.ENSENANZA DE CONTENIDOS ‘DE MUSICA’ O ‘DE LA
MUSICA’? LA TRANSPOSICION DIDACTICAEN LA
FORMACION DEL MUSICO PROFESIONAL

JUAN FERNANDO ANTA
FACULTAD DE BELLAS ARTES - UNLP

Introduccion

Durante los ultimos afios, uno de los temas que ha ido adquiriendo importancia
en el ambito de la Didactica es el proceso de la transposicion didactica. EI mismo fue
formalizado por el didacta francés Y. Chevallard (1991 [1998]), quien lo define como el
trabajo que transforma un objeto de estudio en un objeto a ensefiar. Méas precisamente,
el autor define a la transposicion como aquella intervencion didctica mediante la cual
un ‘objeto de saber’ erudito o académico (i.e., un saber tal y como se encuentra definido
en el estado del arte de una disciplina dada) es designado como ‘objeto a ensefiar’ (i.e.,
como contenido curricular) y, finalmente, se concreta en un ‘objeto de ensefianza’ (i.e.
como contenido que se ensefia y se aprende). Esta seria, segun Chevallard, la definicion
sensu lato del proceso de transposicion didactica; segun el autor, definida strictu sensu
el proceso refiere a “la transformacion de un contenido de saber preciso en una version
didactica de ese objeto de saber” (pagina 46). Tal distincion pone de relieve el sentido
maés acabado del concepto asi como también sus implicancias méas salientes para la
didactica general; efectivamente, tal distincion pone de manifiesto el efecto que la
transposicion puede tener en el aprendizaje.

Definida strictu sensu, la transposicion podria implicar lo que Chevallard refiere
como la “creacion didactica de objetos de saber y de ensefianza a la vez’. Es decir, el
efecto de la transposicion puede conllevar la invencién de un nuevo objeto, uno que
originalmente no estaba contenido en la estructura de la disciplina de la que se toma (0
la cual se intenta ensefiar). Dependiendo de varios factores, probablemente sobre todo
del nivel de los estudiantes y del grado de abstraccion del objeto de saber disciplinar,
esta invencion puede ser beneficiosa, cuando promueve o facilita el aprendizaje
significativo; de hecho, la transposicién podria considerarse como necesaria, en tanto
que un profesor se enfrenta con los problemas de la ‘comprensividad’ del objeto a
ensefiar (Litwin, 1997 [2005]). Sin embargo, en otros casos podria considerarsela
perjudicial. En esta linea, Chevallard hace referencia a ‘los efectos mas espectaculares
de la transposicién’, o la creacién de objetos per se, pero también a las ‘inadecuadas
disfunciones a las que da lugar’, esto es, cuando se producen ‘sustituciones patologicas
de objetos’ (pagina 49). En uno u otro caso estos otros tipos de objetos consistirian en
contenidos curriculares (que se ensefian y/o aprenden) que son diferentes de aquellos
saberes eruditos a los que originalmente estuvieron asociados. Dicho de otra manera,
consistirian en contenidos curriculares que conllevan relaciones con otros contenidos
gue son nuevas Yy, tal vez mas importante adn, diferentes a las relaciones que tienen
entre si los objetos de saber a los que dichos contenidos estan (o estuvieron) asociados.

Més recientemente, la Profesora E. Litwin, de la Universidad de Buenos Aires,
retoma este problema sefialando que “aun cuando la seleccidn de contenidos se realice
a partir de la identificacioén de conocimientos cientificos centrales de un campo
disciplinar, estos sufren procesos de traduccion al ser convertidos en contenidos del
curriculum” (Litwin, 1997 [2005], p. 48). Incluso la autora agrega: “Partiendo del
supuesto de que se ensefia lo que se cree que se aprende, no se reconoce que las
transformaciones [didacticas] adaptativas de los conceptos cientificos generan la
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creacion de otros conceptos validos desde el lugar de la autoridad y no sostenidos
desde el marco de las estructuras disciplinares de las que forman parte” (pp. 48-49).
En sintesis, como efectivamente lo sefiala Litwin, la presencia del fendmeno de
transposicion didactica permite diferenciar, por un lado, los saber disciplinares y las
disciplinas propiamente dichas y, por otro, los contenidos a ensefiar y los ‘inventarios’
disefiados para la ensefianza —los curricula.

