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A la Maestra Adriana Sepúlveda, por su apoyo y colaboración,
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Resumen

Utilizando la metodoloǵıa de investigación - acción práctica, se estudiaron las

caracteŕısticas de la musicograf́ıa braille actual y se buscó una alternativa que pudiera

ser más eficiente. Se propone un signo generador1 nuevo basado en una matriz con un

mayor número de combinaciones, para eliminar uno de los principales problemas de la

musicograf́ıa. Se hicieron pruebas preliminares de este signo generador con alumnos

ciegos de la Facultad de Música de la UNAM y se encontró que es factible para

utilizarse como base de una nueva musicograf́ıa. Por esto se propone un conjunto de

signos básicos: representación de notas, silencios, octavas, alteraciones, armaduras,

claves, ligaduras y staccato. Con este conjunto podŕıa empezarse una investigación

para una nueva musicograf́ıa. Además se desarrolló un prototipo de software que

permite la transcripción automática de archivos de notación musical .xml a la nueva

propuesta.

La notación es un elemento fundamental para el estudio de la música y la inter-

pretación de obras en la tradición occidental. Es uno de los medios que permite la

comunicación, el análisis y la discusión de ideas musicales, por lo que constituye una

herramienta indispensable en la vida de un profesional que se dedique a la llamada

música clásica o música culta occidental. Aunque existen en la actualidad estudios

y discusiones acerca de la eficiencia de la notación musical convencional, además de

propuestas alternativas que cambian el significado de los signos, su forma, posición

o su color y relleno, en esta investigación se toma como punto de partida la notación

convencional.

1Un signo generador es una matriz de puntos que pueden estar o no en relieve. El signo generador
del sistema braille convencional es una matriz de tres renglones y dos columnas, con seis puntos
que pueden ponerse en relieve dando lugar a sesenta y cuatro posibles combinaciones o signos.
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La notación convencional de la música del periodo de la práctica común2, a la cual

está restringido este trabajo, es una notación escrita, por lo que las personas ciegas

requieren un código táctil que les permita tener acceso a la misma información. La

musicograf́ıa más utilizada internacionalmente por las personas ciegas está basada en

el sistema braille. Cada signo musical tiene un equivalente en la musicograf́ıa braille,

de modo que cualquier idea musical y cualquier partitura pueden transcribirse a este

código.

La musicograf́ıa braille es una herramienta valiośısima para los músicos ciegos,

sin embargo tiene un nivel de dificultad mucho mayor que la partitura convencional.

Este nivel aumentado de dificultad es consecuencia sobre todo de dos caracteŕısticas

del sistema braille: su linealidad y el número de combinaciones de puntos en relieve,

ya que existe un mayor número de śımbolos musicales que combinaciones posibles en

una casilla braille.

Algunos otros problemas de la musicograf́ıa braille son la variedad de formas de

escribir y abreviar un pasaje musical, la escritura por separado de voces simultáneas

y el uso de śımbolos como las claves que, al no ser el braille un sistema posicional

en lo vertical, pierden el sentido que tienen en la partitura convencional. Además,

la transcripción de una partitura con voces independientes simultáneas requiere de

al menos un transcriptor y un revisor y no puede hacerse de manera totalmente

automática por una computadora.

Muchos músicos ciegos encuentran la musicograf́ıa muy dif́ıcil, llegando incluso a

abandonar su uso y aprender “de óıdo” todas las piezas que abordan. En ocasiones se

retrasan en sus estudios profesionales en clases como armońıa o contrapunto, donde

la ayuda de la partitura se vuelve indispensable y la impresión de las partituras en

braille no es accesible.

Para hacer desarrollar la musicograf́ıa propuesta en este trabajo se tomaron en

cuenta las opiniones de alumnos ciegos de la Facultad de Música de la UNAM,

de algunos maestros y de información encontrada en libros, art́ıculos y páginas de

2El periodo de la práctica común se refiere a la música de la cultura occidental compuesta entre los
años 1700 y 1935, con los recursos notacionales que eran considerados estándar en esa época, aśı
como la música compuesta en otros años que utilizara los mismos recursos. Se excluyen de este
trabajo a las tablaturas y a la música que no es considerada dentro de la cultura occidental.
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internet acerca de la enseñanza musical a las personas ciegas.

Es importante mencionar que esta propuesta no es el resultado de estudios cĺınicos

acerca de la percepción táctil, sino que se buscó un signo que pudiera resolver los

problemas de la musicograf́ıa braille estudiados en esta investigación.

El trabajo está estructurado de la siguiente manera:

El caṕıtulo 1 es una introducción al tema, se aborda el problema y se discute

la finalidad de este trabajo. También se explica la metodoloǵıa y los recursos

utilizados.

El caṕıtulo 2 contiene los resultados de la investigación documental y de campo.

La investigación documental presenta brevemente la notación musical y su

historia; la historia y las alternativas del sistema braille y de la musicograf́ıa

braille y, por último, la fisioloǵıa relacionada con el sentido del tacto para la

lectura del código braille. En la investigación de campo se hicieron entrevistas

a alumnos ciegos de la Facultad de Música y se reportan sus opiniones y las

conclusiones. Las transcripciones de las entrevistas se encuentran en el apéndice

A.

El caṕıtulo 3 contiene el planteamiento del problema y la justificación de la

investigación.

El caṕıtulo 4 explica la propuesta desarrollada, los resultados obtenidos y el

trabajo que falta por desarrollar.

El caṕıtulo 5 explica la propuesta hecha en esta investigación. Es un conjunto

de signos básicos que transcriben una melod́ıa de una sola voz. Tiene signos de

notas y silencios, alteraciones, armaduras y dinámicas. También se muestra el

prototipo de software que permite transcribir un archivo de música en formato

XML a la notación de los nueve puntos.

El caṕıtulo 6 muestra las conclusiones obtenidas de esta investigación y el

trabajo que se propone para poder continuarla en etapas posteriores.
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Por último, en los apéndices se muestran las transcripciones de las entrevistas

hechas a los alumnos ciegos y el código de la propuesta del programa compu-

tacional.
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2.3. Figuras de notas vaćıas y llenas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 13

2.4. Marcantonio da Bolonia, Recercari, Motetti, Canzoni (Venice) . . . . 14

2.5. Sistema Braille . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 18

2.6. Numeración de los puntos de una celda braille . . . . . . . . . . . . . 18
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1
Introducción

En este caṕıtulo se encuentra la introducción al tema aśı como las definiciones de

los conceptos básicos utilizados. Se delimita el alcance, se plantean el problema de

investigación y el objetivo de este trabajo.

También se explican la metodoloǵıa y los recursos utilizados para realizar la

investigación.
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1.1. Definiciones y terminoloǵıa

Discapacidad visual: debilidad visual o ceguera

Según el INEGI (2015 p.131), “la vista es el sentido que permite percibir sen-

saciones luminosas y captar el tamaño, la forma y el color de los objetos, aśı como

la distancia a la que se encuentran”. Para la Organización Mundial de la Salud “la

discapacidad visual es aquella visión menor de 20/400 ó 0.051, considerando siempre

el mejor ojo y con la mejor corrección. Se considera que existe ceguera legal cuando

la visión es menor de 20/200 ó 0.1 en el mejor ojo y con la mejor corrección” (INEGI,

2004, p.96). Esto se considera una discapacidad ya que impide a la persona valerse

por śı misma.

En México existen 1,561,000 personas con discapacidad visual, de las cuales el

17.8 % son niños y 23.5 % son jóvenes (INEGI, 2010, p.45).

La mayoŕıa de los empleos de las personas con discapacidad visual son en áreas

administrativas (RNIB, 2016). Gracias a los lectores de pantallas es posible que

utilizen computadoras. Existen portales en la web, como el Centro de Recursos pa-

ra la Vida Independiente (CREVI) o la página gubernamental “Abriendo Espacios”

(https://abriendoespacios.gob.mx), donde las personas con alguna discapacidad pue-

den ponerse en contacto con empresas para solicitar un empleo. En México se pro-

mueve la no discriminación hacia la discapacidad, por lo que el único impedimento

que tienen las personas para competir por un trabajo donde la vista no es esencial

es la formación o la capacitación con la que cuentan. Existen áreas del conocimien-

to donde la información que les permite profesionalizarse no es de fácil acceso (por

ejemplo libros de cálculo en braille para ingenieŕıa o las partituras musicales). Por

esto es muy importante que se hagan esfuerzos para que la información sea accesible

para las personas ciegas o con debilidad visual tanto como lo es para los que no lo

1Según la información encontrada en (INEGI, 2004, p. 95), la agudeza visual se expresa como una
fracción. El numerador representa una distancia de veinte pies (seis metros) y el denominador
representa la distancia a la que una persona con vista normal podŕıa leer correctamente la ĺınea
de una tabla con las letras más pequeñas. “Por ejemplo, 20/20 se considera normal, 20/40 indica
que la ĺınea que el paciente leyó correctamente a los 20 pies pudo ser léıda por una persona con
visión normal a los 40 pies”.



CAPÍTULO 1. INTRODUCCIÓN 3

son.

Notación musical convencional

La notación musical convencional es la notación musical utilizada como estándar

en el estilo del periodo de la práctica común. Donald Byrd en su tesis doctoral (1984,

p.13) establece que “la notación musical convencional incluye a cualquier arreglo de

śımbolos utilizados de manera estándar por compositores en la tradición musical

europea desde alrededor de 1700 y hasta aproximadamente 1935” . En su definición

se toman en cuenta los siguientes casos (1) si la notación fue hecha entre 1700 y

1935 (2) si la notación fue hecha antes de 1700 pero con el significado de la notación

estándar en 1700 y (3) si la notación fue hecha después de 1935 pero con el significado

de 1935.

Para este trabajo no se tomarán en cuenta otras notaciones como las tablatu-

ras (aunque correspondan a dicha época), las notaciones anteriores a la utilizada a

partir de 1700, las notaciones especiales o de la música contemporánea, aśı como las

pertenecientes a otra cultura que no sea la europea.

Sistema Braille

Es un código de lectoescritura táctil propuesto por el francés Luis Braille en 1825.

Consiste en una matriz de 2 columnas y 3 filas con puntos en relieve. Existen 64 com-

binaciones posibles de puntos en una casilla y cada combinación puede representar

a una letra, un número o cualquier otro signo. Es por esto que es un código y no un

lenguaje; permite traducir los signos que pueden percibirse de manera visual a una

táctil.

Para escribirlo se utiliza una pauta o regleta braille y un punzón. Se lee pasando

las yemas de los dedos por encima.

El código braille puede utilizarse en diversos contextos como son la literatura,

las matemáticas, la computación, qúımica y la música. Existen prefijos para dar a

conocer el contexto en el que se tienen que interpretar las signos.
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Musicograf́ıa braille actual

Es la notación musical basada en el sistema braille para escribir la música, con

las modificaciones oficiales hechas hasta la fecha. La musicograf́ıa braille actual

está contenida en el Nuevo Manual Internacional de Musicograf́ıa Braille recopi-

lado por Bettye Krolick en 1996 y traducido al español por la Organización Na-

cional de Ciegos en España (Krolick, 1996). Éste se puede descargar del sitio web

http://www.once.es/new/braille/documentos.

1.2. Objetivo de la investigación

Durante el desarrollo de este trabajo se estudian las caracteŕısticas básicas de

la notación musical convencional y de la musicograf́ıa braille. Ésta es una herra-

mienta valiośısima para los músicos ciegos, sin embargo tiene un nivel de dificultad

mucho mayor que la partitura convencional. Este nivel aumentado de dificultad es

consecuencia sobre todo de dos caracteŕısticas del sistema braille que difieren de la

notación convencional:

1. Su linealidad, ya que la notación convencional requiere escribir en dos dimensio-

nes. La dimensión horizontal representa al tiempo y la vertical permite definir

la altura de los sonidos y las caracteŕısticas que les corresponden, aśı como

indicar la simultaneidad de eventos.

2. El número de combinaciones de puntos en relieve, ya que existe un mayor

número de śımbolos musicales que combinaciones posibles en una casilla braille.

Por eso en este trabajo se plantea como pregunta de investigación la posibilidad

de una notación musical más eficiente para personas ciegas. Esta nueva notación debe

aprovechar las virtudes de la musicograf́ıa braille actual, al tiempo que disminuya

las dificultades de lectura, aprendizaje de la música y de transcripción automática

de una partitura convencional a musicograf́ıa para personas ciegas.

La hipótesis es que efectivamente existe una musicograf́ıa alternativa más eficien-

te. Una propuesta posible es un código musical con un signo generador de nueve



CAPÍTULO 1. INTRODUCCIÓN 5

puntos en relieve en lugar de sólo seis, lo cual podŕıa resolver el segundo problema

mencionado. El código se presentó a cinco alumnos ciegos de la Facultad de Música

para probar la facilidad con la que pod́ıa ser léıdo. Después se propuso un sistema

básico de signos utilizando este nuevo código.

1.3. Metodoloǵıa

La metodoloǵıa utilizada es la investigación - acción práctica. Ésta es implementa-

ble para esta investigación y da lugar a un desarrollo tecnológico práctico presentado

en este trabajo.

1.3.1. La investigación - acción

La investigación - acción es una metodoloǵıa con un enfoque cualitativo. Según

Hernández (2006, p. 706) “su propósito fundamental se centra en aportar información

que gúıe la toma de decisiones para programas, procesos y reformas estructurales”.

Sand́ın, también citada en (́ıdem.) señala que la investigación - acción pretende esen-

cialmente “propiciar el cambio social, transformar la realidad y que las personas

tomen conciencia de su papel en ese proceso de transformación”.

Figura 1.1: Pasos de la investigación - acción

La investigación - acción tiene en esencia cuatro pasos que se repiten en ciclos

hasta que se resuelve un problema:
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1. Detección de un problema: El investigador debe investigar acerca del pro-

blema, estudiarlo y recolectar datos.

2. Planeación: Con base en la información recolectada se realiza investigación

documental y se hace un plan para llevar a cabo una acción o implementar

un sistema que permita la resolución del problema. Esto puede requerir la

recolección de nuevos datos.

3. Implementación: Se pone en marcha la acción planeada en la etapa anterior.

Se recolectan datos para la evaluación.

4. Evaluación: Se evalúa lo implementado y se obtiene retroalimentación, lo cual

genera nuevas hipótesis, se detectan nuevos problemas y se reinicia el ciclo.

Es importante que las personas que se enfrentan al problema participen en la re-

solución del mismo. Sand́ın citada en (́ıdem. p.706 ) dice que la investigación - acción

“implica la total colaboración de los participantes en la detección de necesidades [. . .]

y en la implementación de los resultados del estudio” ya que “ellos conocen mejor

que nadie la problemática a resolver, la estructura a modificar, el proceso a mejorar

y las prácticas que requieren transformación”.

1.3.2. Esta investigación

1. Detección de un problema:

En el estudio del ciclo propedéutico de la Facultad de Música la lectura de la

notación musical es indispensable en clases como Conjuntos Corales, Armońıa y

Contrapunto. Ya sea que el maestro entregue partituras de obras para su estudio

o ejecución o que se escriba un canto en el pizarrón para realizar ejercicios

sobre él, el alumno debe tener acceso a la notación musical para atender la

clase. Al compartir algunas clases con compañeros ciegos y débiles visuales se

hizo evidente una carencia en cuanto a la tecnoloǵıa que puede darles acceso al

material utilizado. La mayor parte de las veces, requieren que algún compañero

les dicte las notas de la partitura para que ellos puedan transcribirla a braille.
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Al investigar acerca de la transcripción a braille se encontró que la transcrip-

ción automática de partituras no era aún eficiente, ya que siempre se necesitaba

un revisor, lo que aumenta el costo y el tiempo que requiere una transcripción

y dificulta el estudio de las personas ciegas. De esta manera su decidió buscar

soluciones para hacer la musicograf́ıa braille más eficiente, ya que si se resuel-

ve este problema la transcripción totalmente automática de partituras seŕıa

posible, disminuyendo costos y tiempos de espera y haciendo más accesible el

material a los alumnos.

2. Planeación:

Se realizó una investigación documental sobre la historia de la notación musical,

con el fin de conocer los motivos por los cuales ésta tiene las caracteŕısticas

actuales. También se investigó sobre el sistema braille y en espećıfico acerca

de la musicograf́ıa braille. Durante la investigación se encontró que el sistema

braille es el más utilizado por las personas ciegas porque permite la fácil lectura

táctil por razones fisiológicas, por lo que se investigó también en este tema.

Se hizo también una investigación de campo para conocer las opiniones de los

usuarios de la musicograf́ıa braille de la Facultad de Música. La Mtra. Adriana

Sepúlveda imparte las clases de musicograf́ıa braille y piano a los alumnos

ciegos por lo que se solicitó su orientación al respecto. Ella también me puso

en contacto con los alumnos ciegos que aportaŕıan tanto a este trabajo.

La recolección de datos se hizo a partir de una entrevista a un estudiante de la

Licenciatura en Canto, otro de la Licenciatura en Piano y un grupo de enfoque

con tres estudiantes del Ciclo de Iniciación Musical de la Facultad de Música

de la UNAM.

El estudiante de licenciatura domina la musicograf́ıa braille para su área, el

estudiante de piano aún tiene un remanente visual que prefiere utilizar antes

que la musicograf́ıa, por lo que afirma que no la conoce a fondo. Los alumnos del

ciclo de iniciación musical están aprendiendo piano con la musicograf́ıa braille.

Dos de ellos tienen once años y el tercero trece. Éste último tiene un nivel más
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alto que los anteriores.

Se hizo una propuesta para crear una musicograf́ıa de 8 puntos, rescatando

las caracteŕısticas más convenientes del sistema abreu y del braille actual. Sin

embargo, la Dra. Alicia Ortega señaló que hab́ıa una razón fisiológica (que se

menciona más adelante en el trabajo) por la cual este sistema hasta el momento

no hab́ıa sido tan aceptado como el braille. Por esto, se buscó otra alternativa

como propuesta, que fue utilizar el signo generado de 9 puntos.

