo paso y para el di
sefio de su melodia estaba ya construiudo. El proceso seguido por
Marcos para completar la melodia fue buscar una serie de eventos
que llenaran de forma apropiada el espacio entre los limites defi-
nidos(el principio y el final de la melodia), Unié el altimo bloque
de su principioc con el posible préximo blogue. Continuando de la
misma manera, construyé una cadena de bloques a la que pudiera co-
nectar razonablemente su final. Una vez cubierto el espacio la me-
lodia estuvo terminada.

En contraste con Marcos, Jorge trabajé impulsivamente, exploran-—
do muchas posibilidades y respondiendo frecuentemente al caracter
cualitativo de los resultados por &l generados. Parecioc estar mas
interesadc en el proceso, en si mismo, gque en el rasultado,

Jorge no se centro en las caracteristicas locales de los bloques
hasta que estuvo bastante avanzado en su trabajo. Comenzando con
una amplia perspectiva iniclal se centré luego en los detalles, ¥
volvié a una perspectiva mas amplia que cambiaba gradualmente, se-
gun incluia mas y mas detalles. Jorge trabajo moviendose alternati-

vamente de una perspectiva limitada a una global o alrededor de



cualquier suceso que encontrara interesante. Ademas, trabajo con me
lodias tentativas completas modificandolas para hacer nuevas melo-
dias tentativas.

La posible estructura de la melodia surgié lentamente en este mp
vimiento constante dentro y fuera del material.

Aunque Narcos trabaj¢ mis rapidamente, lo hizo al precic de defj
nir una estructura simple muy pronto, limitando las posibilidades y
experimentando menos. Bamberger considera que el trabajo de Jorge
fue mas parecido al de un compositor: sumergiéndose en el material
y a través de su experiencia directa descubrié gradualmente su po-
tencial, en cuanto a coherencia estructural (65).

Resultados, La melodia de Marcos es, esencialmente una equilibra
da frase musical con un antecedente y un consecuente o, si se pre-

fiere, una pregunta y una respuestal{ver figura 40),
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FIGURA 40. Melodia construida por Marcos.
(rommee <« BAMBERGER, 1977).

(65) Aaron Copland(1981:28-30) distingue tres tipos de compositores
en la historia de la misica: el compositor de inspiracién mo-
mentanea —como Franz Schubert-, el compositor constructivo -co
mo Beethoven- y el compositor tradicionalista —-como Palestrina
0 Bach. Bamberger compara las estrategias de trabajo de Jorge
con la forma de componer de Beethoven., Beethoven partia de un
tema para sus composiciones, el cual trabajaba, no abandonéandg
lo hasta que lo perfeccionaba tanto cuanto podia. El trabajo
de Jorge fue similar, como hemos visto. Las estrategias de tra
bajo de Marcos se pueden comparar a las de los compositores
tradicionalistas que parten de un esquema mas que de un tema.
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La melodia de Jorge es acumulativa. Comienza con la exposicién
de un motivo generador, continta con el desarrollo de dicho motivo
a través de una progresién melédica ascendente, y concluye con un
gesto final mds largo que lleva al climax de la melodia. El climax
surge por un incremento en la proporcién temporal de eventos y una
ascension al punto més altoc de la pleza, seguida por una rapida re-

solucién y cierre(ver figura 41).
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FIGURA 41, Melodia construida por Jorge
(romacte o« BAMBERGER, 1977),

Modelos tacitos. La melodia modelo de la que se extrajeron los
bloques era una cancién folklérica francesalver figura 39).

El modelo tacito de Jorge, un modelo acumulativo con ascensién
hasta un climax y luego un final brusco, lo relaciona Bamberger con
las canciones peruanas, que tienen una estructura similar y forman
la base de la experiencia de Jorge.

El modelo técito de Marcos es una sencilla y clasica frase musi-
cal con un periodo suspensivo y otro conclusivo.

Entre las conclusiones a las que llega Bamberger las mis intere-
santes son las siguientes;

Al no saber misica Jorge y Marcos no se gularon por las catego-
rias implicitas en la notacién musical o en la teoria de la misica,

se vieron obligados a analizar las relaciones musicales entre los
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materiales que se les presentaron y los que ellos mismos generaron.

La percepcién musical es un proceso de reconstruccién inteligen-
te. En la interaccién con la caja de misica dirigida por el ordena-
dor los dos muchachos crearcn una serie de fragmentos melédicos a
los que dieron diversa significacién, segin en las caracteristicas
en las que se centraron. Por otra parte, la centracién en un aspec-
to u otro estd influenciada por el contexto en que se halla un frag
mento particular, ya sea en la realidad o en la imaginacién del su-
jeto: un contexto nuevo sugiere nuevas prioridades y revela nuevas
caracteristicas.

Al descubrir nuevas relaciones entre los fragmentos el sujeto en
riquece su representacién. Y es precisamente a través de la interag
cién entre centraciones globales y centraciones parciales -prestan
do atencién a fragmentos determinados- cuando ocurre un aprendizaje
mas significativo,

Este hermoso trabajo de Bamberger revela lo complejos gque son
los procesos perceptivos en misica y arroja un poco de luz sobre
como son los procesos de creacién en masica.

Uno de los desarrollos recientes de la tecria de Piaget ha sido
su aplicacién al estudio de los procesos de adquisicién por el nifio
de sistemas representativos como el lenguaje escrito(FERREIRD & TE-
BEROSKY, 1978; 1979; FERREIRO, 1983; LEAL,1978; 1979; 1981; 1982), la
numeracién arabiga (SASTRE & MORENO, 1980; BASSEDAS & SELLARES, 1982;
SELLARES & BASSEDAS, 1983; SINCLAIR, SIEGRIST & SINCLAIR, 19082), las
formas de representacién de las operaciones aritméticas(suma y res-
ta: SASTRE & MORENO, 1980; SASTRE, BASSEDAS Y SELLAR&S, 1983; multi-

plicacién: GOMEZ-GRANELL,1981; 1985) y, también, 1la notacién musi-
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cal (BAMBERGER, 1080) (66). En el terreno de la notacién musical el
trabajo pionero lo realizé Bamberger (1880) estudiando la aprehen-
sién y representacion grafica de melodias simples en nifios de 4 a
12 afios de edad y en adultos —con y sin conocimientos notacionales.

La tarea presentada consistié en pedirle a los sujetos que palme
aran varios ritmos y que luego escribieran algo en el papel que les
sirviera para recordar el ritmo otro dia, o que permitiera a otra
persona palmearlo. Las conductas encontradas las agrups Bamberger
en seis tipos(ver figura 42). Y las interpreté asi:

Tipo A: Los nifios de 4-5 afios realizaron sobre el papel movimien
tos ritmicos que correspondian al sentir de su movimiento continuo
de palmear el ritmo.

Los tipos F.1 y M.1, realizados por nifios de 6-7 afios, muestran
una diferenciacién de sus propias acciones: 1los dos reproducen el
nimero exacto de sucesos.

Tipo F.1: Este tipo de conducta muestra dos agrupamientos que re
presentan la figura ritmica repetida ( J J Jj J . Es un «dibujo-
accién» pues el nifio ejecuta en el papel el ritmo, que siente lento
lento (A ), répido-rapido-rapido ( /Y~ ), una pausa y repeticién

de la misma accién (en la produccion estatica no queda reflejado eg

(66) La mayor parte de estos trabajos han sido desarrollados en el
IMIPAE(Instituto Municipal de Investigacién en Psicologia Apli
cada a la Educacién, del Ayuntamiento de Barcelona)., A pesar
de partir de la misma base tedérica existen algunas diferencias
entre los trabajos desarrollados en Ginebra y los realizados
en Barcelona. Una de ellas es el caracter de las consignas uti
lizadas. Las de Ginebra son mas cerradas (suelen comenzar asi!
"¢Podrias escribir...?"”) que las de Barcelona(que suelen comen
zar asi: ¢Podrias poner algo en el papel...?"). Por ello los
resultados de ambos tipos de estudios varian algo, sobre todo
en los nifios de menor edad.



te fenomeno).

ritmo: J.‘ HJ,U”J
Tipo A 900000001

F : figural
M : métrico

F.l ﬁfﬁn/ M.1 cocoocovoo

F.2 OO Coe OO Ooo

— o = em em = em

+
52 L )0 50000000

s OO ®Oo0OBO

FIGURA 42. Tipos de conducta encontradas en la representacién gra-

fica de ritmos simples.
(tommde oe SINCLAIR, 1982; también se halla en WINNER,
10862; en BAMBERGER, 1980 hay una primera version).

Tipo M.1: Este tipo de conducta muestra una centracién diferente:
@ representa el nimero de palmadas pero sin diferenciacién entre
palmadas lentas y rapidas, que manifiesta el esfuerzo del nifio por
extraer, de su movimiento continuo de palmeo, cada ataque separado
y discreto, En este tipo de dibujos la unidad es la palmada discre-

ta. En un sentido esta notacién se parece a la notacién discreta
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tradicional, pero descuida un detalle que el tipo F.1 si capta, es-
to es: la figura ritmica repetida.
Tipo F.2: Constituye una especie de coordinacion entre F.1 y M.1 ya
que introduce a la vez la notacion discreta de cada palmada y la fi
gura ritmica repetida. Bamberger considera que este tipo de dibujos
(F.2)son «acciones pensadas» y no «dibujos-accién» (como F.1 y M.1).
Lo que tiene de nuevo respecto a F.1 y M.1 es la introduccién de la
diferenciacién entre figuras lentas(circulos grandes) y figuras ra-
pldas{circulos pequefios). Sin embargo, la duracion no es representa
da correctamente desde el punto de vista métrico.
Tipo M.2: Producido por nifios de alrededor de 10 afios, representa
carrectamente las duraciones relativas de cada evento comparado con
los demds, pero pierde el detalle de la frase ritmica repetida y la
representacién de los tres Gltimos eventos como continuos y répi-
dos. Este tipo de notacion indica una reflexién sobre la accién y
su duracién,
Tipo X.3: Producido solamente por un nifio de 9 afios y tres de 11,
representa la duracién relativa de cada evento con referencia a una
umidad métrica invariante: las palmadas tercera y cuarta juntas du-
ran lo mismo que la primera y la segunda palmada por separado. Este
tipo de notacién indica una reflexioén sobre la accién y sobre la ng
tacién misma: esta basada en un sistema formal, generalizable a
cualquier tipo de ritmo. Sin embargo, al igual que M.2 y en contra-
posicién a F.1 y F.2, no indica la figura ritmica repetida.
Bamberger comprobé que la habilidad para percibir el ritmo figu-
ralmente desaparece después de que uno ha aprendido el sistema de

notacién convencional. Muchos de los nifios de este estudio que en
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un principio percibian el ritmo figuralmente perdieron dicha sensi-
bilidad al aprender el sistema de notacién musical convencional.
Por otra parte, los adultos que no sabian leer mGsica también perci
bieron el ritmo figuralmente, mientras gque los que si sabian leer
misica lo hicieron métricamente.

Para comprobar la consistencia de las representaciones se les
di6é a los adultos las representaciones de otros para que la inter-
pretaran, ejecutando el ritmo con palmadas. Consistentemente con
sus representaciones, los adultos que habian expresado el ritmo fi-
guralmente tendian a leer figuralmente las representaciones de los
demds -aungue la intencién de los autores hubiera sido métrica—, y
los adultos que habian expresado el ritmo métricamente tendian a
leer la representaciones de los demas de forma métrica.

Podria pensarse que la aprehensién figural del ritmo es incorrec
ta, mientras que la métrica es correcta, Sin embargo, Bamberger con
sidera que ni la notacién convencional ni las descripciones figura-
les por separado captan los dos aspectos de un ritmo bien aprehendi
do: sucesos discretos, medidos, y figuras continuas, pero deslinda-

das (BAMBERGER, 1980) .

Tras este apretado recorrido por el panorama actual de la psico-

logia de la misica es evidente que la percepcién de la misica es un
proceso complejo en el que intervienen variables diversas (acisti-
cas, socio-culturales, individuales y propiamente musicales), Por
otra parte, la percepciéon de la misica exige la participacién acti-
va del suieto y estd determinada ,en gran medida, por sus conoci-
mientos y experiencias musicales previas.

| 186



PARTE EXPERIMENTAL



1. INTRODUCCISN GENERAL

Es evidente que en la percepcién y apendizaje de la misica inter
vienen mecanismos cuyo conocimiento permitiria al profesor estructu
rar su interaccién con el alumno de manera que el aprendizaje de la
misica fuera para éste una tarea -no facil, pero si- atractiva y na
tural (ver apartado IV.1 del marco teérico).

Con esta conviccién, al menos, hemos abordado el estudio de los
procesos psicologicos implicados en la percepcién y representacién
grafica de melodias simples por nifios en edad escolar.

Como hemos planteado dos problemas distintos, —aunque relaciona
dos- por medio de dos investigaciones diferentes, dividiremos la ex
posicién de esta parte experimental en tres aparvados mas: el si-
guiente relativo a un estudio sobre la representacion grafica de me
lodias .simples en nifilos de 6 a 12 afios; el tercero referido a un es
tudio sobre percepcién y reconocimiento de melodias en nifios de 32,
52 y 72 de EGB, y el dltimo apartado lo dedicaremos a la discusién

general de los hallazgos y conclusiones a qus hemos llegado.
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II. EXPERIMENTO I: La representacion grafica de melodias simples
en nifios de 6 a 12 afios

IT1.1. Introduccién

La notacién musical -representacién grafica de los sonidos musi
cales- constituye uno de los sistemas de representacién y comunica-
cién de la realidad -en este caso la realidad sonoro/musical- que
nuestra sociedad posee y, al igual que ocurre con otros sistemas de
representacion como la escritura o la numeracién escrita, su correg
ta utilizacién depende de la comprensién de sus propiedades como
sistema grafico convencional. Mientras que la escritura traduce por
medio de letras los fonemas del lenguaje oral y la numeracion escri
ta representa una idea prescindiendo de su expresién verbal, la no-
tacion musical consiste en la representacién grafica de, principal-
mente, dos variables: la altura de los sonidos y su duracién.

La historia de la notacién musical nos muestra los esfuerzos rea
lizados por el hombre para conseguir tener un registro lo mas aprox
imado posible de la misica que produce. Desde las notaciones alfabé
ticas de los griegos hasta la notacion convencional actual se suce-
dieron una serie de intentos de representacién grafica de los soni-
dos musicales que constituyen diversos sistemas de representacion,
menos potentes —notacionalmente hablando- que el actual.

La importancia que se le concede a la notacion musical como ins-
trumento "indispensable” para la produccién y comprensién de la mi-
sica ha hecho que los centros dedicados a la enseflanza de la misica

lo transmitan a los principiantes como asunto a aprender en primer
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lugar. Es decir, se introduce al principiante -nifio o adulto- en la
notacién musical y posteriormente en la produccién de misica, en la
experiencia musical real. Esto hace que sepan leer misica -entiénda
se descifrar el pentagrama—-, pero cuando pasan a la produccién de
misica, instrumental o vocal, surgen problemas aparentemente ya su-
perados revelando, a nuastro entender, que siendo capaces de desci-
frar lo que estad escrito en el pentagrama no llegan a comprender
las propiedades particulares del sistema de notacién musical, por
lo que tampoco pueden utilizar sus conocimientos notacionales en
contextos diferentes a aquel en el que se produjo inicialmente el
aprendizaje. Ello es debido a que el grado de abstraccién inherente
a las propiedades implicitas del sistema de notacién musical conven
cional desborda las posibilidades del nifio de ocho afios y de los
adultos aculturizados, utilizando el término del grupo francés de
psicologia de la misica.

Desde un marco teoérico plagetano el aprendizaje de cualquier no-
cién no es inmediato, el nific no pasa en un momento de la ignoran-
cia al saber, sino gque la adquisicién de todo conocimiento supone
un procesc de construccién resultado de la interaccién entre las
ideas elaboradas espontaneamente(67) por e1 nifio sobre una determi-
nada nocién y lo que se le ha ensefiado acerca de ella, Por lo tan-
to, la apropiacién individual del objeto cultural que constituye el
sistema de notacién musical convencional implicaréd también un proce

so a través del cual el objeto cultural se convierte en objeto de

(67) Bsto esi! en base a su experimentacién con los objetos(acciones
libres no planificadas por los adultos) el nifio llega a elabo-
rar ideas propias{(no recibidas hechas por el adulto) acerca de
los objetos y sus relaciones.

i 189



conocimiento que debe ser asimilado por las estructuras intelectua-
les del individuo.

Nuestra investigaciéon pretende ser un primer paso en el estudio
de 1los procesos de construccién de conocimientos en el dominio de
la notacién musical. El problema general que nos planteamos es el
siguiente: (cémo reconstruyen los nifios el sistema de notacién musi
cal convencional?. Lo operativizamos estudiando la génesis de la re
presentacién grafica de melodias simples para poder establecer cémo
es el proceso a través del cual el nifio asimila las caracteristicas
del sistema de notacién musical convencional y en qué momento del
desarrollo se completa dicha asimilacién. Ya que el adiestramiento
musical es un factor importante en la percepcién de la misica en
adultos nos planteamos también la cuestién de que chasta qué punto
influye la educacién musical en la construccién individual del sis-
tema de notacién musical convencional?. También recurrimos a la
historia de la notacién musical para estudiar la posible similitud
entre las estrategias utilizadas por los nifios y las empleadas por
nuestros antecesores en sus formas de representar graficamente la
misica, pues consideramos que las posibles semejanzas arrojaran luz
acerca de los procesos psicologicos implicados en la representacion

grafica de los sonidos musicales.

Por lo tanto:

- 81 el aprendizaje del sistema d= notacién musical
convencional se realiza de manera inmediata, entonces los nifios que

empiezan a aprenderlo seran capaces de utilizar la notacién conven-
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cional en contextos distintos al que la aprendieron(hipétesis 1 nu-
la); por el contrario, si dicho aprendizaje implica un proceso re-
constructivo por parte del sujeto, entonces las representaciones
graficas de los sonidos musicales realizadas por nifios que estan
aprendiendo misica incluirén una gama de formas de representacién
que ird de representaciones bastante diferentes a la notacion con-

vencional a otras progresivamente mds cercanas a la notaciéon musi-

cal convencional (hipétesis 10.

- 8i el adiestramiento musical no es un factor de-
terminante en la adquisicién del sistema de notacién musical conven
cional, entonces las representaciones graficas de nifios sin adies-
tramiento musical seran similares a las de nifios con adiestramiento
musical (hipétesis 2 nula); por el contrario, si el adiestramiento
musical es un factor relevante, entonces las representaciones grafi
cas de nifios con adiestramiento musical seran significativamente su
periores a las de nifios sin adiestramiento musical (hipétesis 2.

- 81 la adquisicién del sistema de notacién musical
convencional no es un proceso constructivo, entonces no se observa-
ran semejanzas entre las producciones graficas de los nifios y los
sistemas histéricos de notacién musical (hipétesis 3 nula); por el
contrario, si la adquisicién del sistema de notacién convencional
es realmente un proceso constructivo, entonces presentara algunas
semejanzas con los sistemas histéricos de representacién de la masi
ca, compartiendo alguna de sus potencialidades notacionales asi co-
mo alguna de sus deficiencias(hipétesis 3).

Aunque no es susceptible de analisis estadistico, incluimos esta
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Ultima hipétesis porque, ademas de parecernos 4til para la compren-—
sién de los procesos psicolégicos implicados en 1la representacién
grafica de sonidos musicales, ha demostrado ser Gtil en otros estu-
dios (KRUMHANSL & KEIL, 1982:250) y en otros dominios(SLOBIN, 1977; FE-
RREIRO & TEBEROSKY, 1879; LEAL,1979; BASSEDAS & SELLAR=®S, 1982; SELLA

RES & BASSEDAS, 1983; GOMEZ-GRANELL, 1685).

Si en otros terrenos ( lenguaje escrito, sistema de numeracion,
signos operacionales(+,-]1, operacién de multiplicacién) ya existen
existen trabajos sobre sistemas representacicnales, en el terreno
musical sélo conocemos el trabajo de Bamberger (1980). Ella ha estu-
diado la representacioén grafica de melodias simples. Remitimos al
lector al apartado IV.2,2.2. del marco teérico donde encontraréd una
serie de investigaciones relativas a dichos sistemas representacio-
nales y un resumen del trabajo de Bamberger (1980). Nuestra investi-
gacién es una ampliacion del planteamiento de Bamberger aplicado a
la representacién grafica de melodias. Téngase en cuenta que una me
lodia contiene no sélo elementos ritmicos sino también cambios en
la altura de los sonidos con lo que el problema se complica, para

los sujetos y también para el experimentador.
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II. 2. Metodo

I11. 2.1, Sujetos

La muestra la compusieron 67 nifiocs de 6 a 12 afios de edad y fue ex
traida de tres centros de enseflanza distintos. Los sujetos fueron se-
leccionados en funcién de su edad y adiestramiento musical; la distri
bucién de los nifios por edad y adiestramiento musical se halla en la
TABLA VI,

Los 25 sujetos -15 nifias y 10 nifios- con adiestramiento musical se
extrajeron del Conservatorio Superior de Misica de Santa Cruz de Teng
rife de clases de 12 y 22 de Solfeo, 32 de Piano y 12 de Conjunto Co-
ral. La distribucién por edades, sexo, nivel escolar y cursos de sol-
feo que estaban realizando estd reflejada en la TABLA VII.

Los 42 sujetos -23 nifias y 19 nifios- sin adiestramiento musical se
extrajeron de dos colegios privados de Santa Cruz de Temerife: los co
legios Montessori y Chamberi. La distribucién por edades, sexoc y ni-
vel escolar se halla reflejada en la TABLA VIII. La distribucién por

colegios se halla en la TABLA IX.
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TABLA VI: Distribucién de los sujetos por edad y adiestramiento
musical

Edad 6 afios 7 afios & afios O afios 10 afios 11 afios 12 afios tota
. les
Adies-—
tramiento
musical

Con
adiestra- - - 4 5] 6 3 6 25
miento

Sin
adlestra- 6 6 6 3] 6 6 6 42
miento

totales 6 6 10 12 12 9 12 67
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TABLA VII Distribucién por edad, sexo, estudios musicales y nivel

escolar de los nifios con adiestramiento musical

Edad 8 afios 9 afios 10 afios 11 afios 12 afios
media 4 meses 3 meses 1 mes 3 meses 3 meses totales
sSexo
nifios 2 1 3 3 1 10
nifias 2 3] 3 = 5] 15
totales 4 6 6 3 6 25
estudios 12 Solfeo 12 Solfeo 22 Solfeo 32 Solfeo 42 Solfeo
misi- 8n curso en curso en curso en curso terminado
cales
€12 =22
nivel 22 EGB 32 EGB 42 EGB 52 EHGB 62 EGB
escolar
C3D L. B | C52

€12 En este grupo habian dosm nifias haciencdo 22 de solfeo,

C2Z) En ente grupo matvisa wun Nnifio haciendcdo Z28 de solfeo,

C32) Ev este grupoe habia un niftio de 32 de EGE.,

€4) En este grupo habias una nitia en 42 de EaGB,

C52 En este grupo habisa una nifia de 72 de EGE,



TABLA VIII: Distribucién por edad, sexo y nivel escolar de los nifios

sin adiestramiento musical

Edad 6 afios 7 afios & afios g afios 10 afios 11 aflos 12 afios
nedia 1 mes 1 mes 3 meses 2 meses
5eX0
nifios 3 2 3 3 3 3 (19
nifias 3 4 3 3 3 3 23
totales 6 6 6 6 5] 6 (42
nivel PRE- 12 EGRE 22 EGB 32 EGB 42 EGB 52 EGB 62 EGB

ascolar ESCOLAR
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TABLA IX: Distribucién por colegios de los nifios sin adiestramiento
musical

Edad 6 afilos 7 afios 8 aflos © afios 10 afios 11 aflos 12 afios
SexXo
nifios 3 3 3 3 2 2 2
Colegio
Chamberi
(34) nifias 3 3 3 i 2 2 2
nifios - = — = 1 1 ol
Colegio
Monte—
ssori nifias - - - 2 1 1 1
8>
totales 6 6 5] 6 6 6 6
(42>
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11.2.2. Procedimiento

La situacioén experimental consistia en una entrevista clinica rea-
lizada de forma individual dentro del marco escolar normal -para los
nifios sin adiestramiento musical- o dentro del marco escolar musical
-para los nifios con adiestramiento musical (68),

La duracion de la entrevista dependia del tiempo que tardaba el ni
fio en contestar los requerimientos del experimentador, normalmente de
15 a 25 minutos,

El nicleo central de la entrevista consistia en pedirle al nifig
que pusiera en el papel algo que le ayudara a recordar otiro dia la
cancién -o canciones- que el experimentador habia tocado previamente.
En el APENDICE I se incluye 21 modelo de entrevista utilizado con las

carrespondientes consignas,

11.2.3. Material y aparatos

La entrevista constaba de varias situaciones(69):

— en la primera situacién interviene una melodia descendente de
cinco sonidos, tocada con el carrillén; se escogié una melodia descen
dente porque segin algunos pedagogos musicales (Kodaly, Orff) es mas

facil de captar para los nifios, ya que no nos interesaba que la com-

(68) Algunos nifios del Conservatorio tuvieron que ser entrevistados
por parejas por razones administrativas.

(69) Debido a que una vez iniciada la investigacién, sobre la marcha,
cambiamos algunas situaciones existen dos versiones de la entre-
vista (ver APENDICE 1), Al analizar los resultados hemos tomado
solamente los datos de las situaciones comunes a ambas versio-
nes: esto es, las situaciones 1, 2, 3 y Gltima de cada versién.

198



plejidad de la melodia impidiese la representacion grafica de la mis-
mag

- en la segunda situacién intervienen dos melodias de cuatro soni-
dos tocadas, una, con el carrillén y, otra, con la flauta, se diferen
ciaban, ademas, en la altura del 0ltimo sonido; se escogio este tipo
de comparacién para hacer que el nifio pensara sobre las diferencias
entre las melodias y asi «provocar» la representacién grafica y se
cambié el 0ltimo sonido de la melodia porque se ha comprobado que la
diferencia en el Gltimo sonido de dos melodias es mas facil de captar
(BENTLEY, 1967; SLOBODA, 1978b);

- en la tercera situacion interviene una misma melodia de cinco sp
nidos producida con dos instrumentos diferentes: la flauta y la voz
humana -1lo que cambia es, pues, el timbre- y se incluyé para ver si
el cambio de timbre provocaba dos representaciones o s¢lo una;

- en la Gltima situacién se utilizé una melodia descendente de cua
tro sonidos cantada por el experimentador que habia sido utilizada en
sondeos previos(SANTANA, 1985), por eso teniamos de ella representacig
nes realizadas por otros nifios y nos parecié que enfrentando a cada
nifio con producciones de otros nifios obtendriamos informacién relevan
te sobre los procesos mentales implicados en la representacién grafi-
ca de melodias simples. Bamberger (1980) también utilizdé una situacioén
semajante en la que el sujeto tenia que interpretar las representacio
nes de otros sujetos.