Ahora bien, si la transposicion pueden considerarse como constitutiva de la
didactica, entonces podria registrarse también en el &mbito de la didactica musical,
luego, una pregunta central para el educador musical es qué ensefiamos cuando
ensefiamos musica. Mas especificamente, ¢existen transposiciones didacticas de los
conocimientos musicales?, ¢cuales?, esas transposiciones ¢responden a necesidades de
comprension?, ;generan creaciones de objetos de saber?, y ¢dan lugar a sustituciones
patoldgicas de objetos?; cuando se ensefia un contenido musical, ¢se ensefia el objeto de
saber y las redes que lo vinculan a la disciplina o el objeto de ensefianza que lo
sustituye? Seguramente pueda acordarse en que la respuesta a la primera preguntas se
‘si’; sin embargo, las respuestas para las preguntas restantes son mas complejas. No
obstante, al mismo tiempo invitan a la reflexion del docente, a la revision del objeto de
saber erudito que aspira a ensefiar y al examen de los instrumentos y métodos que
utiliza para ello.

A continuacion se presentan y discuten algunos contenidos musicales que
pueden considerarse como tipicos de la formacion del masico profesional, que muy
probablemente un musico estudiara en uno u otro momento de su formacion, con el
objeto de identificar fendmenos de transposicion didactica y analizar sus implicancias
para la ensefianza de la musica. No se pretende aqui determinar el estatus y la validez
epistémica de los objetos de saber que se traen a discusion; pero si se espera que la
problematizacién de, por un lado, contenidos que habitualmente se ensefian y, por otro,
el estado del arte en el tema en su contexto disciplinar (i.e. qué se sabe actualmente
acerca de un objeto de saber en una ambito de estudio dado), fomente la reflexion
acerca de qué ensefiamos cuando ensefiamos masica.

Analisis de objetos de ensefianza: ¢ensefiando contenidos de musica o
de la musica?

Las escalas musicales son...

Tal vez uno de los contenidos u objetos a ensefiar que a los masicos les resultara
maés familiar es el que podria sintetizarse como ‘escalas musicales’; es muy probable
que la mayoria de los musicos haya estudiado en alguna oportunidad que ‘las escalas
musicales son...”. Méas detalladamente este contenido incluiria ‘la escala mayor’, ‘la
escala menor armonica, la melodica y la bachiana’, las ‘escalas modales’, las ‘exoticas’,
etc., todas cosas que puede asumirse que a la mayoria de los musicos les ha tocado
aprender como contenido y/o recibir clases sorbe el tema. Efectivamente, el término
‘escala’ es de amplio uso tanto entre los masicos (pues nos han ensefiado a utilizarlo)
como entre los escritos “‘especializados’ en la materia. En el libro *Armonia’ de Walter
Piston (1959), por ejemplo, el capitulo 1 versa sobre ‘Escalas e Intervalos’, lo que da
cuenta de la importancia que ‘escalas’ en tanto ‘objeto de saber’ ha tenido para la
disciplina que podriamos Ilamar ‘teoria musical’

Ahora bien, en ese primer capitulo del libro de Psiton se sefiala que las escalas
que se utilizaron en la masica académica de los siglos XVI1I1'y XIX son ‘la mayor, la
menor armonica, la menor melddica y la cromatica’ (p. 3), pero que puede haber
muchas mas (véase p. 19). En este punto ya puede notarse, seguramente, al menos una
diferencia con el marco teorico (generalmente tacito, no ‘publico’ —ver méas abajo) que
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tenemos de referencia: ¢por qué la escala menor bachiana no es considerada por Piston?,
¢0 acaso no se utilizé en la masica de la practica coman de los siglos XVII'y XIX?; y si
este no es el caso ¢qué masica la utiliza, por qué nos la han ensefiado?. La respuesta
suele ser: “pues porque hay casos puntuales (obras) en donde al menos a veces el VI y el
VII grado estan ascendidos tanto cuando la melodia sube como cuando baja’. De ser asi,
esto deberia llevarnos a concluir que puede haber ‘cambios locales de la escala que se
utiliza’ y, finalmente, que al menos localmente con la “alteracion de las notas’ lo que
pasa es que ‘se cambia de una escala a otra’ (como cuando aparece la tercera de picardia
y se la considera como una irrupcion del modo mayor en un contexto menor; ver, por
ejemplo, Piston 1959, p. 39).