Los alumnos antes mencionados hicieron una prueba de lectura de varias combi-

naciones del signo de nueve puntos, pero sin que éstos tuvieran un significado

musical. Con los resultados obtenidos se decidió que este signo generador es

factible de utilizarse para una musicograf́ıa nueva, por lo que se propuso un

conjunto de combinaciones de puntos con un significado musical y se desarrolló

un prototipo de software que permite la transcripción de un archivo de nota-

ción musical en formato .xml a la musicograf́ıa propuesta. Por el momento es

posible la transcripción de una melod́ıa con una sola voz.

La musicograf́ıa propuesta no fue probada en esta etapa del trabajo por varias

razones: el tiempo que tomaŕıa que los alumnos aprendieran una nueva musicograf́ıa

(además de la que ya estudian) y el que requeriŕıa la práctica y la interiorización del

código no permitiŕıa acabar la investigación dentro de los ĺımites de una maestŕıa.

Además, para los alumnos que apenas están aprendiendo la musicograf́ıa, podŕıa ser

contraproducente aprender un código diferente aún no evaluado ni utilizado. Éste

podŕıa causar confusiones, lo cual no se desea. Por lo tanto, los pasos tercero y

cuarto de la metodoloǵıa se proponen para etapas posteriores.



2
Investigación

En este caṕıtulo se muestran los resultados de la investigación documental reali-

zada. Se estudió el desarrollo histórico de la notación musical convencional con el fin

de encontrar algunas de las razones por las que ésta tiene las caracteŕısticas actuales.

Se investigó también acerca del sistema braille y sus alternativas. Se describen breve-

mente los signos más básicos de la musicograf́ıa braille actual y algunas alternativas

a ésta.

Se llegó a la conclusión de que el sistema braille es el más aceptado por los ciegos

en el mundo actualmente, también por la facilidad con que puede ser léıdo. Debido a

los receptores en la piel, es más sencillo detectar puntos en relieve que ĺıneas u otras

figuras; además la sensibilidad en las yemas de los dedos para detectar puntos en

relieve es mucho mayor que en el resto de la mano. Es por esta razón que sistemas

con ĺıneas o con más de seis puntos no han sido tan eficientes.

Se muestran también los resultados de las entrevistas hechas a los alumnos ciegos

(las transcripciones de las cuales se muestran en los apéndices).

Por último se establece el estado actual de la cuestión.
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2.1. Investigación documental

2.1.1. Notación Musical

En el art́ıculo acerca de la notación musical del Diccionario Grove de la Música

y los Músicos, ésta se define como “un análogo visual del sonido ya sea grabado o

imaginado, o un conjunto de instrucciones para un intérprete”1, aunque se establece

después que puede ser oral. En algunas notaciones se describe el sonido que debe

producirse y en otras la forma como se produce (Grove, 2001, p.79). Muchas de las

notaciones escritas se crearon a partir del sistema de notación para el habla de cada

cultura.

Los tipos de signos escritos que se utilizan son: letras, śılabas, palabras, frases,

números y signos gráficos espećıficos. La notación musical convencional, o también

llamada del periodo de la práctica común, utiliza todos los tipos de signos menciona-

dos y además, es un sistema en el que la posición de un signo es parte de su significado

(por ejemplo, la altura de un sonido de cierta duración sólo queda especificada hasta

que el signo se posiciona sobre el pentagrama con alguna clave, como se muestra en

la Figura 2.1).

Figura 2.1: Todas las figuras mostradas representan a la nota Sol. La clave que
las antecede define la altura. Las tres primeras notas representan a Sol de 392 Hz,
mientras que el último corresponde a una octava más baja, de 196 Hz.

Normalmente el compositor trata de plasmar en la partitura todos los detalles que

se requieren para que la obra pueda ser interpretada adecuadamente. Además de la

altura y duración de los sonidos, se especifica su articulación, dinámica, agrupación

1“A visual analogue of musical sound, either as a record of sound heard or imagined, or as a set of
visual instructions for performers” (Grove, 2001, p.79).



CAPÍTULO 2. INVESTIGACIÓN 11

ŕıtmica, etcétera. Palabras como “dulcemente” o “misteriosamente” también forman

parte de la información que el compositor da a conocer.

2.1.1.1. Historia de la notación musical

La notación musical occidental se ha desarrollado, complementado y modificado

desde el momento de su invención. Probablemente las primeras formas que dieron

lugar a la notación actual se crearon para canto llano y datan del siglo IX. Éstas

eran llamadas neumas y no denotaban alturas absolutas, sino relaciones interválicas.

Algunos ejemplos se muestran en la Figura 2.2.

Figura 2.2: Ejemplos de neumas2

“El sistema bizantino se desarrolló como una notación de intervalos, especificando

los intervalos como signos en un código, no representándolos espacialmente en la

hoja” (Grove, 2001, p.90). A partir de entonces los neumas se han ido modificando

para poder expresar distintas caracteŕısticas de la música. “Se han identificado cuatro

fases históricas de los neumas: el periodo de antes de la introducción del pentagrama,

la notación de pentagrama de los siglos XI al XII, la notación del siglo XIII y la

notación de los libros de canto impresos” (ib́ıd., p.84).

El autor Leo Treitler (ib́ıd., p. 90), afirma:

Los neumas no deben ser vistos como antecesores imperfectos de la notación

de pentagrama. Si el objetivo hubiera sido representar alturas exactas se hu-

biera establecido un método. Los neumas recuerdan al lector las caracteŕısticas

esenciales de una melod́ıa que se aprendió con anterioridad.

2Imagen tomada de (Apel, 1949, p.3)
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Cada región teńıa sus propios neumas con diferentes śımbolos y caracteŕısticas

representadas. La notación de San Galo incluye signos de modificaciones de neumas

y letras significativos para matices agógicos entre otras cosas (ib́ıd., p.92); mientras

que la de Benevento contaba con 353 diferentes neumas. A partir del siglo XII se

empiezan a modificar los neumas de modo que el ritmo se incorpora a la notación

(ib́ıd., p.95).

Durante estos siglos se utilizaba el monocordio como instrumento de enseñanza

de la teoŕıa musical. Los textos teóricos establecieron la necesidad de signos que

denotaran alturas espećıficas. Las alturas o intervalos espećıficos se escrib́ıan con

letras del alfabeto (ib́ıd., p.98) y después se incluyeron otros signos y ĺıneas con

el mismo fin; pero el número de las ĺıneas era variable. Debido a su complejidad,

estas formas de notación no se utilizaban para la interpretación de obras, sino casi

exclusivamente para la teorización.

Fue durante el reinado de Carlo Magno (764 a 814 d.C.) que se hizo una reforma

educativa que pudo incluir la escritura musical, según evidencia hallada en su Ad-

monitio Generalis, aunque no se conoce con exactitud cómo era esta escritura (ib́ıd.,

p.88).

Guido D’Arezzo (991/992 - 1050) propuso un sistema donde las notas que estaban

en ĺıneas contiguas siempre representaban un intervalo de tercera. En este sistema

se utilizan claves para especificar las alturas de las notas, que aún teńıan la forma

de neumas. D’Arezzo le presentó su sistema al Papa Juan XIX, enseñándole que una

melod́ıa pod́ıa aprenderse a partir de la notación solamente. El Papa, entusiasmado

con la facilidad relativa de esta nueva notación, encargó a Guido transcribir los libros

de la liturgia romana. Más tarde durante las Cruzadas, con las reformas del Papa

Gregorio VII, se impuso la lectura de la música con esta notación, ya que facilitaŕıa

la reforma litúrgica y ayudaŕıa a la preservación de la centralización de poder que se

buscaba (ib́ıd., p. 101).

Se cree que entre los años 1160 y 1250, ciertas piezas del repertorio de la iglesia

se escribieron en una notación que indicaba también ritmos a través de patrones de

repetición (ib́ıd., p. 120). Fue también durante el siglo XI que se empezó a utilizar

un signo para representar silencios.
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Figura 2.3: Figuras de notas vaćıas y llenas3

Durante los siglos XIII al XVI, con la práctica de la polifońıa se incrementó

el uso de la notación de alturas espećıficas y no la de intervalos; de esta manera

varios cantantes pod́ıan leer de una sola partitura. No obstante, exist́ıa una gran

ambigüedad en el significado de las figuras según su forma, de acuerdo con cada

región y época.

Entre 1250 y 1500 se generalizó el uso del pentagrama y de alteraciones. Cerca

del año 1500 se aclaró el uso de las figuras para denotar duraciones proporcionales.

Se utilizaban tintas de colores para agregar significados a los signos ya utilizados

(alteraciones y cambios de octava por nombrar algunos), figuras llenas o vaćıas im-

plicaban alteraciones ŕıtmicas. La notación se complicó, sin embargo a partir del siglo

XV se buscaron formas de simplificarla; desaparecieron los colores y en el siglo XVI

los valores proporcionales de las notas en la notación mensural eran determinados

enteramente por su forma. Los talleres encargados de producir manuscritos fueron

los responsables de una estandarización y simplificación de la notación musical (ib́ıd.,

p.112).

A partir de 1500, la enseñanza y la teoŕıa eran realizadas sobre todo por intérpre-

tes de teclado, aśı que la notación más utilizada y enseñada favorećıa a estos instru-

mentos. Durante los siglos XVI y XVII se incluyeron śımbolos como barras de compás,

barras de agrupación ŕıtmica de notas, ligaduras y otros śımbolos que haćıan que la

ŕıtmica fuera mucho más sencilla de leer. En el siglo XVII se empezaron a usar las

indicaciones de dinámica y más tarde el signo de compás con un numerador y un

denominador. Se hicieron muchas propuestas para reformar la notación musical en

busca de una notación universal que fuera útil para cualquier tipo de música, sin

3Tomada de (Apel, 1949, p.10)
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Figura 2.4: La primera partitura que se escribe de manera similar a una partitura
de piano actual fue escrita en 1523 (Apel, 1949, p.3) por Marcantonio da Bolonia
titulada Recercari, Motetti, Canzoni (Venice)4

embargo generalmente éstas eran impracticables y no fueron adoptadas.

Los signos de dinámica, acentos y articulaciones que son ahora básicos de la

notación, fueron introducidos por Ludwig van Beethoven, Robert Schumann y Franz

Liszt en el siglo XIX (ib́ıd., p.140). Los signos de staccato se encuentran en partituras

desde el barroco, pero las distinciones entre puntos, guiones y otros śımbolos se

hicieron consistentes hasta el siglo XIX (ib́ıd., p.161).

En la segunda mitad del siglo XIX, como consecuencia de la teoŕıa armónica y

ŕıtmica de este periodo, cambiaron algunas “reglas” de la notación. Teóricos como

Moritz Hauptmann, Hugo Riemann y Mathis Lussy señalaron principios que se adop-

4Tomada de (Apel, 1949, p.5)
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taron en casi todo el mundo y forman parte de la notación moderna (en particular las

reglas ortográficas de alteraciones y de agrupación ŕıtmica). Estos teóricos hicieron

transcripciones de obras clásicas a esta nueva notación, permitiendo que se man-

tuvieran vigentes. También en el siglo XIX se popularizó el uso de notas pequeñas

para denotar ornamentaciones. “Bach prefeŕıa anotar sus adornos completos”, sin

abreviaciones (ib́ıd., p.144). Se estableció que las notas se escribieran en el compás

respetando las proporciones de duración, con lo que las formas de las notas seŕıan

una redundancia, sin embargo por motivos estéticos los editores o impresores de

partituras no son estrictos con la proporcionalidad de la duración y mantienen las

formas de las figuras.

Durante el siglo XX hubo muchas propuestas nuevas de notación musical con el

objetivo de simplificación o de crear una notación capaz de contener nuevos sonidos

y caracteŕısticas.

Como puede observarse, la notación que tenemos actualmente no fue creada por

una sola persona, sino es el resultado de diferentes propuestas a través de varios

siglos; además hubo modificaciones causadas por factores fuera del valor intŕınseco

que pudiera tener la notación, como circunstancias poĺıticas o la facilidad que se

teńıa para imprimir ciertas figuras de las notas.

2.1.1.2. Caracteŕısticas

La notación musical escrita puede analizarse en śı misma y no sólo con respecto

a su significado sonoro. Florian Coulmas citado en (Wadle, 2010, p.41) dice:

Al igual que los sistemas lingǘısticos sonoros, los sistemas escritos están estruc-

turados y pueden, de la misma manera, ser analizados en términos de unidades

funcionales y de sus relaciones. La distribución de estas unidades está regida

por restricciones que limitan su disposición lineal para formar expresiones más

largas. Estas restricciones pueden ser entendidas como operadores en el nivel

gráfico solamente. De esta manera, cada sistema escrito puede ser analizado co-

mo un sistema, independientemente de otras estructuras lingǘısticas a las cuales

sus unidades y expresiones compuestas pudieran hacer referencia.
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Un sistema escrito debe tener tres elementos: un conjunto de signos, un código

que gobierna la relación entre el signo y el significado y una convención que gobierna

el arreglo estructural de marcas subordinadas para formar unidades con significado.

Como ejemplo de esta última caracteŕısitica están las banderas de las notas que

indican una proporción de la mitad en la duración (ib́ıd., p.43).

La notación musical del periodo de la práctica común está escrita en un espacio

gráfico, lo que le permite utilizar estructuras espaciales de 2 dimensiones para la re-

presentación de acciones unidimensionales atadas al tiempo (ib́ıd., p.42). Roy Harris

también citado en (Wadle, 2010, p.42) distingue entre dos formas de sistemas escri-

tos en los espacios gráficos: scripts (textos) y charts (gráficos). Los textos asignan

significados a arreglos de signos en relación de unos con otros, mientras los gráficos

asignan significados a signos según su posición en el espacio gráfico; estas dos formas

interactúan todo el tiempo y una sin otra no tiene sentido.

La altura de una nota está dada por la posición del signo y la duración por su

forma. La duración de las notas no es absoluta sino proporcional, por lo que al leer

una partitura es necesario hacer dos procesos diferentes simultáneamente.

En su análisis, Wadle establece que los signos sirven al menos a una de tres

funciones (ib́ıd., p.15): (1) una indicación descriptiva de alguna propiedad del sonido

(la forma primaria de la nota, es decir, su duración; la posición de la nota en el

pentagrama); (2) una indicación preceptiva para realizar una acción que provoque

un sonido (notación de tablatura, números de digitación); (3) o la modificación de la

indicación de una marca en la notación (alteraciones, banderas, puntillo). Una de las

reglas para este último tipo de signos es que si el modificador corresponde a la altura

de la nota, por ejemplo un signo de sostenido, éste se escribe antes de la nota. Si la

modificación es sobre la duración de la nota, como en el caso del puntillo, éste se

escribe después. Los signos modificadores tienen además funciones como establecer

relaciones armónicas, agrupación de notas, etc.

Además, la notación tiene otras funciones que no son tan expĺıcitas como las di-

chas anteriormente, por ejemplo, dibujar el contorno melódico5 ubicando la metáfora

5La curva que se forma al dibujar la melod́ıa con los sonidos agudos arriba y los graves abajo.
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visoespacial de la altura con los sonidos agudos hacia arriba y graves hacia abajo6.

Schiffres, citado en (Herrera, 2010a, p.90) dice

Para los enfoques de la enseñanza de la música más actuales, representar la músi-

ca en una partitura no es simplemente traducir de una modalidad a otra, sino

que constituye un esfuerzo por capturar la experiencia musical para ser comu-

nicada en un formato más af́ın a los formatos de las representaciones internas

estándares.

Es necesario tomar en cuenta todo esto para hacer una transcripción de la nota-

ción musical a un sistema al que las personas ciegas puedan tener acceso. La trans-

cripción debe tener la misma información que la partitura convencional.

La partitura que utilizan las personas ciegas está basada en el sistema braille, el

cual se explica a continuación.

2.1.2. Sistema braille

2.1.2.1. Descripción

El sistema braille es un código de lectoescritura en relieve que consta de una

matriz de dos columnas con tres puntos cada una, en donde las combinaciones de los

puntos en relieve representan letras o śımbolos de un lenguaje (ver Figura 2.5). Este

modo de escritura es particularmente útil para las personas ciegas.

6Romina Herrera define a esa última como “la utilización de la experiencia proveniente del espacio
f́ısico (en particular en el plan vertical) para procesar la información correspondiente a la altura del
sonido” (Herrera, 2010a, p.90). Herrera estudia la metáfora espacial en niños ciegos y no ciegos,
debido a que la representación de la altura no es necesariamente la misma que aprendemos en
la partitura. En algunos instrumentos como el piano, la metáfora ocurre en la dirección derecha-
izquierda, en el vioĺın se da en términos de lejos-cerca y en el violoncello los sonidos agudos se
producen abajo y los graves arriba. En los resultados de su estudio establece:

Los resultados obtenidos estaŕıan indicando que los niños no videntes sin alfabetización musical,
ni instrucción musical sistemática, tienen una representación del parámetro altura del sonido
en términos de la orientación espacial [...]. Tanto niños videntes como no videntes aprenden por
enculturación a establecer una relación entre los cambios de altura del sonido y las descripciones
de movimiento espacial (Herrera, 2010a, p.93).
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Figura 2.5: Sistema braille7

Desde su desarrollo en 1825 por Louis Braille en Francia, ha sido el código de

lectoescritura más usado por las personas ciegas y por lo tanto, en el que se encuentra

transcrita mayor cantidad de información.

Figura 2.6: Numeración
de los puntos de una cel-
da braille

Los puntos tienen una numeración que permite identi-

ficar las combinaciones. En cada casilla están numerados

de arriba a abajo y de izquierda a derecha. Aśı los puntos

1, 2 y 3 corresponden a la primera columna y los puntos

4, 5 y 6 corresponden a la segunda (ver Figura 2.6).

Como cada casilla tiene seis puntos, hay sesenta y cua-

tro combinaciones posibles tomando en cuenta la combi-

nación vaćıa (donde ningún punto está en relieve). Debido

a que el alfabeto en castellano tiene veintisiete letras, se

utilizan sólo veintisiete combinaciones para éstas; el resto

de las combinaciones se utiliza para las vocales acentua-

das, signos ortográficos o indicaciones como mayúsculas,

signo de número, etc. El significado de las distintas combinaciones de puntos en cada

casilla cambia según se utilicen en el contexto de matemáticas, qúımica, informáti-

ca, música o literatura en distintos idiomas. Se utilizan signos como prefijos para

establecer dichos contextos.