Todas las melodias eran pentdfonas debido a que este tipo de melo-
dias parece ser el mis facil de captar para los nifios(segin pedagogos

musicales como Zoltan Kodaly o Carl Orff: BENTLEY,1967; GARRETSON,

1980; SZoNYI, 1976).
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En cuanto al ritmo se escogié uno de los esquemas que utilizé Bam—
berger (1980) [ J J J—.f ) ] que es muy sencillo, adsequible aun a
nifios de preescolar (SZONYI,1976), por su sencillez y porque nos per-
mitiria comparar nuestros resultados con los de ella.

Se utilizaron diversos timbres{carrillén soprano, flauta dulce so-
prano, voz masculina) para evitar que debido al uso de un Gnico ins-
trumento sus caracteristicas timbricas produjeran un sesgo en los re-
sultados. También se escogieron instrumentos de diversa disposicién
fisica(la flauta: vertical; el carrillén: horizontal y la voz: que no
permite asociaciones con objetos que pudieran parecer producir los sg
nidos - como los agujeros en la flauta y las placas en el carrillén)
para evitar que la forma del instrumento o alguna de sus caracteristi
cas determinara univocamente el estilo de las producciones graficas
de los nifios. Para evitar que los niflos utilizaran los nombres de las
notas que aparecen en la parte de arriba de las placas del carrillen,

éstas se pusieron boca abajo.

11.2.4. Criterios de analisis de los resultados

Las producciones graficas de los nifios se analizaron y clasifica-
ron en base a los siguientes criterios:

a) Proximidad del «sistema» propuesto por el nifio al sistema de nota-
cién musical convencional, Dicha proximidad se valora en el senti-
do si en su produccién el nifio representa o no el ritmo, y en caso
afirmativo, si lo hace de una manera «figural®» o «formal» (segin
la distincién establecida por Bamberger(1980)) y/o si representa

la altura de los sonidos, y si es asi, si atiende al contorno o a
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b)

c)

d>

la altura relativa de los mismos.

Elementos graficos empleados (dibujos, recursos gréficos, recur-
sos verbales-letras, silabas, palabras-, nombres de notas, repre
sentaciones mixtas).

Posibllidad de aplicaciéon a diferentes melodias de los grafismos
propuestos en un primer momento.

Estabilidad de los grafismos en el sentido de si se respeta el
valor (tonal o ritmico) otorgado a cada grafismo a lo largo de to

das las producciones.

I1I.3 Resultados

El analisis de las producciones gréficas de los nifios en base a

los criterios arriba expuestos dié lugar a la siguiente clasifica-

cién de conductas (véanse las TABLAS Xa y Xb):

CONDUCTA 1 : DIBUJO QO RECURSQO VERBAL SIN RELACION

1 a: el nifio realiza un dibujo sin relacién con la melg
dia ni con el instrumento que la produce; ej.: una nifia de 5;2
affos sin adiestramiento musical (AM) dibujé un mufieco como repre-
sentacién de una melodia de tres sonidos producida con la flauta
dulce.

1 b el nifio realiza unas letras o silabas sin relacién
con el nomero de sonidos que tiene la melodia; ej.: un nifio de
5;10 afios sin AM escribié tres letras como representacicn de una
melodia de cinco sonidos producida con el carrillénm,

CONDUCTA 2 : DIBUJO O RECURSO VERBAL CON RELACION

2 a: el nifio dibuja la situacién global en la que apare
ce el instrumento que produce la melodia; ej.: una nifia de 7;0
afios sin AM dibujé una nifia tocando la flauta como representa-
cién de una melodia de tres sonidos producida con ese instrumen-
to,

2 b: el nifio escribe tantas letras, silabas o nombres
notas como sonidos tiene la melodia; ejs.: un nific de 6;10 afios
sin AM representé una melodia de cinco sonidos -producidos con
el carrillén- por medio de cinco "1la"; otro nifio de 8;2 afios con
AM represento una melodia de cuatro sonidos -producidos con la
flauta dulce- por medio de cuatro "la",
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CONDUCTA 3 : RECURSQ GRAFICO O VERBAL CON CONFIGURACION RITMICA
3 : el nifio utiliza un recurso grafico o verbal que, cp
rrespondiendo al nimero de sonidos de la melodia, agrupa ritmica
mente de forma ‘figural’ (BAMBERGER, 1980); ejs.: una nifia de 6;10
afios sin AM representé una melodia de cinco sonidos —producida
con el carrillén— por medio de cinco "na"” unidos de una manera
‘figural’; otra nifia de 8;4 afios con AM realizé una representa-
cién similar frente a una melodia de cuatro sonidos; otro nifio
de 10;0 aflos sin AM representé una melodias de cinco sonidos -tg
cada con el carrillén- a través de cinco "TA" separados entre si
pero agrupados segun el ritmo 'figural’; por Gltimo una nifia de
9;4 afilos con AM realizdé una representacién similar frente a la
misma melodia: cinco "MI" separados entre si pero agrupados figu
ralmente por medic de dos lineas horizontales colocadas debajo.
3%: el nifio utiliza recursos graficos o verbales, segin
el nimero de sonidos de la melodia, agrupandolos ritmicamente de
forma “métrica’ (BAMBERGER, 1980); ejs.: un nifio de 7;0 afios sin
AX representé una melodia de cinco sonidos -producidos con el ca
rrillén- por medio de cinco "1la" agrupados meétricamente; otro ni
fio de 8,2 afios con AM realizé una representacién idéntica frente
a otra melodia de cinco sonidos -con las mismas alturas pero co-
locados en distinto orden- que tenia el mismo esquema ritmico.

CONDUCTA 4 : DIBUJO DEL INSTRUMENTO QUE PRODUCE EL SONIDO(con al
gunas indicaciones adicionales)

El nifio dibuja el instrumento con el que se interprets
la melodia sefialando las partes de €1 que han producido el soni-
do o alguna indicacién del orden en que se han tocado las notas;
ejs.! un nifio de 10;2 afios sin AM representé tres melodias produ
cidas por el carrillén la flauta dulce y la voz{y la flauta) di-
bujando los instrumentos que produjeron las melodias: el carri-
l1lén -con indicacisén de las notas tocadas—, la flauta -con indi
cacién de los agujeros tapados en la produccién de cada sonido-
y la cabeza del experimentador con un globo en el que escribieé
"LLA LA LA LA.. LA...."; una nifia de 12;6 afios con AM realizé una
representacion semejante -una flauta con indicaciones- frente a
una melodia de 5 sonidos.

CONDUCTA' 5 : RECURSQO GRAFICO Y/0O VERBAL CON POSICION

El nific utiliza recursos graficos y/o verbales a dife-
rentes alturas correspondiendo a la direccién del sonido, quedan
do reflejado, por lo tanto, el contorno de la melodia; ejs.: un
nifio de 12;7 afios sin AM representd graficamente una melodia de
cinco sonidos descendentes -—producidos con la flauta dulce y la
voz— a través de cinco "la" y al lado de cada uno de ellos una
raylta que indicaba la direccién del sonido; otro nifio de 9;11
afios con AN representé una melodia de cuatro sonidos -tocados
con la flauta— por medio de cuatro rayitas colocadas a diferente
altura correspondiendo a la direccién de los sonidos.
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CONDUCTA 6 : RECURSQO GRAFICO Y/O VERBAL CON POSICION Y CONFIGU-
RACION RITMICA

6§ a: el nifio representa conjuntamente la direccién de
los sonidos (el contorno de la melodia) y el esquema ritmico de
la melodia, éste Gltimo de forma ‘figural (BAMBERGER, 1980); ej.:
un niffo de 12;2 aflos con AM representé dos melodias de cuatro so
nidos -producidas con el carrillén y con la flauta— a través de
recursos graficos que indicaban la direccion de los sonidos(fle-
chas) y la estructuracion ritmica (un semicirculc y una raya’.

6 b: el nifio representa de una manera conjunta el con-
torno y el ritmo de la melodia, éste Gltimo de forma ‘“métrica’
(BAMBERGER, 1980); ej.: un nific de 9;10 afios representé una melo-
dia de cinco sonidos -producidos con el carrillén— por medio de
los nombres de las notas de la melodia colocados aproximadamente
segun el contorno de la melodia y una especie de escalera que se
fiala si el sonido suena separado de los demds o unido a alguno
de ellos,

CONDUCTA 7 : RECURSQ GRAFICO Y/O VERBAL CON POSICION RELATIVA

El nifio representa la altura relativa de los sonidos a
través de recursos graficos y/o verbales; e].: una nifia de 12;5
afios con AM representé una melodia de cinco sonidos -producida
con la flauta y la voz por medio de puntos y flechas, indicando
también los nombres de las notas inicial y final.

CONDUCTA 8 : RECURSO GRAFICO Y/O VERBAL CON POSICION RELATIVA Y
DURACTON PROPORCIONAL

El nifio utiliza recursos graficos y/o verbales para re-—
presentar las caracteristicas tonales (la altura relativa) y rit
micas (la duracién proporcional) de los sonidos que componen la
melodia. En el ej, la altura relativa la representé la nifia (de
12 afios y con AM> por la distancia -en sentido vertical- entre
los "La", y la duracién proporcional por la longitud del rabo de
las "a" (70).

Debido a que no existe mucha diferencia entre las puntuaciones
de cada niffo(las puntuaciones directas estén en el APENDICE II), pa

ra el analisis estadistico se escogié la conducta mas frecuente re-

(70) Para la comprensién de esta clasificacién es necesario tener a
la vista las TABLAS Xa y Xb que corresponden, respectivamente
a los sujetos sin AM y a los sujetos con AM.
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TABLA Xa: Tipos de conducta presentados par los nifios sin adiestramien—
to musical. *

Convvcra 4 ()

g ====

Temind (5;2)

Comuera 4(4) 0 - Q. = ?@Qjﬁﬁ:ﬂ%ﬁﬂfﬂ

RUYMAN (5 4b)

aavcn, 208 Bev B Yoo Lo ga/
Il

S Y 2t FEruANDQ
( [4 ; 10)




——r JI=EEE==|
{Tﬂk A TATATA |

VicZuTe ( 10)'0) J

ConNpucrq > ECL 60-/ EJCLQ/CE/ Q’Q/I = 4_1%;__2‘;;‘;%Ij __ __

Tonar ((¥;0)

,
/ L

! A =
~g 7 =ate
o 1.
\_r' 4

« ESSsEE
\_} Tos¢ vuis ( Ao; ) ’

Comvera 5 ' Lo” da- lu-lo- lo- 2444‘—\— -

TAvier {2 ¥)

205



TABLA Xb: Tipos de conducta presentados por loe nifios con adiestramien—
to musical.
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TABLA XIV: Interpretacién del desarrollo de la génesis de la repre-
sentacién grafica de melodias simples

dibujo sonidos ritmo altura ritmo y
discretos altura

D= { 1 (a) 1(b)
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| |
| |
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sultando las puntuaciones indivuduales que aparecen en la TABLA XI.

TABLA XI: Puntuaciones asignadas a cada nifio (coducta + frecuente)

sin AM: 01 1 (AMmmdiestramients musicmld
02 1
03 1 6
04 1 afios
05 1
06 1
07 2
08 3
0% 2 7
10 2 afios
11 1
12 2
13 2 con AM: 43 3
14 2 44 2
15 2 45 2 8
16 2 46 2 afios
17 2
18 2
19 2 47 3
20 2 48 2
21 2 49 2 9
22 2 50 2 afios
23 1 51 5
24 2 52 2
25 3 53 5
26 4 54 5
27 2 55 5 10
28 2 56 5 afios
29 2 BT 6
30 1 58 6
31 2 59 6
32 2 60 5
33 2 61 5 11
34 5 aflos
35 2
36 B
37 4 62 6
38 2 63 7
39 5 64 7 12
40 5 65 5} afios
41 5 66 5
42 3 67 4
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Para el analisis estadistico de los resultados se utilizaron pro
cedimientos no paramétricos debido a que las puntuaciones de los su
jetos corresponden a una escala ordinal (GIBBONS, 1876). En todos los
casos €l nivel de significatividad estadistica asumido es de 0.01
Para las combinaciones miltiples, sin embargo, es mayor(0.10) debi-

do al caracter de la prueba utilizada.

Con objeto de comprobar si la distribucién de las conductas se-
gin las diferentes edades de los sujetos fue al azar o si sugiere,
por el contrario, un modelo evolutivo(hipétesis 1) se aplicé el
analisis de varianza de una clasificacién por rangos de Kruskal-
Wallis (SIEGEL, 1976; GIBBONS, 1976). Se realizaron cuatro analisis:

(a) por edades (siete grupos: 6, 7, 8, 9, 10, 11 y 12 afios);

(b) por grupos de edades (cuatro grupos: 6-7, 8-9, 10-11 y 12);

(¢) por grupos de edades para nifios sin adiestramiento musical

(cuatro grupos: 6-7, 8-9, 10-11 y 12 afios), y
(d) por grupos de edades para niflos con adiestramiento musical
(tres grupos: 8-9, 10-11 y 12 afios),

que arrojaron los siguientes resultados(71):

(a) el analisis de varianza, corregido el efecto de las ligas, dio
un valor de H236.226 que con gl=6 significa una p<.001; ya que
el andlisis de varianza de una clasificacién por rangos de

Kruskal-Vallis s6lo permite afirmar que a2l menos dos de las me-

{(71) Los calculos matemAticos se hallan en el APENDICE II1I.

207



dias de los grupos difieren entre si (GIBBONS, 1976) se realiza
ron comparaciones por parejas (segin el método expuesto en:
Gibbons(1976:181-192)) entre las medias de los grupos sin resul
tados significativos, por lo que se agruparon los suejtos por

grupos de edades y se realizé el analisis siguiente.

(b) el analisis de varianza, corregidos los efectos de ligas, dib
una H332.984 que con gl=3 significa una p<.001; también se rea-

lizaron comparaciones miltiples con los siguientes resultados:

Re > Rs

Re > Ra

Ro > Ra Rna= nifios de 6-7 afios

Ro > Re Rs= nifios de 8-9 afios

Rco ? Rem Re= nifios de 10-11 afios
Ro > Ramc Ro= nifios de 12 afios

Ro > Ree (72).

De dichas diferencias significativas son de destacar: la que se
se observa entre los nifios de 8-9 afios y 10-11 afios, la que se
observa entre los nifios de 6-9 afios y 10-12 afios, y todas las

que se observan entre los nifios de 12 afios y los demas nifios.

(72> Recuérdese que el nivel de significatividad estadistica asumi-
do para todas las comparaciones miltiples es pX. 10,
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(d)

el anadlisis de varianza de las puntuaciones de los sujetos sin
adiestramiento musical arrojo el siguiente resultado:
H217.032
p<. 001
gl= 3

también se realizaron comparaciones miltiples con los sigulen-

tes resultados:

Re > Ra Ra= nifios de 6-7 afios
Ro > Re Re= nifios de B8-9 afios
Ro > Ra Re= nifios de 10-11 afios

Rn= nifios de 12 aflos

En los nifios sin adiestramiento musical se observan diferencias

entre grupos de edades no adyacentes,

el analisis de varianza de los datos proporcionados por los su-
jetos con adiestramiento musical arrojo el siguiente resultado:
H216. 375
p<. 001
gl= 2

las comparaciocnes miltiples realizadas dieron los siguientes re

sultados:
Re > Ra Ra= nifilos de 8-9 afios
Re > Ra Re= nifios de 10-11 afios

~= nifios de 12 aflos

En los nifios con adiestramiento musical se observa de nuevo una

diferencia significativa entre los nifios de 8-9 y 10-11 afios.
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Los resultados apuntan en la direccién seflalada por la hipétesis
1 en el sentido de que el aprendizaje del sistema de notacién musi-
cal convencional ocurre a través de un proceso constructivo en el
que el nifio, a medida que crece e interacciona con el medio, es ca-
paz de captar mejor las caracteristicas tonales y ritmicas de las
melodias a representar, y con ello las caracteristicas de dicho sig
tema representaciocnal.

Que el aprendizaje del sistema de notacién musical convencional
no es inmediato queda, ademis, refrendado por el hecho de que de
los 25 nifios con adiestramiento musical sélo 3 (el 12%) wutilizaron
como primer recurso la notacién musical convencional, y, de ellos,
dos no pusieron ni clave ni compas, sélo el pentagrama y notas ne-
gras. Por otra parte, de los 17 nifios (68%) que usaron nombres de
notas como primer recurso s6lc & nifios wutilizaron los nombres co-
rrectos. Los otros recursos utilizados en primer lugar fueron fra-

ses (2 nifios: 8%), silabas (2 nifios: &%) y rayitas ( un nifio: 4%).

Para comprobar si existian diferencias entre las representacio-
nes graficas de los nifios con adiestramiento musical y las de los
nifios sin adiestramiento musical (hipétesis 2) se aplicé a las pun-
tuaciones obtenidas la prueba de dos muestras de Kolmogorov-Smirnov
(SIEGEL, 1976; GIBBONS, 19762, Se utilizé la prueba de una cola pues
permite establecer -si es que existe diferencia- la direccién de la
diferencia entre las distribuciones de dos poblaciones (GIBEONS,

1976; SIEGEL, 1876) (73).

i

(73) Ho : F:(x) = Fz=(x) para todo x.
Ha+! F1(x) = F=(x) para alguna x. (GIBBONS, 1976:254).



Se obtuvo el siguiente resultado(74): x= = 10.19, gl =2 3 pK.01.
El nivel de significatividad alcanzado (p<.01) corresponde al ini-
cialmente asumido (.01) por lo que podemos rechazar la hipétesis 2
nula. Debido al carécter conservador de la prueba de dos muestras
dos muestras de Kolmogorov-Smirnov(prueba de una cola) -utilizando
una aproximacién chi cuadrada para muestras pequeflas con m # D=—,
podemos rechazar con toda confianza la hipétesis 2 nula, y aceptar,
mientras no se demuestre lo contrario, la hipotesis 2 en el sentido
de que el adiestramiento musical es un factor determinante en la ad

quisicién del sistema de notacién musical convencional (75)

Respecto a la hipétesis 3, se observan las siguientes semejanzas
entre la historia de la notacién musical y las representaciones gra
ficas de los nifios:

(a) en cuanto a la altura, la notacién indica en un primer momento
la direccién de los sonidos (Neumas diastemAticos en la historia,
conducta 5 en los nifios) y luege la altura relativa (Neumas sobre
lineas en la historia, conducta 7 en los nifios);

(b)> la notacién del ritmo pasa también por dos momentos diferencia
dos: en principio los signos referidos al ritmo tienen un caracter

muy dependiente del contexto (en esto se asemejan las notaciones

(74) Los cédlculos numéricos se hallan en el APENDICE IV,

(75> Que la prueba de dos muestras de Kolmogorov-Smirmov, en las
condiciones sefialadas, es conservadora significa que el valor
obtenido de p es ligeramente mis alto de lo que debiera ser y,
asi, la probabilidad del error del tipo II se incrementa lige-
ramente.[El error de tipo Il es aceptar Ho siendo falsa(SIEGEL
1976: 187)1. Por lo tanto si la Ho es rechazada podemos tener
confianza en la decisién(SIEGEL, 1976),
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figurales de los nifios y 1la Notacién modal de la historia) y mas
tarde se llega a una notacién de la duracién proporcional de los sg
nidos {(conducta 8 en los nifios, Notacion mensural en la historia);
(c) antes de surgir una representacién exacta de la duracisén de
los sonidos aparece la notacion de la altura relativa de los soni-
dos: en la historia de la notacién y en la adquisicién individual
la notacién de la altura relativa precede a la notacién proporcio-
nal de la duracién, aunque en ambos procesos existen precedentes de
representacion del ritmo (los signos adicionales de la Notacién neu
mitica y la discusién acerca del ritmo del canto gregorianc en la
historia, las conductas 3 y 6 en los nifios).
Es de destacar que los nifios sin adiestramiento musical se queda
ron en la conducta 5, que corresponde en la historia a la notacién
neumdtica; en cuanto al ritmo presentan normalmente conductas "fi-

gurales" -raramente realizan conductas "métricas.

Creemos que existen evidencias histoericas y experimentales para
considerar que tanto la historia del sistema de notacién musical
convencional como la adquisiciéon individual del mismo suponen un
proceso constructivo que revela cémo aprehende y estructura los so-
nidos musicales el hombre, a qué caracteristicas del sonido presta

atencién y como las representa mental y graficamente.
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I1.4. Discusion y conclusiones

Las representaciones graficas de los nifios permiten bosquejar la
génesis de la representacién grafica de melodias simples. A conti-
nuacién analizaremos e interpretaremos cada conducta y su relacién
con las demis, y con conductas que aparecen en la adquisicién de
otros sistemas represencionales. Después haremos un anadlisis glo-
bal.

La conducta la (ver TABLA Xa, pg.205), en la que el nifio realiza
un dibujo sin relacion con la melodia ni con el instrumento que la
produce, la encontramos en sondeos previos(SANTANA, 1985). Sin embar
g0, la incluimos porque permite comprender la génesis desde su prin
cipio y porque su existencia ha sido corroborada en otro estudio
(JIM&NEZ, 1986) que utilizé la primera melodia de nuestro estudio y
las mismas consignas(ver figuras 43 y 44).

Este tipo de conducta aparece también en la adquisicién de otros
sistemas representacionales como el lenguaje escrito o el sistema
de numeracién. La primera conducta de la génesis de la representa-
cién grafica de un sonido(LEAL,1979; ver TABLA XII) y de la génesis
de la representacién grafica de la cantidad (SASTRE & MORENO, 1980;
ver TABLA XIII) son similares a la conducta la de nuestra génesis.

Encontramos también un tipo de conducta que consistia en repre-
sentar cada melodia con una letra o silaba, Consideramos que en es-
te caso las letras y silabas se deben interpretar como dibujos, por
lo tanto lo incluimos dentro de la conducta 1la (ver figura 45),.

La conducta 1b <(ver TABLA Xa) consideramos que se halla en el

mismo nivel evolutivo porque 1la presentan los nifios de la misma



TABLA ¥II: La génesis de la representacion grafica de un sonido

LA GENESIS UE LA REPRESENTACION GRAFICA DE UN SONIDO *
{Leal, 1979: 18-27) |

Conducta 1: El nific realiza un dibujo cualquiera sin
relacion ni con el sonido ni con el objeto que la -
produce. Ejemplo : ante un barco que emite el sonido
"000", la representacién grifica del nifio consiste -
en unas montafias con un tren, Con el fin de averi-~
guar la relacidn que €1 establece entre la realidad
¥ lo representado, se le pregunta al nific porqué ha
dibujado eso. La respuesta del nific es la de que lo
ha hecho "porque me gusta", sin dar otra raszdn.

Conducta 2: Recurso al dibujo de otro objeto distin-
o al que tiene ante s{, argumentando que produce un -
sonido semejante. Ejemplo: ante un pajarc de juguete
gue emite el sonido "put-put", el nific dibuja un co-
che para representar este canto de pAdjara, explican-
do : "He dibujado este coche porque también hace este
ruido®.
Conducta 3a: En lugar de representar sobre el papel
el sonido correspondiente, el nifio dibuja el objeto
que produce ese sonido. Ejemplo : se le pide que re-
presente el ruido que hace un pito al hacerlo sonar
¥ el nifio dibuja un pito, explicande gque lo gue ha -
dibujado es el ruido.

Conducta Eb: En lugar de representar el sonido dibu-
Ja la parie del objetojque, segun el, emite ese soni
do. Ejemplo : para representar el ruido gue hace el =

pito al sonar, el nific dibuja la bcla interior, di-
ciendo : "Esto es el ruido".

Gogducta %a: Aparece por primera vezr la representa-
el papel de un sonido mediante un grafis-

mg junto al opjeto que lo produce, siendo el objeto
representado en su totalidad. Ejemplo : como represen
tacion del ruido gque hace un pajaro cuando canta, di
buja el pdjarc y unos trazos gue salen del pico del
ave.

Conducta 4b: Representacién de la parte del opjeto -
gque el nino considera que produce el ruide, mas un -
zrafismo indicative de ese mismo ruido. Ejemplo : en
el caso oue tenga que representar el ruideo que hace
un pato.al cantar, el nifio dibuja el pico del pato -
¥ un trazo junto a el.

Conaucta 5: Representacidn del ruido mediante un gra

ismo inventado por el nifio sin necesidad de dibujar o
el objeto gue lo mproduce. Este grafismo esta aosolu-
tamente vinculade a la situacidn gue 1u_ha producido,
ya gque sdlo representa el ruida de un pito cusndo - 5
suens fuerte (en el ejemplo).

Conducta 6: El grafismo que represeata un sonido se o
apliea a aiversas situaciones, aungue ng estén rela 6 rf

cionadas con el éontexto inicial que did lugar a su FiJfI (J?_f
aparicion. Ejemplo: el grafismo que fue inventado = f

para el sonide "rrr", gque hacia un ayion. ES_utlll—
zado también para representar este mismo sonido emi
tido por un grillo.
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TABLA XIII: La génesis de la representacion grafica de la cantidad

LA GENESIS DE LA RESRESENTACION GRAFICA DE LA CANTIDAL
(sastre y Moreno, 1980: 29-42, 208-215)

Conducta 1: Dibujos sin ninguna relacidn con el nﬁme;o de elementos
- un dibujo que, aparentemente, no tiene ninguna relacidn con el
niimero de elementos que el nifio debe deseribir y al que, sin -
embargo, éste considera como expresidn inequivoca de la canti-

dad. Asi r ejemplo, un sujetc de 6 afios dibuja un coche de -
bombern; §aafirma muy convencido que cuandc su .compafierc vea el
dibujo pogrd saber el nimero de caramelos que hay sobre la:mesa;
se muestra muy sorprendido cuande el otre nific es incapaz de -
descifrar el mensaje.

Conducta 2a: Dibujo con elementos en relacidn figural
- un dibujo global dentro del cual los elementos estan relaciona-

doa figuralmente entre gi.Por ejemplo, un paisaje compuesto de
una casa, dos drboles, un sol ¥ una nube {es decir, cinco ele-
mentos) y de los gque el nific afirma gque constituyen una expre-
sidn inequivoca de cinco caramelos.Sefiala cada una de las par-
tes del dibujo y la pone en correapondencia con cada unc de -
los caramelod que hay sobre la mesa, asegurando que al ver el
dibujo, su compafiero podra saber sin equivocarse el nimero de
elementos gque hay. N

Conducta 2b: Dibujos seglin el nimero de elementos

existe una relacidn evidente de correspondencia entre el nime-
ro de elementos y el grafismo infantil, estando claramente di-
ferenciados lo= elementos, gque son representados por el nifie -
como dibujos yuxtapuestos independientes entre si. Asi, por -

ejemplo, para expresar B caramelos, el nifio dibuja ocho perso-

najes, ocho #rboles, etc. o bien copia la realidad: dibuja tan

tos caramelos como el experimentador ha colocado sobre la mesa,
Conducta 2c: Representacidn esguemética de las elementos

existen tantos ditujos como elementos, pero éstos son esquemi-
ticos, no representan ningin cbjeto y parecen aproximarse mds

a lo que en diferentes sociedades se ha utilizado como signo -
cuantitativo. Aai, por ejemplg, el nific realiza tantas cruces,

trazos verticales, puntos, circulos, tridngalos, etc. como ele
mentos gquiere representar. | ;

Conducta 3: Utiligacidn de cifras como medic para repgzaentar cada elemento
sin considerar.el aspectc inclusivo del numero

- el nific sustituye el dibujo o el si no inventado por una cifra,
escribirndo 4antas ¢ifras como objetos guiere representar, asi-
milande el grafismo adultc & su propic sistema cuantitativo.