Esta conclusion probablemente ya ha de resultar extrafia, lo cual sugiriere el
caracter disfuncional del objeto a ensefiar al que nos referimos como “escalas’. Pues
¢cual es el limite a partir del cual las “alteraciones’ sugieren el uso de una nueva
escala?, ¢si en vez de terminar con la tercera de picardia una obra en modo menor
concluye con un acorde disminuido (con el V grado descendido), debe considerase
asimismo que la escala cambié?, y si cambio ¢ahora qué escala es?, ¢seria entonces
conveniente idear un nombre para cada nueva ‘escala que utilizé el compositor’?,
¢puede haber entonces decenas de escalas inventadas (ver, por ejemplo, Piston 1959, p.
29-30)?. La Figura 1 muestra un fragmento del Estudio 9 de Villa-Lobos; la obra
efectivamente comienza en Fa#m, como lo sugiere la armadura de clave, pero ¢ hacia la
cadencia del compas 29 qué version de la escala de Fa#m utiliza?, ;0 acaso utiliza el
modo frigio? Esta opcion tampoco podria ser, dada la aparicion del mi# en la voz
superior. ¢Hace falta recorrer la obra desde el comienzo para saber ‘qué escala usa’? —
pruébese hacer esto a ver qué respuesta surge; si es asi, qué hay de la hipotesis de los
‘cambios locales’ arriba sefialada? ¢ Utiliza la ‘escala cromatica’, una de las que Piston
reconoce como tipicas del repertorio de los siglos XVI11'y XIX, pues hacia la cadencia
(compases 28-29) efectivamente aparecen las 12 notas?. Y en la seccion que sigue ¢qué
escala usa? Alternativamente uno podria preguntarse: ¢en qué medida las escalas tal y
como las conocemos son objetos a ensefiar validos?, ¢permiten comprender la masica?,
¢surgen como respuesta a los problemas de comprensividad con los que se enfrenta el
didacta de la masica?
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Figura 1. Estudio 9 (c. 28-33), de H. Villa-Lobos (Max Eschig; archivo)

En todo caso, el problema del objeto a ensefiar ‘escalas musicales’ es mas
complejo. Conlleva la idea de “‘conjunto de notas organizadas por distancia de tonos y
semitonos’ y, al mismo tiempo, de cualidades sonoras y afectivas particulares.
Siguiendo con el libro de Piston, por ejemplo, el autor sefiala que las escalas ‘se
diferencian por la distribucion de los grados conjuntos por semitonos y tonos’ (pagina
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4); luego, las notas de las escala se distribuirian dentro de una octava, de modo tal que
la estructura de tonos y semitonos quedaria revelada. Finalmente, las notas generarian
sensaciones de tension y expectativas de resolucion, como la ‘tendencia melddica de la
sensible hacia la tonica’ (v.g. Piston 1959, p. 4, 18). Estas mismas ideas, de hecho,
subyacen al abordaje de la armonia de varios libros clasicos en el tema, por caso en
Schoenberg (1954 [1969]). De estas ideas, finalmente, se desprenden ‘cuasi-apotegmas’
tales como ‘en la escala menor hay un semitono entre el 11y el 11l grado’, “en la mayor
entre el 11 y el IV’, etc.. Vease ahora la melodia mostrada en la Figura 2,
correspondiente a la Invencion a dos voces numero 4 de J. S. Bach. La pregunta del
docente suele ser, ¢qué escala se esta usando?; pues bien, ;qué escala se usa en este
pasaje de la Invencion?