7Imagen de http://educaconbigbang.com/2014/10/descubre-el-sistema-braille-un-codigo-binario/
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Los números se escriben igual que las letras: la combinación de puntos en relieve

para la letra a es la misma que para el número 1, la combinación para b es la misma

que para el número 2, etc. Para distinguir los números de las letras, es necesario

utilizar el signo especial para los números, que corresponde a los puntos 3, 4, 5 y 6,

como se muestra en la Figura 2.7.

Figura 2.7: Números en código braille, precedidos del signo de numeral formado por
los puntos 3, 4, 5 y 68

2.1.2.2. Historia

Según Sir Clutha MacKenzie, el primer intento registrado de un código de lec-

toescritura para personas ciegas en el mundo, ocurrió en el siglo XIV, cuando un

árabe ciego y vendedor de libros llamado Zain-Din Al Amidi marcaba sus libros

identificando su nombre y su precio con papel enrollado y doblado en forma de ca-

racteres arábigos. En 1517 en España, hubo otro intento para crear un sistema de

lectoescritura adecuada para las personas ciegas, donde se utilizaba un juego de le-

tras esculpidas sobre tablillas de madera; esta idea fue modificada en Roma tiempo

después, al recortar las letras en lugar de esculpirlas. Según Best “ambos sistemas

fracasaron por la dificultad que ofrećıa su lectura”9(́ıdem).

Otro de los primeros sistemas que se conocen, también desarrollado en España,

consistió crear cada letra del alfabeto con hilo de alambre y agrandada, para que las

personas ciegas pudieran aprender su forma (Gascón, 2004, p.1). Según Gascón, en

España se idearon muchos otros sistemas que utilizaban letras en relieve que no fueron

satisfactorios por la dificultad y lentitud con la que se reconoćıan los caracteres.

8Imagen tomada de http://educaconbigbang.com/2014/10/descubre-el-sistema-braille-un-codigo-
binario/

9Best en su libro The Blind citado por MacKenzie.
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A pesar de que desde 1526 el valenciano Luis Vives sugirió la instrucción de las

personas ciegas (probablemente desde mucho tiempo antes se hiciera esta sugerencia),

el primer centro de educación especializada para éstas fue fundado por Valentin Haüy

hasta 1784 en Paŕıs (Burgos, 2010, p.173). En éste, Haüy les enseñaba a leer por

medio de letras en relieve. Además imprimió los primeros libros hechos especialmente

para personas ciegas (Gascón, 2004, p.5). Esta institución se convirtió después en la

Institution Royale des Jeunes Aveugles de Paris.

Fue en 1821 cuando el Capitán de Artilleŕıa francés Charles Marie Barbier de la

Serre visitó esta institución para mostrar un sistema que hab́ıa inventado durante

la guerra. Él buscaba un método con el que los soldados pudieran leer y escribir

mensajes sin necesidad de luz; de esta forma no seŕıan descubiertos y atacados. Lo

llamaba sistema sonográfico de escritura nocturna y estaba basado en una matriz

de dos columnas con seis puntos cada una, donde se pońıa en relieve una cierta

combinación de puntos que se refeŕıa a un fonema (ver Figura 2.8).Con este código,

se pod́ıan unir los sonidos que representaban las matrices y se pod́ıa transmitir el

mensaje (MacKenzie, 1959, p.17; Gascón, 2004, p.5).

Louis Braille en ese momento era alumno de la institución. Entusiasmado apren-

dió el código y trabajó alrededor de ocho años para perfeccionarlo, creando aśı el

sistema braille que conocemos actualmente. Hizo dos modificaciones importantes:

redujo el número de puntos en la matriz de modo que se pudieran leer sin dificultad

al pasar la yema de los dedos sobre ellos y asignó a cada configuración de puntos

una letra y no un fonema (en francés, la combinación de letras da lugar a diferentes

fonemas, por ejemplo “au” suena parecido a la “o” en castellano). Braille publicó

su trabajo con el código resultante en 1829, que además de poder utilizarse para

literatura pod́ıa aplicarse a las matemáticas y al canto (Gascón, 2004, p.5). Fue un

sistema que se popularizó con relativa rapidez debido a la mayor claridad que ofrećıa,

comparada con los códigos de letras en relieve que se utilizaban en la época.

Después de la creación del sistema braille se desarrollaron y utilizaron otros códi-

gos en otras partes del mundo, aunque la mayoŕıa de ellos ha cáıdo en desuso por su

dificultad o su poca eficiencia en cuanto a lectura y escritura.
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Figura 2.8: Sistema de escritura nocturna de Charles Barbier de la Serre10

2.1.2.3. Alternativas al sistema braille

Uno de los sistemas más utilizados en Europa fue el creado por el inglés William

Moon, quien perdió la vista a los veintiún años. Él desarrolló un sistema que le

permitió leer y escribir y que era accesible para personas no ciegas. Su sistema no está

basado en puntos sino en ĺıneas y curvas en relieve (ver Figura 2.9). Es catalogado

como una alternativa muy práctica para las personas a las que se les dificulta el

aprendizaje del braille por la falta de sensibilidad táctil (Everson, 2011, p.2), por

ejemplo las personas que pierden la vista a una edad avanzada o por causa de la

diabetes. Con este sistema se pueden escribir solamente letras, algunos śımbolos y

números (Moon Literacy, 2013). Aunque tiene una adaptación a la música, según

10Tomada de www.howtogeek.com/trivia/braille-the-tactile-writing-system-for-the-blind-is-
derived-from-what/
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el libro de W. H. Illingworth (1910, p.46), “ésta no es de valor práctico, ya que el

sistema braille la supera”.

Figura 2.9: Sistema de William Moon11

Otro sistema de lectoescritura muy

conocido fue el de Thomas Rhode Ar-

mitage, quien fundó también la asocia-

ción British and Foreign Blind Associa-

tion for promoting the Education of the

Blind, conocida también como Royal Na-

tional Institute of the Blind. Al final

apoyó y luchó por el establecimiento del

sistema braille como el código más con-

veniente para la educación de las perso-

nas ciegas (RNIB, 2013).

Las principales escuelas en Estados

Unidos para personas ciegas, sordas y

mudas, fueron fundadas por personas

que viajaron a Europa y aprendieron al-

guno o varios de los sistemas antes men-

cionados. Llevaron este conocimiento a

Estados Unidos y realizaron algunas mo-

dificaciones para hacerlos, desde su pun-

to de vista, más eficientes y más accesi-

bles a sus alumnos. Se desarrollaron imprentas para crear libros con letras en relieve

o sistemas de puntos en relieve. Desafortunadamente, cada escuela de este tipo utili-

zaba su propio sistema de lectoescritura, lo que imposibilitaba a las personas ciegas

de una institución compartir información con las de otras.

11Tomada de (Everson, 2011, p.4)
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El sistema Boston LineType, creado en 1835, consist́ıa en poner letras anguladas

en relieve. Se empezó a utilizar en la Escuela Perkins para Ciegos y se imprimieron

muchos libros con este código, por lo que se popularizó con rapidez. Este sistema se

muestra en la Figura 2.10.

Figura 2.10: Sistema Boston LineType12.

Basado en el sistema Boston LineType, el músico Cornelius Mahony en 1853,

quien perdió la vista en la edad adulta, desarrolló el sistema Mahony que era muy

parecido a las tablaturas antiguas (ver Figura 2.11). Las notas se escrib́ıan con letras

a las cuales se les agregaban alteraciones, puntos o pequeñas marcas para denotar su

duración. Utilizaba la letra T para la clave de sol (en inglés Treble) y la letra B para

la clave de Fa (en inglés Bass). Las armaduras las expresaba con letras también. Las

notas eran siempre octavos, y añad́ıa banderas para alterar la duración.

El Dr. William Bell Wait del Instituto para personas ciegas de Nueva York,

desarrolló también un código llamado New York System basado en puntos (ver Figura

2.12). En este caso utilizaba sólo dos filas de puntos, pero tantas columnas como

fuera necesario, con el objetivo de ahorrar espacio. Las letras más utilizadas teńıan

el menor número de puntos, de modo que fuera más rápido escribir. Las letras menos

utilizadas eran las que teńıan un mayor número de puntos.

12Tomada de (Burgos,2010, p. 177)
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Figura 2.11: Washington’s Grand March escrita en el sistema Mahony13.

Figura 2.12: Sistema New York14

En la Figura 2.13 se muestra una parte del código musical en el sistema New

York.

13Tomada de The Self Instructor for the Piano-forte citado en (Burgos, 2010, p.179). Se puede escu-
char un midi de esta pieza en la página de internet http://www.pdmusic.org/1800s/16wgm.mid.

14Imagen de http://www.newadvent.org/cathen/05306a.htm el 9 de enero de 2014.



CAPÍTULO 2. INVESTIGACIÓN 25

Figura 2.13: Música en el sistema New York15

Después de este sistema se inventó el Braille Modificado o Braille Americano, que

utilizaba los mismos signos que el sistema braille pero en el cual las letras más usadas

del inglés eran las que teńıan menos puntos en relieve, buscando que fueran las más

sencillas de escribir. Según Esther Burgos, era una mezcla de las mejores cualidades

de los sistemas braille y New York. Usaba contracciones para las palabras y también

se pod́ıa utilizar para escribir música. En la Figura 2.14 se muestra este sistema.

15Imagen de (Burgos, 2010, p.183)
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Figura 2.14: Braille Modificado o Braille Americano16

Según la documentación encontrada, los mencionados anteriormente han sido

algunos de los sistemas de lectoescritura para personas ciegas más utilizados. El sis-

tema braille es el que ha tenido mayor aceptación debido a su sencillez y claridad,

aunque en contextos como matemáticas, programación o música aún se buscan con-

venios en todo el mundo. Sin embargo, los puntos en relieve han tenido mucha mayor

aceptación que las letras en relieve (Burgos, 2010, p.176).

2.1.3. Musicograf́ıa braille

En esta sección se describe brevemente la musicograf́ıa braille actual. Para ver

una descripción completa y detallada se recomienda revisar el Nuevo manual de mu-

sicograf́ıa braille (Krolick, 1996), recopilado por Bettye Krolick en 1996 y traducido

al español por la Organización Nacional de Ciegos de España (ONCE).

16Imagen de http://blogs.bbk.ac.uk/touchingthebook/2013/09/
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2.1.3.1. Descripción

La musicograf́ıa braille es el conjunto de combinaciones del código braille que se

utiliza para escribir la música. Toda la información y las figuras de esta sección se

obtuvieron del Manual completo de musicograf́ıa braille en español.

Notas y duraciones

Se utilizan las combinaciones que corresponden a las letras d, e, f, g, h, i y

j (combinaciones de los puntos 1, 2, 4 y 5) para representar a las notas en este

contexto; la letra d representa al do, la e al re, la f al mi y aśı sucesivamente.

Las combinaciones de los puntos 3 y 6 en cada una de las notas representan sus

valores ŕıtmicos. Debido a que los puntos 3 y 6 sólo producen cuatro combinaciones,

se utilizan los mismos signos para representar dos valores ŕıtmicos. En la Figura

2.15 se muestran las siete notas y sus valores más comunes, los silencios y otros

signos básicos. Los valores van desde la redonda (4 tiempos del compás),la blanca (2

tiempos), la negra (1 tiempo), corchea u octavo, semicorchea o dieciseisavo, fusa o

32avo, semifusa o 64avo, garrapatea o 128avo y semigarrapatea o 256avo.

Los signos de valor mayor o menor se utilizan para diferenciar entre las duraciones

de las notas cuando en un compás no es clara la duración correcta. También se utilizan

en las anacrusas donde el compás es incompleto y no se puede saber qué valores deben

tener las notas.

Para representar al puntillo se utiliza la casilla con el punto 3 en relieve y se

utilizan tantas casillas como puntillos haya. El puntillo siempre se escribe inmedia-

tamente después del signo de la nota a la que altera, sin ningún otro signo entre

ellos.

Alteraciones

Los signos para las alteraciones se muestran en la Figura 2.16 y se escriben antes

de la nota a la que alteran.

Para escribir una armadura se utilizan estos śımbolos de acuerdo al número de

alteraciones de la armadura. Si la armadura, siguiendo el orden convencional de
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Figura 2.15: Signos básicos de la musicograf́ıa braille

Figura 2.16: Alteraciones en sistema braille

quintas, tiene hasta tres alteraciones, entonces se escribe el signo de la alteración

correspondiente el número de veces necesario. A partir de cuatro alteraciones en la

armadura se escribe el signo de numeral (puntos 3, 4, 5 y 6) seguido del número de

alteraciones y la alteración correspondiente.
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Compás

La indicación de compás se escribe con el signo de numeral, el numerador en

la posición normal seguido del denominador en posición baja, es decir, usando los

puntos 2, 3, 5 y 6.

Claves

Se utilizan signos para las claves aunque en la musicograf́ıa braille no son ne-

cesarias, ya que no hay una posición vertical que especificar. Debido a que existen

maestros ciegos con alumnos no ciegos y viceversa, es necesario que ambos conozcan

estos śımbolos. Los signos correspondientes a las claves se muestran en la Figura

2.17.

Figura 2.17: Claves
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Octavas

Antes de la primera nota de la partitura se debe escribir la octava a la que ésta

pertenece. Los signos de octava se muestran en la Figura 2.18.

Figura 2.18: Signos de octava

Si dos notas están a un intervalo de una cuarta o menor, no es necesario escribir

la octava de la segunda nota. Si el intervalo es de quinta, el signo de octava se escribe

sólo si la segunda nota pertenece a otra octava. Si el intervalo es de sexta o mayor

siempre se escribe el signo de octava.

Los signos de alteración se colocan antes de la nota en cuestión y sólo un signo

de octava puede estar entre el signo de alteración y la nota.

Ligaduras

Los śımbolos para ligaduras se utilizan de diferente manera en cada páıs. A di-

ferencia de las partituras en tinta, en la musicograf́ıa braille se distingue entre las

ligaduras de expresión y de prolongación. Cuando es necesario se utilizan ligaduras

de procedencia y de dirección, por ejemplo, una ligadura que une notas de dos voces

distintas. En la Figura 2.19 se muestran los śımbolos correspondientes a los tipos

más comunes de ligaduras.
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Figura 2.19: Ligaduras

Los signos de ligadura se escriben después de la primera y antes de la última nota

a las que afecta. Si la ligadura sólo afecta a dos notas se escribe en medio de éstas.

Varias voces

Para escribir acordes cuyas notas son simultáneas y tienen la misma duración

se escriben los intervalos a partir de la nota más aguda en las voces agudas y a

partir de la nota más grave en las voces graves. Los intervalos mayores a la octava se

escriben precedidos del signo de octava correspondiente. Si el acorde lleva puntillo,

éste se escribe después de la primera nota. En la Figura 2.20 se muestran los signos

correspondientes a los intervalos.
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Figura 2.20: Intervalos

Cuando los acordes tienen notas cuya duración es diferente se utilizan los śımbolos

de cópula, que se muestran en la Figura 2.21.

Figura 2.21: Cópulas

El signo de cópula total permite escribir varias voces independientes en el mismo

compás. Se escribe una de las voces, después el signo de cópula seguido de la siguiente

voz, y aśı sucesivamente de acuerdo con el número de voces en cada compás. La cópula

parcial se utiliza cuando las voces independientes se encuentran sólo en un fragmento

del compás.

Además, en instrumentos como el piano donde se escribe en dos sistemas si-

multáneos, es necesario escribir la mano con la que se tocan las voces. Estos signos

se escriben al principio de cada una de las voces. En la Figura 2.22 se muestran los

signos correspondientes.

Existen diferentes modos de transcribir una partitura, ya sea compás por compás

o sección por sección. Al principio de cada sección se debe aclarar para qué mano

está escrita la sección.
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Figura 2.22: Mano derecha y mano izquierda

Repeticiones

Existen signos para los distintos tipos de barra de compás y para las repeticiones,

sin embargo se escriben también otros tipos de repeticiones que ayudan a la memoria

y ahorran espacio. En la Figura 2.23 se muestran estos signos.

Figura 2.23: Repeticiones
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Expresiones

Las palabras para denotar expresiones deben escribirse tal y como se encuentran

en la partitura convencional y precedidas del signo de palabras que tiene en relieve

los puntos 3, 4 y 5. No deben utilizarse contracciones estenográficas17.

También existen signos para cada acento y signo de articulación que hay, como

staccato, acento agógico, martellato, etcétera.

No se utilizan números de compás si no es necesario, debido a la cantidad de

información que hay.

En la Figura 2.24 se muestra un fragmento de una partitura convencional trans-

crita a la musicograf́ıa braille.

Figura 2.24: Fragmento musical transcrito a musicograf́ıa braille18

2.1.3.2. Transcripción de partituras

La transcripción de partituras convencionales a la musicograf́ıa braille es un pro-

ceso en el cual se reescriben las partituras en el código braille. Es un proceso largo

y requiere la cooperación de varias personas. En resumen, el proceso descrito por

Crombie (2005, p.2) es el siguiente:

17La estenograf́ıa se refiere al braille literario abreviado. Por cuestiones de espacio y para agilizar
la lectura, en lugar de utilizar un signo para representar cada letra convencional se utiliza un solo
signo para representar varias letras.

18Tomado de (Herrera, 2010b, p.84).
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Se busca una transcripción existente de la partitura. Si ésta no existe, la pieza se

evalúa y se analiza, para después ser dividida por un experto en partes lógicas. La

información musical se escribe lógicamente en las páginas de modo que sea clara su

lectura. Se consideran también aspectos relacionados al cambio de páginas. Después

de hecho el análisis empieza la transcripción. También se deben tomar en cuenta

aspectos administrativos como la catalogación de la obra, entre otros.

Además, como describe la Mtra. Romina Herrera en (2010b, p.80) “la figura del

transcriptor juega un rol fundamental, ya que en muchas ocasiones no hay [sólo] una

forma apropiada de escribir un pasaje. Es entonces el transcriptor quien toma deci-

siones interpretativas que imprimen una modificación irreversible en la partitura”.