Asi, por ejemplo, en una coleccidn de seis elementos, el prime-
ro de ellcs es representado por lg cifra 1, el segundo por la -
cifra 2, el tercero por el 3 y asi sucesivamente, cumpliendo -
cada cifra, desposefda del cardcter inclusivoupropic del nimero,

Fd

la funcion de representar biunivecamente un elementc.
Conducta 4 : Utilizacidn correcta de una sola cifra



FIGURA 43. Ejemplo de representacién del tipo la.
(Tl_‘m.:\-_'cx Aer JIM—ENEZ‘ 19863‘

216



Sd- A cod

()] <
@

2

. oot

FIGURA 44. Ejemplo de representacion del tipo la.
fTomade ode JiHENhZ, 1986) .
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FIGURA 45, Variante de la conducta la.

edad y porque los nifios que realizan representaciones del tipo la
suelen realizar también representaciones del tipo 1b. Este tipo de
conducta, que se caracteriza porque el niﬁa realiza varias letras o
silabas sin relacién con el numero de sonidos que tiene la melodia,
tiene su contrapartida en la génesis de la representacién grafica
de la cantidad (SINCLAIR, SIEGRIST & SINCLAIR,1882) (76) y también
lo encontro Jiménez (1586) (ver figura 46).

La conducta 2 es claramente mas evolucionada que la conducta 1:
se representa, a traves del dibujo, una situacién que tiene que ver

con aquella en la que se produjo la melodia (conducta 2a; ver TABLA

(76) "Notacidén tipo 1: Representacion global de la cantidad: Este
tipo de notacién es una representacién global de la cantidad
que no representa la clase de objetos (pelotas, casas, etc) ni
indica la cardinalidad de la serie” (SINCLAIR, SIEGRIST & SIN-
CLAIR,1982:3-4).
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FIGURA 46. Ejemplo de representacién del tipo 1b.
(Tomado e JIHEREZ, 16886)

Xa) o una serie de letras o silabas que se corresponden con el name
ro de sonidos de la melodia{cgnducta 2b; ver TABLAS Xa‘y £b).

La conducta 2a es un desarrollo de la conducta la 7y la conducta
2b es un desarrollc de la 1b,

La conducta 2(a y b) supone un primer acercamiento a la represen
tacién objetiva de la melodia ya que el nifio se ajusta a alguna de
las caracteristicas de la melodia(la situacién en que se produjo la
melodia o el nimero de sonidos que la componen).

Ambos tipos de conducta: 2a y 2b, las encontré también Jiménez
(1686; ver figura 47).

La conducta 2b se corresponde al tipo M.1 (métrico) de Bamberger
(1980; ver figura 42, p,184) que consistia en la representacién de
las palmadas discretas; en el caso de la conducta 2b de la génesis
de la representacién grafica de melodias simples se trata de los sp
nidos discretos. También es semejante a las conductas 2b y 2c de la
géneeis de la representacién grafica de la cantidad (SASTRE & MORENGC

1980; ver TABLA XIIIl; véase también SINCLAIR, SIEGRIST & SINCLAIR,
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FIGURA 47. Ejemplos de los tipos de conducta 2a y 2b
(rommaa ce JIMENEZ, 1986),
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1982: Notacioén tipo 3) (77).

La conducta 3 (ver TABLAS Xa y Xb) es similar a la conducta F.2
(figural) de Bamberger (1980; ver figura 42, p.184 ). Esta conducta
aparece en nifios que no saben misica, perc también en nifios que es-
tan comenzando a aprender el sistema de notacién musical convencio-
nal poniendo en evidencia que la adquisicién de la notacién conven-—
cional no es inmediata: los nifios no captan en un principio el rit-
mo métricamente sino que lo hacen figuralmente, siguiendo la termi-
nologia de Bamberger (1980,

Los nifios no se centran en la duracién proporcional de los soni-
dos, sino en la velocidad de paso de un sonido a otro, de tal mane-
ra que si dos sonidos de distinta duracién van seguidos a la misma
velocidad que los anteriores se reunen en un mismo grupo o “figura"
(de ahi el nombre dado por Bamberger a este tipo de conducta). En
los ejemplos de la conducta 3 en las TABLAS Xa y Xb los nifios agru-
paron los tres Gltimos sonidos porque "suenan seguidos", a pesar de
que el Gltimo es més largo.

La conducta 3% (ver TABLAS Xa y Xb) 1la hemos encontrado en muy
pocos nifios junto al tipo de conducta 3. Podria interpretarse como
un intento de representacién métrica del ritmo que no llega a cua-
jar, pues los nifios que la presentan realizan la mayoria de sus re
presentaciones segin el tipo 3 y s6lo una o dos segin el tipo 3%.
Debido a su escasa presencia la hemos titulado 3%# y la incluimos

con cierta reserva.

(77) "HNotacion tipo 3: Correspondencia uno a uno con no numerales:
Cada objeto es representado por un simbolo grafico abstracto”
(SINCLAIR, SIEGRIST & SINCLAIR, 1982:4).
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La conducta 4 (ver TABLAS Xa y Xb) no la hemos encontrado con my
cha frecuencia, sin embargo la incluimos porque aparecié también en
en sondeos previos(ver figura 48)., Asimismo, conductas andlogas apa
recen en la adquisicién de otros sistemas representativos: en la re
presentacion grafica del aumento y disminucién de cantidades (SAS-
TRE, BASSEDAS & SELLAR®S, 1983) y de la multiplicacién aritmética
(GOMEZ-GRANELL, 1985). Son similares en cuanto que el nifio represen-
ta la operacion de que se trate de una manera figurativa (a través

del dibujo).

FIGURA 48. Ejemplo del tipo de conducta 4 (nifia con adiestramiento
musical),

También encontramos una conducta que consistia en representar ca
da sonido por un namero que se correspondia al namero de la placa
percutida{en el caso del carrillén) o del agujero tapado(en el caso
de la flauta) para cada sonido de la cancién. La incluimos dentro
del tipo 4 porgque incluye indicaciones sobre la forma en que se prp

dujo la melodia(ver figura 49).

222



JOSE  Francisco (H; /)

Y
= E;ma.J.J 2‘ /

= e \‘ ey
: ;‘P:J-Ii_'_—:‘_‘E = — !t

FIGURA 46, Variante del tipo de conducta 4.

La conducta © (ver TABLAS Xa y Xb) es muy significativa pues su-
pone la representacién aproximada de los movimientos ascendentes o
descendentes de los sonidos en cuanto a altura, en otras palabras,
del contorno. Como el nifio se centra en este aspecto descuida la
configuracién ritmica de la melodia, no siendo capaz de representar
—en este momento- 1la altura relativa de los sonidos, sino sélo el
contorno.

Es de destacar que esta conducta es hasta donde llegan los nifios
sin adiestramiento musical hacia los 11-12 afios. En los nifos con
adiestramiento musical esta conducta aparece hacia los 9-10 afios.

Los datos recogidos no permiten decir si la asociacién alto/agu
do - bajo/grave es innata o producto de una convencién social. Nues
tra opinién al respecto se inclina por la segunda hipétesis ya que,
al menos, una nifia utilizé la denominacién opuesta, y los nifios que
presentaron la conducta 5 manifestaron tener contacto con instrumen

tos musicales y, en algunos, casos con el pentagrama,
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La conducta 6 supone un primer intento de representacién conjun—
ta de las caracteristicas tonales y ritmicas de la melodia. Dentro
de este tipo de conducta hemos diferenciado dos niveles que quizas
sean evolutivamente diferentes.

La gonducta 6a (ver TABLA Xb) combina la representacién figural
del ritmo con la representacién aproximada del contorno de la melo-
dia,

La conducta 6b (ver TABLA Xb) combina la representacién métrica
del ritmo con la representacién del contorno de la melodia, En los
ejemplos presentados puede comprobarse que, en su intento de repre-
sentar el ritmo de la melodia juntamente con el contorno, los nifios
oscurecen la representaciéon de éste altimo. En algunos casos llega-
ron a representar erréneamente el ritmo al intentar reflejar fiel-
mente el contorno(ver figura 50). Una de las caracteristicas distip
tivas de este tipo de conducta es que los nifios, en su intento de
coordinar las dos variables (ritmo o contorno), suelen oscurecer la

representacison de alguna de ellas, generalmente el contorno

pr=

5., ANronip
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FIGURA 50. Ejemplo del tipo de conducta 6 en el que el nifio al in-
tentar representar ritmo y contorno sélo representa co-
rrectamente el contorno.
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La conducta 7 aunque representa sélo una variable: la altura re-
lativa de los sonidos, es mads avanzada - evolutivamente hablando -
que la 6, pues atiende a la variable altura con més precisién que
todas las anteriocres. Esta conducta la presentaron dos nifias de 12
afios, El "olvido” del ritmo se explica por la centracién del nifio
en una sola variable que, sin embargo, representa con precisién.

La conducta 8 no aparecié en nuestro estudio pero si en sondeaos
previos (SANTANA,1985). La incluimos porque consideramos gue es el
colofén de la genésis de la representacion grafica de una melodia
ya que supone la plasmacién grafica de la altura relativa de los so
nidos y de su duracién proporcional analogamente a la notacioén con-
vencional,

La TABLA XIV resume la génesis de la representacioén grafica de
melodias simples. En el margen derecho se indica la edad aproximada
de aparicién de cada tipo de conducta en nifios con adiestramiento
musical; las cifras del margen izquierdo corresponden a los nifios
sin adiestramiento musical.

En las producciones graficas de los nifios se observa una progre-
sion desde el dibujo hasta la representacién grafica de la altura
relativa y la duracién proporcional de los sonidos de las melodias.
Dicha progresion pasa por la representacion grafica de sonidos dis-
cretos, del ritmo de las melodias y de una alternancia —a partir de
los 10-11 afios- entre la sola representacién de la altura y la re-
presentaciéon conjunta del ritmo y la altura de los sonidos. Dicha
alternancia se explica por la complejidad que conlleva la operacién
mental de retener dos variables y coordinarlas. Los nifios que se ha

llan en el periodo de las operaciones concretas son capaces de rete
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ner mentalmente dos o mas variables sélo cuando manejan objetos con
cretos y las cualidades del sonido son «objetos» abstractos, por
es0 les cuesta bastante trabajo coordinar la percepcién y represen-
tacién grafica de la altura y la duracién de los sonidos(LABINOVICZ
1582), Asi, a través de sucesivas centraciones y descentraciones/
/coordinaciones(conducta 5: centracion - 6: descentracién/coordina-—
cién - 7: centracién - 8: descentracién/coordinacién) el nifio lle
ga finalmente a la representacién conjunta de la altura relativa de
los sonidos y de su duracién proporcional.

Un analisis por separado de las formas de representacién del rit
mo y de la altura de los sonidos revela su coherencia con las con-
clusiones de diversas investigaciones de psicologia de la misica en
nifios.

En cuanto al ritmo los nifios sin adiestramiento musical presen-
tan conductas de tipo figural; Bamberger (1680) cbtuvo los mismos re
sultados, Los nifios con adiestramiento musical empiezan a presentar
conductas métricas a partir de los 9-10 afios; un resultado similar
obtuvieron Jones(1976) y Bamberger (1980). Una cuestién que ain que-
da pendiente es la siguiente: ¢cuadl es el mecanismo a través del
cual los sujetos, nifios o adultos, pasan de una representacién figu
ral del ritmo a otra de tipo métrico?.

En cuanto a la altura de los sonidos es de destacar las simility
des que presenta la adquisicién de una cancién en nifios de meses a
nifios de 5 afios con la génesis de la representacién grafica de melp
dias simples. En la adquisicién de una cancién lo primero que produ
ce el nifio son tonos discretos(al afio y medio); hacia los dos afios-

dos afios y medio realiza las primeras aproximaciones al contorno de
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canciones con grandes contrastes y sobre los cinco afios y medio apa
rece la estabilidad tonal y la escala(ver TABLA I, p.152 )., En la re
presentacién grafica de melodias hay tres momentos paralelos: las
conductas 2a, 5 y 7 respectivamente.

En la adquisicién de una cancién en nifios de 5 afios el orden de
adquisiciones presenta también similitudes en el terreno ritmico!
el nifio es primero capaz de extraer la superficie ritmica de la can
cion(Fase Dos, punto 1:TABLA II, p.153) y luego consigue extraer el
pulso subyacente a las superficies ritmicas (Fase Cuatro, punto 3:
TABLA II, p.153); esta ultima adquisicién implica la posibilidad de
coordinar la duracién de los sonidos al nivel de la accién. En la
representacion grafica de una melodia el nifio es capaz primero de
captar el ritmo de una figural (conductas 3 y 6a) y sbélo méas adelan
te lo capta de una manera métrica (conductas 3%, 6b y 8). En el te-
rreno de la altura en ambos procesos (adquisicién de una cancién Vi
representacién grafica de una melodia) primero se capta el contorno
(Fase Dos, punto 2 y Fase Tres: TABLA II, p.153 ,y conductas 5 y 6,
respectivamente) y mas adelante la altura relativa de los sonidos
(Fase Cuatro: TABLA II, p/153/y conductas 7 y 8 respectivamente).
Los resultados de esta breve comparacién sugieren que el orden de
adquisiciones en la accién(adquisicién de una cancién) prefigura el
orden de adquisiciones en la representacién (génesis de la represeqn
tacion de melodias),

El que los nifios sin adiestramiento musical sélo llegen a la con
ducta 5 abre la cuestién de qué es los que permite al nifio represen
tar la altura relativa de los sonidos, esto es, pasar de la conduc-

ta 5 a la 7. El hecho de que la representacién grafica de sonidos



musicales se fundamente en la escala y que las conductas 7 y 8 se
ajusten a ella indica que lo que permite pasar de la conducta 5 a
la 7 es la posibilidad de reflexionar sobre la jerarquia de funcio-
nes tonales interiorizada. Recordemos que la interiorizacién de la
Jerarquia de funciones tonales se manifiesta desde los 6 afios, pero
s6lo los nifios de 10 a 12 afios son capaces de realizar diferencia-
ciones dentro de los tonos de la escala (KRUMHANSL & KEIL,1982). Los
hallazgos de Imberty(1969) y Zenatti(1963) son coherentes con la re
presentacion grafica, relativamente tardia (10-12 afios), de la altu
ra relativa de los sonidos de una melodia. Hace mis de medio siglo,
Brehmer estudi¢ la aprehensién de melodias en nifios de 5 a 13 afios
de edad distinguiendo tres estadios en el desarrollo del pensamien-
to tonal en nifios:
- el estadio-sustancia durante el cual los tonos son percibidos
como " tono-cuerpos’;
- el estadio-accién en el que una linea meldédica es seguida en
su progresioén, y,
- el estadio-relacion en el que las relaciones de intervalos son
percibidas dentro del contexto de la tonalidad(78).
Relacionando los hallazgos de Brehmer con los nuestros parece claro
que las conductas 2, 3 y 4 se corresponderian con el estadio-sustan
cia, las conductas 5 y 6 con el estadio-accién, y las conductas 7 y
8 con el estadio-relacién. En la habilidad de percibir y diferen-
ciar las relaciones de intervalos entre sonidos estaria la respues-

ta a la cuestién planteada mis arriba, Sin embargo, queda pendiente

(78) Citado en Zimmerman y Scherest(1968: 31).
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el problema de cémo se adquiere dicha habilidad.

Los datos aportados por nuestra investigacién permiten afirmar
que el adiestramiento musical es una variable determinante en la ad
quisicién del sistema de notacién musical convencional ya que influ
ye en el proceso de toma de conciencia de las relaciones de interva
los entre los sonidos y en la adquisicion de formas métricas de re-
presentar el ritmo. Esta conclusién no es sorprendente, més bien es
un corolario de la conclusién de los estudios de la psicologia cog-
nitiva de la misica segin la cual los sujetos con adiestramiento mu
sical perciben la misica a través de estructuras cognitivas mas com
plejas que los sujetos no adiestrados. Siendo la representacién gra
fica de melodias un proceso que supone la percepcidén previa, enton-
ces, no es de extraflar que a este nivel también los sujetos adies-
trados presenten formas de representacion mas complejas.

Como ya indicamos en la introduccién a este experimento, el re-
curso a la historia de la notacién, no es nuevo, ha resultado fruc-
tifero en el estudio de la adquisicion del lenguaje escrito y del
sistema de numeracién Arabe. Existen ciertas semejanzas entre la
historia cultural de la escritura y su génesis en los nifios (FERREL
RO & TEBEROSKY,1979; LEAL,1979) y también entre la historia cultu-
ral del sistema de numeracién adrabe y su génesis en los nifilos (BA-
SSEDAS & SELLARES, 1982; SELLARES & BASSEDAS, 1983). Nuestros hallaz-—
gos permiten afirmar que también existen semejanzas entre la histo-
ria de la notacién musical y la génesis de la representacién grafi-
ca de una melodia en los nifios. En la discusién general abordaremos

esta cuestién con cierta extensién.
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Las conclusiones principales a las que hemos llegado son las si-

gulentes:

1.

En la representacion grafica de melodias simples los nifios
presentan una gama de conductas que implican un acercamiento
progresivo al sistema de notacién musical convencional, po-
niendo de manifiesto que la adquisicién del sistema de nota-
cién musical convencional ocurre a través de un proceso cons-
tructivo.

El adiestramiento musical es una variable relevante en la ad-
quisicion del sistema de notacion convencional:

a) Los sujetos con adiestramieno musical llegan a una reprg
sentacién conjunta de la altura relativa y 1la duracién
proporcional de los sonidos de la melodia;

b) Los sujetos sin adiestramiento musical sclo llegan a una
representacioén figural del ritmo o a una representacion
de la melodia.

Esta conclusion hay que asumirla con dos matizaciones, a nueg
tro entender, ineludibles. For una lado la génesis de la re-
presentacién grafica de melodias simples en nifios con adles-
tramiento musical la hemos estudiado, par peculiaridades con-
textuales, desde los 8 afios., Por lo tanto, es posible que si
se hubiera trabajado con nifios de 6 afios musicalmente adies-
trados la culminacién de la geénesis habria sido mas temprana.
Esta hipétesis habria que ponerla a prueba pues es plausible.
Por otro lado, el hecho de que el adiestramiento musical haya
demostrado ser una variable relevante en la adquisicién del

sistema de notacién musical convencional no informa de la bon
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dad de la metodologia utilizada. Que el adiestramiento musi-
cal ayude a la adquisicién del sistema de notacién musical
convencional no significa que la metodologia empleada sea la
mas aproplada. Personalmente somos bastante criticos respecto
a los métodos que se utilizan en la ensefianza de la notacién
musical en los Consevatorios espafioles(y no sé6lo nosotros),

Existen semejanzas entre la historia de la notacién musical
convencional y la representacién grafica de melodias simples
que se explican por los procesos de toma de conciencia de las
propiedades de los sonidos musicales: de los movimientos as-
cendentes y descendentes de los sonidos y de su altura relati
va, y de las agrupaciones(figuras) ritmicas que forman los sg

nidos y su duracién proporcional.
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III. EXPERIMENTO II: Percepcioén y reconocimiento de melodias sim-
ples en nifios de 32, 52 y 72 de EGB

ITI.1. Introduccién

Todas las personas tienen la capacidad de recordar melodias: pue
den reconocer melodias previamente escuchadas aunque no sean capa-
ces de cantarlas. La memoria para las melodias ha sido uno de los
aspectos de la percepcién musical mas estudiados por la psicologia
cognitiva. Dowling(1978a) propuso una teoria de la memoria para las
melodias con dos componentes principales:el modo y el contorno(véa-
se IV.2.2.1 del marco tedérico). Por otra parte, muchos pedagogos mu
sicales han considerado que para los nifios las melodias mas féaciles
ciles de captar son las de contorno descendente (BENTLEY, 1067;
SZONYT, 1676; GARRETSON, 1880), Asi, en base al papel del contorno en
la memoria para melodias nuevas y al valor pedagégico dado a cier-
tos contornos, nos propusimos estudiar la dificultad relativa de di
versos tipos de contorno y como influyen en diversos tipos de compa
raciones de melodias{iguales en todo, diferentes en el ritmo, dife-
rentes en contorno y ritma, etc),

Nos planteamos los siguientes interrogantes:

- ¢oon las melodias descendentes, es si, mas sencillas?

- ¢Qué tipos de diferencias entre melodias son mis faciles de
captar para los nifios de diferentes edades?.

- ¢Es el sexo una variable determinante en la percepcién de me

lodias?.
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Por lo tanto:

- Si las melodias descendentes son realmente més
sencillas de captar para los nifios entonces puntuaran mejor los pa-
res en que éstas intervengan(hipétesis 4); por el contrario, si las
melodias descendentes no son mas faciles que las melodias con otros
contornos, entonces no se observaran diferencias significativas en-
tre las puntuaciones obtenidas por los nifios en los diversos tipos

de contorno(hipétesis 4 nula).

No tenemos datos que nos permitan predecir qué tipo de compara-
cién sera mas sencillo, sélo podemos prever que:

- 81 1los nifios atienden al contorno y al modo en
que estan las melodias y no a la distancia en intervalos -segin pos
tula Dowling(1978a)-, entonces consideraran las respuestas tonales
nales (T; véase mas adelante p.23g) como melodias iguales al modelo
y por lo tanton puntuaran mas bajo que, al menos, las melodias igua
les(hipétesis B); si, por el contrario, atienden al tamafio de los
intervalos, entonces sera4n capaces de identificar claramente las
respuestas tonales, no existiendo diferencias entre las puntuacio-
nes de éstas y las de las melodias iguales (hipétesis 5 nula),

De todas formas el tipo de comparacioén més féacil - el mejor pun-
tuado- nos informard socbre qué elementos(esquema ritmico, contorno,
diferencia en intervalos) son més adsequibles a los nifios y cuales

son mas dificiles de captar y diferenciar,

- 51 el sexo es un factor determinante en la percep

cién de melodias, entonces se observaran diferencias significativas



entre las puntuaciones de los nifios y las de las nifias(hipotesis 6)
si el sexo no es una factor determinante, entonces no se observaran
diferencias significativas entre las puntuaciones de nifios y niflas

(hipétesis 6 nula)d.
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I11.2, Método

111.2.1. Sujetos

La muestra estaba compuesta por 42 niffos -21 nifios y 21 nifias-
sin adiestramiento musical y fue extraida de dos colegios privados
de Santa Cruz de Tenerife: los colegio Chamberi y Bayco.

La distribucién de los sujetos por sexo y nivel escolar se re-
fleja en la TABLA XV,

La distribucion por colegios se halla en la TABLA XVI.

TABLA XV: Distribucién de los nifios por sexo y nivel escolar

Nivel
escolar 32 EGB 52 EGB 72 EGB totales
sexo
nifias 7 7 7 21
nifios 7 7 7 21
totales 14 14 14 42
edad 8 aflos 10 afios 13 afios
media & meses 10 meses 4 meses
rango de 84 - 9;3 1054 = 1158 12;3 - 14,6
edades
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TABLA XVI: Distibucion de los nifios por colegios

Nivel
escolar 3¢ EGB 59 EGB 72 EGB
totales
Sexo
nifias 4 6 7 17
Colegio
Chamberi
(200 nifios 2 = 1 3
nifias 3 1 = 4
Colegio
Bayco
(227 nifios 5 7 6 18
totales 14 14 14 42
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111.2.2, Disefio

Se utilizé un disefio factorial mixto 3x2x5x4, El primer factor
es el curso y consta de tres niveles(32, 52 y 72); el segundo fac-
toar es el sexo. Estos dos primeros factores son intergrupo; los
otros factores son de medidas repetidas o intragrupo. El tercer fac
tor es el tipo de comparacién (I = Iguales; IR = Iguales en altura,
ritmo diferente; T = Respuesta tonal; TR = Respuesta tonal con el
ritmo diferente y, D = Diferentes en contorno y ritmo) y el cuarto
el tipo de contorno (d = descendente; a = ascendente; dad = descen-
dente—-ascendente-descendente; ada = ascendente-descendente-ascenden
te) (ver figura 51).

La variable dependiente la componen las puntuaciones obtenidas
de la combinacion de los juicios(es igual, es diferente) y las ex-
plicaciones dadas (a partir de la pregunta "(Por qué?" [son iguales
o0 diferentesl) a las comparaciones de pares de melodias{(ver APENDI-

CE V),

111.2.3. Procedimiento

la prueba se administré por parejas, sentados los nifios en lados
opuestos de una mesa ancha para evitar que se copiasen. Sin embar-
go, debido a problemas de espacic y horario, en una de las escuelas
los cursos 52 y 72 fueron entrevistados en grupo.

Se comenzaba con una pequefia explicacién del experimentador acer
ca de lo que iban a escuchar (pares de canciones cortas) y lo que ha

bia que hacer (indicar con una equis sobre la hoja de respuesta -ver
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FIGURA B1. Disefio factorial 3x2x5x4.



APENDICE V- si las dos canciones eran iguales o diferentes y expli-
car brevemente porque se pensaba que eran iguales o diferentes). Al
terminar la explicacién se les preguntaba a los sujetos si compren-
dian lo que tenian que hacer y si no habian comprendido se les vol-
via a explicar. A continuacién se les presentaba dos pares de prue-
ba.

Después de cada par el experimentador paraba el cassette y cuan-
do los sujetos terminaban de contestar pulsaba la tecla PLAY del ca
ssette para continuar, asi hasta terminar los 22 pares de melodias,

La prueba en su conjunto duraba, por término medio, de 25 a 30

minutos, incluida la explicacién inicial.

111.2.4, Material y aparatos

Para la seleccién de los sujetos se les pasé un cuestionario pre
vio (ver APENDICE VI) y se escogieron los sujetos sin adiestramien-
to musical y con menor estimulo musical ambiental.

El estimulo auditivo consistia en 22 pares de melodias (dos de
ellas de prueba) de cinco sonidos.

Se elaboraron ocho melodias de cuatro tipos de contorno(d,a,dad,
ada) (79) a partir de los sonidos: DO, RE, MI, FA, SOL una octava
por encima del Do central, que terminaban en DO, MI o SOL por el ca

racter conclusivo de estos sonidos en la tonalidad de Do mayor. Deg

pués se transportaron al azar a diversas tonalidades resultando 20

(78) De los 16 posibles contornos de melodias de 5 sonidos se utili
zaron 8, solo que se unieron segin su forma general de subidas
y bajadas por eso hay cuatro tipos de contorno: a, d, dad, vy
ada. De los tipos a y d s6lo hay una versién de los otros hay
tres,
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melodias modelo(80), El orden en que se presentaron las melodias
también fue generado al azar por odenador.
En cuanto al ritmo se escogieron dos esquemas ritmicos distintos

IS D s
B JJ/)4 /I
y se asignaron a las melodias segun los tipos de comparacién.
Habian 4 melodias-modelo para cada tipo de comparacion, y consi-
guientemente 4 pares de melodias; y 5 melodias-modelo para de cada
uno de los tipos de contorno. Los 40 pares de melodias de la situa-
cién experimental tienen las siguientes caracteristicas:
- 4 pares en los que la primera y la segunda melodias son exacta

mente jguales entre si(l);

- 4 pares en los que las melodias son diferentes, con contornos
opuestos y distinto esquema ritmico(D);

- 4 pares respuesta tonal, en los que la segunda melodia ha sido
do trasladada varios sonidos m&s arriba o debajo dentro de la
misma escala, por lo que comparten el contorno pero no la dis-
tancia de los sonidos en intervalos(T);

- 4 pares respuesta tonal y ritmo diferente, lo mismo que el ca-
s0 anterior pero con esquemas ritmicos diferentes(TR), ¥y

- 4 pares ritmo diferente, que sélo se diferencian en el esquema
ritmico(IR).