Allegro. (s.. 72)
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Figura 2. Comienzo de la Invencidn a dos voces no. 4 de J. S. Bach (Ricordi)

Por supuesto que la Invencion estd en modo menor, pero ¢usa la escala menor
armonica?, pues el VI grado esta “bajo’ y el VII esta “alto’; seguramente se acordara en
gue no es el caso. Tampoco es la escala menor antigua, pero ¢ utiliza la escala menor
melodica?; técnicamente ‘no’, pues no se utiliza el VI ascendido ni el VII descendido.
Por otro lado, la distancia que hay entre el VI y el VII no es ni de tono ni de semitono,
pues en realidad (en la musica) hay un intervalo de 7ma disminuida entre dichos grados
(compases 1y 2). Todo esto, finalmente, impide inferir qué escala usa la obra, al menos
si seguimos la clasica idea de la distribucion de los intervalos dentro de la escala.
Entonces, ¢qué nos permite entender el objeto a ensefiar ‘escala’ de la musica?; ¢;qué
nos permite entender de esta musica el que podamos adjudicarle una u otra escala?,
¢adjudicarle una escala a este pasaje responde a un problema de ‘comprensividad’?.

Finalmente, otro supuesto (didactico) que justifica la ensefianza de las escalas es
la idea de que las mismas preceden a la musica, de que la musica esta hecha a partir de
una u otra escala. Por ejemplo, segun Piston las escalas ‘son usadas como la base de la
mausica de los siglos XVI1I 'y XIX’, y asimismo ‘los sonidos que forman los intervalos
musicales entre las notas se extraen de la escala’ (ver por ejemplo, Piston 1959, p. 3). La
perspectiva de Schoenberg (1954 [1969]) en ocasiones parece estar incluso mas
‘transpuesta’ (téngase presente que todos estos ‘libros de armonia’ tienen en parte al
menos una finalidad didactica, de alli los ejercicios que suelen contener); Schoenberg,
por ejemplo, afirma que ‘las notas de la escala menor en su version descendente (se
refiere al descenso de la “‘escala menor melddica’) son las mismas que la de su escala
relativa mayor’ (pagina 9). Ahora bien, ¢qué significado tiene sefialar esto?, pues ¢qué
significado tendria sefialar que el descenso de la escala de La menor melddica usa las
mismas notas que la escala de Sol mixolidio, o las de Mi frigio?. ; Qué dice todo esto
acerca de alguna musica?

Siguiendo este cuestionamiento aun mas, uno podria preguntarse si, mas alla de
los artefactos utilizados dentro de las aulas de musica, las escalas realmente existen. Tal
vez sean creaciones didacticas de objetos. Y probablemente ocurre lo mismo con
muchos otros objetos a ensefiar; piénsese por caso en las ‘reglas de conduccion de
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voces’ (otro clésico ‘objeto a ensefiar’ —o contenido- de la formacién musical): ‘regla
numero 1, la sensible resuelve en la tonica’, ‘regla 2, resuelve por semitono ascendente’.
Para evaluar la validez de estas afirmaciones en términos de ‘objetos de saber’ del
mausico profesional, obsérvese nuevamente el comienzo de la Invencién 4 de Bach.
Como alternativa del término “‘escala’ podria incorporarse en la disciplina ‘teoria
musical’ el término ‘jerarquia tonal’, utilizado en la disciplina ‘Psicologia de la musica’
(v.g. Bharucha, 1984). Este término recupera la idea de ‘grupo de sonidos’ también
incluida en el término ‘escala’, pero prescinde de descripciones registrales especificas
(que favorecen la formulacion de ‘reglas’ como las mencionadas arriba) al tiempo que
enfatiza explicitamente la importancia de la estabilidad tonal de los sonidos para
organizarlos dentro del grupo. De hecho, una jerarquia tonal tiene una organizacion
topoldgica o espacial, en vez de ‘registral’ como tiene la ‘escala’ (en el clasico grafico
gue muestra ‘una octava recorrida hacia el agudo por tonos y semitonos’, segun
corresponda). ¢ Seria conveniente reemplazar un contenido por otro?

¢ Donde estan mis pasajes favoritos...? Ah, alli estan, en aquellas notas pequeiiitas...