2.1.3.3. Alternativas

En España, los sistemas de lectoescritura musical más importantes además de

la musicograf́ıa braille son el Sistema de Pedro Llorens y Llatchós y el de Gabriel

Abreu Castaño. Se utilizaron en las principales escuelas para personas ciegas durante

más de 100 años y el sistema abreu contó con gran aceptación de los alumnos y los

maestros (Burgos, 2005, p.8-9; MUSIC4VIP, 2013, p.35-36).

Figura 2.25: Musicograf́ıa de Pedro Llorens19

El sistema de Llorens

toma los rasgos más sig-

nificativos de las letras

mayúsculas y las cifras del

alfabeto romano y los po-

ne en relieve. Llorens creó

śımbolos también para la

música. Su sistema fue

aceptado por sus alumnos, sin embargo se dećıa que era complicado dominarlo. Según

Esther Burgos, Llorens conoćıa todos los sistemas de lectoescritura más utilizados

por las personas ciegas en su época y propuso varias modificaciones antes de llegar

a la versión final. “El código pod́ıa ser escrito por los ciegos y por el modo en el que

19Tomada de (Burgos, 2005, p.9).
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estaba hecho, aśı como el funcionamiento del aparato para escribirlo, era casi impo-

sible cometer un error” (Burgos, 2010, p. 173). Además era identificable fácilmente

por las personas no ciegas, por lo que la comunicación con las personas ciegas era

mucho más sencilla.

Este sistema era aceptado por los alumnos de la institución donde Llorens en-

señaba música, pero fuera de ésta era un sistema criticado. Según (Burgos, 2010,

p.174)“algunos cŕıticos argumentaban que este sistema no era adecuado para las

personas ciegas, ya que en repetidas ocasiones se ha mostrado que las personas cie-

gas perciben mejor un punto en relieve que una ĺınea continua (siempre que esté

dentro de la yema del dedo. Por esta razón, el sistema de Llorens y otros similares

fueron abandonados rápidamente (lo cual sucedió también con los códigos americanos

de letras en relieve)” (Burgos, 2010, p.174).

Figura 2.26: Musicograf́ıa de Gabriel Abreu20

Por otro lado y casi al mismo tiempo, Gabriel Abreu Castaño creó su sistema

especialmente diseñado para escribir la música, el cual no tiene un paralelo para

literatura o algún otro contexto. El sistema está basado en el braille, pero el signo

generador consta de dos columnas de cuatro puntos cada una. Según diversos testi-

monios, este sistema conveńıa mucho a los estudiantes de música que lo utilizaron.

Era más sencillo que el braille debido a que al tener ocho puntos existen 256 combi-

naciones posibles y no sólo 64. Tomando en cuenta que la música tiene alrededor de

20Imagen tomada de (Abreu, 1856, p.18).
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Figura 2.27: Musicograf́ıa de Gabriel Abreu21

292 śımbolos (Dı́az, 2010, p.60), este sistema es menos confuso.

En la Figura 2.28 se muestra una comparación de los sistemas de Llorenz, Abreu

y Braille.

Otro sistema de notación musical para personas ciegas fue creado también por

Gabriel Abreu, que “construyó un aparato para poder escribir sus trabajos de ar-

mońıa y composición. Consist́ıa en un tablero de caucho o corcho que representaba

el pentagrama” (Burgos, 2005, p.8). El tablero, según se describe, no era una copia

en relieve de la partitura, sino estaba adaptada para que fuera entendida por las

personas ciegas. Sin embargo, el art́ıculo también dice que “el sistema no convenció

demasiado ni al propio creador ni tampoco a quienes lo usaron, pues, entre otras

cosas, era costoso y pocas personas ciegas pod́ıan adquirir algo semejante” (Burgos,

2010, p.175).

En la actualidad, existen las llamadas partituras en negro, que son partituras

escaladas y en relieve que se utilizan en las clases de musicograf́ıa braille, para enseñar

a los alumnos ciegos el modo de escribir la notación convencional y comprender

conceptos como el uso de claves que, que en un sentido estricto, no tienen coherencia

en un sistema lineal.

21Imagen tomada de (Abreu, 1856, p.19).
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Figura 2.28: Musicograf́ıa Braille, de Gabriel Abreu y de Pedro LLorenz22

2.2. Fisioloǵıa de la lectura táctil

En la búsqueda de un sistema de lectoescritura para las personas ciegas, las

combinaciones de puntos en relieve han sido los signos más utilizados y aceptados. Al

pasar la yema de los dedos sobre puntos en relieve dentro de un espacio determinado

22Imagen tomada de (Burgos, 2010, p.175).
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se pueden reconocer signos completos y crear interpretaciones a partir de ellos. Por

lo tanto, la propuesta se diseñó a partir de una matriz de puntos en relieve y no de

otras figuras.

Para poder pensar en un código útil es necesario también tomar en cuenta cuestio-

nes fisiológicas que intervienen en la lectura con los dedos. La información presentada

en esta sección fue tomada de (Gardner, 2000, p.431-438).

La manera en que percibimos los detalles de los objetos en la mano es a través

del tacto. En éste hay cuatro tipos de sensibilidad:

Discriminación: nos permite reconocer el tamaño, la forma y la textura de

objetos y su movimiento a través de nuestra piel.

Propriocepción: es el sentido de la posición estática o el movimiento de una

extremidad.

Nocicepción: nos da la sensación de tejido dañado o de irritación qúımica.

Temperatura: nos da la sensación de fŕıo o calor.

La sensación discriminativa es la que nos permite leer el código braille. Los recep-

tores de la piel sin vellosidad que están asociados a esta sensación son los corpúsculos

de Meissner y los discos de Merkel23. Están concentrados en grandes números en las

yemas de los dedos, pero en el resto de la mano la densidad de receptores disminuye

abruptamente (Johansson, 1977, p.284).

En la yema de los dedos la percepción es la más fina de toda la mano. Fuera de

ésta, la lectura del braille se vuelve más dif́ıcil y lenta; algunas personas la comparan

con una visión borrosa. En la Figura 2.29 se muestra un diagrama con la distribución

de estos receptores.

23Éstos permiten el toque fino, la habilidad de detectar alteraciones finas en una textura y la
posición de éstas, el discernimiento de la frecuencia y amplitud de una vibración en la piel, los
detalles espaciales y la discriminación entre dos puntos que están muy juntos.
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Figura 2.29: Receptores en la mano24

Figura 2.30: Receptores en la yema del dedo25

La Braille Authority of North America (BANA, 1997) determina ciertas medidas

para las casillas braille26: el radio de cada punto es de 0.8 mm y la distancia entre

25Tomado de (Gardner, 2000, p.434).
25Imagen tomada de (Johanson, p.2).
26La distancia de discriminación de dos puntos con las caracteŕısticas del Braille en la yema del

dedo es de 2 mm (Gardner p. 437).
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dos puntos en la misma celda es de 2.3 a 2.5 mm. Con estas condiciones una casilla

braille mide de 3.9 mm x 6.2 mm a 4.1 mm x 6.6 mm.

Los sistemas de ocho puntos en relieve, aunque parecieran ser más claros que la

musicograf́ıa braille (como el sistema de Gabriel Abreu), resultan menos eficientes;

esto es debido a que la fila más baja de las combinaciones de puntos en relieve sale

de la yema del dedo, por lo que hay que detenerse en cada casilla para realizar un

movimiento vertical y poder reconocer todo el signo. Las medidas de una casilla de

ocho puntos, respetando los parámetros antes mencionados, son 3.9 mm x 8.5 mm.

2.3. Investigación de campo

Se realizaron dos entrevistas individuales a alumnos ciegos de licenciatura y se

hizo un grupo de enfoque para tres alumnos ciegos del ciclo de iniciación musical.

A todos ellos se les hicieron preguntas acerca de cómo aprendieron la musicograf́ıa,

cómo la utilizan, si cambiaŕıan algo de ésta, entre otras cosas.

El alumno de canto nació con ceguera. Él explica que aprendió a tocar música por

óıdo. Pod́ıa repetir lo que escuchaba en el teclado. Empezó a estudiar musicograf́ıa

de manera formal hasta que ingresó a la facultad. Antes de esto solamente conoćıa

las notas musicales sin duración.

Actualmente domina la musicograf́ıa braille para su área, pero depende de que

otros alumnos le dicten las partituras que utiliza en sus clases. No solicita partituras

braille sino que él las transcribe.

Piensa que la musicograf́ıa es necesaria, ya que al basarse en interpretaciones de

otros músicos puede haber confusiones. Lo único que cambiaŕıa de la musicograf́ıa

es la dificultad para escribir voces independientes simultáneas. Le interesa también

que se pueda leer y cantar a la vez, ya que primero memorizar las notas y después

cantarlas es más complicado.

El alumno de piano tiene aún un remanente visual que prefiere usar siempre antes

que el braille. Conoce bien la musicograf́ıa pero no considera que domina su uso.

Utilizó la musicograf́ıa braille sobre todo para clases teóricas como análisis musical.

Piensa que es muy práctica para melod́ıas con una sola voz pero deja de ser práctica
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para obras con voces simultáneas independientes. Tiene inquietud por encontrar un

método para transcribir partituras no convencionales.

Tampoco ha solicitado partituras braille, sino que transcribe las que necesita. En

la mayoŕıa de los casos amplifica las partituras para poder usar su vista.

Los tres niños prefieren sacar canciones de óıdo a estudiarlas en musicograf́ıa.

Pueden repetir lo que escuchan en sus instrumentos. Les parece dif́ıcil la musicograf́ıa

por la cantidad de signos que tienen que utilizar, aunque también saben que es

necesario utilizarla. Ellos también piensan que es dif́ıcil memorizar la musicograf́ıa y

después tocar lo memorizado, consideran que seŕıa mejor poder leer y tocar al mismo

tiempo.

Con estas entrevistas puede verse que la musicograf́ıa braille funciona muy bien

para melod́ıas de una sola voz, pero cuando hay voces independientes simultáneas la

dificultad aumenta considerablemente. Es evidente también que es necesario poder

tocar al menos con una mano, o poder cantar, mientras se lee la música. Es probable

que esto pueda resolverse con un sistema donde los signos no cambien de significado

según el contexto.

2.4. Estado actual de la cuestión

En la actualidad un músico ciego puede acceder de tres maneras a la información

de una obra musical que pueda escribirse con notación convencional:

1. Audio, ya sea a partir de una grabación o de alguna persona que toque para

él. Existen diversas posibilidades que los programas computacionales ofrecen,

como escuchar por separado cada voz de una partitura o fragmentos que se

repiten hasta que se puedan memorizar; también se pueden hacer selecciones

de dos o más voces simultáneas hasta poder ensamblarlas. También es posible

reproducir una obra a velocidades variables, lo que permite entender algunos

detalles que no pueden distinguirse escuchándose a velocidad normal. En todo

esto es posible repetir los pasajes el número de veces necesario para entenderlos

y memorizarlos (Encelle, 2009, Mus4VIP, 2013).
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2. Música hablada o Spoken Music (Crombie, 2005, p.1), que consiste en describir

la música nota a nota. Se reproduce un fragmento de la música mencionando

todas las caracteŕısticas de las notas que lo conforman (voz, altura, duración,

articulación, etc.). Spoken Music puede usarse en distintos programas compu-

tacionales, como por ejemplo el Sibelius o Finale, gracias a plug-ins especiales.

3. Musicografia braille

La transcripción de partituras a musicograf́ıa braille o a música hablada exige

tomar en cuenta que la información se percibe pedazo a pedazo, a diferencia de

la partitura convencional donde en un golpe de vista puede obtenerse mucha in-

formación. La información debe sentirse o escucharse fragmento por fragmento, ser

memorizada y luego estructurada con otros fragmentos de información. D. Crombie

(2005, p.3) explica esto y asegura que, al integrar los procesos de lectura y análisis

a través del uso de la computadora y de las herramientas que ésta ofrece, se puede

facilitar el acceso a la información por parte de las personas ciegas.

Además de la transcripción de las partituras, es necesario hacer la catalogación

de las obras para facilitar el acceso a éstas, organizarlas y no doblar esfuerzos de

transcripción. A continuación se listan algunos de los catálogos accesibles a través

de internet y algunos proyectos que ofrecen el servicio de transcripción de partituras

a musicográıa braille.

El Miracle Project 5 que cuenta con información de varias bibliotecas impor-

tantes donde puede encontrarse música en el código braille: FNB (siglas en

alemán para Federación de libreŕıas alemanas para las personas ciegas) de Ho-

landa, SBS (siglas en alemán para Bilbioteca de Suiza para personas ciegas) de

Suiza, ONCE (Organización Nacional de Ciegos de España) de España, RNIB

( siglas en inglés para Instituto Real Nacional para las Personas Ciegas) del

Reino Unido y Stamperia Braille de Italia (ib́ıd., p.5).

El Wedelmusic Project se diseñó para distribuir música a través de internet y en

él se encuentra la información de partituras convencionales y en código braille.
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Se puede descargar de la página http://www.wedelmusic.org/ un software que

permite hacer una transcripción de partituras a código braille (ib́ıd., p.6).

El Contrapunctus Project fue creado en la Unión Europea y además de la

catalogación de obras, distribuye software que permite hacer una transcripción

de partituras a código braille y a música hablada. Su página de internet en

español es http://contrapunctus.it/es.

El I-Maestro Project que está diseñado para contribuir a la educación musical

de las personas ciegas. Se encuentra en la página de internet http://www.i-

maestro.org/. Además de la transcripción a musicograf́ıa braille, se enfoca en

la didáctica de ésta (Crombie, 2007, p.2).

Dancing Dots en la página www.dancingdots.com ofrece distintos recursos y

programas computacionales.

El Open Well-Tempered Clavier Project es un proyecto financiado en Kicks-

tarter y llevado a cabo por Robert Douglass, la pianista Kimiko Ishizaka y

MuseScore. Las partituras de el Clave Bien Temperado de J. S. Bach pueden

descargarse gratuitamente del sitio http://www.opengold

bergvariations.org/ en formato .brf para imprimirse en braille. El proyecto a

largo plazo contendrá muchas partituras braille gratuitas.

El proyecto Musibraille busca crear condiciones adecuadas para la enseñanza

de música a personas ciegas. Cuenta con un software gratuito de transcripción

de partituras, biblioteca de partituras hechas por los usuarios y gúıas para

profesores y personas que deseen aprender la musicograf́ıa braille. La página

de internet del proyecto es http://intervox.nce.ufrj.br/musibraille/. Existe una

traducción al español de este proyecto que originalmente se hizo en Brasil.

El Programa de Educación Art́ıstica Especial en México, dirigido por el maestro

y pianista ciego Fernando Apan y la LRI Ana Maŕıa Beńıtez ofrecen cursos de

musicograf́ıa braille, conferencias, capacitaciones, asesoŕıas y transcripciones.

Su página de internet es http://musicaenbraille.com.
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Algunos programas de edición y lectura de partituras braille son: Braille Mu-

sic Editor, Braille Music Reader, Good Feel, Lime Aloud, Sibelius Access, Sibelius

Speaking y Finale, de la mayoŕıa de los cuales se encuentra una breve descripción en

(Chávez, 2010, p.66-67). Algunos programas que efectúan el reconocimiento óptico de

caracteres musicales son SharpEye, SmartScore y Neuratron PhotoScore. Después de

escanear una partitura y de hacer el reconocimiento, ésta puede transcribirse usando

los programas de edición y lectura de partituras.

Debido a la dificultad y longitud del proceso de transcripción descrito por Crom-

bie y citado anteriormente, el costo para adquirir partituras braille es mucho mayor

que el de partituras convencionales, incluso automatizando lo posible con ayuda

de computadoras (Crombie, 2005, p.5). Autores como F. Chávez y D. Crombie es-

tablecen que aunque existe un mayor número de programas computacionales con

funciones pensadas para las personas ciegas, estos no permiten aún la independencia

de los músicos ciegos al usarlos. Las “soluciones accesibles” son añadidas después de

terminado el software (Crombie, 2007, p.1), por lo que son soluciones no integradas

y dif́ıciles de manejar y “se precisa de la intervención de personas con visión normal

para la realización de ciertas cuestiones” (Chávez, 2010, p.71). Chávez (́ıbid.) escribe

también que

Esto se debe principalmente a la falta de concientización que se hace cada vez

más evidente en las industrias desarrolladoras de software, en pos de llamativos

diseños gráficos, excluyendo del sistema a usuarios visualmente impedidos. Por

esta razón, se invita a las grandes compañ́ıas desarrolladoras de software, a unirse

a este propósito y fomentar el diseño de programas más accesibles.

En cuanto a software que está diseñado espećıficamente para los usuarios ciegos,

se busca un consenso en el lenguaje, por lo que se propone el BMML (Braille Music

Markup Language) como el lenguaje para todas las partituras braille (Encelle, 2009).

Éste permite añadir metadatos que ayudan a la fácil catalogación y organización de

los archivos electrónicos de las partituras braille. Está basado en el lenguaje XML,

el cual permite la transcripción de partituras convencionales a partituras braille de

manera más eficiente.
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Al realizar este trabajo se estableció contacto con varias personas expertas en

el tema y desarrolladores de software. No se encontraron alternativas a la musico-

graf́ıa braille que fueran utilizadas comúnmente. La mayoŕıa de las personas que

realizan el software son expertos en la musicograf́ıa braille, pero no conocen otras

musicograf́ıas27.

Existe una propuesta de braille de ocho puntos para el contexto de informática

y una norma que busca estandarizarla (Zurita, 2000); sin embargo su uso aún no es

generalizado y hay muy poca difusión al respecto.

