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Editorial

Queridos lectores:

Es un verdadero gusto para nosotros acercatles el segundo ndmero del
Volumen 5 de Epistemus, Revista de Estudios en Musica, Cognicién y Cultura.
En este caso, el ejemplar cuenta con tres articulos originales de investigacion y tres
relatos de experiencias pedagdgicas. Los manuscritos han sido confeccionados
por investigadores de Argentina y de nuestros paises hermanos Colombia, Chile
y Espafa.

En “Pronunciacion y Expresion. Un estudio preliminar sobre las posibilidades articnla-
torias de las consonantes del espariol como recursos musicales expresivos”, Mariano Guzman
parte de la premisa de que es deseable indagar la potencialidad expresiva de los
sonidos del habla en musica, aspecto no siempre considerado en las investigacio-
nes musicales. Especificamente, el investigador presenta un estudio en el que se
analizan las principales posibilidades articulatorias de las consonantes del espafiol
y cémo son empleadas como recursos musicales expresivos en contextos perfor-
maticos por cantantes y directores corales.

El segundo articulo, denominado “A#ributos de la variacion como rasgos de estabili-
dad en el tango: patrones estilisticos en la produccion de la miisica de Anibal Troilo y Osvaldo
Pugliese”, es una produccién de Demian Alimenti Bel e Isabel Cecilia Martinez.
En ¢€l, los autores presentan un detallado estudio sobre la variacion estilistica en el
tango. A partir del empleo de diferentes procedimientos, sugieren que la variacién
estilfstica en tango no es aleatoria, sino que posee invariantes estructurales. En
este caso, demuestran su propuesta analizando fragmentos instrumentales inter-
pretados por las orquestas de Anibal Troilo y Osvaldo Pugliese.

En tercer lugar, este nimero cuenta con una revisién bibliografica en pro-
fundidad elaborada por Yolima Isabel Ramirez Lopez acerca de las estrategias
didacticas para el acompafiamiento del aprendizaje musical en primera infancia.
En el texto se presentan los antecedentes de investigaciones relacionadas con la
petrcepcién auditiva, el canto y el movimiento en el aprendizaje musical infantil,
y se presentan, adicionalmente, algunas reflexiones sobre el desarrollo infantil.
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El sector de relatos de experiencias pedagdgicas inicia con un aporte de Diego
Calderén Garrido y Rosa de las Heras-Fernandez acerca de la lectura y la escritura
musicales en la etapa infantil. Seguidamente, Tania Veronica Ibanez Gericke parte
de una experiencia 4ulica para plantear algunas reflexiones acerca de un conjunto
de estrategias didacticas orientadas al desarrollo del oido arménico. Por dltimo,
Begofa Torres Gallardo presenta los fundamentos y la historia de la asignatura
“Anatomia funcional de la 103" que imparte en la Universidad de Barcelona, explican-
do los cambios que la misma ha sufrido a lo largo de los afios y comentando las
principales actividades que ella comprende.

Esperamos que disfruten la lectura de este numero.

Nicolas Alessandroni y Maria Inés Burcet
Editores asociados

Diciembre de 2017
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Articulo de investigacion

Pronunciacion y Expresion
Un estudio preliminar sobre las posibilidades articulatorias de las
consonantes del espafiol como recursos musicales expresivos

Resumen

El estudio de la pronunciacién para el canto ha promovido el desarrollo de herramientas
tedricas y analiticas que permiten comprender la realizacion de los sonidos del habla en la
ejecucién musical. No obstante, a pesar de que este conocimiento promete el desarrollo de
una ejecucion vocal inteligible, poco se ha indagado acerca de la potencialidad expresiva de
los sonidos del habla en musica (probablemente porque suelen ser considerados como uni-
dades lingtifsticas desprovistas de significado). El lingtiista Alarcos Llorach (1950) propone
que estos sonidos son capaces de evocar contenidos afectivos y sensoriales cuando sus rasgos
articulatorios son asociados con el componente semantico de la palabra que forman (p. ¢j.,
la silaba zam de la palabra fambor recuerda al toque de este instrumento). De acuerdo con
esta idea, pronunciacién y expresion ya no serfan entendidas como elementos auténomos
que contribuyen a la ejecucién de la musica vocal, sino como componentes del discurso
musical que se interrelacionan en su interpretacion. Con animos de explorar esta relacion,
nos proponemos estudiar las principales posibilidades articulatorias de las consonantes del
espafiol (duplicacién, prolongacién, afinacion, aspiracion y variacién de la constriccion) y
coémo son empleadas como recursos musicales expresivos en contextos performaticos por

cantantes y directores.