Estas frases recogen una anécdota que involucra a Schoenberg y a su apreciacion
de la teoria reduccional propuesta por Schenker (ver Rosen, 1972 [1986]). La anécdota
completa es como sigue: Schoenberg reacciond frente al grafico propuesto por Schenker
(su analisis reduccional) para el nivel medio de la estructura de la sinfonia ‘Eroica’ de
Beethoven preguntandose ‘¢ donde estan mis pasajes favoritos?’, y que luego vio los
remanentes del nivel de superficie y contesto su propia pregunta diciendo ‘Ah, alli
estan, en aquellas notas pequefiitas’. Esta anecdota refleja, si, una contraposicién entre
ambos tedricos de la musica. Pero también pone en evidencia una de las
conceptualizaciones mas importantes para el musico profesional: ‘la musica esté en la
partitura’... o, en su versidn mas extrema, ‘la partitura es la musica’.

El estudio tedrico de la musica desde un marco semioldgico (v.g. Molino, 1975;
Nattiez, 1986) reconoce que ‘la partitura no es la masica’; en todo caso, es una de las
maneras de ser de la musica. Sin embargo, en el &mbito de aula la ‘notacion musical’,
otro de los contenidos clasicos en la formacion del musico, no siempre es definida en
estos términos. Imaginese, por caso, una clase en la que se le pide a un alumno
armonizar una melodia dada: la melodia tipicamente es dada anotada en una partitura
(seguramente en el pizarrén); el alumno tipicamente vuelca su armonizacion en su
partitura; y finalmente el profesor corrige lo que el alumno hizo segin lo que haya
anotado en el papel. En este hipotético caso, la partitura ‘es la musica’ que el alumno
hizo y, al menos probablemente, el profesor suele evaluar si lo que el alumno hizo esta
bien o mal ‘analizando lo que el alumno puso en la partitura’. En este caso, el
conocimiento ‘la partitura es la musica’ opera como un objeto creado (o reproducido y
perpetuado) por la didactica de la musica.

Puede asumirse asimismo que casos como el que se acaba de hipotetizar, por
otro lado, se multiplican notablemente dentro de las diferentes aulas. En las actividades
que involucran el uso de instrumento, por ejemplo, es bastante frecuente indicarle al
alumno sin mas que debe tocar lo que esta en la partitura, en el supuesto de que ella
‘contiene’ la musica. En las actividades que involucran la composicién musical, por su
parte, suele aceptarse que lo que el alumno compone ‘esté en la partitura que escribe’,
asumiéndose que si ‘vemos la partitura’ (o discutimos sobre ella) analizamos la musica
que se esta componiendo. En las actividades que involucran la percepcidén musical,
finalmente, es asimismo frecuente indicarle al alumno que escriba lo que escuchay,
finalmente, evaluar “si el alumno escucha bien’ de acuerdo a lo que haya escrito. En
todos estos casos, ‘la partitura es la masica’: lo que hay que tocar, la obra compuesta, o
el modo en que ‘suena’. Al respecto, comparese la Figura 2 con la Figura 3. Sélo ha
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cambiado la edicion; ahora, ¢la obra es la misma?, ;qué debe tocar el intérprete para
tocar ‘la Invencién de Bach’?, ;donde estéa el f, las articulaciones, etc., hay o no hay que
tocar forte y staccato?, ¢alguno de los dos fragmentos de ‘partitura’ es un fragmento de
la “obra’ de Bach?
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Figura 3. Comienzo de la Invencion a dos voces no. 4 de J. S. Bach (Urtext; Wiener
Urtext Edition)

Es que suponer que uno aprende a tocar lo que esta en la partitura es una de las
transposiciones mas arraigadas en nuestra tradicion; ya hemos aprendido que el
intérprete ‘interpreta’, pero tal vez no tanto a asumir como tales a las transposiciones
mediante con las que hacemos circular los significados musicales.

Para la Semiologia, por ejemplo, la partitura entraria en la categoria de ‘texto
escrito’ que haria de soporte del discurso musical, en este caso un soporte gréfico. En
otra version semioldgica del tema, la partitura seria sélo un signo, algo que esté en lugar
de otra cosa: jla musica!. De hecho, los semidlogos también hablan del fenémeno de
‘transposicion’. Segun N. Bermudez (2008), de la Universidad de Buenos Aires, este
término es utilizado para referirse a la operacion social por la cual una obra o un género
cambian de soporte y/o de sistema de signos. Ahora bien, como agrega Bermudez, uno
de los aspectos fundamentales de la transposicion es el de la no equivalencia signica;
esto, de hecho, se daria ain conservando el soporte, como cuando en el lenguaje verbal
se cambia de idioma (Benveniste, 1974 [1999]). Aparentemente, el significado de algo
no puede simplemente ser transpuesto en otro algo; el cambio de soporte (y el de signo)
afecta al significado. Esto explicaria (en términos semioldgicos) por qué aprender
musica ‘de oido’ puede ser tan eficiente: es una manera de aprender la musica que no
implica transposicion, ni en términos semioldgicos ni didacticos.