27Algunas de las personas con las que se estableció contacto, a pesar de hacerlo varias veces, no
respondieron. Las personas que lo hicieron contestaron acerca de la música hablada o software
como el descrito en esta sección, pero no acerca de música escrita con otro código. Una de las
respuestas fue la siguiente:
Dear Maria Teresa,
I see you have done a very thorough investigation on musicography for the blind.
In fact it is a very complex system, but it is the most accurate one and allows a blind person to
study music like his or her sighted peer.
We have developed some software which associates Braille, sounds and synthetic voice. This met-
hodology allows redundancy of information, so that if you are not familiar with a Braille symbol,
you can listen to its musical meaning (sound) and / or to its denomination in different languages
(which is spoken by the computer voice).
Our users are very satisfied with this innovation.
You can read more at
www.music4vip.org
Kind regards
Antonio Quatraro
Cuya traducción es:
Estimada Maŕıa Teresa,
Veo que ha realizado una investigación a fondo de la musicograf́ıa para las personas ciegas.
En efecto es un sistema muy complejo, pero es el más exacto y permite que una persona ciega
estudie música tal como lo hace una persona con vista.
Hemos desarrollado programas computacionales que asocian braille, sonidos y voz sintetizada.
Esta metodoloǵıa permite la redundancia de información, por lo que si no se está familiarizado
con un śımbolo braille se puede escuchar su significado musical (sonido) y/o su denominación en
diferentes idiomas (hablados por la computadora). Nuestros usuarios están satisfechos con esta
innovación.
Puede encontrar más información en la página
www.music4vip.org
Saludos cordiales,
Antonio Quatraro
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Planteamiento del problema y

justificación de la investigación

En este caṕıtulo se describen los principales problemas de la musicograf́ıa braille,

dando lugar al planteamiento del problema y a la justificación de esta investigación.
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En la introducción de este trabajo se mencionaron algunas de las caracteŕısticas

de la musicograf́ıa braille, los śımbolos básicos y las reglas de escritura de éstos.

En esa breve descripción se pueden apreciar algunas de las dificultades significativas

de este sistema, que lo hacen mucho menos claro que la musicograf́ıa convencional.

No se realizó un estudio sistemático de las ventajas y desventajas de dicho código,

sin embargo se tomaron en cuenta las opiniones de estudiantes ciegos de música,

de maestros de musicograf́ıa braille recopiladas en art́ıculos y distintas páginas de

internet. Existen muy pocos estudios al respecto pero se tomó en cuenta toda la

información encontrada que fuera relevante al tema.

Hay dos caracteŕısticas del sistema braille que lo hacen poco eficiente para escribir

la musicograf́ıa:

1. Es un sistema lineal. La partitura convencional es un sistema de dos dimensio-

nes, por lo que toda la información representada por la posición de un śımbolo

musical debe transcribirse con signos extras. Ésto, además de aumentar la

cantidad de signos que se utilizan, exige reglas de gramática que permitan la

organización de los signos para que su significado sea claro. Caracteŕısticas co-

mo el contorno melódico que la partitura convencional representa, se pierden

al transcribir la partitura al sistema braille.

2. Tiene sólo sesenta y cuatro signos. El sistema braille sólo tiene seis puntos, por

lo que las combinaciones posibles incluyendo a la casilla vaćıa (donde ningún

punto está en relieve) son sólo sesenta y cuatro. Como se mencionó en el caṕıtulo

anterior, en la música existen al menos 292 śımbolos, por lo que se puede decir

que la música “no cabe” en el sistema braille.

De estas dos caracteŕısticas del sistema braille surgen algunas dificultades es-

pećıficas en la musicograf́ıa:

Se utilizan combinaciones de casillas braille como equivalentes a un solo śımbo-

lo musical. No obstante, los signos musicales en braille no tienen siempre un

número fijo de casillas: hay signos que requieren una, dos, tres o hasta cinco.
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Como consecuencia, una sola combinación de puntos tiene diferentes significa-

dos dependiendo de su contexto, lo que puede hacer la lectura de la música

más lenta y complicada.

Los signos que representan a las notas y sus duraciones tienen dos significados:

cada combinación de los puntos 3 y 6 representa a dos valores de duración; en

la Figura 2.15 se puede ver que el valor para una duración de redonda se escribe

igual al de semicorchea, el valor de blanca se escribe igual al de fusa, etc. Esto

ocasiona que no se sepa con seguridad el valor de todas las notas hasta que se

termina de leer un compás. Cuando la situación puede ser confusa se utilizan

los signos de valor mayor y menor, cada uno de tres casillas.

Los signos de silencio también tienen doble valor, sin embargo no utilizan los

puntos 3 y 6 para denotar su duración (ver Figura 2.15).

Para escribir las armaduras en una partitura se usan los signos de bemol o

sostenido tantas veces como alteraciones haya en la armadura (si son cuatro o

más se abrevia usando el signo de numeral y el número correspondiente). Esto

supone que el lector conoce el orden de las alteraciones en las escalas conven-

cionales y las reconocerá al leer la partitura. Una persona sin el conocimiento

suficiente de la teoŕıa musical no podrá leer las armaduras, a diferencia de lo

que sucede en una partitura convencional.

Aunque las ligaduras en la partitura convencional se representan con un solo

signo, en musicograf́ıa braille se escriben diferente las de expresión, de prolon-

gación o de fraseo o articulación. Cada una tiene un signo y un orden espećıfico

dependiendo del número de notas a las que afecta y si afecta a más de una voz.

Cuando hay notas simultáneas se debe escribir el pasaje de una de las siguientes

tres formas: como acordes, cópulas o como voces independientes. Se pueden

usar las tres maneras en la misma partitura, según la información que se deba

resaltar o de la estructura de la pieza.
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Para pasajes musicales donde una caracteŕıstica o patrón está presente todo el

tiempo, se escribe dos veces el signo que representa a esta caracteŕıstica, luego

las notas afectadas seguidas por el signo de la caracteŕıstica nuevamente, para

indicar que se termina el patrón. Además, con el fin de ayudar a la memoria

y estructuración de la pieza, se utilizan signos que indican las repeticiones o

abreviaciones de pasajes musicales. Al transcribir una pieza musical general-

mente existen varias maneras de utilizar todos estos recursos y en ocasiones un

pasaje se puede escribir de distintas maneras.

Sobre todo por lo mencionado en los dos últimos puntos, las transcripciones

no pueden ser totalmente automáticas. Las decisiones que un experto toma están

basadas en varios aspectos como el conocimiento de la musicograf́ıa del destinatario

(por ejemplo, una partitura hecha para alumnos que se enfrentan por primera vez al

estudio de la musicograf́ıa o un pianista profesional) o la estructura de la pieza, entre

otras. Por esto al hacer una transcripción se requiere el conocimiento y experiencia

de un experto y la revisión de un segundo. Esto aumenta el costo del servicio y el

tiempo que se necesita para obtenerlo1 y por las mismas razones muchas partituras

no son de fácil acceso. Se han hecho esfuerzos en todo el mundo por mejorar el proceso

automático de transcripción pero a pesar de que ha habido avances significativos, las

partituras con un nivel de complejidad importante siempre son susceptibles de error.

1En la ciudad de México, según se preguntó a los alumnos de la Facultad de Música de la UNAM,
el tiempo que transcurre entre solicitar una partitura en braille pequeña (por ejemplo una pieza
del libro de Ana Magdalena Bach) y recibirla es de tres a seis semanas.
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La dificultad de acceso y comprensión de las partituras en braille tiene como

consecuencia que algunos músicos ciegos sólo aprenden piezas que “sacan de óıdo”.

El óıdo musical, en este sentido, es una habilidad important́ısima en el desarrollo

de los músicos; sin embargo hay piezas que pueden aprenderse y analizarse mucho

más rápidamente a partir de la notación. La notación ofrece también la oportunidad

de tener libertad al interpretar una obra, lo que en algunos ámbitos es deseable e

importante2. En partituras de trabajos orquestales la información es mucho más clara

y de rápido acceso que sólo escuchando la pieza en grabaciones.

Por todas estas razones, es necesario encontrar un modo de escribir la música,

diferente a la musicograf́ıa braille actual, que sea más eficiente y claro y que permita

la transcripción automática de partituras.

2Crombie remarca que “cuando un músico no ciego lee una partitura está utilizando el trabajo del
compositor directamente para producir su propia interpretación. Debemos permitir a los músicos
con dificultades visuales la misma oportunidad de interpretar la música como ellos lo deseen.
Introducir la interpretación de otro músico puede impedir esta oportunidad” (Crombie, 2005,
p.1).



4
Propuesta de signo generador y

evaluación

En este caṕıtulo se muestran las pruebas hechas a los alumnos entrevistados para

decidir si el signo generador de nueve puntos es factible de utilizarse como base de

una nueva musicograf́ıa.
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Uno de los requisitos que el nuevo código debe cumplir es que quepa también

en la yema del dedo y, con esto en mente, se propone una matriz de 3 x 3 puntos

como generador de los signos de la musicograf́ıa (ver Figura 4.1). La distancia entre

los puntos dentro de cada casilla será la especificada por la BANA, sin embargo

la distancia entre cada casilla se debe aumentar un poco, tomando en cuenta los

comentarios de los alumnos que hicieron la prueba de nombrar los puntos en relieve

de este nuevo sistema, que se explica más adelante. Con las dimensiones que BANA

determina las medidas seŕıan de 6.2 mm x 6.2 mm.

Figura 4.1: Generador de signos de 3x3 puntos en relieve

Al proponer un sistema que aumente una columna más de puntos se pensó en

que la lectura no requerirá de movimientos horizontales en cada signo, permitiendo

una lectura fluida.

A cada alumno entrevistado, aśı como a un maestro no ciego, se le pidió iden-

tificar distintas combinaciones de puntos en relieve de un generador de 3x3 puntos,

cuando los puntos de la columna se enumeraban como 7, 8 y 9. Se utilizaron micas

transparentes para poder usar nueve puntos en una regleta convencional de braille.

Cada una de las micas teńıa los signos mostrados en la Figura 4.2, uno en cada

renglón. La prueba consist́ıa en decir en voz alta los puntos que estaban en relieve.

Se les explicó la numeración para la columna agregada. El orden en cada una de las

hojas era distinto, con el fin de evitar que repitieran los números que óıan de sus

compañeros. La prueba con los niños se hizo como si fuera un concurso de destreza,

con el objetivo de no confundir este nuevo signo con alguno de los que ya conocieran

y no tener que añadir significado a ellos.
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Las combinaciones usadas fueron:

Figura 4.2: Signos utilizados en las pruebas

donde los números de los puntos son los mostrados en la Figura 4.3:

Figura 4.3: Numeración de los puntos

Todos los entrevistados pudieron entender todos los signos y a algunos les pareció

incluso agradable, ya que se forman figuras simétricas que pudieran ayudar a la

formación de imágenes mentales, algo recomendable para un código nuevo. Para uno

de los entrevistados el punto 5 es dif́ıcil de identificar. Además este mismo opinó

que el espacio entre dos casillas de nueve puntos debe ser mayor que en el braille

convencional, porque al guardar la misma distancia se vuelve complicado separar las

casillas.

A los adultos se les explicó la finalidad del nuevo signo generador aunque no se le

asignó ningún significado a las combinaciones mostradas. A los niños, la lectura de

las combinaciones de nueve puntos se les presentó como un juego de destreza, con el

fin de no causar confusiones en sus estudios.

Al asignar significados a los distintos signos deben buscarse las figuras más ade-

cuadas o aquellas a las que se les pueda sacar más provecho para ciertos conceptos
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musicales. Evidentemente esto requiere un trabajo más cercano con las personas

ciegas dispuestas a aprender el nuevo código.

Con los resultados obtenidos en estas pruebas, se puede concluir que es posible

considerar a este nuevo signo generador como una probable solución para encontrar

una musicograf́ıa más eficiente.



5
Propuesta de musicograf́ıa

Como parte de la propuesta se establecen las combinaciones de puntos de un

sistema de signos básicos, como son las notas y los silencios con las duraciones más

utilizadas, alteraciones, compás, claves, armaduras y algunos signos de articulación

y dinámica.
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Con una matriz de nueve puntos se obtienen 512 signos diferentes. Para este

proyecto sólo 143 se han relacionado con un significado musical.

Se desea que el sistema sea expandible, es decir, que al añadir significado a los

signos restantes no deban cambiarse los śımbolos ya establecidos. Por esta razón

el sistema es modular, ya que el signo generador tiene “módulos” o secciones que

representan a ciertas caracteŕısticas de la música. De esta manera algunos signos

pueden deducirse para no aprender 512 signos diferentes, sino a partir de algunos

conocer todos los demás.

Se busca que cada signo musical tenga sólo una casilla y que no se requieran

combinaciones de casillas; aśı como que los signos no cambien su significado según el

contexto, para que el sistema sea eficiente y claro.

5.1. Descripción del sistema

El código propuesto en esta etapa está hecho para escribir melod́ıas de una sola

voz. En etapas posteriores de este proyecto se trabajará para resolver los problemas

de la transcripción de voces simultáneas.

El conjunto de signos que se proponen son: las siete notas y el silencio combinadas

con diez duraciones, puntillo, cinco alteraciones, ligaduras (signos de abrir y cerrar),

staccato, clave de Sol y de Fa, compás, siete octavas, las letras para indicaciones de

dinámica f, p, m y la barra final.

En cuanto a los problemas espećıficos de la musicograf́ıa, el primero que se buscó

resolver se refiere a los nombres de las notas y sus duraciones.



CAPÍTULO 5. PROPUESTA DE MUSICOGRAFÍA 58

Notas y Duraciones

Figura 5.1: Formato de signo
de notas/silencios y sus dura-
ciones en la nueva propuesta

Los nombres de las notas y el silencio se represen-

tan con combinaciones de los puntos 1, 2 y 3 de la

casilla y las duraciones en los puntos 4, 5, 6, 7, 8 y

9. De esta manera puede plantearse un sistema mo-

dular donde la primera columna, que es lo que se lee

primero en el signo se refiera a la altura, y la parte

restante del signo se refiera a las duraciones.

Se toman en cuenta las diez duraciones que el ma-

nual de braille especifica: cuadrada, redonda, blan-

ca, negra, corchea, semicorchea, fusa (32avo), se-

mifusa (64avo), garrapatea(128avo) y semigarrapa-

tea(256avo). Sin embargo al utilizar cuatro puntos

para estas combinaciones (los puntos 4 y 7 son fijos) se tienen 24 = 16 combinacio-

nes, por lo que el sistema se puede seguir expandiendo.

Para los śımbolos [nota/silencio + duración] se utilizan siempre los puntos 4 y 7

en relieve. Cualquier signo que contenga estos puntos es un signo que representa a

una nota o silencio con su duración. Cualquier signo que no tenga a estos dos puntos

simultáneamente en relieve representa a un signo de otro tipo.

En la figura 5.2 se muestra la tabla con todos los signos propuestos para las notas:

Se escogieron estas combinaciones de puntos porque con sólo tres puntos se tie-

nen ocho combinaciones incluyendo la combinación vaćıa, con lo que se pueden re-

presentar las siete notas y el silencio. Con la indicación de dos de los puntos de las

columnas restantes se distingue cuando se representan duraciones y cuando se re-

presentan otros signos, sin desperdiciar otras combinaciones (si no se restringieran a

sólo dieciseis combinaciones, se utilizaŕıan 26 = 64 combinaciones para expresar a las

duraciones de las notas, lo cual es excesivo y provocaŕıa el uso de más casillas para

los demás śımbolos musicales).

Se escogió el punto 2 como el Do para poder imitar de cierta manera al contorno

melódico de la partitura convencional, ya que el punto de arriba es el Re y el de
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Figura 5.2: Las notas, silencios y sus duraciones

abajo es el Si. También se buscó que no se centralizara esta idea en la nota Do

sino que se pudiera aplicar lo mismo en otras notas, que se pudiera considerar una

especie de ciclo en el acomodo de los puntos. Es necesario probar este sistema de

manera rigurosa, para decidir si es la mejor opción para las personas ciegas. Hasta

este momento es una propuesta preliminar sobre la cual se puede trabajar para ir

descubriendo mejores opciones.

El puntillo está representado por el punto 3 y se escribe inmediatamente después

de la nota a la que altera. El doble puntillo se escribe con los puntos 3 y 6. Estas ideas

están basadas en los signos utilizados en la musicograf́ıa braille, pero tomando en

cuenta la cantidad de combinaciones disponibles es posible utilizar una sola casilla

para el puntillo o el doble puntillo, manteniendo una coherencia en el uso de los
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signos.

Figura 5.3: Puntillo y doble puntillo

Alteraciones y armaduras

Los signos para las cinco alteraciones ([[, [, \, ] y ]] ) se escriben utilizando com-

binaciones de los puntos 7, 8 y 9.

Figura 5.4: Alteraciones

El patrón que se escogió para estos signos es parecido al de las notas: el becuadro,

que seŕıa una especie de neutro o cero, se representa con el punto medio de la columna.

Las alteraciones que suben el tono se escriben arriba y las que lo bajan se escriben

en la parte de abajo.

El signo de alteración se escribe inmediatamente antes de la nota a la que afecta.

Se pueden escribir las armaduras combinando la columna del nombre de las notas

con el signo de alteración correspondiente, como se muestra en la siguiente Figura

5.5:
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Figura 5.5: Armaduras

Signos de octava

Los signos de octava se escriben antes de los signos de nota y su alteración. Se

escriben con los puntos 4, 5 y 6 de la segunda columna y se mantienen igual que en

la musicograf́ıa braille. En este sistema, a diferencia de la musicograf́ıa braille, si el

intervalo que separa a dos notas consecutivas es igual a una cuarta o más pequeño,

no se escribe el signo de octava para la segunda nota. Si el intervalo es de una quinta

o mayor, siempre se escribirá el signo de octava de la segunda nota.

Se decidió utilizar los mismos signos que la musicograf́ıa braille y no otros patro-

nes, como por ejemplo el que se utilizó para las notas, para mantener los signos que

no han presentado ningún problema según la información recopilada y las personas

entrevistadas. Esta selección es compatible con lo que se ha utilizado para los demás

signos. Aunque el signo está escrito en la segunda columna y no en la primera, es

probable que las personas ya familizarizadas con el código actual identifiquen estos

signos y por lo tanto tengan menos dificultad en aprender la nueva propuesta.

Figura 5.6: Signos de octava
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Ligaduras

Los puntos 3, 5 y 7 representan la ligadura que abre y los puntos 1, 5 y 9 el signo

que cierra, rodeando al conjunto de notas que afectan (como un paréntesis). Al igual

que en la partitura en tinta, el lector debe darse cuenta si se trata de una ligadura de

expresión o de prolongación. Si las ligaduras se escriben de esta manera se pueden

agrupar ligaduras dentro de otras, incluyendo cualquier número de notas afectadas

por éstas.