En el APEWNDICE VII se encuentran las melodias originales y los pa-
res de la situacion experimental. La estructura de los estimulos

era la siguiente:

/1l seg./ 2 segundos / 2 segundos [/ 2 segundos /
12 melodia silencio 22 melodia
YPaTrox!

Cvor del experimesntacor?

(807 El procedimiento fue el siguiente: se pusieran los nombres de
todas la tonalidades mayores de DO a LA (incluidos RED, MIb,
FA#, etc) y se numeraron del 1 al 20; luego se generd por orde
nador una serie al alzar de los nimeros 1 al 20 y se asignaron
a las 20 melodias la tonalidad que indicaban los nimeros gene-
rados al azar. Dado que habian 20 melodias y 10 tonalidades hu
hubo que repetir cada tonalidad en dos melodias modelo.



La duracién de las melodias variaba segun el esquema ritmico de las
melodias: las melodias con el esquema A) '2/'1 ) .\IJDJ duraban 2 se
gundos; las melodias con el esquema 2 ¥m J J/U {/J duraban 3 se
gundos,

Las melodias fueron generadas en un érgano electronico HAMMOND
(modelo -3, Spinet Model), y, grabadas y presentadas a los sujetos
en un radio-cassette TRIDENT (modelo TBS-2800/1).

Para conseguir que se manuviese la misma unidad de medida en to
das las melodias se hizo la grabacién con la ayuda de un metrénomo
silenciado que batia al tempo = 120 (dos negras por segundo). El
sonido del metrénomo era practicamente inaudible en la cinta graba-

da de las melodias,

I11.3, Resultados

Las puntuaciones obtenidas por cada sujeto se hallan en la TABLA
XVII y las puntuaciocnes medias por estimulo, curso y sexo se hallan
en la tabla XVIII,

Se hizo un ANOVA de cuatro modos de clasificacién —asumiendo un
nivel de significacién estadistica de 0,001- que arrojoé los siguien
tes resultados(81):

Los Gnicos factores que resultaron significativos fueron el cur-
so y el tipo de comparacién, El1 curso con una F(2,36)=16.01 =
3 p£.000, y el tipo de comparacién con una F(4,144)= 8.30 =2 p<. 000.

Los demss factores no resultaron significativos: el sexo con una

(81) Los calculos se realizaron medianté la subrutina P2V del BMDP
(DIXON & BROWN, 1682) se hallan resumidos en el APENDICE VIII.
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F(1,36)= 1.88 3 p<.178 y el contorno con una F(3,108)=4,09 3 p<.008
(este nivel de significacién es inferior al inicialmente asumido,
sin embargo es bastante elevado). De las interacciones sé6lo resulto
significativa tipo de melodiaxcontorno con una F(12,432)=4.88 >
3 p<.000. La figura 52 ilustra graficamente la interaccion. Los da-
tos muestran que la interaccién se produce cuando las melodias son
iguales 0 cuando la segunda melodias es una respuesta tonal de la
primera:en el primer caso las melodias descendentes y descendentes-
—ascendentes-descendentes son mas faciles de diferenciar que las mg
lodias ascendentes y ascendentes-descendentes-ascendentes; en el se
gundo caso las melodias ascendentes son mads faciles de distinguir
que las demas.

Se aplicé la prueba de Scheffé para averiguar la significativi-
dad de las diferencias entre las medias por curso:

las diferencias entre 82 y 72 curso resultaron significativas
con una pK.05; las demds diferencias (entre 32 y 52, y entre 52 y
72) no resultaron significativas(82).

Para averiguar las diferencias entre los tipos de comparacién se
realizaron 10 ANOVA de dos modos de clasificaciéon por parejas de ti
pos de comparacion para todos los sujetos: los Unicos pares de com-
paraciones que resultaron significativos fueron aquellos en los que
interviene el tipo de comparacién respuesta tonal (ver TABLA XIX y

figura 53, y TABLA XX y figura 54).

(82) La prueba de Scheffé se aplicé segin el método expuesto por Li
(1964:426-427); los calculos numéricos se hallan en el APENDI-
CE IX.
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Diferentes vs. Respuesta tonal: F(1,41)= 26.17 3 p<.000; contor
no: F(3,123)= 9.80 =3 p(, 000;

Iguales vs. Respuesta tonal: F(1,41)= 18.27 3 p(,000; tipo de
comparaciéonxcontorno: F(3,123)= 10.78 3 p<.000;

Ritmo diferente vs. Respuesta tonal: F(1,41)= 11,79 3 p£,001;
contorno: F(3,123)= 10.79 3 p<.000;

Respuesta tonal-ritmo diferente vs. Respuesta tonal: F(1,41)=
= 23.43 3 p<.000; contorno: F(3,123)= 8.45 3 p<.000; tipo de

comparaciénxcontorno: F(3,123)= 5.88 3 p£.000 — (83).

{83) Los ANOVA que resultaron significativos se hallan en el APENDL
CE X.



Puntuaciones directas de los sujetos en el experimento II.

TABLA XVII:

totales
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TABLA XVIII: Puntuaciones medias en cada estimuloc paor curso y sexo

CELL MZENS FJIR 1-3T7 DOEPENIJENT VARIABZLE

MARGINAL

3 = T:zZRCERG TERCERO LUINTO QUINTD SEPTIMO SEPTIMO

H =  NINACS NINAAS NINADS NINHAS NINHOS NINHAS

R 3
J0 1 1 1.71425 1,142436 1.8:3714 1.00000 2.00000 2.24571 1.566517
DA 1 2 1.,42957 L.42887 2.00000 1.14236 24142385 2423571 1.73810
004D 1 3 1.71425% 128571 1.57142 1,24571 2.00000 1.85714 1.61905
0404 i & l1a1423¢€ 1,57143 1.357143 1.,42857 1.716425 2.71429 1.63048
I 2 1 1,57143 1.14236 1,57143 2.00000 2.29571 2.57143 1.85714
Ia 2 Z 1.57142 C.T1429 1.14236 1,28571 1.42857 2.42857 l.42857
L0AD 2 3 1.71425% 1.5T7143 2.14238 1,85714 2.28571 2.42857 2.02000
LAQA 2 4 1.29571 055714 1,238571 1.71429 Z.1428¢ 2.23571 1.59524
IRD 3 1 l.14236 0457143 2,28571 1,57143 2457143 2.42E57 1.76150
IRA 3 2 1.8571¢ 1.285T1 1.42857 1.57142 2.71429 1,85714 1.73571
IRDAD 3 3 1.42857 0.42857 1.62857 1.42657 2.00000 1.71429 1.60476
IRADA 3 4 1.28571 lelaz86 2.1423% 1.142386 2.71429 1,85714 1.71429
TO & 1 Dalu23e U.85714 0.71429 0.23571 . LE5T143 1.142%6 0.78571
Ta 4 2 1.71425 2.14285 2.42B57 0.71429 2.42857 1,57143 1.583333
TODAD 4 3 Ue&lB3T7 1.02000 1.00000 0.28571 1.1423¢ 1.85714 0.95238
TADA & 4 1.0903¢C BalT143 R.57143 N.5T7143 0.85714 1.14286 " 0.78571
TRD 5 1 1,683714 1.000090 1.85714 1.28571 1.571432 2.42857 1.66667
TRA 5 2 1,57143 1.90000 1.85714 1.25571 1.71425 2.428B57 1.64286
TRODAD 5 3 1.57143 l.42837 1.42857 1.71a29 1.42857 2.14286 1,61905
TRADA H 4 1.42857 1.23571 1.,42857 1,14286 1.42857 1,71429 1.40478

MARGINAL 1.,37857 1.12142 1,58571 1.,23571 1.9071¢« 2.05714 l.54762

COUNT 7 T 7 i 7 7 42

H=SEXO

R=Tipo cde comparmcian

SGeTipo de caonmtoarmo
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TABLA XIX: Puntuaciones medias por curso y tipo de comparacién

\ Curso 3a 52 72 medias
Tipo de \ marginales
comparacioén \

23\

Diferentes 571 6.00 8.21 6.64
Iguales 5.2 6.50 8,92 6.87
Ritmo dif. 4.50 6.50 8.92 6.64
Resp. tonal 3.92 3.28 5.85 4.35
Resp. tonal
ritmo dif, 5,87 6.00 7.42 6,33
medias 24.91 28.28 39,32

TABLA XX: Puntuaciones medias por curso y tipo de contormo

\ Curso 32 52 7e medias
Tipo de \ marginales
contorno \

\

Descendenta STl Tl 10.42 Tridl3
Ascendente 7.28 T 50 10.21 8,33
DAD 6.28 DT 9,42 7.59
ADA 5.78 5.50 9.28 Zle
medias 24,21 28.28 39.33
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I11.4. Discusion ¥ conclusiones

Los resultados del Experimento II indican que para los nifios de
39, 52 y 72 de EGB no bay contornos que sean significativamente mas
faciles en melodias cortas de cinco sonidos y ritmo simple. Sin em-
bargo la significatividad no despreciable que arrojé el ANOVA glo-
bal en la variable tipo de contorno(p<.008) no permite despachar la
influencia de esta variable sin ningin comentario. Un anadlisis de
las puntuaciones medias por curso y tipo de contorno (TABLA XX,
PE- ) sugiere que tan alta significatividad posiblemente se deba
a las diferencias que manifiestan los sujetos de 32 de EGB y, en me
nor grado, los de 72, Por lo tanto, consideramos que deberia estu-
tudiarse el posible papel facilitador del tipo de contorno en la
percepcién de melodias en nifios de preescolar a 32 de EGB,

Respecto al tipo de comparacién tampoco se observan diferencias
sigﬁificativas, excepto entre la respuesta tonal y los demas tipos
de comparacién. BEste resultado es coherente con la teoria propuesta
ta por Dowling (1978a; 1981) sobre la memoria para melodias nuevas.
En tres de los cuatro estimulos de dicho tipo de comparacién el ni-
vel de error de los sujetos se halla sobre el 50% (Td : 21 errores,
50%; Tdad : 22 errores, 52.3%; Tada : 23 errores, 54.7%; cfr. TABLA
¥VII). Asi, en mids de la mitad de los casos los niflos consideraron
la respuesta tonal como una melodia igual a la primera. Eso signifi
ca que los nifios prestaron atencién al contorno y a la escala modal
en que estaban las melodia, y no tuvieron en cuenta la distancia en
tre los sonidos en intervalos. La puntuacion tan alta del estimulo

Ta (Ta: 7 errores, 16.1%) en comparacién con los demas ejemplos del
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tipo de comparacién respuesta tonal consideramos que se debe al ca-
racter particular del estimulo: la segunda melodia termina a distan
cia de 728 mayor de la ténica, o sea, en la sensible, que con su ca-
racter inestable pone de manifiesto que las dos melodia son distin-
tas,

La interaccién observada entre el tipo de comparacién y el tipo
contorno ciertamente es dificil de explicar con precisién. Sin em—
bargo, consideramos que las caracteristicas de los estimulos discor
dantes: Idad, Id e Ta, justifica los resultados. La puntuacién tan
alta de los estimulos Idad e Id consideramos que se debe a su alto
grado de organizacién musical, dentro de las melodias iguales (I)
son las mas organizadas., El estimulo Idad es quizas el mas estable,
en cuanto a organizacién musical, de toda la muestra (ver <figura

55314

N

2,
—

t

p 1EE
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\ 1aN

Yl

¥

QL

J

FIGURA 55. Estimulo Idad (las dos melodias iguales, contorno des
cendente—ascendente-descendente).

Comienza con la dominante (52 grado de la escala) y progresa descen
dentemente hacia la toénica(l®" grado) que cae en tiempo fuerte sien
do, ademds, la nota de mAds duracién de la melodia. El estimulo Id
es similar, en cuanto que comienza en la dominante y termina en la
tonica, sin embargo, no tiene un caracter tan conclusivo pues termi
na en tiempo débil{ver figura 56). Deberiamos haber controlado esta

variable: la organizacién musical a través de, por ejemplo, la téc-
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FIGURA 56. Estimulo Id(las dos melodias iguales, contorno descen
dente).

nica de los jueces expertos, como hicieron Cuddy, Cohen y Mewhort
(1981),

La grafica de la interaccién tipo de comparaciénxtipo de contor-
no(figura 52) es ilustrativa de la dificultad relativa de los diver
so0s tipos de comparacion. El tipo de comparacién melodias diferen-
tes en ritmo y contorno(D) es el que presenta resultados menos dis-
persos. Las melodias iguales(I) son de las que presentan resultados
mas dispersos, hecho que ya hemos intentado explicar. Las melodias
con las mismas alturas y el ritmo diferente(IR) presentan resulta-
dos menos dispersos que las melodias iguales(I). Lo mismo ocurre
con las melodias respuestas tonales y ritmo diferente(TR), cuyos re
sultados son menos dispersos que las melodias respuestas tonales
(I). Estas dos Ultimas comparaciones - sobre todo la Gltima que re
sulté significativa: RT vs. T - sugieren que las melodias con rit-
mo diferente son de las mas faciles de discriminar.

En los tres casos en que las melodias eran diferentes en ritmo
(D, IR y TR) los resultados fueron menos dispersos. Ello significa
que el contorno, cuando es el mismo en las dos melodias y cuando el
ritmo también es el mismo, es una variable que tiende a confundir
la percepcion de melodias simples; cuando el ritmo es distinto se
destaca, de alguna manera, la diferencia entre las melodias.

Por Gltimo, el sexo ha revelado ser un factor no relevante en la

percepcién y reconocimiento de melodias simples.



Las conclusiones a las que hemos llegado son las siguientes:

1. El contorno descendente no parece ser un factor facilitador
de la percepcién y reconocimiento de melodias de cinco soni-
dos y ritmo simple en nifios de 32, 52 y 72 de EGB sin adies-
tramiento musical.

2. Los tipos de comparacion estudiados (ritmo diferentelR]; igua
les{ I1]; diferentes(D]); respuesta tonal con el ritmo diferen-
te), excepto la respuesta tonallTl, no son significativamente
diferentes para los niflos de 32, 52 y 72 de EGB sin adiestra-
miento musical, Sin embargo, las diferencias observadas sugie
re que el ritmo, si es diferente, es un elemento facilitador
de la discriminacién.

2.1. Las respuestas dadas al tipo de comparacién respuesta tonal

[T] indican que el contorno (el contorno en si, no el tipo
de contorno? es un factor determinante en la percepcioén y
reconocimiento de melodias nuevas.

3. El sexo no influye en la percepcion y reconocimiento de melo-

dias de cinco sonidos y ritmo simple.



IV. DISCUSIOGN GENERAL

Como ya expusimos las conclusicnes a que hemos llegado, en este
Gltimo apartado haremos algunas reflexiones sobre las semejanzas en
tre el proceso de adquisicién individual del sistema de notacién mu
sical convencional y la historia de la notacién musical, explicita-
remos algunas consecuencias pedagoégicas que se derivan de nuestra
investigacién y, finalmente, sugeriremos algunas lineas de investi-
gaclon que permitirian profundizar nuestros conocimientos en los te
rrenos de la psicologia y la didactica de la misica,

Antes de entrar en las reflexiones comparativas histérico-genéti
cas hay cuestiones que nos gustaria plantear. Por una parte, el ca
racter conflictivo o no de la génesis de la representacién gréafica
de melodias simples y, por otra parte, el problema que implica el
el hecho de que para cada concepto intente descubrirse una génesis,
con lo que obtendriamos una cadena interminable de génesis(84),

Sinclair(1982) afirma que la que la génesis de la representacién
grafica del ritmo y la de una melodia ocurren sin conflictos: "Poco
a poco, se realizan diferenciaciones debido a centraciones diferen-
tes, y se elaboran coordinaciones"” (SINCLAIR,1982:176). Sin embargo,
nosotros consideramos que no es posible realizar una afirmacién tan
tajante. La adquisicion del sistema de notacién musical convencio-
nal no presenta tantos conflictos como la del lenguaje escrito pero

pero si presenta conflictos cognitivos. Algunos nifios no quedaron

(84) En las 111 Jornadas de Pedagogia Operatoria e Innovacién educa
tiva alguien le pusoc un simpatico nombre a este problema: "el
problema de la salchicha genética”.
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satisfechos con sus producciones, scbre todo con los aspectos ritmi
cos: una nifia con adiestramiento musical representS la melodia de
la situacién 1 con dos negras y un tresillolver figura 57), no que-

dando satisfecha de su produccién, Por otra parte, la vuelta al di-

S, e - e o
— ] N A
'h“'
FIGURA B7.

bujo en la conducta 4 y la vuelta al ritmo figural en la conducta
6a (s1 se demuestra que la conducta 3#% tiene identidad propla) po-
nen de manifiesto que al intentar reflejar en sus producciones mas
variables, los nifios recurren a estrategias anteriores que combinan
con procedimientos nuevos.

En cuanto al problema de la cadena ininterrumpida de genesis con
sideramos que a medida que se conozca en profundidad la génesis de
los diversos sistemas representaciocnales (lenguaje escrito, sistema
de numeracién, signos + y -, procesos de multiplicacién, notacién
misical, etc) se podra ir construyendo un modelo que sintetice y ex
plique la construccién de sistemas de signos en el hombre. El estu-
dio de las semejanzas y diferenclias entre los diversos sistemas re-
presentacionales nos dara una visiéon global de la situaciéon y faci-
litara la comprension de los datos, actualmente dispersos. El traba
jo ya citado de Sinclair(1982), supone un primer intento en esa di-
reccion.

Respecto a otra clase de conceptos consideramos que, en gene-

ral, es posible el estudio de su génesis pero siempre habra que con
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textualizarla en un campo de conocimiento determinado, Nétese que
nosotros nos hemos movido en el terreno de los sistemas representa-
cionales.

Dado que existen semejanzas entre la adquisicién historica e in-
dividual del sistema de notacion musical convencional y, como ya a-
delantamos en la discusién del Experimento I, entre la historia cul
tural y la génesis individual de otros sistemas representacionales
como el lenguaje escrito y el sistema de numeracién &rabe es necesa
rio plantearse la siguiente cuestién:

¢Como han de interpretarse las semejanzas entre las construccio-
nes histérica e individual de dichos sistemas representacionales?.
Hablando del caso del lenguaje escrito, Ferreiro ¥y Teberosky (1979)
propusieron la siguiente hipétesis: ”las razones de la similitud en
tre ambos procesos hay que buscarlas en los mecanismos de toma de
conclencia de las propiedades del lenguaje'(FERREIRO & TEBEROSKY,
1976:361). Los paralelismos encontrados entre la historia de diver-
sos sistemas representacionales y su génesis individual permiten
dar crédito a la hipétesis de Ferreiro y Teberosky, siendo plausi-
ble su generalizacién a los sistemas representaciocnales en general.

Para acceder a un sistema representacional - histérica e indivi
dualmente- mno bastaria con poseer el sistema de comunicacién sobre
el que se sustenta;seria preciso, ademis, cierto grado de reflexién
sobre el sistema de comunicacién que permita tomar conciencia de al
guna de sus propiedades fundamentales. En otras palabras, es necesa
rio una serie de procesos de reflexién sobre el sistema de comunica
cién para pasar a su representacién grafica. La similitud de las

progresiones histérica y psicogenética habria que buscarla en un



analisis de los obstaculos que deben ser superados -cognitivamente
hablando- para acceder a una toma de conciencia de ciertas propieda
des fundamentales del sistema representacional de que se trate. (Las
razones historico-sociales vinculadas con la aparicién de los dis-
tintos sistemas representacionales juegan un papel similar al de la
motivacién en el casc individual, pero no permiten explicar los me-
canismos que permitieron crear cada objeto cultural) (85).

Volviendo al terreno especifico en que nos hemos movido, la his-
toria cultural de la notacién musical y su génesis individual, las
razones de las similitudes entre las construcciones histérica e in-
dividual hay que buscarlas en la toma de conciencia, por parte del
hombre (adulto o nifio), de ciertas propiedades de los sonidos musi-
cales:

(a) La toma de conciencia de la altura relativa de los sonidos
musicales no es un proceso inmediato, costo al hombre varios
siglos conseguirlo y al nifio le ocupa varios afios [en la ad-
quisicién de una canciéon (DAVIDSON et al., 1981) y en la re-
presentacién gréafica de melodias simples].

El orden de adquisiciones parece ser el siguiente: primero
el contorno, luego la altura relativa de los sonidos. El que
la representacién del contorno aparezca primero que la repre
sentacion de la altura relativa es coherente con las conclu-
siones de la psicologia cognitiva americana (DOWLING, 1978a,

1978b, 1981; BARTLETT & DOVLING, 1980; MASSARO, KALLMAN & KELLY,

(85) Todo este parrafo es una pardfrasis-generalizacién de las re-
flexiones de Ferreiro y Teberosky (1979: 361-362) acerca del
lenguaje escrito: su historia cultural y su génesis indivi-
dual.
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(b

1980)en el sentido de que el contorno es un aspecto percepti
vamente saliente de los estimulos musicales, més prominente
que la distancia en intervalos.

Los resultados de nuestro estudio indican que los nifics sin
adiestramiento musical sélo llegan a una representacién del
contorno; esto implicaria que sélo el adiestramiento musical
permite una toma de conciencia de la altura relativa de los
sonidos musicales. De nuevo matizamos que en el caso concre-
to del Experimento I esta conclusiéon no informa sobre la ade
cuaclén de los métodos de enseflanza utilizados respecto al
pensamiento del nifio,

La toma de conciencia de las caracteristicas ritmicas de los
sonidos musicales se realiza a través de un proceso que tam—
bién requiere tiempo: en la historia de la notacion musical
hemos distinguido dos etapas principales Notacion modal y Ho
tacién mensural a lo largo de las cuales se sucedieron diver
505 intentos de representacién grafica de la duracién de los
sonidos musicales; en la génesis individual las formas de re
presentacién figural y métrica son similares, en algunos as-
pectos, a los momentos histoéricos sefialados.

El orden de sucesién parece ser el siguiente: primero una re
presentacién del ritmo de forma grupal formando figuras en
las que los signos de los sonidos individuales no tienen un
valor temporal propio, luego una representacién de la dura-
cién proporcional de cada sonido en relacién a una unidad de
medida,

De nuevo, nuestros resultados (y los de Bamberger (1980)) in-
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(c)

dican que la adquisicidén de formas métricas de representar
el ritmo es debida al adiestramiento musical; esto implica-
ria que sbélo el adiestramiento musical permite una toma de
conciencia de la duracién proporcional de los sonidos. Recor
damos nuevamente que €l hecho de el adiestramientoc musical
sea un factor relevante en la adquisicién del sistema de no-
tacién musical no permite hacer ninguna afirmacién sobre la
efectividad y calidad de los métodos de enseflanza utiliza-
dos.

El hecho de que aparezca primero la representacién grafica
de la altura de los sonidos y luego la representacién de la
duracién proporcional permite suponer que quizas la estructu
racion del ritmo de forma métrica es posterior, o al menos
mas compleja, que la estructuracion mental de la altura rela
tiva de los sonidos. Sin embargo, dado que en la historia de
la notacién este hecho es mas patente que en la construccion
individual, esta hipétesis necesita ser mas contrastada, Una
de las conclusiones de los estudios sobre la nocién de con-
servacion aplicada a la misica (ZIMMERMAN & SECHREST, 1968;
VEBSTER & ZIMMERMAN, 1983} es que la conservacién del metro o
compas y del ritmo es mas dificil que la conservacién de la
configuracién tonal. Esto explicaria,en parte, por qué la re
presentacién grafica de la duracién proporcional de los soni
dos aparece después que la representacién de la altura rela-
tiva. Que la representacién de la altura relativa preceda a
la representacién métrica del ritmo puede parecer contradic-

torio con los hallazgos del Experimento II en el sentido de
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que si1 dos melodia tienen ritmo diferente son mas faciles de
diferenciar. Sin embargo, la capacidad de diferenciar dos me
lodias por su ritmo puede ejercerse sin tener gque captar el

ritmo de una forma métrica.

Consecuencias pedagogicas. Los resultados del Experimento I pueden
provocar la siguiente cuestién: Si los nifios no adquieren el siste-
ma de notacién musical hasta los 12 aflos ¢(significa eso que no se
debe ensefiar la notacion musical hasta esa edad?.

No podemos dar respuesta definitiva a esa cuestién, sin embargo,
consideramos que se puede empezar antes{(desde presscolar) peroc no a
través de un aprendizaje directo de la notacion musical convencio-
nal sino alentando las producciones graficas infantiles y disefiando
situaciones en que se creen conflictos cognitivos que provoquen una
toma de conciencia de las propiedades de los sonidos y, en conse-
cuencia, una movilizacion de las conductas de los nifios hacia aque-
llas mas cercanas a la notacién convencional. Quizads, por medio de
un aprendizaje operatorio, a los 10 afios sea posible la comprensién
del sistema de notacion musical convencional por parte de los ni-
fios,

La forma de proceder de la génesis de la representacién grafica
de una melodia y las conclusiones que han resultado de su compara-
cién con la historia de la notacién musical sugieren que el papel
del profesor a la hora de ensefiar la notacién musical deberia ser
el desarrollar estrategias de ensefianza que provoguen en los alum-
nos la toma de conciencia de las propiedades de los sonidos, La mig
ma génesis individual sugiere un orden de sucesién que podria explg

rarse,
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Centrandonos en la altura relativa de los sonidos la comprensién
de la escala seria el medio que ayudaria al nifio a pasar de la con-
ducta 5 a la 7, por ello la construccién de instrumentos que facili
tarédn su aprendizaje supondria una ayuda interesante(86).

Aungue no hemos abordado este asunto en nuestra investigacién,
nos gustaria subrayar, de acuerdo con Sloboda(1978:15), que parece
razonable intentar desarrollar la sensibilidad musical antes de co-
menzar el adiestramiento de los nifios en la notacién musical (87).
Por ello, es necesario proveer a los nifios, desde preescolar, de ri
cas experiencias musicales(produccién vocal e instrumental, y audi-
ciones),

Perspectivas de investigacion. A estas alturas el lector quizads ha-

bra pensado que hemos abierto mAs cuestiones de las que hemos re-

suelto. Con seguridad asi ha sido. He aqui, por lo tanto, algunas
lineas de investigacion posibles y/o necesarias:

1. Son necesario estudios longitudinales y transversales(con

mayor nimerc de sujetos por edad) que profundicen en el

estudio de los procesos cognitivos implicados en la adqui

sicién del sistema de notaciéon musical convencional. Con-—

(86) El profesor JesGs Sanz ha inventado un sencillo aparato que po
dria ser muy atil como instrumento que ayudara a la toma de
conciencia de la escala musical. Se llama escalégrafo y se deg
cribe brevemente en Sanz(1986).