Para la Psicologia de la Mdsica la partitura tampoco es la musica. En su version
mas clasica, en esta disciplina la partitura es un modo de representacion (v.g. Sloboda,
1985). Como lo que aqui importa es la experiencia del sujeto, los productos de la
inteligencia son concebidos como el reflejo de lo que la gente cree, piensa o siente
acerca de algo, por caso la musica. La partitura, entonces, refleja o representa lo que la
gente piensa sobre la musica. Esto justifica, de hecho, la evaluacion del desempefio del
alumno a través de la partitura; el razonamiento seria como sigue: si algo esta mal en la
partitura es porque el alumno lo esta representando mal o, méas vulgarmente, no lo sabe.
Esta es, sin embargo, la transposicion didactica del objeto de saber tal y como lo
reconoce la psicologia musical. En este sentido, sefialar sin mas que algo en la partitura
estd mal responde a un problema eminentemente didactico, el de la evaluacion; la
partitura, entonces deja de ser un recurso para favorecer la comprension y pasa a ser
solo un instrumento para evaluar el aprendizaje. Efectivamente, en el ambito
psicoldgico no hay una interés (ni una necesidad) disciplinar de delimitar qué esta bien
y qué mal en términos cognitivos; en todo caso se pretende determinar qué desempefios
son mas sencillos y cuales mas dificiles, lo cual finalmente contribuye a la Didactica de
la musica para mejorar sus técnicas y criterios de evaluacion.
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Ahora bien, en el terreno psicoldgico la dificultad es tipicamente estimada de
manera gradual mientras que en el terreno didactico el problema de la evaluacion se
resuelve en general determinando solo dos alternativas: qué esta bien (la respuesta
correcta) y queé estd mal (cualquier otra respuesta). Por ejemplo, mientras que los
estudios psicoldgicos informan que es més fécil confundirse los sonidos de la triada
entre si que con cualquier otro sonido diatonico (v.g. Krumhansl, 1979), en cualquier
tarea de ejecucién, composicion o audicion el intercambio de los eventos de la triada
suele ser considerado un error de la misma forma que el intercambio de tales eventos
por otras alturas diatonicas (0 incluso cromaticas). Imaginese que un hipotético
interprete (o el mismo Bach) sin quererlo introdujese un re4 en la voz superior al
comienzo del compas 3 ¢el error es de la misma “magnitud’ o ‘calidad’ que si
introdujera el sols?, ¢y este error seria del mismo calibre que introducir el do#,, o el
fa#,? Actualmente en la Facultad de Bellas Artes de la UNLP la Profesora I. Burcet esta
Ilevando adelante estudios en los cuales estas consideraciones son examinadas a la luz
de las probleméticas de la ensefianza de la comprension auditiva de la musica (v.g.
Burcet, 2009); siguiendo esta linea la pregunta es: si, cuando un alumno transcribe el
sujeto de la Invencion de Bach, como nota de cierre pone un re4 ¢el “error’ es de la
misma magnitud que si pusiese el sols, el do#,, o el fa#,?.

Incluso mas, la transposicion didactica que opera en la escritura musical
‘ortodoxa’ es tal que tiende incluso a desvirtuar el sentido disciplinar de la notacion.
Vuélvase a ver la Figura 1: nétese la diferencia de tamafio en las figuras utilizada por
Villa-Lobos para determinar y diferenciar el plano melodico del de acompafiamiento.
Compérese esta version con la version comercial de la editorial Max Eschig (o con
cualquier otra edicion que no sea urtext): incluso esa edicion ya implica una
transposicion didéactica, la derivada de ensefiar con recursos no-especificos (la notacion
analitica) la obra del compositor brasilero a otros guitarristas. En cualquier caso es una
transposicion, que da lugar a una creacion de objeto, a una nueva partitura que hace de
objeto a ensefiar, o incluso a algo que esta desvirtuado respecto del objeto de saber que
es la partitura y la notacién de Villa-Lobos.