Este signo se escogió por la simetŕıa que tiene para representar al abrir y cerrar

la ligadura. Además fue uno de los que más rápido identificaron los alumnos en las

pruebas.

Figura 5.7: Signo para abrir y cerrar ligadura

Articulación y dinámica

También se buscarán signos adecuados para representar dinámicas y adornos.

Estos signos se escribirán después de las notas y sus puntillos. Por el momento

existen sólo signos de adorno para el staccato que contiene los puntos 5 y 7.

Figura 5.8: Signo de staccato

Los signos de dinámica p, f y mp y mf se escriben como letras en el braille literario,

sin ningún punto de la tercera columna en relieve. No es posible confundir ninguna
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de las letras del abecedario con las notas y sus duraciones porque no utilizan el punto

7, ni con las armaduras porque estas últimas nunca utilizan la segunda columna y

siempre la tercera. Tampoco es posible confundirlas con otros signos ya que utilizan

siempre alguno de los puntos 1, 2, 4 y 5, que se cuidó de no utilizar para los signos

de articulación y dinámica.

Figura 5.9: Indicaciones de dinámica f, p, mf y mp

Claves

Los signos propuestos para las claves de Sol y Fa son los siguientes:

Figura 5.10: Claves de sol y fa

Se escriben al principio de la partitura en el primer renglón, antes de las arma-

duras y el compás; y también en los cambios de claves indicados en las partituras

originales.

Estas combinaciones utilizan las tres comlumnas de puntos, pero no deben utilizar

nunca los puntos 4 y 7 al mismo tiempo. De esta manera no se confundirán con los

signos de las notas ni con letras.
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Compás

Los signos que indican el compás se mantienen igual que en la musicograf́ıa braille:

después del signo de numeral se escribe el numerador en la parte de alta de la casilla

seguido del denominador en la parte baja. Se muestran en la Figura 5.11 los signos

para compás de 2/4, 3/4 y 4/4.

Figura 5.11: Ejemplos de compás 2/4, 3/4 y 4/4

La razón para conservar esta convención es que parece clara a los usuarios de

la musicograf́ıa braille, y además no interfiere con ninguno de los signos o módulos

propuestos.

Barra final

Por último se muestra en la Figura 5.12 el signo para la barra final, que se coloca

al final de la partitura. Es parecido al cierre del śımbolo de ligadura que cierra, pero

con un punto agregado, por lo que puede ser fácil su identificación.

Figura 5.12: Barra final

En resumen, el orden que se propone para estos śımbolos se muestra en la Figura

5.13:
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Figura 5.13: Orden de los śımbolos

5.1.1. Ejemplo

Figura 5.14: Ejemplo de transcripción
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En la figura 5.14 se muestra la transcripción de una melod́ıa de una sola voz a la

propuesta nueva. Se muestran en cuadros de colores las partes que se corresponden

en la transcripción.

5.2. Implementación computacional

Se escribió un prototipo de software en el lenguaje JavaScript que transcribe

archivos de melod́ıas de una sola voz en formato MusicXML a la nueva propuesta

de musicograf́ıa1. El programa se podrá abrir desde cualquier navegador, siempre

y cuando se tenga acceso a la carpeta de los śımbolos. Se presenta el código en el

Apéndice C.

Figura 5.15: Partitura de la voz aguda de un minueto del libro de Ana Magdalena
Bach, abierta con el programa MuseScore

Se muestra en la Figura 5.15 un minueto del libro de Ana Magdalena Bach, en

formato .xml y abierto en el software MuseScore. En la Figura 5.16 se muestra la

1Se agradece la ayuda y esfuerzo del matemático Álvaro Mart́ınez Ramı́rez para la creación e
implementación del programa.
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ventana del programa de transcripción con el mismo archivo transcrito a la nueva

musicograf́ıa.

Figura 5.16: Transcripción automática del archivo MusicXML a la nueva musicograf́ıa

En la ventana del navegador sólo se muestra la leyenda “Cambia MusicXML

a musicograf́ıa para personas ciegas” y un botón que dice “Convertir”. Aunque se

requiere aún mucho trabajo en el software y su presentación, se pretende mantener

la página con el menor número de elementos posibles para que las personas ciegas,

con ayuda del lector de páginas de internet al que tengan acceso, puedan transcribir

sus partituras fácilmente.

Se seguirá trabajando en el software para obtener una salida no sólo con las

imágenes de los śımbolos de la nueva musicograf́ıa, sino que sea una salida imprimible.

Debido a que las impresoras braille imprimen caracteres con seis puntos en relie-

ve, es necesario diseñar una que imprima caracteres de nueve puntos. El adolescente
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Shubham Banerjee creó una impresora Braille a partir de un Lego Mindstorm, un

punzón y una cinta de caja registradora. La impresora imprime punto por punto y

funciona con un programa gratuito que Shubham distribuye. Este programa podŕıa

ser modificado para imprimir signos con nueve puntos. Además, el costo de esta im-

presora es de aproximadamente el 10 % de una impresora braille común. El sistema

aún se desarrolla para ser más eficiente ya que la velocidad de impresión es relativa-

mente lenta, pero permitiŕıa hacer pruebas con la musicograf́ıa propuesta. La infor-

mación puede buscarse en el sitio web de Braigo Labs http://www.braigolabs.com/.



6
Conclusiones

En este caṕıtulo se escriben las conclusiones a las que se llegaron al realizar esta

investigación. Se establece también el trabajo que necesita realizarse para desarrollar

una propuesta completa para después trabajar en su implementación.
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6.1. Conclusiones

Como se puede apreciar en la introducción de este trabajo, la notación musical

actual es el resultado de la prueba, mezcla y modificación de muchas propuestas

hechas a lo largo de varios siglos. Además de la claridad o la eficiencia para repre-

sentar conceptos musicales, en el establecimiento de los signos y su significado han

influido factores externos a la música, como son los culturales, poĺıticos, económicos

y artesanales.

Algunos ejemplos de esto son:

La notación de Guido d’Arezzo, que es la base de la nuestra, fue impuesta en

las cruzadas por el Papa Gregorio VII, por lo que toda la música de las regiones

dominadas teńıa esta notación (Grove, 2005, p.101). Es imporatnte decir que

es una notación que ayudó a una lectura más rápida por parte de los músicos

de la época y que además permit́ıa repesentar más información que otras en

menos signos, sin embargo sin este factor poĺıtico es probable que no se hubiera

expandido su uso de la manera en que lo hizo.

En cuanto a economı́a, las imprentas de música estandarizaron el uso de algunos

signos en función de los que fueran más fáciles o más baratos de imprimir. El

uso de tintas de colores también es una consecuencia de esto1. En tiempos

anteriores se utilizaba la notación con notas huecas y se utilizaba tinta de color

para indicar algunas alteraciones al significado del signo. Cuando se cambió el

tipo de papel sobre el que se escrib́ıa, fue más fácil utilizar notas rellenas, por

lo que utilizar colores era mucho más caro.

A pesar de los inconvenientes de utilizar solamente seis puntos en las casillas

braille para la notación musical, varias organizaciones que difunden el uso del

1Cuando la enciclopedia habla del color de la notas, éste se usaba para indicar alteraciones o
prescindir de éstas. Se usaban generalmente los colores rojo y negro. “Los ejemplos más antiguos
de la notación con notas negras o vaćıas, son del año 1400 y son en general de los ingleses. La
razón para este cambio no se conoce con certeza, pero tal vez pueda ser atribúıda a los cambios
en los hábitos de la escritua asociados al uso del papel en lugar del pergamino” (Grove, 2005, p.
136).
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braille y de la musicograf́ıa braille recomiendan no cambiarla, ya que se perdeŕıa

todo el trabajo hecho. Esta recomendación se hace aunque implique que se sigan

haciendo transcripciones no tan adecuadas. En palabras de B. Fernández y J.

Aller (1999, p.35):

Un sistema de ocho puntos permitiŕıa paliar en gran medida los problemas de-

rivados de la escasez de combinaciones de signos. [...] Sin embargo, el enorme

volumen de partituras producidas en braille en muchos páıses, desaconsejan un

cambio de sistema en este momento, a pesar de las enormes ventajas que re-

portaŕıa el empleo de los ocho puntos, especialmente significativas durante el

periodo de formación de los músicos ciegos.

En este trabajo se propone desarrollar un código musical más funcional para las

personas ciegas, tratando de no tomar en cuenta factores externos a la música y a la

enseñanza musical y suponiendo que la tecnoloǵıa necesaria está o estará disponible.

Es indispensable que los usuarios del nuevo sistema participen activamente en este

proceso, que prueben las propuestas y que den a conocer las suyas.

Muchas ideas relacionadas a la escritura para personas ciegas fracasaron por

tomar en cuenta en mayor medida la opinión de las personas no ciegas; muchas ideas

que parecen intuitivas a la vista no son útiles para la comprensión de un lenguaje

táctil2. Sin embargo el código diseñado por braille, aunque intuitivamente no parezca

2En el libro de W. H. Willingworth (1910, p.70-71) aparece el siguiente fragmento aqúı traducido
de una carta hecha por una persona durante la discusión acerca de la forma de abreviar algunas
palabras en código braille, que deriva en la reconsideración de los śımbolos originales del sistema:
No nos parece que Luis Braille, al organizar sus sistema, haya puesto atención en otra cuestión
más que en un arreglo metódico de las letras del alfabeto: el segundo grupo de 10 letras fue formado
a partir del primero y aśı sucesivamente. Ahora, mientras esto pueda ser una pequeña ayuda para
los alumnos que aprenden el alfabeto, no es un resultado cient́ıfico y es torpe cuando se aplica a
la literatura en general; y en estos d́ıas, cuando leer se enseña a los niños sin que aprendan el
alfabeto como tal, esa pequeña ventaja se esfuma.
Parece extraño que, al principio del siglo XX, queramos aceptar como el máximo exponente de la
literatura para los ciegos, a un sistema con un arreglo arbitrario de signos que se dio al mundo hace
ya setenta años, sin primero estar convencidos de que este sistema y sus signos arbitrarios son los
mejores que la ciencia y el arte han podido proveer. Yo les pregunto, amigos mı́os, francamente, si
¿no seŕıa más sabio responder a esta pregunta del abecedario, o como prefiero llamarlo “la ráız del
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el sistema más eficiente, ha sido el más aceptado por las personas ciegas, incluyendo

la lógica que encontró para establecer los śımbolos. Es por esto que las personas

ciegas deben participar activamente en la creación de nuevas propuestas.

La manera de recibir la información a través de la vista y a través del tacto no es

la misma. En el tacto la información que se obtiene de cada trozo percibido con los

dedos se suma y se une hasta formar un todo. Al utilizar la vista, se obtiene mucha

información de un todo en un golpe de vista y después se analizan los detalles por

separado.

Es importante tomar en cuenta que la notación musical moldea la forma en que

entendemos los conceptos de la música. El hecho de anotar ciertas caracteŕısticas de

la música y no otras define nuestra forma de entenderla3. Un ejemplo sencillo es el

mencionado en la introducción de este trabajo, donde se explica que la uniformidad

en el concepto de contorno melódico se crea en la partitura y no propiamente en el

instrumento, ya que la metáfora espacial de los sonidos agudos y graves se puede dar

de varias maneras.

Por lo tanto, uno de los objetivos al crear un código musical táctil para las per-

sonas ciegas debe ser que éste resalte las mismas cualidades de la música que la

notación convencional. Existen diferencias irremediables entre un código táctil y uno

visual, como la linealidad del primero, pero al estar conscientes de que éstas deter-

minan la manera en que se entenderán algunos conceptos musicales deben buscarse

braille”, por medio del voto popular o plebiscito, antes de elaborar tan extensa superestructura como
ha sido compilada, con un inmenso costo de tiempo y trabajo por el subcomité de la Asociación
Británica y Extranjera para las personas ciegas?

3En un experimento de Athanosopoulos y Morán, se pide a personas letradas y no en música, de
diferentes culturas, no todas occidentales, que representen los est́ımulos musicales que se les presen-
tan con una notación musical escrita. Se vaŕıan algunos parámetros como la altura de las notas, la
duración y el tempo. En el art́ıculo comentan lo siguiente: “Aunque los parecidos entre las respues-
tas de los participantes [...] pueda sugerir una universalidad subyacente en la representación de la
música (particularmente entre los participantes letrados), la variedad en las respuestas pictóricas
y pictóricas abstractas indica lo contrario. Estas, más bien, sugieren que la asociación que se hace
entre la música y la forma pictórica (cuando ésta tiene lugar) es afectada por normas culturales.
[...] Esta forma de representación carece de un marco temporal y tiende a concentrarse en los
tonos, la dinámica y la articulación musical (aunque los parámteros variados de los est́ımulos en
este experimento fueron la altura, la duración y el tempo) lo cual indica que diferentes cualidades
musicales importan más que otras en una comunidad espećıfica” (Athanosopoulos, Moran, p. 69).
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las soluciones más adecuadas.

Desafortunadamente, aunque hasta el momento la musicograf́ıa braille parece el

mejor sistema, no hay suficientes transcriptores y el acceso a las partituras en braille

no es sencillo4.

La transcripción automática presenta problemas significativos, los más relevantes

mencionados en este trabajo.

Se han desarrollado alternativas a la musicograf́ıa como la música hablada y los

programas de manipulación de audio. Sin embargo, existe una gran discusión donde se

argumenta que la notación musical no se puede sustituir con estas herramientas, sino

que la notación junto con todas las herramientas mencionadas son complementarias.

Además, la mayoŕıa del software utilizado está creado para personas no ciegas y

adaptado para los invidentes. En general esta adaptación no es la más adecuada5,

por lo que varios autores proponen crear programas computacionales que tomen más

en cuenta las necesidades de las personas ciegas6.

Con este trabajo se reitera la necesidad de buscar una musicograf́ıa táctil más efi-

4Durante una entrevista acerca de su proyecto mencionado en el estado del arte de este trabajo,
Robert Douglass explica:

Nuestras metas de hacer la música más accesible a los músicos ciegos al incrementar radical-
mente el número de partituras braille es nueva para nosotros. Ni siquiera nos hab́ıamos dado
cuenta que exist́ıa esta necesidad cuando comenzó el proyecto.Uno de nuestros patrocinadores,
Eunah Choi, fue quien nos hizo notar que los músicos ciegos tienen acceso a menos del 1 %
de la literatura a la cual los músicos no ciegos pueden leer y estudiar. Al ver esta necesidad
decidimos tomar una acción (traducido de Willey, 2013).

5“Las soluciones accesibles pueden variar desde pequeñas aplicaciones de asistencia (como un mag-
nificador de pantalla) hasta sistemas que operan en escala completa y lectores de pantalla. El
problema tradicional con estas soluciones es que normalmente se implementan después de que el
software fue diseñado como una solución temporal. Esto resulta en soluciones que no están to-
talmente integradas o no bien integradas. Estas aplicaciones independientes son una desventaja
cuando se crean nuevas versiones del software. Para poder hacer este proceso de integración más
adecuado y ofrecer diseños más intuitivos para el futuro, es esencial que las metodoloǵıas del diseño
accesible sean difundidas.” (traducido e Crombie, 2007, p.1).

6“Si el usuario final puede utilizar el material musical en un entorno intuitivo, entonces puede con-
centrarse en percibir la información y construir su propia interpretación de la música. Idealmente,
el ambiente o entorno computacional se encarga de la consistencia estructural, asegurando docu-
mentos con un formato adecuado, estos documentos pueden ser archivados y reusados cuando sea
necesario, además de permitir su expansión si se requiere”(traducido de Crombie, 2005, p.5).
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ciente que la musicograf́ıa braille. Por los resultados obtenidos con los estudiantes de

música puede establecerse que el sistema de nueve puntos es factible de ser utilizado

y por tanto vale la pena su estudio y desarrollo. Es importante y necesario hacer

estudios sistemáticos y evaluaciones exhaustivas de los resultados, además de hacer

comparaciones con otros sistemas de notación táctil para tomar tomar las mayores

ventajas de éstos en lo posible.

Además es necesario hacer más estudios acerca de la notación musical y realizar

una mayor difusión de éstos. Es necesario realizar más discusiones argumentadas y

sobre todo contar con la participación de los músicos ciegos. Con los datos e ideas

obtenidos se podrá desarrollar un sistema eficiente y con un gran alcance.

Es necesario crear y desarrollar recursos para que maestros y compañeros de estu-

diantes ciegos puedan ayudar a estos últimos. Por ejemplo transcriptores automáticos

e impresoras de partituras braille (o del sistema propuesto en este trabajo) que per-

mitan el fácil acceso a material de clases como armońıa, contrapunto, solfeo, conjun-

tos corales. etc. Igualmente importante es promover el uso adecuado de tecnoloǵıas

diseñadas para el uso de personas ciegas.

6.2. Trabajo a futuro

Esta investigación debe entenderse como un estudio preliminar para desarrollar

una propuesta alternativa a la musicograf́ıa braille; es necesario continuar con la

investigación para completar el proyecto. Los objetivos a futuro para esto son:

1. Hacer pruebas del signo generador con una mayor cantidad de personas. Además

puede modificarse el signo o la forma de los puntos en relieve: si se utilizan co-

nos en lugar de medias esferas en el papel la distancia de discriminación del

dedo puede disminuir. Se propone trabajar con cuatro grupos: uno de músicos

ciegos entrenados en la musicograf́ıa braille, uno de músicos no ciegos también

entrenados en la musicograf́ıa braille, uno de músicos ciegos no entrenados en

la musicograf́ıa braille y otro de músicos no ciegos y no entrenados en la mu-

sicograf́ıa braille. Con estos grupos se debe probar la velocidad de lectura e
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identificación de los signos.

2. Hacer un análisis de la musicograf́ıa braille basado en la teoŕıa de los lengua-

jes formales y compararlo con un análisis similar de la nueva propuesta. La

notación musical puede analizarse como un lenguaje formal, lo que permitiŕıa

comparar su redundancia o ambigüedad para establecer categoŕıas y poder

concluir si un lenguaje es más eficiente que otro.