(87> "Nadie trataria de ensefiar a leer a un nifio cuando apenas estéa
aprendiendo a hablar. Sin embargo, parece normativo comenzar
a ensefiar a leer misica a un nifio desde las primeras leccio-
nes de un instrumento sin establecer el nivel de conocimiento
musical que tiene el nifio" (SLOBODA, 1978: 15). En nuestro pais
es aun peor, se empieza con la lectura y una afios o dos des-
pués (ahora se recomiendan dos) se introduce al nifio en el
aprendizaje de algin instrumentao.
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sideramos que seria necesario estudiar los procesos a tra
vés de los cuales los nifios pasan:

(a) de las conductas figurales a las métricas, y

(b) de la conducta § a la 7.
El recurso a la historia cultural puede ser mids explora-
do, desde el punto de vista psicolégico y desde el punto
de vista pedagégico.
Un estudio comparativo de las semejanzas entre los proce-
so0s de adquisicién de diversos sistemas de representacién
de la realidad resultaria fructifero de cara a una psico-
logia de los sistemas representacionales en el hombre.
Los resultados del segundo experimento sugieren que la va
riable organizacién musical (segun las reglas de la misica
tonal) es una variable relevante, a tener en cuenta en
otros estudios.
El posible caracter facilitador del contorno descendente
deberia explorarse en nifios de preescolar y ciclo inicial
El caracter perceptivamente saliente del contorno, mani-
fiesto en los dos experimentos realizados, sugiere que de
beria tenerse en cuenta en la enseflanza de la misica, en
el disefio por el profesor de situaciones de aprendizaje
del sistema de notacion musical convencional.
El conocimiento de la génesis de la representacién grafi-
ca de melodias simples abre la posibilidad de construc-
cién de wuna metodologia de aprendizaje operatorio de la
notacién musical. Esperamos poder embarcarnos en breve en

dicha tarea/aventura.
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"Una tarea especial de los educadores musicales
deberia ser la de inventar una nueva notacion, o
notaciones que, sin apartarse demasiado del sis-
tema convencional, puedan ser rapidamente doming
das, a fin de que la maldicién de los ejercicios
de caligrafia nunca vuelvan a desplazar la satis
faccion de la creacién musical viva”

MURRAY SCHAFER

El rinoceronte en el aula, 1975.
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APENDICE I:

CONSIGNAS DE LA ENTREVISTA UTILIZADA EN EL
EXPERIMENTO I




CONSIGNAS DE LA ENTREVISTA UTILIZADA EN EL EXFPERIMENTIO I: ;

VERSION A:
Situacién 1

4

(representacién grafica de una melodia -~ toméndo en cuenta la altu-
ta vy la duracién de los scnidos)

-"Voy a tocar varias cancilcnes cbn estos instrumentos: el carrillén
y la flauta, y td las escuchas ¢vale?, La primera dice asi. (Toca !
la melodia con el carrillén). ;T4 serias capaz de repetirla con tu . ﬁ
voz? Inténtalo™.

.....

—-"Bien. Ahora pon en el papel algo qué te sirva para recordar esta

s

cancién otro dia para poder cantarla de la misma forma, 0 que ayu-

dard a cantarla igual gue t0G a un amigo tuyo”.

Nl
&

|
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s PRSP

(comparacién de dos melodias, exactamente iguales en cuanto al rit-
mo e iguales en cuanto a la altura menos el Gltimo sonidad

~"Ahora voy a tocar 4os canciones para gque td las compares y me di-
gas 51 se parecen en algo 0 son distintas. La primera dice asi (to-
| ca la melodia con el carrillién). Repitela con tu voz.” : ;
~"La segunda dice. (Toca la melodia con la-flauta’. Repitela con tu

voz. "

LI IR

—"eT4 crees gue se parecen en algo las dos canciones o son distin-

i
| -"SEn qué se parecen (o son distintas)?".
. .

e - |

dos canciones otro dia, para poder cantarlas de la misma forma”.
]

R

-"Bueno. Ahora pon en &l papel algo que te sirva para recordar las
|

i A’y | o ~
P | | I
l > " ." J -
J —— .
carrillén flauta dulce
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S. b.; 3

(la misma meiodia tocada con dos instrumentos distintos)

~"Vay a tocar otras dos canciones para que las compares y me digas
si se parecen en algo o son distintas. La primera dice asi. (Toca
la melodia con la flauta dulce). Repitela con tu voz”.

LR

-"La segunda dice. (Canta la melodia con su voz). Repitela ta”.

;;;%; crees que se parecen en algo las dos canciones o0 son distin-
tas?".,

;;;%; qué se parecen (0 san distintas)?.

~"B;;ﬁo. Ahora pon en el papel algo que te sirva para reco;dar las

dos canciones otro dia para poder cantarlas de la misma forma'.

-

L

1
—p— -

:;2::2 rJ
B
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Situacidén 4

(repeticién de un sonido dentro de Upa misma melodia)

~"Ahora voy a hacer una sola cancién con mi voz. Escichala. (Canta
la melodia). Repitela con tu voz”.

-":Hay algin sonido que se repite o son todas distintos?”.

(-":Cuil se repite?).

-"Vale. Ahora pon en el papel algo que te sirva para recordar esta
cancién otro dia para poder cantarla igual”.

0 !
I3 =11
A W~ ] !
[ 1 o - rJ

h 3

{
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it

Situzscisén 5
(interpretacién y valoracién de produccimnes graficas de otros ni-
fios)

-#E]l otro dia les canté a unos nifios esta cancién. (Canta la melo-
dia). Después les ped{ que me pusieran em el papel algo que les
sirviera para recordar la cancién para poder cantarla igual otro
dia, Uno hizo esto, otro esto, otro esto, otro esto, otro esto,
otro esto y otro esto. ¢Cudl crees ti qﬁe sirve mejor para recor-
dar la cancién (canta de,nugvb la melodia) otro dia y poder can-
la igual?",

-":Por qué sirve mejor?”.

;

an

L
L yEE

:52::2 #
-

——
i
|
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(representacién grafica de una melodia teniendo en cuenta la aliura
y la duracién de los sonides)

~"Yoy a tocar varias canciones con estos instrumentos: el carrillén
vy la flauta, y t4 las escuchas, /vale?. La primera dice asi. {(Toca
la melodia con el carrillén). ;Ta serias capaz de repetirla con tu
voz? inteéntalo”.

-"Bien. Ahora pon en el papel algo que te sirva para recordar esta
cancién otro dia, para poder caantarla de la misma forma, o0 que aylu
dara a cantarla igual que tG a un amigo tuyo”.

.8i el niffio recurre a nimeros, letras o a la notacién musical con-
vencional se le pregunta:

-#:De qué otra forma se puede hacer?”,

B N
[}
!

[}
p L

4
\ 3=
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S-t ) s s 2
(comparacién de dos melodias exactamente iguales en cuanto al
ritmo e iguales en cuantc a la altura excepto el Gltimo sonido)

- gphora voy a tocar dos canciones para que tu las compares y me di-
gas 5i se parecen en algo o son distintas. La primera dice asi.
(Toca la melodia con el carrillén). Repitela con tu vaz”.

LR )

~"La segunda dice. (Taca la melodia con la flauta). Repitela con

tu voz".

-": T4 crees que se parecen en algo las dos canciones 0 son distin-
tas?".
-"En qué se parecen (o son distintas)?”.

-"Bueno. Ahora pon en el papel algo que te sirva para recordar las

dos cancicnes otro dia, para poder cantarlas de lz misma foruma". -

.
- :
lllll '

1 N
ﬂ_a } ~— ‘\ 1
F ! } r- Al
t * »
v 4 - v
carrillén flauta
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Sit iam 3
(la misma melodia tocada con dos instrumetnos distintos)

-"Yoy a tocar otras dos canciones para que las compares y me digas
si se parecen en algo o son distintas. .La primera dice. ( Toca la

melodia con la flauta dulce). Repitela com tu voz".

-"La segunda dice. (Canta la melodia con su voz). Repitela tda”.

[

-"; TG crees gque se parecen en algo las dos canciones o son distin-
tas?".

-":En qué se parecen (o son distintas)?”.

-"Bueno. Ahora pon en el papel algo que te sirva para recordar las

dos canciones otro dia, para poder cantarlas de la misma forma".

] |

L ¥
.

302




Sit {on 4

{(Comparacién de dos melodias que sélo se diferencian en el ritmo,
pues tienen la misma altura y son tocadas con el mismo instrumen-
to) '

~"Yoy a tocar otras dos canciones para que las compares y me digas
51 se parecen en algo o son distintas. La primera dice. (Toca la

melodia con la flauta dulce). Repitela con tu voz".

DY

-"La segunda dice. (Toca la melodia con la flauta dulce). Repitela

con tu voz".

IR

-":Td crees que se parecen =n algo las dos canciones o son distin-

tas".

|||||

ooooo

-"Bien. Ahora pon en el papel algo que te sirva para recordar las

dos canciones otro dia, para poder cantarlas de la misma forma”.
. [}
[}
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Situacién 5

(comparacién de dos melodias con el mismo ritme y timbre y de al-
tura diferente - repeticién de un sonido dertro de una misma melg

dial

-"Seguiré tocando dos canciones para que t4 las compares y me digas
si se parecen en algo o si son distintas. La primera dice. (Toca
la melodia con el carrillén), Repitela con tu voz".

-"La segunda dice. (Toca la melodia con el carrillén). Repitela con
tu voz”.

;T4 crees que se parecen en algo las dos canciones @ son distin-
tas?".

-":En qué se parecen (o son distintasi?”.

LRCE

-"Bien. Pon en el papel algo que te sirva para recordar las dos cap

ciones otro dia y puedas cantarlas de la misma forma".
4

-----

P
= =
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St {50 6

(interpretacién y valoracidén de producciones graficas de otros ni-
fios) '

-"F1 gtro dia les canté a los nifios la cancién. (Canta la melodia).
Después les pedi gue me pusieran en el papel algo que les sirviera
para recordar la cancidn y poder cantarla igual otro dia. Uno hizo
asto, otro esto, otro esto, otro.esto, otro esto, otro esto y otro
esto., ¢Cual crees 4 que sifve mejor para recordar la cancién (can

ta de nuevo la melodia) aotro dia y poder cantarla igual”.

LRI

-"¢Por qué sirve mejor?”.

PR}

Eosldel
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APENDICE II:

PUNTUACIONES DE LOS SUJETOS EF EL
EXPERIMENTO I




B

g g e e

PUNTUACIONES DE LOS SUJETOS EN EL EXPERIMENTO I:

sin AM

{(situacion) (13 (2) (3>

01

02

4] 03
afios 04
05

06

T T b
o e DO R
R = aalE i o I
(B T e i Y

07 2
08 3
7 0 - - - - -
afios 10 2 1
11 -1

12 12

13

14

8 15
afios 16

17
18

N DN
WMo N N
NN |
(SISO SN
(ST SRS RS S

19

20

e 21
afios 22
23

24

B B DD D B
WM NN N
WD W NN
WP NS DN
(NS SECR SN

25
26
10 27
aflos 28
29
30

I BB

I B DD (A
Ll A B NS IR AV I 3 V]
= NN AW
=D e

31 2
32 2
11 33 2
afios 34 35

3B -
3 - --- -

37 ¢
38 2
i2 .39 5
afios 40 5
41 3
42 -

LA |
LA GN |

con AM
(01tima) (1023 B
(=
(=2
(=)
(-2
(-2
=)
(-2
3}
2
2
b
@)

- A2) 43 23233
23 44 222 2 2
2 45 32222
3 : 46 22 2 2 2
@ '

)

2> 47 333833
&P 48 2222 2
2 40 2332 2
2> . 50 22222
%Y 5L, - - -85
6 N ba 222 2 2
) B3 s =z 2 2 =
4> B4 22z 2 =
2 5 - - - - -
(3) 5 - > 755
27 57 66566
(2} 58 666650
(4} : 59 a2 2 a3 a =
(5> .

(2}

(3}

-> 62 -6666
(3) 63 - 7777
(5> 64 -7 777
(3> 65 - 59555
(3> 66 - - -85
3 67 - -~ 4 4

(Gltima>

3
(2)
(32
3

3
B
5)
5y’
(6>
3)

(5
(%)
%)
3)
62
{6)

%)
%)
5

(8
(8)
{8
()
6
3
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APENDICE III:

CALCULOS NUKERICQS DEL ANALISIS DE VARIAFRZA DE
UNXA CLASIFICACION POR RANGOS DE KRUSKAL-WALLIS
(EXPERIMENTO D)




CALCULOS NUMERICOS. DEL AWALISIS DE VARIANZA DE UNA CLASIFICACION
POR RANGOS DE KRUSKAL-WALLIS

{(a) por edades

conducta / <frecuencia // rango
1 9 5
2 30 24.5
3 5 42
4 3 46
5 14 54.5
6 T4 83:5
7 2 66.5
EDAD: 6 afios 7 afios 8 aflos 9 aflos 10-afios 11 aflos 12 afios
‘B 24.5 24.5 24.5 42 24.5 46
5 42 24.5 24.5 46 24.5 24.5
5 24.5 24.5 24.5 24.5 24.5 54.5
8 .24.5 24.5 24.5 24.5 54.5 54.5
5 5 24.5 5] 24,5 24.5 54.5
rangos: 5 24.5 24.5 24.5 5 - B4.5 42
: 42 42 54.5 63.5 63.5
24.95 24.5 54.5 54.5 66.5
24.5 - 24.5 54.5 54.5 66.5
24.5 24.5 54.5 54.5
54.5 63.5 54.5
24.5 83.5 45
R.1=30 Rz=145 Be=262.5 R.=322 Fe=511.8 Re=379.5 R»=627.5
=6 n= 6 n=10 n=12 n=12 n= 9 n=12
12 " Rs=
H = i - 3 (F+1>
FCN+1» 4= ng*®
12 3= (145>= (262.5)= (322)= (511.5)=
H= + + + + +
B7(67+1> 3} 6 10 12 12
(379.5)= (627,5)=
+ - 3(67+1) = 236.531 - 204 = 32.831
9 12

SIN CORRECI&N DEL EFECTC DE LIGAS H232,531
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(867)= - 67

LIGAS
|
% I 9' 30 ‘ 5 3| - 14 1 2
1] 720| 20070 | 120 1 24 | 2730 60 6 £T = 30630
:
5T
L - _
g - N
30630 :
f e —— =1 -0.1018 = 0.8982 ;
I

Férmula de correccién del efecto de-ligas: i

H sin correccién del efecto de ligas : :

ET
1 -
N - N
i
32.531 :
H= ——— = 36.226 :
0.898 ;

gl =%-1, k=7 381 =6
CON CORRECGIGN DEL EFECTO DE LIGAS: H»36.226, gl=6 = p<.001

(b)) por grupos de edades - |

conducta / frecuencia // rango

1 9 5 o |
2 30 24.5 - j
3 5 42 |
4 3 46

5 14 54.5

6 4 63.5

7 2 66.5

310 gl




EDAD: % y 7 afios 8 y 9 aillos 10 y 11 afios i2 ailos
5 24.5 42 45 |
5 24.5 46 24.5 ;
5 24.5 24.5 54.5 ;
5 24.5 24.5 T 54.5 ;
5 24,5 24.5. 54.5 :
rangos: 5 24.5 5 42 j
24.5 42 54,5 63.5 ;
42 24.5 54.5 66.5
24.5 24.5 54,5 66.5
24.5 24.5 54,5 54.5
5 24.5 63.5 54.5 :
24,5 63.5 46
24.5 24.5 24.5 :
24.5 24.5 |
5 24.5 {
24.5 54.5 :
42 . 24.5
24.5 54.5
24.5 63.5
24.5 54.5
54.5 54.5
24.5
L
R:1=175 Re=584.5 . Ra=801 Ra=627.5 ;i
n=12 n=22 n=z21 " n=12 J
12 (175)=, (584,52 (891)F  (627.5)*
H = + + + - 3(87+1)=
67 (68) 12 22 21 12

233,620 - 20¢ = 29,620

SIN CORRECCISN DEL EFECTO DE LIGAS H¢29.620

29.620
H=-———=32.084
G.8%98

gl =k1, k=4 =3 gl=3

CON CORRECCIASY DEL EFECTO DE LIGAS H$32.984, gl=3 = p{.001




CONPARACIONES MULTIPLES:

1 1
¥(y2-1) - ZT +
nNni n;
IR:-Rsl € =
12 (-1
A\ Grupo J 1 2 3 4
Grupo 1 Ri A\ JRi—-14.5]| {R:-286.51 iR:i-42., 41 {R:1-52.5I
. \ .
1 14.5 - 0 .
2 26.5 12 0
3 42.4 . 27,9 15.9 0
4 52.2 ' 37.7 25.7 .8 0
L1T= 30630
N{N=-1)= 300696
k=4, pK,10 =2 =z = 2,394
1 1
(300606-30630){ — + ~——

12 22

lRa—Ra! § 2.394 - - = 2.394(6,626)= 15.8
§ 12(67-1>

' -
Se satisface la inecuacién, por lo tanto: la diferencia no es
significativa, '

1 1
(300696-36630) (——— - ———~>
22 21 ‘
IRe—Rel § 2.394 = 2.394¢5.633)>= 1G5.4
12467-12 '

Fo se satisface la inecuacién, por lo tanto: la diferencia as
significativa.
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1 1
(300696-30630> | — + ———)
: 22 12
IRe-Rol & 2.394 = 2.304(6.626)= 15.8

1267-1

Se satisface la inecuacién, por 1o tanto: la diferencia no es
significativa.

i 1
(300969—30630)(-*"- $ —_—
) 12 21
| Ra—Rel § 2.394 = 2.304(6.652)= 15.9
12(67-1

To se satisface la inecuacién, por lo.tanto: la diferencia es
significativa :

1 1
(300696—30630)< + )
12 12
IRa~Rol ¢ 2,394 ) = 2.304(7,538= 18.0

1267-12

¥o se satisface la inecuacién, por lo tanto: la diferencia es
significativa. :

1 1
(300696-30630) |— + ——
22 iz : :
{Re—Ro! ¢ 2.394 = 2.3%84(5.626)= 15.8
12¢(67-1)

No se satisface la inecuacién, por lo tanto: la diferencia es
significativa.
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= 2,364(4,.512)= 10.8

la diferencia es

= 2.304(5.883)= 14.0

= 2,304(6.028)= 14,4

-1 1 1
(300606~30630) | —— + ——
34 33
| Ra—Ren! ¢ 2.394
’ 12¢67-1
Rem= 22.3
3 | Rew~Reol= 23.7
Reop= £6.0
¥o se satisface la inecuacién, por lo tanto:
significativa.
1 1
(300686-30630) |—— + —
. . 55 12
iRase—Rol € 2.394
12¢(67-1>
Ramc= 30.0
3 {Ramc—Rol= 22.2
B = 52.2 o
¥o se satisface la inecuabién, por lo tanto: la diferencia es
significativa,
1 1
{300695-30630) |— + ——
43 12
| Re—Rl € 2,394
12(67-1)
Rec= 34.3
2 |Reme~Rpl= 17.9
Fo = B52.2

Yo se satisface la inecuacién, por lo tanto: la diferencia es

significativa.
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(¢) por grupos de edades para nifios sin adiestramiento musical:

conducta / frecuencia // rango

| 1 9 5
? 2 23 21
| 3 3 34
4 2 36.5
| 5 8 40
EDAD: 6 y 7 afios 8 y 9 afios 10 y 11 afios 12 afios
5 21 33 36.5
5 21 36.5 21
5 21 21 40
5 21 21 40
5 21 . 21 40
5 21 5 33
rangos: 21 21 ‘ 21
33 21 21
21 21 21
21 21 40
5 5 21
2l 21 40
R.=152 R==236 R==301.5 Ra=210.5
n=12 n=12 n=12 " 1= 6
§
12 (162)= (236)=  (301,5)=  (210.5)=
H= + + + - 3(42+10=
4242+1) 12 12 12 6

1}

143,035 - 129= 14.035

SIN CORRECIGN DEL EFECTO DE LIGAS H¢14.035

315




LIGAS
% 9 23 l 3 2 5
1| 720 | 12144 24 & 120 $T= 13014
18014
4 = ———— = 1 - 0,1757 = 0.8243
72324
" 14,035
H = o = 17,032
0.824

gl = k-1, k=4 3 gl = 3

COX CORRECCIGN DEL EFECTO DE LIGAS H¢17.032, gl =3 = <. 001

COMPARACICNES MOLTIPLES:

\
\ Grupo j 1 2 _ 3 4
Grupo 1 Ri N IRy~12.81 [IR:-19.6} I1R:-25.11 IR,—35.0l

1 12.6 0
2 18.6 7 - 0
3 25.1 12.9 5.5 0
4 35.0 22.4 15.4 9.8 0
IT= 13014

N(N=-1)>= 74046

k=4, p{.10 =2 z = 2.364
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|Ra—Rel § 2,304 .

IRa~Ral ¢ 2.394

Se satisface la inecuacidén, por lo

significativa,.

1 1
{74046-13014) +
: 12 12
12¢42-0

= 2.304(4.546)= 10.8

tanto: la diferencia no es

[Re—Ret ¢ 2,394

Se satisface la inecuacién, por lo

sighificativa.

1 1
(74046—13014)( +
' 12 12
12(42-1)

2.394¢4.546)= 10.8

tanto: la diferencia no es

[Re~Rol ¢ 2.394

Se satisface la inecuacién, por lo

significativa.

1 1
(74046-13014) +
1z - 6
12¢42-1)

2.384¢(5.568)= 13.3

tanto: la diferencia no es

A

¥o se satisface la inecuacién,
significativa.

1Ra-Ro! ¢ 2,394

To s= satisface la inecuacidn,
significativa.

1 i
(74046-13014) |— +
12 12
1242~
por lo tanto:
1 1
(74047~-13014) +
i2 6
12 4e2-10
por lo tanto:

2.304(4.546)= 10.8

la diferencia es

2.304¢5.568)= 13.3

la diferenclas es




1 1 )
(74046-13014) +
112 6
|Re=Rn! ¢ 2.394 = 2,304(5.568)= 13.3
12¢42-1)

No se satisface la inecuacién, por lo tanto: la diferencia es
significativa.

(d) par grupos de edades para nifios con adiestramiento musical ~

conducta / frecuencia // rango

2 7 4

3 2 8.5

4 1 10

5 o 15

6 4 21.5

7 2 24.5 -

EDAD: 3 v 9 afios 10 v 11 afios 12 afios
8.5 15 21.5
4 15 24.5
4 15 24.5
4 15 15 ;
8.5 b 21.5 15 !
1 21.5 10 i
4 21.5 :
4 i5 ’ :
15 15
:
R1=60 Rz=154.5 R==110.5
n=10 . n=9 1=6
12 | wo=  (154,5)=  (110.5)%

H = + -+ - - 3(25+L)=

25(25+1) 10 9 6

93.180-78= 15.180

SIN CORRECCIGN DEL EFECTO DE LIGAS H¢15.180
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LIGAS
t l 7 2 9 4 2
T 336 6 | 720 60 6 IT= 1128
1128
1 - ————— =1 - 0,0723= 0.9277
15600 .
15. 180 _
H = = 16.375
0.927

gl = k-1, k=3 3 gl =2

CO¥ CORRECCIOK DEL EFECTO DE LIGAS H¢16.375, gl =2 =3 p<.001

CONMPARACIONES MOLTIPLES:

N\ Grupo 1 2 3
Grupo i Ri A : | R.-61 IRs=17. 11 IR;-1§.41
A\
1 6 \ 0
2 17.1 11.1 0
3 18.4 12.4 1.3 0
IT= 1128

NH2-1>= 15600

=3, ;.10 » z = 2.128

S 1 1
(15600-1128) +

10 9

{Re—Rel ¢ 2.128 = 2.128(3.257)= 6.9

12(256-1)

No se satisface la inecuacién, por lo tanto: la diferemcla es

significativa.
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( 11
(16600-1128) |mwm + —=— ;
o 6 g
| Re-Rel ¢ 2.128 . = 2.128(3.736)= 7.9
12 (25-1) {'
‘.

Se satisface la inecuacién, por lo tanto: la diferencia no es
significativa.

1 1
(15600-1128) |- o
10 6
IRa—Rei ¢ 2.128 = 2,128(3,68600= 7.7
12(25-1

No se satisface la inecuacién, por lo tanto: la diferencia es
significativa. :
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APENDICE 1V:

CALCULOS NUMERICOS DE LA PRUEBA.DE DOS MUESTRAS
DE KOLMOGOROV-SMIRNOQV
(EXPERIMENTO b




i
1
CALCULOS NUMsRICOS DE LA PRUEBA DE DOS MUESTRAS DE ﬂ
KOLMOGOROV-SHIRKNOV
i NOTA: Se tomaron las puntuaciones de los nifios de 8 a 12 afios, ya
| gue de 6 y 7 afios sblo se entrevistaron a niflos sin adlestra-
| miento musical.
| categoria frecuencia frecuencia  Szs(x) Sae (2D Sas (X)-8Sac(xX)
en los an los
sujetos sujetos
con AM sin AN it
7 2 0 ' 2/28 0/30 0.080 5
6 4 0 6/25 0/30 0.240 :
5 -9 5 15/25 5/30 0.433 :
4 1 2 16/25 7/30 0.406 ﬁ
3 2 2 18/26  9/30 0.420 i
2 7 19 25/25 28/30Q 0.066 :
1 0 2 25/26  30/30 0.0 *
Ny Dz
X = 4D
1 e
D= 0.433
m= 25
== 30
(25) (3® 750
xZF= 4(0.433) ———— = 4(0.187) —— = (0.748) (13.636>=10.19
25+30 55

x2= 10.19, gl =2 =3 pK.01 a
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APENDICE V:

MODELO DE HOJA DE RESPUESTAS Y
CRITERIOS DE EVALUACION DE LAS RESPUESTAS DEL
EXPERIMENTO II




|
i PAR A ( ) Iguales. !
| i
x ( ) Diferentes. f
% cPor qué? ‘
E | |
\ i
|
| ;
| ;
\
|
|
| pr B ¢ Iguales.
|
| ( ) Diferentes. {
cPor que?
|




:
PARd. ¢ ) Iguales. _ )
‘ ( ) Diferentes. l
cPor qué? _ |
i
i
PAR '2' { ) Iguales. ' _ I
( ) Diferentes. '
cPor qué? .
|
PR O ¢ ) Iguales. | - .
( > Diferentes,
cPor qué? : ‘
PAR l‘ ¢ ) Iguales. ‘ ' b
( ) Diferentes.
cPor qué?
PAR 5 { ) Iguales.
(¢ ) Diferentes.
cPor que?
o L]




PAR {1

PAR 3

PAR 61

PAR iO

¢ ) Iguales.

( ) Diferentes.
¢Por qué?

( ) Iguales.

( > Diferentes.
cPor que?

( ) Iguales.

( ) Diferentes.
JPor qué? _

¢ ) Iguales.

( » Diferentes.
¢Por que?