Conclusiones

En el presente articulo se retomo la reflexion acerca de uno de los objetos de
saber que ha recibido una creciente atencion en la Didéctica, esto es, el objeto referido
como ‘transposicion didactica’. Se repasaron algunas concepciones acerca de la
transposicion didactica, particularmente las que la definen sensu lato o strictu sensu
(Chevallard 1991 [1998]), y se incorporaron reflexiones acerca de la ‘transposicion’
propias del area de la Semidtica. Como se examind mas arriba, en uno u otro caso la
transposicion puede dar lugar a la creacion de objetos con significados diferentes a los
originales. En el caso de la didactica de la masica, puede dar lugar a un objeto de saber
y de ensefianza pero no como corolario de una reacomodacion de los conocimientos en
un campo disciplinar, sino como emergente de una necesidad didactica y como
resultante de una determinada adecuacion del ‘objeto de saber’. Asimismo se intentd,
por un lado, identificar algunos casos que permitan observar concretamente algunos
efectos de las transposiciones didacticas y, por otro lado, examinar en qué medida tales
transposiciones respondian a un problema de comprensividad.

A este respecto, es probable que el objeto a ensefiar ‘escalas’ pueda considerarse
como una creacion didactica; los aspectos aqui examinados respecto de cémo ‘las
escalas’ habitualmente se definen y de su eficiencia al momento de permitir analizar la
masica sugieren que este seria el caso. La idea ‘la partitura es la musica’ también parece
una creacion, aunque tal vez basada méas en problemas de ‘comprensividad’;
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efectivamente, la escritura es uno de los medios mas sélidos de comunicacion, que al
mismo tiempo permite transformar el pensamiento en un objeto externo susceptible de
analisis (Olson, 1998 [1994]). En todo caso, tanto las ‘escalas’ como la ‘notacion
musical’ pueden considerarse como instrumentos facilitadores del aprendizaje, aunque
esto no exime de evaluar sus limitaciones como recursos didacticos y, de ser necesario,
las disfunciones a las que dan lugar. En uno u otro caso, sin embargo, queda de
manifiesto la necesidad de conocer la disciplina de origen, el estado del arte en dicha
disciplina respecto del objeto de saber y, finalmente la correspondencia o adecuacion
del objeto a ensefiar (y del objeto de ensefianza) al de saber. Por caso, para poder
interpretar la cuarta Invencion a dos voces de Bach no solo se debe poder leer las notaso
los ritmos de la partitura, debe conocerse, interpretarse y reinterpretarse a Bach desde la
perspectiva individual.

La falta de correspondencia o adecuacion, por supuesto, puede evitarse. Segun
Chevallard (1991 [1998]), por ejemplo, la ‘sustitucion patoldgica’ de objetos de saber
podria evitarse manteniendo una actitud de ‘vigilancia epistemolégica’, de modo tal de
cuidar que se ensefie (0 que se aprenda) lo que se pretende ensefiar. Litwin (1997
[2005]) agrega la idea del disefio conjunto por parte de investigadores y didacticas de
los curricula que conforman los planes de estudio, de modo tal de incorporar ‘las voces
actualizadas y polémicas de la comunidad cientifica’; efectivamente, la mas bien
tradicional escision entre los roles de investigador y docente puede considerarse como
una de las causas de la creacion de objetos mediante la transposicion (Cardelli, 2004).
Asimismo debe tenerse presente que las disciplinas operan con cuerpos tedricos que se
sostiene en los contextos de descubrimiento y justificacion que los cientificos manejan
(Gianella, 1995), los cuales no deberian perderse en un contexto didactico.
Alternativamente, la idea de plantear contenidos en términos de nucleos tematicos que
permitan recupera mas cabalmente la estructura de las disciplinas podria ser una
propuesta aun prometedora. Estas u otras alternativas podrian mejorar los procesos de
transposicion didactica, de modo tal cerciorarnos de que no solo estamos ensefiando
‘contenidos de musica’ sino también “‘contenidos de la musica’.
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