3. Asignar significados musicales a los signos que aún no lo tienen. Se debe medir la

claridad del nuevo código y la velocidad de lectura y comprensión. Se realizarán

también encuestas para obtener retroalimentación y poder hacer modificaciones

cuando sea necesario.

4. Hacer una comparación exhaustiva con otros sistemas de notación para perso-

nas ciegas, considerando todas las ventajas y desventajas de éstos.

5. Ya que se compruebe que el sistema puede ser eficiente, es necesario crear las

herramientas de lectura y escritura del mismo. Se diseñarán regletas o pautas

e impresoras adecuadas.

6. Es necesario diseñar un software adecuado, es decir, el lenguaje de programa-

ción que se escoja debe ser el más eficiente para la tarea. También es importante

buscar un diseño que convenga a las personas ciegas, pero que pueda ser en-

tendido fácilmente por las personas no ciegas.

7. También es necesario buscar un código o un conjunto de signos para la escritura

de música contemporánea o con sonidos no convencionales, para transcribir

tablaturas y otros tipos de escritura musical que quedaron fuera de este trabajo.



A
Transcripciones de las entrevistas

a alumnos ciegos de la Facultad de

Música

Se muestran las transcripciones de las dos entrevistas individuales y del grupo de

enfoque con los niños, realizados en esta investigación.
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A.1. Entrevista con estudiante de segundo semes-

tre de la licenciatura en canto

Entrevistador: ¿Cómo estudias las piezas que te tienes que aprender para

tus clases?

Estudiante: Pues, yo pido siempre a alguien que me dicte las partituras. Depende

del maestro también. Porque luego el maestro me dice: “tienes que leer lo que dice

para que veas más o menos los tiempos” o también me lo graban. Pero para que más

o menos vea los tiempos, cómo va a ir el compás, cómo va a ir cada nota, me van

dictando las notas.

¿Y tú las anotas en braille?

En braille, śı.

¿Y nada más duraciones, ligaduras, o anotas todo?

Todo. Todo de todo.

¿Te han dado partituras braille para clases? ¿o siempre tienes que trans-

cribirlas?

Siempre tengo que transcribir todo.

¿Y te gusta la musicograf́ıa braille?

Śı, śı. Śı me gusta.

¿Se te hace sencilla o dif́ıcil? ¿La usas mucho o la usas poco?

En algunas cosas śı es muy complicado, en cuestión de pasar música a cuatro vo-

ces o más voces, porque es más laborioso, ya que me tienen que estar dictando voz

por voz, y pues es más tardado. Pero en cuestión de lo demás, es más sencillo y más...

¿Cuando es una sola voz está bien?
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Está bien.

Y por ejemplo en tus clases de armońıa y contrapunto, ¿cómo le haces?

¿En armońıa? Depende del maestro. Por ejemplo, me tocó con el maestro X1, siem-

pre me pońıa a tocar el piano. Las piezas que yo... los acordes que me enseñaba me

los pońıa a tocar, aśı nada más. Casi no usaba con él la musicograf́ıa. Después me

pasé con X2 y con él ya empecé a usar mucho la musicograf́ıa. De hecho me dijo que

pasara en braille un preludio del Clave Bien Temperado y creo que ése fue un poco

más... no fue tan laborioso como los corales de a cuatro voces. Y ése si lo pude sacar

a musicograf́ıa.

¿Pero lo pasaste todo a musicograf́ıa?

Todo, todo.

¿Y cómo analizabas los acordes?

Como era el primer preludio, lo analizaba por acordes primero. Luego lo separaba

como era la pieza. Y ya me quedaba bien. Ése śı me lo pude aprender a musicograf́ıa,

completo.

¿Haces notas en clases?

Hago mis notas en musicograf́ıa braille. Me van dictando, tal nota, ya me van dicien-

do el registro. Yo les digo “d́ıctame aśı, tal registro, tal nota”, yo lo voy escribiendo.

¿Y usas śımbolos diferentes a la musicograf́ıa?

¿Nemotecnias? ¿Palabras claves?,a veces. Pero muy rara vez las uso, sólo cuando voy

a exponer o aśı.

Cuando haces apuntes de notas, de armońıa por ejemplo, no de historia

¿siempre usas los śımbolos de la musicograf́ıa o tienes tus propios śımbo-

los?

Muy a veces, nada más cuando no me acuerdo de algunos śımbolos pues śı, yo trato
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de significar algo. Pero siempre, si los uso, casi siempre, como van.

¿Cambiaŕıas algo de la musicograf́ıa?

Lo único que cambiaŕıa es simplificar cuando sea a cuatro voces. Por ejemplo cuando

es canto, para ya poder pasar toda una pieza completa que lleva canto y piano... o

a cuatro voces, como lo que son los corales, los canon, todo eso. O sea, nada más es

cuestión de simplificar todo eso, que no fuera tan laborioso el pasar corales que llevan

a cuatro voces, o a más. Por ejemplo, hay uno que no me pudieron dictar la verdad,

el Ave Maŕıa de Schubert, que estaba a tres voces y aparte llevaba el piano. Entonces

me estaban dictando y dictando, y por lo muy laborioso ya no me quisieron dictar,

entonces ¿qué pasaba? Que me dictaban nada más la voz que a mı́ me tocaba y ya,

y ya no me dictaron completo. Y desde ah́ı, cuando me empezaban a dictar, pues

siempre nada más me dictaban mi voz, porque era muy laborioso para ellos dictarme:

“ahora va el tenor, ahora va el soprano, ahora va la contralto, otra vez va el tenor,

va el bajo, el siguiente compás: va el soprano, el contralto, nota y letra tenor, nota y

letra... ” luego como cambia mucho cada voz, cambia mucho de melod́ıa, por ejemplo

una que dice: “esa es su ventana” primero el tenor dice “vestida de negro” y luego el

soprano “vestida de negro” o sea que vaŕıa mucho con el tenor y la soprano, vaŕıan

mucho las voces, y eso era lo más laborioso.

¿Y ésa śı la mandaste pedir finalmente? ¿La de Schubert?

Este no, pues nada más pasé mi voz. Hasta eso que como nada más yo la iba a cantar

con piano, pues no hubo tanto problema.

¿Prefieres que te dicten compás por compás? ¿O frase por frase, o mejor

toda la soprano y luego toda la contralto, etc?

Lo que pasa es que śı es compás por compás, para que estén niveladas las voces.

Más que nada, porque si me dictan toda la frase, todo eso, después ya ni sabes cómo

acomodar la otra voz. Luego si la otra voz es más larga que la anterior ¿qué pasa si

ya no cabe? Entonces ése es el problema. Es compás por compás, por lo menos se

nivelan una con otra.
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Ok, ¿aunque se rompan las frases?

Si, se va nivelando. Y aśı queda bien, porque no queda el desnivel y a parte me

alcanza bien, no tengo que usar..., o sea, no se junta y después tener que escribir en

otro lado, porque luego se juntan. Como escribo frase por frase, se juntan las voces

y después ya no me cabe porque ya llegó al ĺımite, al tope, donde ya está la otra voz

y ¿qué pasa? Pues que tengo que escribir en otro lado, y luego al momento de leerla,

pues me va a costar leerla, ¿pues dónde? Aśı compás por compás ya más o menos ya

me ubico, pues ésta es mi voz. Ya con la numeración digo, ésta es mi voz.

¿Y usas la musicograf́ıa para tocar la guitarra?

Guitarra no toco. Iba a hacer el examen de guitarra, pero ya no le segúı porque no

lo pasaba.

Yo recuerdo haberte visto con guitarra. ¿Eso era todo de óıdo o léıas?

Pues lo léıa al principio, ya después cuando ya me lo aprendo pues ya es de memoria.

Pero por ejemplo, hay que ver una forma que se pueda leer y que se pueda cantar.

O sea, lo que se pueda leer y que se pueda cantar, porque tiene que estar uno ah́ı

primero leyendo, luego aprendiendo de memoria, para no estar alĺı leyendo, porque

es más lento leerlo. Como los que ven ¿no? Que sacan su partitura, ponen su atril, y

ya están alĺı leyendo lo que van cantando.

O sea, la idea es que mientras vayas leyendo puedas ir cantando.

Śı.

Es uno de los objetivos.

Eso es lo que también pensaba, Y pues śı, eso es todo lo que digo de la musicograf́ıa.

Yo creo que es un recurso muy muy útil, no sé si estás de acuerdo. O sea

sin la lectura...

No, sin la lectura no, por ejemplo, no podŕıas saber dónde entrar, y eso yo ya lo vi
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con mi maestro de canto, por ejemplo, si nada más es de óıdo y vas escuchando, y

nada más te lo aprendes aśı como lo cantan ellos, pero ¿qué pasa si lo tocan como

está en la partitura? ya se desfasa, porque... por ejemplo, vamos a suponer que el

“Grazia Plena”, yo me acuerdo cuando me lo estaba aprendiendo, dećıa [canta:] “se

volvió ... como” y era “se volvió ... como” aśı al tiempo y me dećıa “no mejor léelo”

y ya entrar, porque me desfasaba mucho, ya me desfasaba mucho ah́ı, porque el que

canta lo alarga mucho, entonces ya en la partitura ya no se alarga mucho. También

me pasaba con “Ideale”, otra pieza que era “Ideale”. Carusso hace mucho rallentan-

do, este... mucho tenuto, o sea, śı va bien el tenuto, pero lo hace mucho, entonces,

al momento cuando me lo tocan en el piano para cantarlo, yo trataba de hacerlo

aśı como lo hab́ıa escuchado y no era aśı, no era tanto, entonces me dećıan “mejor

pásalo en braille para que veas que tan tenuto está la pieza, qué tanto rallentando

hay”, aśı ya no me desfaso en el momento en que me está tocando el pianista o la

pianista la pieza, y ya lo voy siguiendo bien. Más que nada por la melod́ıa que lleva,

cómo lleva la melod́ıa, porque śı, la musicograf́ıa si ayuda mucho ah́ı en cuanto a eso,

en cuanto al compás, en cuanto a indicación, en cuanto a dicción y todo eso, ayuda

mucho, porque sabes dónde entrar, donde hacer las indicaciones, dónde todo eso, y

sin eso no sabŕıas dónde hacer todas esas indicaciones.

Y por ejemplo, eso que dos valores en la Musicograf́ıa se escriben del

mismo modo, como los 16avos y la redonda, ¿eso es muy dif́ıcil?

Muy dif́ıcil, pero lo que pasa es que tiene signos de mayor y menor valor, y ya más

o menos uno se va ubicando.

Y eso que el do es la D y el mi es la F, ¿eso no los hace bolas?

No, porque ya tenemos la idea desde un principio. Por ejemplo a lo mejor a los débiles

visuales se les haŕıa dif́ıcil porque si ya hab́ıan visto una nota en tinta diferente a la

de en braille pues a lo mejor śı se le dificulta. Ahora śı que yo no sé porque yo ya

tengo la idea desde chico que es aśı, o sea uno que no ha visto nunca, pues ya tiene

uno la idea desde antes, de que aśı es la nota.
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¿Desde cuando estudias música y musicograf́ıa?

Pues musicograf́ıa no tiene mucho, desde el prope. Musicograf́ıa fue porque me rega-

laron un libro de CONACULTA-FONCA donde viene teclado y solfeo, y ah́ı yo me

basaba más o menos en la musicograf́ıa, pero aśı aśı aprenderlo aśı, lo aprend́ı hasta

que entré aqúı a la escuela. Música pues ahora śı que desde chico me inculcaron lo

de la música.

¿Cantabas?

Cantaba, śı. Cantaba cosillas aśı, de hecho mi papá teńıa un... ahora como ya crećı,

me dijo mi papá que yo los organizara, como antes. Antes hab́ıa un tecladista que

los organizaba, y después ya no quiso venir, no sé si por envidia, o... no sé, x cosa.

Pero ya no quiso seguir en el grupo. Entonces mi papá dijo “¡no! pues ¿cómo?”, y ya

no quiso seguir y se deshizo. Y crećı y me dijeron “pues tú puedes armarlo otra vez,

tú los organizas, tú tocas los teclados, y pues ya empezamos otra vez.”

¿O sea que también tocas teclado?

Si. Empezamos otra vez. Nada más que ellos, mis t́ıos y mi papá, son ĺıricos: de óıdo.

Y como yo ya sé más o menos la música y todo eso, pues ya me dijeron “¡órale! Ah́ı

tú nos diriges y eso”.

Entonces ya tienes las dos, lo ĺırico y lo de la escuela.

Si. Pues desde chico, o sea, cuando era chico era más ĺırico, pues me inculcaba mi

papá desde chico, ya teńıa los teclados porque tocaba mi papá. Ya me acuerdo cuan-

do de chico tocaba canciones aśı de las que tocaba mi papá, yo lo que haćıa era tocar

la melod́ıa con la mano derecha y el bajeo con la mano izquierda. De hecho tengo

una grabación donde me oigo tocando las piezas que tocaba mi papá. Hasta tocaba

“Los Peces en el Ŕıo”, y hasta digo “¿y cómo era que lo sacaba bien?” El bajeo no

lo sacaba bien, no cambiaba de tonalidad, pero śı segúı la melod́ıa igual. Me enseñó

una grabación mi papá. [...] Ya después me met́ı a los talleres, ah́ı śı, de guitarra,

piano, mandolina. Hab́ıa un montón de talleres en la primaria. Pero estaba mejor

ah́ı, porque daban clases de guitarra, piano, mandolina, flauta, de hecho estaba en
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una estudiantina en las noches coloniales, todo eso. Y ya en expresión y apreciación

art́ıstica, el maestro que daba mandolina nos dećıa “no, pues este, las notas aśı van

en braille” y ya nos dictaba más o menos las notas, pero todav́ıa no sab́ıa de... o sea

sab́ıa más o menos las notas, pero no sab́ıa las indicaciones, todav́ıa no sab́ıa cómo

se escrib́ıan los valores de cada nota. Y eso después ya cuando iba a entrar aqúı a la

Nacional ya fue cuando me regalaron un libro de solfeo y teclado y pues ya más o

menos fui leyéndolo y śı está interesante. Ah́ı es cuando supe los valores.

Y dobles y todo.

Si, dobles. Muchas cosas de la musicograf́ıa. Pero śı me ha servido mucho porque aśı

ya más o menos sé donde entrar y todo eso.

Y todos los detalles ¿no?

Y todos los detalles, eso de forte, piano, crescendo, diminuendo, y todo eso.

¿Y has estudiado partituras de orquesta? por ejemplo que digas: me gusta

esta pieza de Mozart, por ejemplo la Pequeña Serenata y veas la partitura

en braille.

No. De esas no, todav́ıa no he llegado. Pero śı he llegado a partituras de corales.

A.2. Entrevista con alumno que terminó la licen-

ciatura en piano

¿Qué carrera estás estudiando?

Actualmente estoy estudiando la carrera de órgano.

¿Pero estudiaste piano antes?

Y estudié piano antes, śı.
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¿Has estudiado algún otro instrumento?

Śı, digamos que de manera como hobbie he estudiado la guitarra.

¿Utilizas la musicograf́ıa braille para estudiar música?

Actualmente la verdad es que no, pero en algún momento śı la estuve aprendiendo.

¿Mientras estudiabas piano?

Mientras estudiaba piano.

¿Para guitarra has usado musicograf́ıa braille? La verdad para la guitarra no.

¿Sacas las piezas de óıdo?

Ehm... la saco más bien con mi remanente visual. Leo todav́ıa las partituras y algu-

nas cosas. Realmente para lo que la ocupé más fue para mi clase de análisis musical,

en un primer momento.

¿Cómo estudiabas análisis musical con la musicograf́ıa? ¿Consegúıas las

partituras?

Śı, transcrib́ıa las partituras que nos ped́ıa el profesor y ah́ı en la clase ı́bamos estu-

diando la relación armońıa de las piezas.

¿Te gusta la musicograf́ıa?

Śı.

Trae todo lo que necesitas. ¿Y te es útil? ¿Cuánto la usas?
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Mmm, bueno, la verdad, hasta ... llega un punto en el que ya no me es práctica,

pero para cosas más sencillas śı me parece muy práctica. Sobre todo a lo mejor para

alguna pieza a una voz śı es muy útil.

¿Cómo haces los ejercicios de las clases de armońıa y contrapunto? ¿Usas

musicograf́ıa también?

Ehm, bueno, en ese momento cuando lo estudié śı. Ahora ya no tanto.

¿Has inventado signos propios cuando no conoces alguna parte de la mu-

sicograf́ıa que necesitas? O que si es muy complicada mejor lo inventas

tú, ¿has hecho eso?

Śı, la verdad śı. Bueno, propiamente como signo no. La verdad lo escribo con el brai-

lle integral, le pongo alguna anotación. Pero no como un signo especial. Con letra,

digamos, le hago una nota y le hago la especificación.

Utilizas algún otro método para estudiar que no sea la musicograf́ıa?

Śı, la grabación. O sea, toco la melod́ıa y lo grabo, lo registro con una grabadora. Y

de esa manera para memorizarlo.

¿Cómo aprendiste musicograf́ıa braille?

Aśı como tal, ¿mi historia? Hasta que llegué aqúı a la Escuela Nacional... este, curio-

samente estaba la maestra Adriana Sepúlveda impartiendo el curso de musicograf́ıa...

bueno, no era ella directamente sino su alumna Imelda, ella fue. Ella nos dio... es-

taba haciendo su servicio social y se le ocurrió hacer este curso de dos semestres de

musicograf́ıa.
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¿Y ah́ı fue tu primer encuentro con la musicograf́ıa?

Śı.

¿Ah́ı ya hab́ıas entrado a estudiar piano o entraste después?

Yo ya llevaba tiempo estudiando piano. Cuando llegué ah́ı, la verdad yo estaba per-

diendo la vista de mi ojo derecho y para mı́ era como volver a tener la ceguera por

segunda vez. Por eso, en ese momento yo pensé que mi remanente visual no me iba

a aguantar mucho tiempo todav́ıa. Entonces yo decid́ı que teńıa que estudiar la mu-

sicograf́ıa, para que en el momento en que yo dejara de ver totalmente tuviera ya el

apoyo de la musicograf́ıa. Como después no bajó mi remanente visual, lo fui dejando

de usar.

¿Entonces todav́ıa lees aśı?