( ) Iguales.

( ) Diferentes.

¢Por qué?




PAR AFL

PAR ia

PAR‘ Ak

PAR {5

¢ ) Iguales.

( ) Diferentes.
cPor gué?

( ) Iguales,

( ) Diferentes.
JPor que?

{ ) Iguales.

( ) Diferentes.
cPor qué?

¢ O Iguales.

{ ) Diferentes.
cPor qué?

¢ Iguales.

¢ ) Diferentes.
cPor qué?




PAR /.Lé ¢ ) Iguales. )

( ) Diferentes.

cPor qué?

e liph e rime msam &yt e

i nmy

~~
S

PAR {,1'

Iguales.

( ) Diferentes.

cFor qué?

pie 1.8

Iguales. .

~~
St

( > Diferentes.

cPor que?

Rl

PAR dfq () Iguales.

( ) Diferentes.

¢Por qué?

PAR '20 { ) Iguales.
{ ) Diferentes.

¢Por. que?




CRITERIOS DE EVALUACION DE LAS RESPUESTAS DE LGOS SUJETOS EN EL
EXPERIMENTO II:

Debido al caracter heterogéneo de los tipos de comparaciones y
al distinto nGmero de variables diferentes entre melodias en cada
caso, 2l sistema de puntuacién es algo complejo para poder capiar
con exactitud el significado de las respuestas.

;

i
f
i
it

i
i
4
1

W
i
i
i
‘

i

1

1

Los tipos de comparacién RITHO DIFERENTE(IR) y RESPUESTA TONAL(T
se puntuaron asi: .

Cuando 21 JUICIO era INCORRECTO .. vvvivivoivans 4]

Cuando el JVICIOQ era CORRECTO y

la JUSTIFICACION INCORRECTA o

cuando el JUICIO era CORRECTC y

la JUSTIFICACIOGN GLOBAL, esto es:

no se especificaba 2l elemento en

que eran diferentes las melodias ......... e 1

Cuandg el JUICIO era CORRECTO y

la JUSTIFICACISGN CORRECTA, esto

| es: incluia el elemento en que

eran diferentes las melodias ... .. i, 3

Los demds tipos de comparacién: IGUAL(I), DIFERENTE(D) y RESPUES- ;
T4 TOKAL RITMO DIFERENTE(TR), se puntuaron bajo los siguientes cri-
terios debido a que en ellos intervenian dos variables: o .

Cuando el JUICIO era INCGRRECTO .................. 0 . ;

Cuando el JUICIO era CORRECTO y ,
la JUSTIFICACION INCORRECTA «eevrnvvervnivsonss 1

Cuando el JUICIO era CORRECTO y

la JUSTIFICACION PARCIAL, esto

es: incluia sélo uno de los ele-

mentos en que las melodias eran

iguales o diferentes = ... [ 2

Cuando el JUICIO era CORRECTIO y
la JUSTIFICACISN CORRECTA, esto
es: incluia las dos variables es
que las melodias eran iguales o
. diferentes s 3




APENDICE VI:

CUESTiONARIO PARA LA SELECCION DE LOS SUJETOS DEL
EXPERIMENTO II




Nombre y apellidos

Edad

;(Te gusta la misica? ;Por qué?

LAlguno de tus padres ¢ hermanos toca algﬁn instrumento

JQuién? ;Qué instrumento?

jAlgunc de tus padres ¢ hermanos sabe leer misica?

;Estudias misica?

;Cuando?

musical?

;Qué cosa de mlisica estudias?

, —
:Ddnde? Con quién?

iCuanto tiempo llevas estudiando misica?

;Tocas algun instrumento musical? Cual?

;De cido o con partitura?

. Dénde?

s8ueles cantar? jCuando?

Ademds de la E.(.B., zestudias algunz ctra cosa?
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APEXNDICE VII:

SECUENCIAS ORIGINALESV Y ESTIMULOS EXPERIMENTALES DEL
EXPERIMENTO  II . :
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d
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O RGINALES

SECUENCIAS

4
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T T A T T ST T
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J
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APENDICE VIII:

RESULTADO DEL ANOVA 3x2x5x4 DEL
EXPERIMENTC II
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APENDICE IX:

CALCULOS NUMERICOS DE LA PRUEBA DE SCHEFFE '




: CALCULOS NUMERICOS DE LA PRUEBA DE SCHEFFE:

X.= 24.92 3 32 EGB
Y.= 28.28 > 52 EGB
Y¥== 39.35 = 72 EGB
SC
o=
n.—l
(IX)=
SC = 1¥= -
n
IX2= 2026
TX = 1300 3 (CTX)== 1690000
n= 840
1600000 . ]
2026 — —merme—— = 914, 09 : :
840
914,09
s= ||—— = 4.72 =2 &%= 22.20
42-1
B = Xo-X.= 28.28 — 24,02= 3,36
. \." -
: 2 &
| ) V@Y= (12413) V(= ———— = 22.20
| k-1
3.36 3,36
= = — = 0.71

o
\}V(E) 22.29 4.72

F(2,42) y p<.05 2 3.23

cbit=\]2(3.23) =\16.46 2.54 |

chit(2.54) > diferencla observada(0.71) = dif. no significativa |
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8 = X=z~X== 30.35 - 28.28=11.07
V{B)= 22.29

9 11.07 11. 67
= = 2.34

\/V(S) \122.29 4.72
chit =v2(3.23) = 2.54

chit(2.54) > diferencia observada(2.34> =2 dif. no significativa

§ = Yo-Xo= 39,35 - 24.02= 14.43-
V(@)= 22.29

5] 14.43 14,43
= = 3.08

TARSD ) y22.29 4.72
chit =f2(3.23) = 2.54

chit(2.54) ¢ diferencia observada(3.05) = df. significativa 2 p<.05
§

8 = 2¥a-X1+Xz= 2(36.35) - 24.92 + 28.28= 25.50

52
Vgr= (12412+42%) V(X)» = 6 = 66.87
n
9 25.50 25.50 _
. = = 3.12

QV(G) i u66.87 8.17

chit(2.54) < diferencia observada(3.12) 2 df. significativa = ;K.OS
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APENDICE X:

RESULTADOS DE ANOVAS PARCIALES DEL
) EXPERIMENTO II
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" APENDICE XI:
PRODUCCIONES GRAFICAS DE LOS SUJETOS EN EL
BYXPERINENTO I :
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FRAMNCISCO 7311 = hm vimto 1la Fflauts perag — ENTREVISTA || 6~d4-~85

o el saveillén mumlem de profesores

SITUACION 1

Voy a tocar varias canciones con este instrumentOcmesais a1 ca-
rritleny, &10 has visto alguna vez o no?,

CCon gemtos iridicm quee noo,

Este NO0¢merMmlimmcto ol carrilldnd. Y la flauta a lo mejor si la -
has visto ;o tampoco?. . :

Lomm gewtos indicm gue BiY,

Y tu las escuchas. Bscuchactcoce 1m eamcisn con el carrillems, ™
VUy a re'petirla otra VEZctoenm, cde nuevo la cancidn cort @l cerrie
11em3, ¢TU serias capaz de repetir la cancién con tu voz?.

Ch sombtemta),

Te la repito un par de veces. Inténtalo, a Vercicca dow veces -
lm camecidr con el cmrrillén), Intenta repetirlo con tu vVOZchoca

@l primer sorids dam mu voaxd,

; E
ST

Pero, a ver, repitela 1gua%ita. Escucha atentamentectocs stra —

ver la camncgisn con wl ::ar-r-lillah).

tin, tom, tin, ton  1&)

3

iy

S
e

tin, ton, tin, ton, tin o }

J #'1‘_#"_" -+

¢Qué podrias poner tu en el papel para acordarte otro dia de -
esta CanCién?ctmc:- de pumvo lm canclidr corm el carrilidnd, é.QUé
podrias poner ahi en el papel?. Invéntate algo que te ayude a -
recordar la cancién otro dia para poder cantarla igual.

cPongo lo que dije antes?.

Si, lo que dijiste vale.

tDn.”, tin.n, tonCmLﬂ smtonar remlizea = la vexz 1la RG 1)0




SITUACION 2

Ahora, en vez de cantar una cancién, voy a tocar para que lo..,
mejor dicho cantar, voy a tocar dos, dos distintas. Tu las escu-
chas y las comparas, y las comparas. La primera dicectoca 1m con—
cidn oo wl cmrrilldnd, VQy a repe‘tirla Otra veZ:tocs de rueve —
lm cmncisén son =i carrilisnd>, {COMO podrias poner esta en el pa-
pel para acordarte de ella?.

1]

. 1
tin, tom, tin, tin, tim, tin ﬁ -
J & 1

b~

o e ke

b=

|

p R

Cuenta, ¢cuantos sonidos son?. A ver.

Mm,.. cinco,

A ver, a Velctoem wtrm ver la cancidn comn wl carrillsdnd, é,CUéntD
es?. )

Cuatro.

.Ah, cuatro. Entonces pon, ponlo.

(Realizm la RG 2)- .:‘,ES‘L'O eg una Cancién?.
Cémo7,
iPara qué es?.

Es para ver cémo los nifios escriben la misica, ¢no?. Estoy estu-
diando eso. La primera es entonces esa, eSacwattaiam ta RG 2 v to—

Gy L cancilidrn cexm o wl cmrrillaon,

SY todos los dias tenemos que venir?,

No, nada més que hoy. Yo esta mafiana estuve con los de primero -
y ahora estoy con los de segundo. Esta cancléDcweselande 1a RG 2D
era estaceiccs 1a emncién con el carvillany. ¥ ahora la segunda -
diCE<tc=n AM ceancidém oo lm fFlautmd, é,Tl:l crees que estas dos -
canciones se parecen o no se parecen?. Yoy a tocartelas .otra vez
seguidas y tu las escuchas a ver si se parecen en algo, si son -
iguales a si son distintaSctcce 1 cancion con el carrilien y -

lwego la cmncidn coan la Flautad,

Distintas.
sSon distinfas?, ¢las dos distintas?.
of .

Entonces, ;como pondrias esta?cioca 1a cencien con lm flautsad,

e e




Dos, dos, una..., dos "bu" y tres "bi”,

Pero, ¢cuantos sonidos tiene la canceién?. Escuchaciccs de nuavo

1 cancidrm com 1lm Tlmwtmd,
Cinco.
Cuéntalos.

CIHCOCV rwamlizm ln-RG‘ S)c

SITUACION 3

Ahora voy a tocar dos nuevas canciones para que tu las sigas com-
paranda. Dos distintas. La primera dicectoca tw cancidn con im
flauts dom veces>, L4 he repetido. (Td serias capaz de repetirla
con tu voz?.

(Mo cantes 1ls cmmcidsnm)d,

A ver, a ver. Inténtalot.u:-:-m!.aﬁ‘zu lm cmmcidm com lm flauts,,.?.

bic-in wrtomnear?,

¥o, pero cantandola. Espera. ESPAradctocm lm camcidn complewta con

1 Tlmouta?,
[ | ‘\é\
—F=

L]
[
y)

0

A
bu, bi, bu, bu, bu A&

J

3
hp Y

A

=

44

Ponla.

bi(-in emtonmr Yy sscoribe YERivr,

CTocm lm cancidrn con la Flawted,

bltmin wnionars, STres "bu” es?.

A VeTctocm im camcisn com im flautas,

CTwrrrg irim Ll RG 43,

Estacmmra1n 1 RG 4) era la pri-mera.. Y ahora 1;';1 s.egunda, diceccan—
ta lm camciond, (T Crees que se parecen, la Gltima que he tocado

con la de la flauta, o no?.

KNo.




1

No se parecen en nada la de mi voz y la de la flauta. Entonces,
¢cémo pondrias esta Gltima?. Voy a, tocértelas seguldascrocn 1m
cmnecidn covm im flawutsd, Esa es una. Y 1a de mi voz dicetcar\tml 1m
cmncien>. Son distintas. '

(Amianted,

Y ccomo pondrias la que he cantado yo con la voz?.

la, la, lalalacwin antonarv).

Ponla, ponla a ver.

¢Cam tenza 1w RG 5). JPeru todos iguales; los de primero y eso?.
¢Ta plensas que son iguales?. Mira escuchaccanta s canciens,
XNo, pero si a todos los nifios le va a poner la misma.

Si, a todos va a ser la misma.

laCm:i.n amtornmr, escribe =1 Gltimo Hlm” e 1lm RG 5, tarrm im&srSalm D,

Ahora ya viene la dltima, la dltima de todas. DiCGccmrta i can—
cidnm cdom vecws>, Bueno, la he repetido. cTd serias capaz de can-
tarla con tu voz?, A ver.

— .

. 1

tin, tin, la, la, la foa—t !
v

—-r— x - —

¥o, la 0ltima 'qué he tocado; escuChaccanta 1a cmcisns.

la, la, la, la, la @_',q_l ¢ f ; T
Jd b 7

-

i

No, estas cantando una que te has inventado tu. Yo quiero que
cantes la misma, la misma que he cantado yo. cla escuchaste?

decmrts: de riueve lm ssnciasan?,

PQI'D, c',.hago sonidos de SStOS imetimlands nus reprasentacicres

graficow sntericorem?) .’

No, no, no. Lo que yo estoy cantando con mi voz.

n'
la, la, la, la, la :—é—% ! :
] 1 1 It
J -

— #-"‘ #r‘ -
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cCuantos sonidos tiene la cancién que yo canté?,
Seis.

cSeguro?. Es que la repeti dos veces, {5abeSTccmmtm im cammcieny.
;Cuéntos sonidos hay ahi?,

Cinco.

Entonces, icomo lo pondrias?.

Con dis... distinta que estacsatieimmas 1a RG 5).
Ponla; ponla. '

FPoro, spongo también “la™?,

Como ta creas.

cRanlize im RG 6 pontendo cimco *iary, SBES 185 MISHMASTnetimimm—

o las reprossntaciones graficas 5 v 6)-

No, son distintas: Entonces, {qué podrias hacer para diferenciar-
las?, porque una era...Voy a tocarte las dos para que las escu- -
ches. Una eraccmntm a1 pPrimer sonidel, Estacaueraim 1a RG 5). Ve
siguiéndola td ahi, ve siguiéndola ahi.’ '

Como no...a lo mejor pones tin tin y ya esta,

Escucha. Ve siguiéndolas ahicmetitaim mr @1 papw: 1a RG 5 5 cante
le cmneisn carrewpondienter. 1 1la Segunda dice -sigue la segunda

\
Cmefimlam 1o RG‘ 6 w cantm la '‘cancidn correspondiente)

jAh! claro, son cuatrocy corvra wn “1a”, w1 D2 ,ae 1a RG O cuwdsm—

do como wet&; comn cumbtro Ylavd,

Yo también fui el otro dia a otra escuela ¢no?, ¥y les pregunté a
los nifios lo mismo; hace unos meses (no?, Y les toqué..., bueno
era otra cancién distinta a éstas. Decia la cancidhccarts 1a cmn~
¢isn dom veces>, 1 UDA nifiza me hizo e5tocie muewsrw «1 BEJ.A),

otra esticie muemtrm =1 EJ.B) ¥ Otra estocie muemtira =1 EJ.C),
¢Cuél de las tres maneras de hacerlo crees ti que sirve mejor pa-
ra recordar la cancién otro dia?ccants de rueve lm canciond,

Istacwamaianas w1 EJ.C).

cPor qué, por qué crees tu que esa es la mejor?.

Porque si, porque es lo de la, la, la —A -
]I\JJI J—rf - It




CCanmta 1lm cancildn medis tane maes balo, comenzanco en sol#). Y esta
cmmtimlmncio wi BEJ.A) Spor qué, por ejemplo, td crees que no sirve?.

Bueno, esta también sirve.

Aclarate, ¢sirve una mejor que todas o todas sirven igual?, tu -
crees?,

Todas.
Todas sirven.
Yo crec que todas.

CCanta la cmncidn igual sefialmrcda cads umoe e los tres ejenplos A;

B, C)
Y sesto lo escribleron ellos?.

Si, eso lo escribieron ellos. Entonces tu crees que es lo mismo, -
nas o menos; cualqulera de las tres sirve.

¢

81,

Vale. Gracias.
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JOSE . 7i11 = ha wvisto la flawts perc — ENTREVISTA ;I 6—4—B85

o el cavrrilldnm mals de praofescres

SITUACION 1

Yo voy a tocar varias canclones .sabes?, con este instrumeniocme—
Mmimmde al carnriliems ¥ con la flauta. (Este 1lo has visto alguna
VeZ O NO7¢mmwfimlmnco wl carciliénd,

¥o.
La flauta si la has visto, ¢no?,

G L gesto indice qQue wmid,

Tu esclGchalas atentamente. La primera canclén diceciocsm 1m cancion
el cmrrillénd, Voy a tocarla otra veZitocm de ruevo la cancién con
w1 cmrrillen>. ¢TU Serias capaz de repetirla can tu voz?, la can -
¢ion.

(oM i gento dndicm Que niod,

¢No?. Vale, voy a tocartela un par de veces y tu lo intentas a ver
sl es PDSiblectoca dos veces l& cancién can el carrvillénd, Intén -
talo con tu voz.

¢Tocm Lrem notm con la Flautmd,

Ko, noy pero con tuw voz, con tu voz.

P

Ir 1 =.

—— -
Exacto. ;/Qué podrias poner tu ahora en el papel para acordarte -
otro dia de esta cancién?..Qué podrias poner ahi?, Esa que has -
cantado; (qué podrias poner en el papel para acordarie de slla?

Chocm im canclédn con @l carrilldnd,

.'P ".
tin, tin, tin, tin, tin [e—is
- X 0

Vr

L YN

ENa mcew vimea o el pmeowld,
Invéntate algo tu que te sirva para recordar la cancién.
Cantar.

Si, pero por ejemplo: ahora me voy yo y tu te olvidas de la can-
cién, pero si tu ahora, por ejemplo, te inventas algo y lo pones,
otro dia te acuerdas de que era igualciocs 1a cancidn con o1 ca-
~rizlemy, Para que no se te olvide, ¢qué podrias poner en el pa-
pel?.

(N pore naca et ol papwel),
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1
o
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Cantalo otra vez, cantalo otra vez a ver si eso te l’-x_yuda.

tin, tin, tinm, tin, tin % L —I £ los
q

wme primeros sonidom los cantd s Luw werz que el expercimontador low
tocobn en wl cEarrilldén; wwl experimentedor me pmrd y wl wmiguid can—

tmndo Rambts terminmr la cancidns,

Entonces (qué podrias poner ahi en el papel para acordarte otro -
dia de la cancion?.

tin, tin, tim, tim, tin f — {
o - L]
L d ~ .~
) =+ -
Pues ponlo, ponlo.
CRemlixs 1lm RG 1)-
SITUACION 2

Ahora en vez de tocarte una canclén vay a tocar dos canciones pa~
ra que las compares entre si: sl se parecen, sl no se parecencis—
cm 1w cmncisn con =1 cmerilléns, BSta es la primera cancidn. Vaoy

a repetirla otra vVeZctccm dw muevo la cancién con wl cmrrillomd,

Y la SQSUnda diceitocm .1m camncidén con la flawtmd, éTU crees que -—

se parecen en algo o son distintas las dos?.

i
1

Distintas.
Distintas. a,Completamente distintas?.

o comtemta),

VDy a tochArtelas otra veZitocm 1a cancién com &l carrilldm v lue—

G0 lm cancicom con la flmuted,

Distintas.

Entonces (cémo la pondrias una y Otra?ctoca 1a cancien con al ca—
rrillémd

De esta forma?imemimimncs 1a RG 1),

No, é,C()mD pDndI‘iaS esta canclon?iraririéncose o im oue acmbs dw —
tocary, EStA Sldcsatinia 1ia RG 1 v cantm ila cancién corrempondlien—
tw con lea silabom TLiftl, Y estacuetinia ml carvrillon r-firz{.ﬁndcu- -

o lm camcidm Quam scatbs He bocarl, Canta t"l estaf.tccuu chra wverz la

canciliédm con wl cmrrillond,




* (A 1lm vaz ogue wl wspecimentador boos 1o cancidn wl Pifao cantad,
- D ' e
tin, tin, tin, tin [

- Pues ponla; pon la primera ahi.

Il
{.

¥ (Pone dom PLtin® y me parms?, c',CO'mD as?! tiﬂ, tin Xy

(Wi

CTocm 1lm cmrcism ¢om el cmrrillosns,

* (Forme obros daw “tin? tevminandgo ls RG 2)-

- Y esta, é,Cme la pﬂndrias?u,m:m 1m cancisn com la flmutm),

}
e bu, bu, bu; bu _7-’—:‘ er- li Cy s~
s | — i )
v Ld g -
1i=n 1a RG 37.
; ;
- Ahora vpy‘a tocarte otras dos canciones para que tu las compares -

COMO ANteS<tocm im camcism-con im flsutad, VOY 2 repetirla otra
VeZctocm ce rusvo lm cancién conm la flauta>, BSta 85 una. Yla -
- otra diCeccanta 1m camcidn, ¢TU Crees gue se parecen en algo la - ©b
{ que yo he cantado con mi voz y la que toqué con la flauta o son - :
distintas?. |

* Yo creo gue son distintas.

d - ¢Tu crees que son distintas?. Entonces ¢(cémo las pondrias una y -
otra?. La de la flauta ¢(como la pondrias?ciccs e nueve la cancien

con la Tlawta),

* CRealizm 1o RG 4). !

- E,Y la de 1la VOZ?¢cantm la cancisn de nuevad,

T * tEmcribe: “im lm Lla la laa™),
- - ¢;Cuéntos sonidos tiene la cancién?.
: * ¢Me la puede repetir?.

CCantm cie nueva lm camcidny,

¥ Yo creo gue siete.




TS =TT

sBiete?.
Si,

Entonces cantamela tu ahi, siguiendo en el papel. Cantala.

—— —
la, la, la, la, a - — — I
A — ]
4 #-‘— 1
SITUACION 4

Bntonces voy a tocarte ya la dltima de todas. Diceccarmim im can—

cidn cdom vecws 2,
CEmeritw: “1lm lam 1lm lmm™),

Entonces (es la misSma?¢1n primers versison dwe la RG S5-ver mam mrri-
e y 1o que mcmbas de emeeibics, POTque la escribiste de la misma

 manera.

No.

Escuchalas, escichalas una y otra a ver si es la misma. Esta eScam
Mamlamda 1m primemcs wversnidsmn de lo RG 5 camtm -l cangidrt SCorremoon—

Aimrted,

(Corrige el primer intento de representacidén greficm;”ioa 1m 1lm lma’

cquecandos 1o RG 5)-

'

i
Y la de abB.JD 2Scemnta 1. ::-n:té-n).

Falta unacy corrige al primer intento de cepresentscisn gréfics
Hlm Im 1a lam?, fuesdarcio 1m RG 6)-

Sigue, sigue con el dedocen~ :a RG 6) cuando voy cantando. Es esta

Lcants la cmmocidm),

(Cartm 1lm cancidn m la ver que =1 experimemtsdor pero ons tercera

por datsmia, o sea, &= duod,

'

la, Ia, la, 1la

L JEN

L
ot §
L4

» —r—

Entonces estOcmmrmimnas 1w RG 6) corresponde a la dltima, todo
esto.

51,
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SITUACION ©

- = Yo también, el otro dia fui a otra escuela y les canté a los nifios
i . - esta CanCié)U-(c:umt-u le cmncidmy, Asi decia la CanCiénCE:untn e e
vio 1m cameisnd, (TU €Tes capaz de repetirla?,

]

) e |
# la, la, la, 1a {C—

{
i ALY i | J
B J FrF L=

- Algo asi. Y un nifio me hizo estociz mumsirn «2 EJ.A), Dtra nifia me
hizo est0¢iw mummirs =1 EJ.B) y otra me hizo eStOcie mue=trm e1 -
EJ.C). ¢Cual de los tres crees t0 que se entiende mejor la canciénm,
que sirve para recordar mejor la canciénTicanmtm 1m cmncion dow ve—

‘ camy, ¢CUALl de los tres crees tu que sirve mejor para recordar la

| cancisn?,

# ‘Swhmim =1 BJ.B),

- Ese. ¢Por qué te parece que ese es el MeJOr?ccmmtim 1m cammciény, -
¢Qué es lo que te ha hecho decidirte por ese?.

* Cantar.

- Canténdqlo, 85t@cmaraianads ei BEJ.B) es mas facil de cantar.
x s1.

- Y ¢por qué te parece a ti qus es mé.;a facil?,

‘

: # Porque tiene cuatrOcmetimimnco w1 BJB); €Staceenmiands «1 BJ.C) =
tiene cuatro también; esta tilene también tres, esta DO(metialmnde -
: w2 EJ.AD.

~ Te gusta mAS éStacmetinlando -1 BJ.B).
* 51,
"ta?. ¢Por qué crees tu que Sirve MeJOrTcrefirienccme =i EJ.B), O

Spor qué no sirve ésta?, por ejemplo, épor qué no sirve ésta tan-
107 ¢merinlands w1 BJ.C). ccamta 1a camcisn? Esa era la cancidn.

1
i
1! - Y ¢no es lo nmismo que éstaTimemMaiands =1 EJ.C)¢Por qué es distin-
|

* (e comtwmtamd

- Intenta cantarloc -la cancién-, siguiendo una y otracmeteisnde 1om
EJs. B . C>. A ver.

2

! # la, la, la, la o § o~

L4
J

¢ liguilem—

) AR

L o
el el EJ-B).

|
|
| . '
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(:,Y ESta?ﬂnuﬂmluﬂda -l EJvC)'
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~

la, la, la, la

Cmilguiterm—

ge =1 BJ.C),

Entonces, suenan lo mismo las dos.

Si.

Entonces no hay mucha diferencia, te pérece .a;nlo?.
S1,

No obstante, a ti te parece que éstacmwrinlanda wi EJ.B) es la me-
jor de las dos, <na?,

Si.
Y cqué razén darias t07, cpor qué es la mejor?. Ademas de que te
guste y ademés de que sirve mejor para cantarla, ¢se te ocurre al-

g0 mas?.

CCoDMN wun geste irodicem quw Mo Be le ocurre Nada mdas ),

Entonces, esta bien.
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JONATHAN ;3 = ha vimto 1l flnut.- pera — EMTREVISTA ;1 S&—d~ES

Mo el cmrrilleon ) sals de profescorses

SITUVACION 1
Yo voy a tocar varias canciones, ¢sabes?, con esios instrumentos.
¢Este 1o has visio alguna vez —este instrumentocaermimnds w1 ca-
rrillens— O NO7T,
CCom un gesta indi.c:u; Cjier IO D,
Y este, ¢lo has visto?. La flauta dulcecwerimim 1m flmutms.

CImdicm cuwe =iy,

Te voy a tocar varias canciones y tu las escuchas primero,.vale?.

) La primera cancidn dicecroca 1a camncisnm con el carrillén?, Voy a

r‘epe'tir‘la DtI‘a VeZitomca rusvaments la cmncidn com el carrilldmi,
¢Tu serias capaz de repetirla con tu vaoz?. Intenta repetirla con
tu voz. A ver.