Si. Amplifico mi partitura y con un lente.

Y con eso es suficiente?

Con eso todav́ıa puedo leer mis partituras. Salvo algunas cosas que tengo que estar

leyendo para repasar. Por ejemplo una melod́ıa, este... escribo una melod́ıa en braille,

porque no en todos lados puedo llevar mi lámpara y mi lente, ¿no? Entonces para

esos casos śı escribo la melod́ıa y la puedo llevar por escrito en braille. Eso es lo que

hago con la musicograf́ıa realmente.

Para estudiar piezas de órgano, que son muchas voces, al menos tres, ¿la

musicograf́ıa te ha servido? ¿o has léıdo todo con amplificación?

La verdad śı. Para órgano no he escrito nada en musicograf́ıa, salvo la clase de bajo

cont́ınuo que es sólo la voz grave, o sea, la clave de fa. en es si he escrito algunos
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ejercicios.

Entrando a detalles técnicos de la musicograf́ıa... que haya dos significados

para un sólo signo, dependiendo del contexto, ¿lo encuentras complicado?

¿o es muy claro el contexto en el que está y ya no hay problema?

Es dif́ıcil sobretodo al principio. Después se va uno haciendo a la idea y ya no, poco

a poco empieza a desaparecer la dificultad. Al principio la verdad śı, eso de que un

mismo signo significa dos cosas... pero pasa lo mismo con la letra escrita. Muchas

veces el signo musical se parece mucho con alguna letra, por ejemplo. Cuando usas

los signos de matemáticas también se parecen. Tenemos que usar esos mismos signos,

darle una interpretación diferente a cada signo. Por ejemplo la “d” puede ser un 4 o

puede ser un Do. Tenemos que tener esos tres significados y con otros signos darle

otro contexto, otro significado.

¿Has pedido partituras en braille alguna vez? ¿Has solicitado? ¿O has en-

contrado todo lo que necesitas sin tener que pedirlo? ¿O lo transcribes tú?

Bueno, las piezas que yo necesito para mi estudio śı las tengo que transcribir yo.

Alguna vez śı la maestra me prestó algún libro que teńıa, de Hanon. De técnica nada

más. Es lo único que yo he consultado, ya como un libro impreso en braille nada más

es el Hanon.

¿Alguna vez has visto una partitura de orquesta o pieza orquestal en brai-

lle?

No.

¿Te imaginas qué tan complicado será?

Me imagino que debe ser muy dif́ıcil.
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Hace un momento me contabas de una partitura de Messiaen que hab́ıas

visto, y me dijiste que no te imaginabas cómo se pod́ıa transcribir eso a

braille. No sé si pudieras comentarlo otra vez.

Śı. Bueno... eso lo comentaba por que he escuchado que muchos... he escuchado el

comentario de compañeros .. este... que dicen que todo se puede hacer en braille. Y

yo en mi experiencia he visto que eso no es posible porque llega un momento en el

que la música ya no son solamente los signos básicos ¿no? Sobre todo ya la música

del siglo XX donde ya implica muchas otras cosas para piano preparado, para música

dodecafónica. Y todo esto que ya no son los signos tradicionales de Do, Re, Mi. Y esta

partitura que dećıamos donde está la música, y el pentagrama está simulando una

esfera y en el cual están todos los signos del horóscopo, está en ćırculo aries, tauro,

géminis y todas esas cosas, ¿si? Y toca uno la partitura de una manera, pone uno la

partitura de frente. Esa es la primera parte. Y la segunda parte es voltear la partitu-

ra de cabeza y todos esos signos tienen otro significado. Esa es la segunda parte de

la pieza, y yo ese tipo de cosas son las que yo digo que no se pueden escribir en braille.

Śı habŕıa que buscar un sistema que incluyera ese tipo de cosas. Alguna

ayuda.

Si.

Pues seŕıa todo de mi parte, no sé si quieras agregar algo más.

Pues agregar solamente eso, que no pretendo ser pesimista y echar abajo cosas que

se han logrado, que se pueden hacer con la musicograf́ıa, pero si también aceptar

que tiene sus limitaciones y que todav́ıa se pueden hacer muchas más cosas por la

musicograf́ıa. Para mejorarla y tener acceso como todos los músicos. Porque la mu-

sicograf́ıa para los cantantes está muy bien, aśı cmo está. Pero creo que para los

instrumentistas está todav́ıa ... todav́ıa falta más desarrollo, ¿no?
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A.3. Transcripción del grupo de enfoque con dos

niñas de diez y once años y un niño de trece

años que estudian piano

Aisha (A), Sophie (S) y Oscar (O) (diez, once y trece años) estudiantes de piano.

G: Guillermo, hermano no ciego de Aisha (ocho años).

¿Qué instrumento quieres estudiar?

A: El cello

¿Y qué pieza quieres tocar?

A: Una de Paganini.

¿Ahorita de qué tomas clase aqúı en la escuela?

A: Piano.

¿Llevas un semestre verdad?

A: Es que śı, como un semestre, no sé. Estoy tocando un minuet.

¿Y te gusta el piano también?

A: Uy śı, mucho

¿Y qué tocas en el piano?

A: La muñeca azul, corre ŕıo riachuelo, cisnes en el lago...

¿Apenas llevas seis meses estudiando?

A: Es que tomaba otras clases en otra escuela. Empecé a tocar a los 8.
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¿Tus papás tocan o cantan?

A: Mi mamá tocaba un cachito de guitarra, pero muy poquito. Mi papá toca la flauta.

¿Todos ustedes tocan piano?

A: Śı, yo toco piano. Vioĺın algunas melod́ıas, pero no mucho, porque se le rompió

la cuerda a mi vioĺın desde hace un año y no he practicado.

¿Y tú, Sophie?

S: Bueno, yo no toco ningún instrumento pero quiero aprender a tocar la guitarra o

la trompeta. Pero estoy viniendo a clases de piano y canto.

¿Y tú, Oscar?

O: Śı, piano.

¿Y te gusta algo más?

O: Śı, yo toco casi todos los instrumentos: el clarinete, las percusiones...

¿Qué es lo que más te gusta?

O: El piano.

¿Y cantas?

O: Śı, también. [canta]

S: Es la que pone el t́ıo de Aisha a todo volumen. Él la pone y nosotros la escuchamos

y luego la tocamos en el teclado.

¿Y qué canciones tocan en el piano, en la guitarra, en el clarinete?

A: La más grande: Para Elisa. Y una de Bach.

O: Yo también la toco, y el pequeño preludio de Bach.

¿Desde cuándo tocas?
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O: Desde 2011.

S: Yo toco desde hace un año, y por cuestiones que les voy a contar en este momento.

Yo cuando teńıa seis años queŕıa audicionar, y mi mamá preguntó “oiga, ¿mi hija

puede audicionar para piano?” Y le dijeron que no. Porque era ciega. Fue horrible.

¿Pero aprendiste tú sola no?

S: Śı.

A: Y luego nos metimos juntas a la escuela, cuando ella teńıa nueve y yo ocho.

S: De mis canciones favoritas que he tocado es la de... ¡El arpa de las Hadas! Y

también compuse dos canciones que se llaman “Mirando el Mar” y “El Chinito

Mexicano”.

A: La de mirando el mar está preciosa.

¿Y tocas y cantas al mismo tiempo?

S: Śı.

¿Y cómo te las aprendes?

S: No sé, es que, les juro, no quiero presumir, pero dicen que de sólo escuchar una

canción como tres veces me la aprendo.

G: Como Aisha que escuchó como tres veces una poeśıa y se la aprendió.

S: Yo escuché cuatro veces una de mis canciones favoritas, y la aprend́ı de cuatro

veces de escucharla.

A: Es que primero me iba aprendiendo partes y luego la tocábamos juntas. El objetivo

es grabarla en un programa que se llama Garage Band.

A: Sophie es tan inteligente que en Garage Band ha hecho much́ısimas canciones.

¿Compones también Oscar?

O: Śı.

¿Para piano?

O: Śı, tengo una para piano y dos para acordeón.
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¿Y cómo se aprenden las partituras? ¿O sólo se aprenden las canciones

escuchándolas?

S: Es que en la clase de piano no las enseñan aśı por pedazo por pedazo.

O: Nos dicen “y este dedo, y éste y éste”

A: y cuánto tiempo tiene que durar, cuándo tienes que mover la mano, cómo...

¿Y nunca usan partituras?

A y S: ¡Nah!

O: Pues aqúı la maestra śı.

S: Es que aqúı en la escuela śı estoy viendo partituras con musicograf́ıa, pero se me

hace muy dif́ıcil, o sea, para escribir una partitura tienes que poner miles de cosas,

signos, miles de... ¿śı o no Oscar?

O: Śı, śı.

A: Para muchos seŕıa más complicado leer las partituras si tocamos el piano, porque

tenemos que estar aśı [Estira una mano y con la otra finge que toca el piano] y seŕıa

muy dif́ıcil [lee braille y toca, y vuelve a leer y vuelve a tocar].

¿Pero tú (a Oscar) ya estás tocando piezas más dif́ıciles no?

O: Śı.

¿Esas las lees o son de óıdo?

O: De oreja.

¿De oreja aśı?

O: Śı.

S: Yo quise tocar la del pequeño preludio, pero se mi hizo muy dif́ıcil [se ŕıe] y dije

“¡no! Ésa está muy dif́ıcil”. Y o sea, śı está muy padre, pero yo la teńıa que sacar

a la perfección y no puedo, luego tienes que mover los dedos un poco rápido y śı...

cuestiones... económicas, jaja, no, no es cierto.
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¿Y en algún momento quieren aprender bien con la partitura? ¿Creen

que les hace falta?

A: Pues ... śı, tal vez, por si se me olvidan piezas y aśı, pero aśı como que prefiero

más de óıdo.

Yo tocaba el órgano y pońıa una grabadora, y tocaba y tocaba hasta

que me aprend́ı la pieza, pero un año después ya no me acordaba.

S: Lo bueno de mi grabadora es que tiene para pasar despacio las notas.

A: La historia para comenzar a tocar piano fue... mi t́ıa que viv́ıa en, no sé si conocen

Ojo de Agua, está por Pachuca. Bueno, viv́ıa mi t́ıa en una casa y es grande. Ahorita

ya es nuestra. Pero fui a visitarla y entré a una sala que teńıa ah́ı y hab́ıa un piano,

y dijo que era mı́o, y me emocioné mucho, y estuve casi todo el d́ıa tocándolo, y

aśı como pude, porque no sab́ıa cómo era, no sab́ıa tocar nada. Ni siquiera sab́ıa

cuáles eran las notas! [risas] pero todav́ıa no me lo pod́ıa mandar a mi casa. Pasó

un año, o por ah́ı, y mi papá nos llamó a la sala temprano, y me emocioné mu-

cho cuando vi el piano. Primero tomaba clases en mi escuela. Después ya empecé en

un curso ya mejor, en Estrellita, y aprend́ı más canciones, y de ah́ı me pasé para aqúı.

¿Qué edad teńıas cuando tu t́ıa te queŕıa regalar el piano?

A: como a los cinco fui a visitarla, y como a los seis logré ver el piano.

¿Tú cómo empezaste a tocar Oscar?

O: Yo empecé primero con varios ejercicios. Me llevaron a clase, pero yo teńıa tecla-

do, y empecé con los ejercicios de John Thompson, el de “Enseñando a tocar a los

deditos”.

Oscar, ¿tú cómo estudias? ¿Tú śı estudias de partitura?

O: Śı. Me dicen cómo va y yo me lo voy aprendiendo. Pero no leo la partitura en

braille.

¿Conoces la musicograf́ıa?
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O: Śı. A veces la estoy utilizando. De hecho yo he escrito algunas canciones en braille.

¿Para que no se te olvide?

O: No, no para que no se me olviden. Es para que yo las pueda leer después. Pero

después la traducen. Un t́ıo la traduce. Aśı la pueden evaluar.
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Código

En este apéndice se transcribe el código usado para el prototipo de software que se

propone utilizar para la traducción de partituras convencionales, en formato .xml a

la nueva musicograf́ıa.

Hasta este momento, sólo se pueden obtener imágenes que representan al sistema de

los nueve puntos en la ventana del navegador. Como se mencionó antes, es necesario

trabajar en una impresora que pueda perforar nueve puntos por casilla además de la

conexión que permita imprimir desde la ventana del navegador.
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B.1. Archivo .html de la página en el navegador

<!DOCTYPE html>

<html>

<head>

<meta charset="utf-8">

<title>Cambia musicXML a musicografia para personas ciegas</title>

<link rel="stylesheet" type="text/css" href="music.css" />

<script type="text/javascript" src="leerxml1.js">

</script>

</head>

<body onload="init();">

<h1>Cambia MusicXML a musicografia para personas ciegas</h1>

<input type="file" id="archivo"/>

<div id="contenido"> </div>

</body>

</html>

B.2. Archivo .css de caracteŕısticas de la página

en el navegador

img {

margin: 5px;

height: 27px;

width: 27px;

size: both;

}
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.block {

display: inline-block;

}

B.3. Archivo ejecutable

var anterioralt=10;

var daString, myXml, distancia;

function armadura() {

var sostenidos = ["F","C","G","D","A","E","B"],

bemoles = ["B","E","A","D","G","C","F"];

var text = "", daTag = 0, clave="", arm ="", compas="",

maNods = myXml.getElementsByTagName("attributes")[0].childNodes,

text = "<div class=’block’> ", k;

for (var i=0; i < maNods.length; i++) {

switch(maNods[i].tagName) {

case "key":

k = parseInt(maNods[i].getElementsByTagName

("fifths")[0].textContent);

if (k > 0) {

for (j=0; j < k; j++)

arm += "<img src=’NuevePuntos/"+sostenidos[j]

+ "sh.png’ /> ";

} else if (k < 0) {

for (j=0; j < -k; j++)

arm += "<img src=’NuevePuntos/"+bemoles[j]

+ "fl.png’ /> ";

};
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break;

case "time":

compas += "<img src=’NuevePuntos/Numeral.png’ /> ";

k = maNods[i].getElementsByTagName("beats")

[0].textContent;

compas += "<img src=’NuevePuntos/"+ k+".png’ /> ";

k = maNods[i].getElementsByTagName("beat-type")

[0].textContent;

compas += "<img src=’NuevePuntos/"+ k+"b.png’ /> ";

break;

case "clef":

k = maNods[i].getElementsByTagName("sign")

[0].textContent;

clave += "<img src=’NuevePuntos/Clef"+ k+".png’ /> ";

break;

default:

};

};

text += clave + arm + compas +"</div>";

return text;

}

function Nota(xel) {

var oct="", alter="", nom="", punt="", ab="", lig="",

cerr="", t="", stac="", stac1="";
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var actualalt, gr;

var maNods = xel.childNodes, text = "";

for (var i=0; i < maNods.length; i++) {

switch(maNods[i].tagName) {

case "pitch":

nom = maNods[i].getElementsByTagName("step")

[0].textContent;

oct = maNods[i].getElementsByTagName("octave")

[0].textContent;

if (nom == "C") {gr = 0;

} else if (nom == "D") {gr = 1;

} else if (nom == "E") {gr = 2;

} else if (nom == "F") {gr = 3;

} else if (nom == "G") {gr = 4;

} else if (nom == "A") {gr = 5;

} else {gr = 6;

}

actualalt = oct*7 + gr;

distancia = Math.abs(actualalt - anterioralt);

anterioralt = actualalt;

if (distancia > 4) {

oct = "<img src=’NuevePuntos/Oct"

+ oct + ".png’ /> ";;

} else {

oct = "";

}

break;

case "rest":

nom = "rest";
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break;

case "type":

t = maNods[i].textContent;

break;

case "accidental":

alter = maNods[i].textContent;

alter = "<img src=’NuevePuntos/"+alter+".png’ /> "

break;

case "dot":

punt = "<img src=’NuevePuntos/dot.png’ /> ";

break;

case "notations":

lig = maNods[i].getElementsByTagName("slur");

if(lig.length > 0) {

lig = lig[0].getAttribute("type");

if (lig == "start") ab = "<img

src=’NuevePuntos/slurstart.png’ /> "

else if (lig == "stop") cerr = "<img

src=’NuevePuntos/slurstop.png’ /> ";

};

stac = maNods[i].getElementsByTagName

("articulations");

if(stac.length > 0) {

stac1 = stac[0].getElementsByTagName("staccato");

if(stac1.length > 0)

stac1 = "<img src=’NuevePuntos/staccato.png’ /> "

else stac1 = "" ;

};

break;

default:
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};

};

text = nom + t+".png" //nombre del archivo de la nota

text = "<img src=’NuevePuntos/"+text+"’ /> ";

text = ab + oct+alter+text+punt+stac1+cerr;

return text;

}

function myParse(contents) {

var content = "", barras, maNotes;

myXml = (new window.DOMParser() ).parseFromString(contents, "text/xml");

content = armadura() +"</p>";

barras = myXml.getElementsByTagName("measure");

for(var i = 0; i < barras.length; i++) {

maNotes = barras[i].getElementsByTagName("note");

content += "<div class=’block’> ";

for(var j=0; j<maNotes.length; j++)

content += Nota(maNotes[j]);

content += "<img src=’NuevePuntos/gen.png’ /> </div>"

};

content += "<img src=’NuevePuntos/barraFinal.png’ /> "

document.getElementById(’contenido’).innerHTML = content;

}

function readSingleFile(evt) {

var f = evt.target.files[0];
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if (f ) {

var r = new FileReader();

r.onload = function(e) {

daString = e.target.result;

myParse(daString);

}

r.readAsText(f);

} else {

alert("Failed to load file");

}

}

function init() {

document.getElementById(’archivo’).addEventListener(’change’,

readSingleFile, false);

}

}
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Braille. Fundación ONCE para la Solidaridad con Personas Ciegas de América
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Cabra, Córdoba, España.

41. Johansson, R.S., y Vallbo, A.B. (1977). Tactile Sensibility in the Human Hand

Relative and Absolute Densities of Four Types of mechanoreceptive Units in

Glabrous Skin. En: Journal of Physiology, 28 (pp. 283-300). Gran Bretaña.

42. Krolick, B. (Recopiladora). (1998). Nuevo Manual Internacional de Musico-
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