—p L T | I A
ta, ta, ta, ta, ta @i_'iu i IE

7= b

Entonces ahora ¢qué podrias poner en el papel-para acordarte de
esa cancién otro dia y poder cantarla igual?. Pon algo ahi, en el
papel, que te ayude a recordar la cancién.

sPoner la cancién?. .

v

\

8i, algo que te ayude a recordar la canciéncises strm vex lm cmn—
cidn com wl carrillens. Que sirva para decir lo mismo otro dia,
viendo el papel.

Como se llama este Instrumento?: metaimndo el cmrrillénd,

Carrillén.

CRurm] i e v dm ey frn--—RG 1).

SITUACION 2

Abora en vez de tocarte una cancién voy a tocarte dos, para que
las Compares tUctocm 1m cmmcidnm com el cmririllanmy, VOy a rep@tir"'
la otra veZitocs de rueveo la cerncioen com @) canrilldnmd, Cantala

tu.

] > |
1]

Y
Mm, Mm, ¥m, Xm = 4
]

=y

Pl

¥
(
>

LU

d
by
4
\




¢Cémo podrias poner esa cancién ahi?, esta cancidhcsermisnds =1 -
cmrriziens. Intenta ahora hacerlo mas sencillo porque estOcmwme—
1amao 2m RG 1) es -una frase un poco larga. A ver, icémo podrias -
poner esta cancién?,algo que te ayude a recordar la cancidén. Algu
na cosa mas sencilla porque estOcuarmiande 1= RG 1) es una frase
muy larga.

CRwmlizs la segunds rrama-RE 2). c',AS.l’?. ’

Intenta hacerlo sin letras, de una manera més sencilla porque, -
par ejemplo, esto puedo leerlo yo también asi: era sencilla la -
CanCién<1-y-ndo 1m BG 2 min entonar lom monidem de le cancidnd,
¢no?, perc eso no me sirve a mi para recordarme QUe €ractoccs lm —
coancidnm con wl carrlilldn otrm ver ¥ luego 1a canis con l:n wilmia
vimry, BSOcmarimimndo 1w RG 2) no me sirve mucho para recordar es-
L0 mmtimlonce ol carrillémiy, 107, Es distinto, éno?.

CNo comtentm?,
Entiendes los que te digo, &no?.

CA®itented,

Entonces :;qué podrias inventarte para que pudieras cantar eso =
MiSMOTctocm cwm wl carrillén la cancidn y m La vex la tarmros soo

et 2,
o hace neadms wn @l pmpel),

Voy a tocarte otra para que la compares. Esta €S, €Sacuatiats la —
RG 2 v tocm 1lm cancisn con. el cmerilland, Y ESta'Ctacn 1l cancior
con la fimutsd, STU Crees qf}e se parecen en algo las dos canclo-
nes o crees que son distintas?.

“Distintas.

Son distintas. Entonces ;cémo pondrias esta segundaZciccs im can-—
cidm eom lm flauta. cCUADNtos sonidos tiene la cancién?, antes -
que nada. (Cuéntios sonidos distintos?.

Cuatro.

Entonces ¢como podrias pomerla ahi en el papel para acordarte de
la cancién otro dia?.

cTengo que poner la cancion?.
Algo que te ayude a recordar la cancién.

(Rwalirzs la tercearm frauwea—RG 3. c',ASf?.

Esta4 bien.
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SITUACION 3

Ahora voy a tocar dos, en vez de... bueno, igual que. ahora; dos -

para que las compares. Primero las toco seguidas y después tu me
dices sl se parecen g sl no se parecen. La primera dicecicem im -
cancién con ia fimute>. ¥ la Segunda €S COL Ml VOZccmntm 1m cmn-—

cieny, {8 parecen o son distintas?.

Medias distintas.

Medias distintas. A ver, a ver, dime tu en qué se parecen o en -
QUé se diferencianciuesm 1m cancion con 1m flewts v despuds cmntms

la cmncidnmd,

Que tienen variocs... sonidos.

Y ¢son iguales los sonidos o distintos?.
Distintos,

Entonces (coma pondrias -por ejemplo- la de mi voz?¢cantm 1a can-
cidnmd,

CRaalire la RG 4)-

T la de la flauta joomo la pondrias?ctoca im camcisn com im flmu—
tmy,

¢cReniiza 1m RG 5),

SITUACION 4

Ya voy a tocarte la Oltima de todas. Dice, con mi vVOZccomianza a

cmrtmr ),
CE1 rmifio me une &l experimantador?,

CAMtwa cdw terminmr la carcldn me pmrm Yy el nifio tambidm Espera-
HEscichala, escichala primeroccantm im canciens, YOy a repetirla y
después la repites tuccmnta de muwve 1s canciens, Repitela tu,

]
la, Ia, la, la D4 =
o gt Y I e
RN
¢Cémo la podrias poner en el papel para acordarte de la cancién -
otro dia?.

e
L

| 1L

CRwalizm la RG 6).




(Carts la cmncisn mobre 1m RG 6. éEStaSc-uﬂulnﬁdc el torcer y —
cusrto “la" ow 1= RG 6) por qué van més juntas o no significa na-
da?.

No
Es 1o mismo.
sYa esta?.

¥o, espera.

SITUACION 5

Yo también, el otro dia, les canté a unos nifios esta canclénccan—
ta dow veces 1m cancisns, ,IU serias capaz de repetirla es, esta
Gltima?. . . ‘

0
= )
la, la, la, 12 )G
’ r J S = a——
- -

Entonces upa nifia me hizo es5tOcia mumwirm e1 BJ.A), Otra estocie

muestrs wi BJ.B) ¥ otra estocie muswera =1 EJ.C). iCudl de los -
tres te sirve mejor para recordar esa canCién?ccmntm 1a canciéns,
cCual de los tres te sirve mejor para recordar la cancién esa? -

Cemmta obtra ver la cmmaland,

Yo creo que éstatinaﬂn—lnn;:la -l ERB.B).

Eca. Estacaetmiands = EJ'B) meJOr qUe esaScwwmmlsnds low EJS. 4
v ©). Y spor qué crees tu que éstacmesaiance «1 EJ.B) es mejor -

que estas dOScmemalance ew EJS. A , C)7?. ¢Qué es 1o que te ha -
hecho decidirte?. ¢Por qué te parece mejor?.

No sé. Porgue...

iR es lo qﬁe ha hecho decidirte por éstacaatmiande e EI.BY7.
Porque... suena mejgr‘, £no?.

iSe parece mM4S a €SAcmaraimndo w1 BJ.BI7,

Si, -

Cantala tG ahi con eSOcearmlanda =1 EJ.BJ,

b 11

1
la, la, la, la &34 — u;

_31_1__¢_‘_:;:

Entonces crees ti que es mejor que éstacaemmiandc =1 EJ.C) inclu-
S0,

.
i-i | | N -




CAsiemterd

Y sen qué crees th que se diferencian estas dosS?(aerimimnca 1om -
EJS- B v Cr. &Pﬂr qUé no sirve ésta?(unﬂnlnndo -l EJ-C).

Forque los sonidos cambian un poco.

Y estOocmaraiande oxr EJ.B) se ajusta més, es més parecido a 1la capn
cidén é,nﬂ?Ccnnt- lee cmncidny,

Sj’l

Y ;como cantarias tQ ésta?cmetimimnco «1 BJ.C),

0

2
la, la, la, la !
- I

Entonces ¢es la misma o...7.
Cambian un poco.

Y éstatmnﬂalaxndn -l EJ.B) E5¢cmntm 1lm cmncidnl?, Estacmetinioands o1
EJ.B) se parece mAs a la que yo he cantado ¢no?.

Si,

También otro nifio me hizo estecmemmiands =1 EJD). ¢Tu crees que
vale MAS QUE ESEecmwiislmnca =i EJ.B) 0 se entiende mejor... o este
¢mmfimimnds =i BJ.B) sigue siendo el que se entiende mejor?.

No, este Si eScmetimiands ‘ez EJ.B}.

¢Par qué crees il que eSecwmmmiancs 1 EJ.B) se entiende mejor que
eStocuumminngs w1 BJ.DJ.

Porque no sé, porque ese tiene distinto...
¢Distinto sonido tz parece a ti o qué?.
Distinto, distinto sonido un poco, va camblando ur poco.

Entonces estecaatialands «1 EJ.D) fcémo seria?.

A
la, la, la, la:eD—;,”‘—}—
bt | )
N

-

¥ o

E,Y EStE?Cﬂaﬂnlnndc -l EJ-B)-

n
¥ »
la, la, la, la v‘f" —




~ BEntonces ectécmesimimnas «1 EJ.B), en resumen as el mejor ¢no?.
* 5I,

- Vale, Gracias. Eso es todo.

;
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e carmncce wl cmrrilldm zmlm e profoscros
SITUACION 1
Voy a tocar varias canciones, :sabes?, con este instrumento<merio—
lamdo el cmrriliem>, SLO has visto alguna vez?, el carrillém.
No.

Y la flauta. ¢Esto 10 conoces?cmasialando im flautsmy. ¢TAMPOCO 1o

-has visto?.

Yo si; la he visto.

Entonces escucha. Voy a tocar varias canciones y ta las escuchas,
atentamentecroce im cancién con =1 cmrrilians, YOy & repetirla -
otra vez la MiSMaciccm otre vex la cmncison con el 1:*1'-\-111(:\\-1).&,‘1‘1:1

serias capaz de repetirla con tu voz?. Inténtalo, a ver.

2Cémo?.

Can‘té.ndola, Cantandﬂlac tocm cde NMueves 1m cancidn <o el camrrilldn?,
Cantala ahora.

na, na, na, na, na _ILI‘!'\ —

St P
J -

4

Ky

‘..__\

) JREL

Exacto. (Que podrias ponér ti en el papel, ahi, para acordarte de
esta cancién otro dia y poder cantarla igual?. Pon algo que te -
ayude a recordar la cancién otro didceoca nuevamwntw la cancién -

eon wl carrillidnd.

Como la canto.

Pues ponlo, ponlo.

¢Comiem=s 1x RG 1D,

(Toca de rnomve lm cancidn con wl careilldnd,

(Ramlire cuntro pares de "NAY ssparacdom por cammms ),
:Cudntos sonidos tiene la cancién?. (Ta te fijaste?.
(N combtemtnd

CToem atrm vear la cancidn corm wl carrilldnd,

Cincao.




g

P P~V P P Y Py

i i il o i e

Y ahi, iscuantos hay?c-qﬂalnndc lom cumtro pmras de "NAYD,
Cuatro.
Entonces ponla.

cAtnde ctro YhNA NAY termimnaondo 1m RG 1)-

SITUACION 2

Ahora, en vez de tocar una canclén, voy a tocar dos para que td
las compares; dos canclones distintas. Entonces, la primera dice
Ctocm lm cmncidnm con el carrilleanm?, VDy a I'EPEtirla otra vez.

Vale,

(Toce e Hueve lm cancilén con wl carcrillen), Cantala 'ti:l, a ver.

N

[ —
[ |
] {

R | l'
V'~ ?3

la, la, la, la G
LY My |
g
Y la segunda dicectoen 18 cmmcidn com im flmutad, é_,TG crees que —
se parecen en algo o son distintas?,

|
1
¥
rd

No, son distintas.

Entonces ¢(cémo pondrias éStacmerimimncs al cmrrilien> ¥ después -
EStacmerinlm im flautmd . Esta deCitcmariaina wl carrillen y toca lm

cnc lan o &1,

Pgniando Primera ésta b4 8StAc metimiorcs an wl carrillén law placas

correspordientes & LA y» = S0LD,

Entonces ¢coéma pondrias ésta?, a Velcicea 1m cancidm con la flawu~
), c',CémO pDndriaS ésta?ctoca otrm vex lm cancism con ilm flmuwted.

Esa la pr:mdm‘ai.. la segunda.

Entonces ponla; pero ponla, ponla.

No sé cono es é5tacmatimlonds el carrillénd,

Esta es la primeractscm im cancism con &1 cmrrillénd,
Y esa Jo6m0 eSTcaatialmnda el smrrillénd,

¢Tocm <de mMuwevo la canclidr corn el carrilldm?,

0tra vez la pongo?.




PP G SRATTRIYE -t

iy

¥
E |3
1
i
i

Nao, ésta es distinta; fijate. La primera €Sctoca 1m cancion de im
FITUACION 1 gque em con &l carrillan? y la. Segunda ES¢toca 1m pri-—
mur-nAcnnc::Lén correspordiemnte s la SITUACION 2 que am tambidn com
@l carrillsny, ¢CUALl es la diferencia?.

¢Comienze im KRG 2. SAsI?,

(Toem odew Muerve la ceancidn con wl carrilidnd,

CComplatm lm RG 2) .

Mira., v ésta scomo 8ST¢tocm lm cmmcidn com im flmutm cdam vaces ),

CRealirm la RG‘ 3).
SITUVACION 3

Ahora voy a tocar otras dos més, perc con la flauta y con mi voz.
La de la flauta dicectocm 1 cancien con le fiscess, ¥ la de mi -

voz diceccmnta la cancisny, {TU crees que se parecen estas dos o

son distintas?.

Son distintas.
San distintas. Y ccémo las pondrias?.

Primero... usted y después la flauta.

.

COmmta la camgldml H
13

tEmcrilbe ctmtro LAY,

¢Cuéntos sonidos tiene la cancién?. Cantala td, a ver.

Fal
|*J
la, la, la, 1a, la fis

trlhs

F

W+

cCuantos?.

Cuatri ruririandone = =u pPrimer intents de representacidsn gratica

dw la cmncidr) luego sMade obtro "LAY, completande ami im RO 40,
cY la de la flautaTeeoco 1w concism com le flmuted.

A ver, creo gue cinco,

Entonces ¢cémo la pondrias?.

Son..., cinco creo gue som.

CTacm de Nnueva lax cancidn com la fFlawte),




(Remlizm la RG 5 excepto VYcwur Faluts”s,

Entonces es la misma cancién, porque dicen lo mismo ¢o son dis-
tintas?.

EStaC-oﬁnlandm lowm cimeo *lm” correspondientes s la RG 4) pDI‘qUe
s distinta porque es con voz, ¥ &5tacwatimlands lom "la’ corres—
pondientes = 1 RG D) &5 com ﬂauta, son distintas,

Entonces panme algo ah1, ponme algo ahi que me indique esn, sl no
yo no me entero. ;Qué pondrias ahi?.

Con voz y con ﬂauta.
Pues ponlo ahi.
CAMade Yocon vax” y lusgo pilicde la goms ¥y barras oy 1o pore con fese’

—vom— 'y dice seMalmnds lm ‘ese’> JEOg0 UR problema con eStO. cLuw-

s afimde Yoom fn:lut.n", FJiedmrcds los RGS 4 v 5, rempwctivamarnted,

SITUACION 4
Y ahora ya la Gltima. Diceccantm im cancisny, LI0 €res capaz de -
repe‘tirla con tu voz?. Cantala. :
cYo?P, ;Como usted la ha cantado?,

Voy a repetirla un par de veCeSccants lm cancisnd, VOY a repetirla
otra vVeZtcantm de rueva dm caneisnd, Céantala t4 ahora.

a, la, la, la

L= 7] 1
FHFSEE
Entonces ¢cémo la pondrias ahi, la cancién esa?.

(Emcrile tres “la’”),

¢Cuéantos "1la” hay?.

Tres.

Cantala.
.

la, la, la, la A e e . Cuatrocatimce
it
Jg = x=

e LAY mbm quedanicio 1m RG 6).




* la, la, la, la =

SITUACION §

- El otro dia fui a una escusla :no?, y les canté a los nifios una -
cancién gue era ésta, la cancidén eraccantm 1a cane samy. Asi decia
la canciéncecmntm otrm vex 1m cmmcisny, CAntala ta, a ver.

i~k

ot

L S
il

I
b7

- ¥ una nifia me bhizo e5t0¢ie muentra e BJ.A), atra me hizo estocie

muemtrm wl BJ.B} y otra me hizo estocie muestra =2 BJ.C). ‘-;Cual -

de los tres crees 10 que sirve mejor para acordarse.de la can-
C16N?¢cmntm 1m cmmcioms, (CUAl de las tres sirve mejor para acor-

darse que la cancidén eraccmnts ta canciend’

* Estatueﬂnlandc -l EJ-A)-

~ Esa. ¢Por qué crees ti que esa es la que sirve mejor?.

% Porque... porgue cantas coN... 85i0¢mafialands =l carriliény,

- S5i, con sl carrillén.

* (EL miftc me Tija vy metMals 1o gue bmy centreo del Yglobof="la lalas

1~ cei BEJ.A).
~ Porque tienen eSOccantm ia cancisond,
# Porque ;!:ienen... iz que usf:ed la canta.
~ ¢Cémo que yo la canto?.

+ Como usted la cantacmerisimmdo =i "glomesd, &8I

l Bntonces va

22
la, la, la 4
Jg 7h

'i‘-;-

q__.-.

dos ”la”, van juntasctnaﬂnlnndc @l segunds v wl tercec “la’ cel
EJ.AD y aquf van SeparadaSCuaﬂnlnnda al primer y el cusrto la el
EJ.A).

- Pues, estad hien. Gracias., Eso es todo.

* De nada.

——rm—a
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ANA Finn - EIOHGIC. lom dom ilrstrumentos — ENTREVISTA 1 S—4-&5

t’.y' wl tim@ied mmle de profesores

SITUACION 1

Voy a tocar varias canciones ¢sabes?, con este instrumentOceetimisn
do wl cmeriliens. ESte lo has visto alguna vez?, ¢ceste lo has vis
to?(:n.ﬂnl.nndn ol cmrrilldnl,

(Amleriteal,
é,Y este "Cambiéll?t la flautac-n\‘in lancdo la Flmwim?,
Si.

Entonces voy a tocarlas y td las escuchas,.vale?. La primera dice,
la Primera cancléh diceciwca 1m cancion con el carriliond, VDY a -
I"epetirla atra vez, dicectecn (=L 3 nueva la cancidn cion @l carvi-
12em>, (TG serias capaz de repetirla con tu voz?. (Cantarla td7. -

Inténtalo. Yo la toco dos o tres veces, th la oyes y después ta la
cantaSctoca ruevemente lm cmncism com el carrillény, VOY 2 repetip
la otra veZitccm stre ves 1m cancisn con 1 carrillens, CAntala té
ahora. Inténtalo.

ti, tﬂn, tintontinimin entonmrs,
Entonces ¢qué podrias poner en el papel para acordarte de la can-

cién otro dia?. Invéntate algo que te ayude a recordar la cancién -
en el papel. PDn algo ahi‘ctcu:n atra vex 1lm cmmeldn corm wl caryri—

© iland,

SPuedo pomer la misma cancién?.
Claro, claro.

(Remiiza 1a KRG 1).

SITUACION 2

Ahpra, en vez de tocar una, voy a tocar dos para que las compares.
Asi.que tu escucha. La primera es, —otras nuevas, doS NUEVAS<ioca
1w EmrcEiomn con wl carrilldénd, VQY a rEPetirla otra vezcitocm otra -
ver la cmmecién con el carrillend, Repitela ta con tu voz. Cantala.

tin, tontiniéDcmin entonmr: luegs remlizs 1a RG 2).

Y ahora voy a tocar otra con...; voy a tocar... estacsemmlands im
RG 27, Voy a repetirla otra veZctoca e nueveo ia cmncion conm =1 ca
rrillens, § 12 segunda diceciccm im cuncisnm con im flmutas, i8e pa
recen estas dos ultimas o no: son distintas?.




Son distintas.

Entonces é,CémQ pDndriaS ésta?craca dom vacen lm camncidn can 1m -

Ffilmutmr,

JPuede ser cofi 85t07tocands &l carrilleny,
+Cémo7,

JPuede ser con tintantin?.

Si tu crees que te ayuda a recordarla Siceocm im cancitn ceon lm -

Flauts cow vecess),
(Emeribe Ytin tomn ton®),

cTiene tres sonidos?. Mira a ver cuantos tienecioca de nueve 1a -

smic il mm la Flauted,

' Cuatro.

Cuatro, cuatro.

cAMmcde W Phin” complwtands L RG’ 3)-

SITUACION 3

Ahora voy a tocarte dos nuevas canciones, dos nuevas canciones -
distintas a e5aScmafimimmdd 1ms RGS 2 v 3) para que las compares -
otra vez y me digas si son iguales o si son distintas. ¢<tecm 1m —
conciém con la fimuta>BESta es la primera y la segunda diceccanta
Lm swmezisn>, ¢T0 -CTEES que se parecen O S0 distintas las cancio--
nes’?,

Se parecen un poco.

Se parecen. :En qué es en lo que se parecen?. Bscichalas otra vez
a ver sl descubres en qué S@ PareCelctocm im cancidn con la flau—

tem vy lueego 1lm cmntal,

(Coami mrtes de cuae scsbs =l exper imentador s nifim resporice ) Eﬂ

1o altimo.

En lo Gltimo se parecen. Entonces icéomo pondrias la de la flauta?,
&,Cf)mﬂ la Pond.rias ahi?cecce otrm wvex lm cancién com im flauted,

"la", siete veces "la'.

C',Sﬂn slete?. A ver, cuantactoes dHe ruevs 1lm cmncidnm com la flautm?,

& Cinco?,




PP T Pyt = Py Y eSS

Cinco.

(Rummlizm lm RO 4 axcepto “penditimsss,
Y la de mi voz deciaccamnts im cmncions,
&Cinco?,

Si.

(Reslizs la RG D axcepto “witimavs,

Entonces (son exactamente iguales?, porque pusiste igual la, la, -
la. ¢Son iguales, las dos, th crees o son un poco distintas?.

Son un poquito distintas.

Entonces (coéomo podrias diferenciarla-una de otra?. :Qué podriaé ha
cer para saber cual es una y cual es otra?, porque dice lo mismo.

Aquf ponerlé Penfjltima( matolends 1m RG 4) y aqul_‘ Gliimacaeriatnndo

1= RG 5,' - cormbinuscidn realirzra 1o gue ha diche termivsncs las -

RGs 4 , 5.

SITUACION 4

Ahora ya, ahora ésta s{ es la dltima. Diceccantm 1a canciens, YOy
a repetirla un par de veces y después ti intentas repetirla taum-
bléN¢cunta im cmncién otra ve=xs, YOy a repetirla la Gltima veZican
twm 1l cmrcidny, Cantala td ‘;ahora. '

1

la, la, la, la 4 {“‘

Cuatro veces: una, dos, tres y cuatrocy = im ve= ranlizs 1a RG 8).

1t Commbm rapidod,

SITUACION 5

Yo el otro dia fui también a otro colegio y les canté a los nifios
esta cancidhccantm 1a cancien>, ¢TU eres capaz de repetirla?.

]
la, la, la, Ia > f

111

b _‘__

Y un nifio me hizo esto (NO7¢1m muwsmers @2 BEJ.A), Otro estocie mues
Lrm el EJ.Co y otro QStDC 1w mumsstrs wl BEI.B), é,Cué.l de los tres -
crees t4 que sirve mejor para acordarse de la cancién?. (Cual te -
sirve mejor para acordarte de la cancién, para cantarla igual?ccan
tm 1w cmncieny. Cull de los tres recuerda mejor la cancién, te -
sirve para recordar mejor la cancidn?.

R R




Bstocmarimlnngs «1 EJ.CJ.

¢Par qué crees tu que sirve, que es ese el mejor de todos?.
Porque tieme las cuatro palabras.

Las cuatro. ¢Este no las tiene?(merimiango w1 EJ ._B).

&1,

Y este tambiéhcmetialmnds «1 EJ.A). Pero ipor que ese.es el mejor?,

é,pDI‘ q_Ué?(cur;t.- dea Nnuevo la cancilisnd, Si tu tuvieras que recordar
esa cancién ¢de qué, de cual de las tres formas la pondrias?ccantm

ey numvo 1o emmeianl,

c:De &5taTcmatmimnde =1 BJ.BJ.

¢De esa?. Y ¢por qué? gpor qué lo pondrias de esa forma?.

Porque las palabras salen como... con montafias.

Con montafias. Y la canclén entonces /es con montafias tamblén o no?
comntm dw mLmve la cmnmcions, O D0 85 con montafias la cancisén?. -
sCémo esT,

Jlas montafias son asi?cmmrimimneac «1 EJ.B).

Si. Pero yo te pregunto si la cancién también es asi:con montafias,
0 va seguida. (Cémo es la cancién?, '

v

Seguida, 4
(Cantm la cancisn otea vew>, Sefulda, es la cancién.

CAmiarted,

Entonces sl es de montafias y la cancién es seguida pues na, no se
entenderia mucChO¢mefimimncie w«: EJ.B).

Esta(naﬁulmndn -l EJ-A).

No, yo quiero que tu, no... escage una, td una, que t4 me digas -
que esta bien, pero a mi me gustaria que me digas por qué escoges
una, por qué una es mejor que otra.

Estatguﬁnlnnda el EJ-C)-

cPor qué esa es la mejor?, th cress.

Porque esta seguida.

Como?, a ver.

la, la, la, lacmin entonars,




~ Bsta seguida. Aquicmarimianse e: EJ.B) esta en montafias y aquicme—
ffaloancdos =i EJ-A) &Cémo esté.?.

* Salpicado,

— Salpicado. Entonces t4 crees que es mejor seguida. Esta queda me-
jDrCil-Hllln.hdo el EJ-C).

¥ (Aaimnte),

~ BEntonces, si tuvieras que ponerlaccanta otrs ver im cancisn: €0 el ;
papel :icémo la pondrias to?. _ : :

* Como 65t8:mmmminm w1 EJ.C),
- Como esa. Ponla, ponla; a ver. . i
¥ (Emcribe “lm lmlm la®d,

T éStaS metinlande el megunds y tercer "L’ de ila repeesenbecion —
Iréfics Qué scsbe de hacer le nifa> PO qué van juntas?, cpor - i

qué las pones JuntasPicantm dm nueve 1 cmnciond,

* "A.h-fﬂ:u:n-r- @l tercer y cusrts “la” vy lom resewmaribe separscdoms -

RG 7). A
- Asi quedaria.
* CrAmimritar) ) -

- Vale, est4 bien. Gracias. ‘-.‘

* De nada.




2 555 0 e




MAF:IA v 311~ e doaracw low instrumentos - ENTREVIEZTA(16—4—E5

umlie de profescorem

SITUACION 1

Voy a tocar varias canciones con este instrumentOcsaeriala w1 carri-
118m3, ¢lo has visto alguna vez, o0 no lo has visto nunca?.

CCmM WM ganto indicm que nod,
Y la flauta gla has visto o la habias visto?,

CCorn Ly gewmto dindice que P,

Y ti las escuchas, y ti escichalas. Escucha, escucha atentamente.
La primera canclén dicectocm im smncion com el carrilisnd, VO¥ 2
repetirla OtTra VeZiitcem ce mueva lsa cancidrm com el carrillsémd, In-
tenta cantarla ta con tu voz, repetirla con tu voz. Repitela, a -
ver.

tNe cmntad,

Vale. Te la voy a repetir un par deveces a ver si eso te ayudacio-
ca dom veces lm cancidém com el carrilland, REPitela ta.

0

la, la, la, la, la ﬁﬂ
L4 S

[ =

Eso. ¢Qué podrias poner tu en el papel para que te ayude a recor-
dar la cancién otro dia, .para que te sirva para acordarte de ella
y poder cantarla igual?c toce He Aueva la cancisn gon wl carrillén

dow vecwem vy la megunds lo hace cantards s la ver swsvemevite con lm

milmbe “la™),
No sé,
CAntala otra veZctsca 1s cancisdn conm el carrillen,

A 1m veaxr que =l sxperimentador tocs, la nifim centa perc =Sla en—

tona lowm doam @Primeros sonidos >

la, la, la, la, la

Entonces, gqué podrias poner?.

Con "nanty remlizs 1a KRG 1.

Estacmmrimianada w»i “-’-ul‘clﬂ‘ dom? e la RG 12 dpor qUé 'la. Separaste
mas?.

tlm niflm coge lm gomsa Emre Ddacrard,




I P

No, no, déjalo asi; pero esta bien. Yo te pregunio ¢no hay nin-
guna razén?, cno importa?. ¢Es lo mismo que esté separado o que
nao?, pregunto.

CCoM LN gemts indica que dm 1o misnmod,

SITUACION 2

Ahora en vez de tocarte una cancién voy a tocarte dos, dos can-
ciones para que tG las compares entre si y me digas si son igua-
les o si son distintas, La primera dicectocs 1m cancion com w1
cmrviliens, YOy a repetirla otra vez, la mismaciccs de nueve ia
cmmEism eon el cmrrillen>, lDtenta cantarla to.

Cho carmtm? .,

(Tace obtrm vez la canciddr e el carrilldnd,

1]
A2—
un, un dos tres 04
' J —

1
=
e

-
s

Y 1a Segunda dicettocn im camncidr com la flavts), éTﬁ crees que
ce parecen en algo o son distintas estas canciones?.

tNo contemtal,

Te las voy a tocar otra vez y tG las comparas a ver si se pare-
cen en algin sonido o si son distintasctece ta cancioen coh e

tmrriildadr vy luege 1lm de 1lm flmuata),
Spn iguales.

¢Son iguales?, ¢iguales, iguales?. ;Todos los sonidos son igua~
les?. Mira a ver si hay alguno distinto o si son todos iguales

ttocm otrm vexr lm cmocidsn ool carrilldn vy lueege o o oe tm Flmoctad,
NG adomtestad,

No lo coges todavia.

CAmimmte),

Vﬂy a tocArtelo otra veZiitscm muevoamentw lmes dos cmncicnes, pri—

maro la del carrilldanm vy despodes lx cde la flasactsd,

tho comntemitm?,

Ho sabes.

LAmlebar),

e gy




———

Pero se parecen en algo entonces, pero no sabes en qué /ino?,
c0 son distintas?.

(N contemtisad,

Intenta td... dime t0 si tu las oyes iguales o distintas. Las_

toco ya la Gltima VeZitcem wucemivemente lam dom cancicmemd,
Son iguales.

Son iguales.

Si,

Entonces, ¢cémo las pondrias?. (Cémo pondrias ésta?ciccm im can—

cildrm com wl cmrrlllanm),

Con namercs.

Ponla, ponlo.

CRemiizs 1a RG 27,

eY 65taTitocm dom veces la cmncidm com la T lautald,

(No hace vimds e @) papwl),

Cantala tq.

N camntm),

‘

[ .
Voy a tocartela un par de 'veces. Escichalac¢ioca octram dom veces
la cmrcidn cor 1. Flautad, Cé.ntala, cantala.

0
na, na, na, na—fesy 1
[ |
~J -, hge -,

h
O
L EEN

sCémo la _pondrias?.
(tReasnlizs 1 RG 3)-
¢la coma la pones porque hay alguna paradacmerialsnds ls comm cew—

Puds cdel Drimer “me? de s RG 3> o no Significa nada la CDma?-PDL
que aqUicmemMaisnce 1a RG 1) también pusiste una coma.

CHacwe L gemitca afirmativar,

No; es lo mismo, la coma no significa nada.

CAm im b X k




e

SELLS SR

[ ey S

ok B - e

la, la, la, la, la s

SITUACION .3

Voy a cantar ahora, ahora dos :sabes?; otras dos nuevas para-que
ti las COLPATrESctocm 1m cmmcidt con la flauta y lusgo cante le —

cmmeiens, oTU crees que son iguales o son distintas todas las can
cicnes, las dos dltimas que he tocado: la de la flauta y la de mi
vOzT. )

Che contemtal),

Eécﬁch&l&s tﬁ y CDmpé.I'alaS una y la Gtra<nuuvam.ntu toca 1m carn—

cidn cemm la Flawta vy Lumsis la canbta sfor su vaxd,

Son distintas.
Son distintas. Entonces, ¢cémo las pondrias?, La de la flauta pri

mera, que thUé, Jcémo la PﬂndriaS?ctm:n ohrm ver ln cmfsion con

Lam flngtn).
No sé.
Céntala ta, a ver.

(Mo comtasmtad,

Cantala, cantala; como la cantaste antes, la de anteSc¢ccca atira

v L énhciﬁn com la flmoitad,

] s
e Ta=SS

Entonces, :ccémo la pcndrias?.'

Crwmiiza 1a RG 4).

Y 1a de mi voz g;éémo la pondrias?ccants 1a coancidnmd,)
,:‘,As‘f?_cgeﬂalnn:la 1a RG 4.

Céantala, cantala entonces a ver. Cantala, la altima, la de mi voz

Cemmtm 1lm cmraland,

———

la, la, la, la, la

3

L VB
ot
\I_- I
4
1
hr

Entonces, icémo la pandrias?.

¢cRwmliza 1m RG D).

-




Pero tu dijiste gue eran distintas y las pusiste igualeScime cancia
em com lm flmuts y 1m vex; RG 4 ¥ RG 5). (Cémo sé yo que son dis-—
tintas. Esta eScaxetiaia 18 RG 4 y toca 1la cmncien com lm flauted ¥
la de mi vOZicmntea otre vear la canciom?, 606m0 PDdriaS diferenciar-
las?.

CCmige 1l coms parcrm borrar 1la RG 4)-

No, no; no la borres, no la borres; corrigela al lado, penla al la-
da.

crwalize 1e RG 6 a1 lsdo ow 1m RG 4).

SITUACION 4

Y ahara ya la ﬁltima-de todas. Dice la cancién, la Gltimaccanta 1am
cmneidr dom vecwm), Repitela tu, a ver.

la, la, la, la z@:‘:" =

J | P

cComo la pondrias esSa?icants i camcisn otra vexd,
cRwnliza 1a RG 7).

¢Ta crees que de esos cuatro sonidos hay alguno que se repite o son
los cuatro distintDS?ccnnbn “atra wvez lm cmncidnmd,

“

[}
sDe estos cuatro?imemsaiande 1as RGS 1 =1 4).

¥o, de la cancién, de esa cancién que tiene cuatro sonldoSt¢ratirien

chosw & 1lm cmncidn que smcembhes de cmntar?,
éﬁstﬂ?kmaﬂnlundn 1m RG 7).

(Ciamts nuavamente 1w canciens, ¢O0N 10S cuatro distintos o hay algu
no que se rEPite?C:mntn atrm vex Lm cmncismd,

No sé.
.Fo sabes?. Por ejemplo, sl yo canto, por ejemplo

% T .son los

- 1
ol 1

la, la, la, la

Q(§E<D '

cuatro distintos o iguales?.

Distintos,




s e e oo

Compara las dos formas. Una forma es la primera, por ejemplo, la -
que canté anteScemmim 1m cancisny} ¥ Otra formag) es:

0
¥
la, la, la, la A

1 n
] - 1]

-
L L bt

J'ao

Son distintas.
81, las dos canciones son distintas, perc yo te digo: de la primera
forma, dicecemnim 1a cancian:, ¢SON las cuatro distintas?, (hay al-

gi_.lna repe'tida?cr:nntn atira vez la cmncidnd,

Son todas iguales.

, s "
cTodas iguales?, Y de ésta: la, la, la, la —fA—F + L ‘li_

V. ] v
¢cson todas iguales o distintas?.
Distints,

Entonces, éstascmarsiandgs 1a RG 7) son todas iguales,

CAxniarmted

Vale.

SITUACION 3

s
.
[}
v

Y ahora...Otro dia fui a otro colegio (no?, y les canté a los nifios
esta CanCiénccnnt- 1 cmmcidm dom veces D, Bue-n-o’ la he repetidﬂ dos
veces, TG, repitela ta.

f

1
1
I

la' la' la' 18 1 d #

- =t o

#-r $3

Entonces unos nifios me hicieron estOcie muemtra w1 EJA), ofros es-
tﬂ(l. muestrs el EIl.B) y atros EStD( lee mmmtrerms wl BI.CO, é,Cual de -

los tres crees ti que sirve mejor para acordarse bien de la can—
Clén?ccmmtom otire vex la cencisny, BSA era la cancidén. ¢Cual crees —
ta que, de los tres, te ayudaréd mejor a recordar esta cancién?ccan—

o cder NMuevo la cancidnl,

Estacamtimimnge o1 BEJ.CJ.

¢Por qué crees ti que esa es la mejor de las tres?. ¢Qué es lo que
te ha hecho decidirte por ella?.

N combers bt ),




CCmmbe cde muwvis 1l cmanicicon), |

: * N cortestar,

— ¢Por qué esta no Sirvecmeriaimncs w1 BI.B)?, iPor qué crees ta que -
eSta (mwrimianmds =1 BJ.B) no sirve tanto como esacsestmismce o1 BJ.C)7..

* thim comtemnta?,
- ¢0 da lo mismo?. (Da lo mismo cualquiera de las tres?. '
% Da lo mismo.
~ Da lo mismo cualquiera de las tres. Tt si tuvieras que poner esta
cancién ;cémo la pondrias?, si tuvieras que ponerla ti. EStOcwwtim—
1mmeis 1em BJS. A, B y C) es lo que bicileron los nifios. T cqué pon~
driaS?Ccmﬁtm e nueves 1la cmnciond, &,Cémo la Pondr]’.as ta esa can-—
Cién?Ccantn Sobtrm vex la camncidnmd !

* C:La cancjén?(r‘anlizn 1 RG B)q . ||

— Esta bien. Gracias. i

!
i
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AURA 93 — no comcce lom Lhmbtrumenton - ENTREVISTA 2S—-2=—05

pmnaililla

SITUACION 1

. Yo voy a tocar varias canciones y tu las escuchas primero, cvale?.
Esta es unacteen 1m c-nclé-n carn wl (.nr'v-i.lld-n). Te la voy a repe’til“,
ESCUChalact-:u:m e Viumve 1o cemrcidn con el cmrrilidsm, C,TU- serias Ca.
paz de repetirla con tu voz?.

dCDD el P&lita?:: retfiridncdome o Ls Daguetsd,

No, con tu voz, con tu voz, con tu voz. Hacer lo mismo pero con tu
voz.Cong si la cantaraSctoccm otrm vex 1a cancidén con el carrillémDd,

A wver, hazloctoce nuevamente 1m cameidm con el carrillond,

0
y { ]
tin, ton, tin, tin, tin t,\a";‘,

—

Exacto, exacto. Entonces imaginate que tu tienes que ensefiarles esa
cancién a otro nifio y nada mas que puedes hacerlo poniéndolo en el
papel; :;qué pondrias td en el papel para que él entendiera esa can-
cién, suplera que es esa cancléen?. (Que puedes poner?.

A VerCrwmli;:m 1an RG‘ 1>-

Vale.

SITUACION 2
4 :

Ahora te voy a tocar dos; en vez de una te voy a tocar dos. En vez
de tocarte una voy a tocarte dos. La primera es con esto: carri-
118n, carrillén se 1llama este instrumento, carrillén. Dic@cices 1a
" mncion com el cerrillém des vecwsd. (LU Serias capaz de repetirla

como antes, con la voz?.

1] 1
.| o

tin, tan, tan, tan @F‘: »
s

$ -._.‘/

Y ¢cémo la pondrias td en el papel para que la aprendiera ella, es-
ta segunda cancién?.

{F‘cﬂnliza. 1lm RG 2)-




“pasing

- e

Te la voy a tocar por ultimo para que la compares con éstacsermalan—
s 1m flautmy, VOY @ tocarte otra para que las compares las d0Scte—
cm 1l melodia con el carrillés y la repite con md Vg ol la milaba
R S A T Y ahﬂra ESCUCha éSta(‘.u-ﬁ-ﬂmlu lax Flaatm y L sy e tocm 1ls coan-—
citr e@mm hm flatibad, thy a repetir‘te la de estOcmermiands el cerri-
114m2, la de este instrunentoctocs 18 cancion com @l carrillen vy —
lusesges lm repite con le milabuse “la), Y esta €Scmetialm 1m flautm v —
lﬁugm toem lm cemmcidm com ells dom vecaen s, &T'l:l eres capaz de repe-
tirla con tu voz?. Venga, a ver.

.Y L1
t1, ti, ti, ti #, A I
v g

¢T4 crees que se parecen en algo o son distintas, distintas las -
dos?.

Son distintas.

Entonces, ¢cémo pondrias ésta, la de la flauta?. (Cémo la pondrias
en el papel?.

CRuml i 1a RG’ 3).

SITUACION 3

Ahora voy a hacer otras distintas. Voy a tocarlas con el carrillén
¥y con ni voz; y éSta;:gmﬂnlnﬁcde:- el cmrriliond QiC8ttoem dom veces 1m
camcisén con el cmrriilen>. La he repetido dos veces. Ahora vay a ba
cer una con mi vozcc-r";ltm 1w cwmrcidn dorm la silaba “la”d .&,Se paI‘ecen
las dos o son distintas?.

Se parecen.

voy a tmcartEJ‘aSCtaﬁu 1 cancidnm comn wl cmrrilidm v luengo la carmtes

G WL wiInEDd

Se parecen.

iTu eres capaz de repetirla tambiém?.

S,
A ver.
- — — i
la, 1a, la, la, la _kvfmk‘j'_ o — | h‘_
. e | v 'I
J -

Ceomm L pocs de precipiteacidss en la veloclicdsd al firmald,

Venga; ahora pon en el papel algo que te ayude a recordarla o a al-
guien que lo mire, el papel.




(oslize La kG 4y,

SITUACION 4

Ahora voy a tocarte ya la Gltima, la Gltima y esta va a ser con mi
voz solamente., Diceccanta 1m emmien:, Bscichala bien, otra vezZccan-—

b, @brm wwz lm cmicidn, miempre comn lm silmbm Mlmty, é,Tl’J crees que
los cuatro sonidos son distintos o hay alguno que se parece?. Son

cua‘tr‘D, fijat9<::an'ba‘ der nuevo la cmneidn), &,Hay algunﬂ que Se repi"'
te 0 son los cuatro distintos?. :

Son distintos, yo creo. ' ' .

Entonces, ¢como lo pondrias ahi para recordarte de esa cancién?ccanm

tim e musva ls cancildnd,

Porque es que no sé, si pones la,-la, la, la, eso es lo que dice -
cno?: la, la, 13, lacremiizs 1a RG 5.

SITUACION 5
:Te acuerdas de... la ssgunda que te toqué?. Eracmota el experimes—

Lamederr FPace refoerencis s ls Fforms &m gQue lm_niﬂn coptd lm farimere me

1ocim e 1a SJTUACION 2:

3
LR ¥

-

El experimentador, por la tants, toce e @l carrillon:

1] -
AL t y
gh=
) ——
v luego repite lm emncion canténdols con lm milmbs Yls>, Y Yo Pedi
a varios nifios que pusieran eso (no?, en un papel y ellos me hicie-
ron eSthcie mummtra los EJs. A, B Y c). é,CUé.l de los tres crees ta

que se entlende mejor el tuyo: éstecserimimmas 1a RG 2), 0 alguno de
estos tres?. iCual se entlende mejor?.

sPerg de eStOST matinimncdo mum produccicones Qreficsasd,

No, no era este, era estecsermimncs 1m RG 2 canta la csncién som 1
={lmbm “1m»>, YO S& lo hice con la voz, cantando..Cual crees tu que

se entiende mejor?. Pero era esta misma cancién; yo les hiceccantm

1m emmcien>. BEl1os me hicieron estOcswrmis 1o« EJS. A, B y C).:Cual
crees td que se entiende mejor, éstecaarmlandac 1= RG 2, 0 éste, o

amte © Estedsefnlando low EJS- A, B y C| r‘espac{'.i.vnmunt.w>?-




" B5teten representmcisn; RG 2V, ¥y de é5taScimn Qe los otros mifosd

ta.mbiéﬂ éste(ncﬁnlm wl EJvB)o

¢Estecia RG 2) se entiende mejor que éstecm: EJ.B) o0 éstecer EJ.BD
mejor que éstecin RG 2)7. (Cudl de los dos se entiende mejor?.

Para mf, éstecau rapresemtacidn: RG 2.

(Tocm lm cancidm comn wl cmrrillon), é,Y de éstioScmetinim 1om EJ. A y
C) tamblén ececmermisa 1= RG 207,

Si,

Y el segundo, ¢cudl seria?. El segundo que se entiende mejor. Este

es el que se entiende mejOTcmwmsis 1s RG 2) ¥ de éstosciew EJS. A,
B y C), ¢cual se entiende mejor de los tres?, ¢cual ta crees que se
entiende mejor?. El mas facil de recordar la cancidn.

carimia a1 BJ.BJ.

Este. ¢Por qué te parece mejor este?. (Par qué te parece que se re-
cuerda mejor con este?.

¥o .sé; por, por ejemplo por las notas que estan una mas alta y
otras maAs abajo. No sé, esta yo creo que o5 la primeracsmerisimnds =t
EI.B). -
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] . pasills /

SITUACION 1

- Te voy a tocar varias canciones con estos instrumentos ¢sabes?; con
| la flauta y con el carrilléncsemmismcole=s, ASI que vay a tocar una
‘ PrimerD Yy escuchala tictocs 1m cmmcidn corm wi cmrrillsnd, Voy a re—
petirtela, escuchala, esclchalacioca de nuevo la cancidn con =l ca—

: rriznena, &TU serias capaz de repetirla con tu voz?, como cantando-
g la. A ver, inténtalo.

et

#

; tim, tin, tim, tin, tin },\0“4; . D _4;_
. L ]

g
L

i,

U

. Exacto. Entonces ¢qué harias td en el papel para acordarte de esa - :
! , cancién otro dia?. Por ejemplo, yo me marcho hoy y tu quieres acor- :
: darte de la cancién cqué podrias hacer para que otro dia te acuer-
des, seas capaz de recordar la cancilén?.

| #* La letra la pondria, perc de la nmusica a mi no... :

- Bueno, pues pon la letra aunque sea, ponla.

Hb
RS

# Pero, Jqué _pong;:;." tin, tin, tin...7 A

W

L

W et
-J(

Como creas que te ayudaria a recordarla.

H !

13
* (Realizm 1l RG' 1 y lege caribes 1la carcidmnd : . |

tin, tim, tin, tin, tin -
. . W

[l

1

]
]

bt
'\._..|

.

i

Ahora, en vez de tocarte una, vay a tocarte dos ¢(sabes?. Una es con
eStOcamarimim e« carriliand, tambitn dicectocm 1m cmnciom com =1 ca~
rrillend, Voy a repetirlactacn de rnueve lm emmcion con wl carrei—

|i 116>, ¢Como la pondrias en el papel?.

¥ (Espantdeamante cantm ls cancidnd

51 :k;
: tin, tin, tan, tun ]
. J w

- :Cémo la pondrias en el papel, ésta?. :

/

bl
L

- ( h

! ¢' Cmarcmnds @l ritme golpeanda con el l&piz aokire ln messsd,




t

w

i

»*

fu, fu, fu, fu J43-4

- (Realiza 1= RG 2.

A ver, te la voy a repetifcrepite 1m cancion. con el cmrrilisns,

e rnuevo coamtm la Gmncion empon tdrioomente )

o,
1
1

L

tin, tin, tan, tun o
v T e

.IHJ-:

F-F""

Ahora te voy a hacerte otra con estOcweralm 1a flauts y toca cen
wllm 1l coansidny, VOY a repetir‘telau,ac. der nuevo la cancidn con la

flautmy,

CRenalizm 1m RG’ 3 v cleswpuds canta la cancidnd

™
bt

. e |

LY

Y ahora te voy a tocar las dos para que me las compares a ver sl se
parecen en algo o si son totalmente distintas. Esta eScieca 1a cam—
Eidn con wl emrwillems, GlCe una: esa es la de arriba cserimis 12 -
RG 2, VQy a repetlrtela otra veZitwes oe nusve la cmncisn con el
cmrrilldmd. Y ahora voy a tocarte éstacaetiais 1a RG 3 v toca la
cmncién conm la flawtad, (S8 parecen en algo o son distintas?.

Un poco, se parecen.

¢En qué se parecen?. Voy a repetir otra vez las doSciocs mucemiva—
meate lam concliovieens; pn"-‘:l.mur‘n le dwl cmrrilldrn v luego Im e 1Ia

T Limedtim D,
En que la flauta es alguna distinta.
Alguna distinta y alguna parecida.

Cos Lt

Vale.

SITUACION 3

Entonces, ahora voy a tocarte oiras dos pero con la flauta y con mi
voz esta vez. La de la flauta dicBcroca 1a carcisn com 1a fiamutad,
Voy a repetirlacv-upi.t.q- im cancién con la flawutsd, ¢,TU Serlas capaz
de cantarla?.

N

Mm, Nm, Num, Mo, Mo

8




i ——

% La misica es igual. Pero.. con la flauta lo haces con aire perg

. ey [l

s e
% la, la, la, la s ] 7

‘yq - "I [ 4

[ S U Syl iyl S

- Eso. Ahora voy a hacer otra con mi VOZccants 1a cmmcion, S€ pare-

cen en algo o son distintas?.

* (D rempoavicie )

-~ Te las voy a tocar otra vez. Esta eScmerails 1w flauta y toca la can

cidm conm wlla; seguidsments canta la canc idyy Com muw woamEd,

con la boca no. - '

- Entonces, ¢céomo la pondrias esa cancién para acordarte de ella?.

* CRwalizm 1= RG‘ 4’ v  lumngen, wamorn tameam e e, cmmta la cmnciond

la, Ia, la, la, 1i @?&___HF'} o g}
J I
SITUACION 4

- Entonces, te acuerdas de esta segunda cancién que t0CAMOScmemtmimmce

1a RG 2) que era... jAh, pero me falta una!. Espera, voy a tocarte
otra con la voz antes de seguir adelante. Bsta dic@ccmnts 1a can—
e e, VDY a repetirlac\-upitm 1m cancién, canthndolmy, E,T\:l serias
capaz de repetirla con tu voz?. '

- ;Cuantos sonidos hay ahi?. iCu4ntos hay?.

* (Ertons we Bajm vam y rapida 1o cane idrnd

Fs 1 )
il | ]
M¥m, ¥m, Xm, Mn ',ﬂn‘z,. — - . Cuatro.
ATy sl o 7
‘J »

- Cuatro. ¢Ta crees que alguno se replte o son todos distintos?.

* No; son distintos,

- Entonces, ccéomo lo pondrias ahi?, ¢cémo lo pondrias en el papel?.

¥ (Remliza 1o RG 5 v luego =nitovs, expontaneanente, l& cancildén?

la, la, ra, ri

e

Bty




SITUACION §

~ Entonces, lo que te iba a explicar antes, ¢te acuerdas?, la segunda
CANCioNcmmPimim 1um RG 2) era éstactocs ls cmncidm con el carrilldem —
que wm im primers cw 1e SITUACION 2. Entonces esa cancién se la ta
qué yo a unos nifios y me hicieron estos dibujos: uno me hizo ésto
¢le muemtrs wz BEJ.A), uno me hizo éstOc¢ie muestrm @2 EJ.B) y otro -
me hizo éstOcie muewstrm =1 BJ.CY, ¢CuAl crees t4 que se entiende me
jor: el que td hiciste o uno de estos tres se entiende mejor?..Cual i
se entiende mejor para ti?. La cancién €ractoce lm camcien con el -

carrilléonmy,
] Este DO smtimlo wl EJ-A)-
- ¢CuAl, cull se entiende mejor de los tres?.

* Yo crec que todos.

- :Todos se entienden?.

* Fs que estos dOS¢semalands 1o BJS. B  C) son lo mismo.

- Céma?,

% Que estos dos lo hicleron 1gualimessisnss 1o BEJS. B o C). . Y

- Estos lo hicieron igualcwemalands 1os EJS. B » C) y estos distintos
i Camfimlomas tm RE 2 vy ml EJ.A), é,Cué.l es mejor, EStRimmtimioncda w1 -
: A EJ.A) 0 uno de estos dOScmetimimnde 1em BJS. B, C)?, cCudl se en- !
‘ " tiende mejor?. Te voy & tocar la cancién, después tu la cantas y - ]
después piensas ti cuidl se entenderia mejorctcca de nuave lm: can- i
“ cidn can wl carrillénsy, Cantala t{], cantala. i

|
\
|
I

A
e
1
han |

iy

3
)
1
1

"-h‘

A - % ‘tan, tam, tan, tan 1)

sembemtmy, 1O CIeO que 65t matiniands =1 BJ.BJ,

Colwaspudm mismmmm vy

- Y :por qué te parece que se entiende mejor esa?.

0
) 4

L1 x
,} !k . No sé; porque...

=

R
k)

e

4 —— !

i + tapn, tan, tan, tan
il

yo creo que esa es la mejor.

~ Vale, ¢Tu serias capaz de escribir esta misma cancién, por ejemplo
Ctocm l& cmpcidin con wl camrrilldnl) de otra manera que na fuera con
letras, inventandote una manera de hacerlo?, Una que tu te inven- i
tes. 1‘




L 1
* La lluvia cae, _h | |

e

Y Y | bl
J -
- ¢Cémo7,
1 T
A———7 I
* La lluvia cae.  F— S—— i
J ” !

- Si, pero sin letra, sin letra, sin...

* 28In letrar?.

- Sin letra, con alguna cosa que tu te inventes. Te la voy a tocar
un par de veces a ver si con eso te ayudacieca dos veces im mele-
dim con el carriliond, (GOm0 Ja pondrias ahi en el papel?. Inten-
ta inventarte algo, algo que te ayudara a recordarla otro dia.

* (Bscribir, pero sin escribir con letrar,
~ S8in escribir con letra. Otra cualquier cosa que no fueran letras.
* cCon notas musicales?,

- Y icémo lo harias entonces esa?.

_ {

¥ do, re, mi, fa, sol f = - > {;“"—,‘:)IS
W Y > Py {

J ’ -

""’f-

~ Espera, te la vOy a t0CATctocs im malodim con =l cmerillénd,

_ |
* do, re, mi, fa :&3 i~
| b r A |
e | ]
rJ

J L4

- Ponla, ponla ta ahi.

¥ CRermlizm lLa RG 6).
= Y sghora sin notas. Ya lo has hecho con letra, con "la® ¥y ahora
con notas. ¢Cémo podrias intentar hacerlo ahora?. :Qué otras co-

sas mas hay ademés de letras para representar la melodia que dice

Ctocm 1l ecamesidn con wl c-rrillén)?-
* CNe camtemta?,
- FNo se te bourre.

* CAsiavrbe) ,

- Pues déjalo entonces. Vale. Gracilas.
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