Palabras Clave:

pronunciacién, expresion, consonantes del espafiol, posibilidades articulatorias, recursos mu-
sicales expresivos.
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Research paper

Pronunciation and Expression
A preliminary study of the articulatory possibilities of Spanish
consonants as expressive musical resources

Abstract

The study of pronunciation for singing has promoted the development of theoretical and
analytical tools that allow to understand the making of speech sounds in musical perfor-
mance. However, although this knowledge pledges the development of an intelligible vocal
performance, not much has been investigated about the expressive potentiality of speech
sounds in music (probably because they are often considered as meaningless linguistic units).
The linguist Alarcos Llorach (1950) proposes that these sounds are capable of evoke affec-
tive and sensory contents when their articulatory features are associated with the semantic
component of the word they form (e.g;, the syllable za in the word fambor ‘drum’ recalls the
touch of this instrument). According to this idea, pronunciation and expression would no
longer be understood as autonomous elements that contribute to vocal music performance,
but as components of musical discourse that are interrelated during interpretation. In or-
der to explore this relationship, we will study the main articulatory possibilities of Spanish
consonants (doubling, prolongation, tuning, aspiration and vatiation of constriction) and
how they are used as expressive musical resources in performatic contexts by singers and
conductors.

Key Words:

pronunciacién, expresion, consonantes del espafiol, posibilidades articulatorias, recursos mu-
sicales expresivos.
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Introduccién

El estudio de la pronunciacién adopta un papel destacado en la interpretacion
de la musica vocal, pues conlleva la bisqueda de una comunicacién idénea a tra-
vés de la articulacion de los sonidos del habla (Lamble, 2004; Dayme, 2009; Ca-
rranza, 2013). Comprender los mecanismos de produccion de estos sonidos per-
mite desarrollar una pronunciacién consecuente con las exigencias performaticas,
aun cuando la composicién no presentara texto y, en su lugar, recurriera a efectos
vocales o a la imitacién de otras fuentes sonoras —como muchas composiciones
académicas del s. XX (Mabry, 2002) y las que hacen uso del beatboxing (Stowell y
Plumbey, 2008)—. Esta cuestion es especialmente evidente en lo que se refiere al
estudio de obras vocales en idioma extranjero, puesto que su interpretacion exige,
al menos, dos operaciones basicas: (1) el aprendizaje de sonidos que no han sido
adquiridos con el desarrollo de la lengua materna y (2) la adaptacion de sonidos
afines que varfan su produccion en la lengua extranjera, a través de procesos vatia-
dos como nasalizacion, aspiracion, duplicacién consondntica, etc. (Adams, 2008;
Posadas de Julian, 2008).

Los escritos sobre diccion para el canto brindan herramientas que contribuyen
a comprender la pronunciacién del repertorio musical. Frecuentemente, estas he-
rramientas se presentan como reglas de pronunciacion que los intérpretes pueden
aplicar al estudio de las obras vocales, a partir del reconocimiento de formas de
escritura bajo las que se codifican los diferentes sonidos en cada lengua (véase
Adams, 2008; Dayme, 2009; Carranza, 2011; Johnston, 2011; Karna, 2012). Este
estudio resulta significativo cuando no se aprecia una correspondencia directa y
univoca entre la pronunciacioén y la forma escrita de una lengua, o bien de varias
lenguas entre si. Por ejemplo, las palabras /lasciare (it.), chant (fr.), show (ingl.) y
Rauschen (al.) hacen uso de un mismo sonido resaltado en negrita frente a formas
de escritura disimiles. Son igualmente valiosos los estudios sobre acustica de la
voz cantada, que permiten comprender cémo se producen los sonidos del habla
en el canto y cémo es posible optimizar su pronunciaciéon en busqueda de una
ejecucion vocal de calidad (véase Sundberg, 1987; Bozeman, 2013). Sin embargo,
aunque especialistas e investigadores reconocen la importancia que tiene el estu-
dio de la pronunciacién para la interpretacion de la musica vocal, poco se ha in-
dagado acerca de la potencialidad expresiva de los sonidos del habla en contextos
performaticos (Posadas de Julian, 2008).

Esta ampliamente aceptado que los sonidos del habla son unidades lingtifs-
ticas desprovistas de significado (Alarcos Llorach, 1950). Esta parece ser una de
las razones por las cuales su estudio para el canto suele limitarse al aprendizaje
de “formas correctas” de pronunciaciéon y al desarrollo de una ejecucion vocal
inteligible (vale decir, pronunciar con propiedad). A pesar de ello, Alarcos Llo-
rach (1950) propone que estos sonidos se vuelven expresivos cuando dan cuenta
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de algin rasgo asociado sistematicamente con un contenido significativo. Para
ilustrar este punto, el autor presenta la palabra fambor y sefiala que los sonidos
que la conforman se asemejan a los que empleamos para describir sus golpes en
la ejecucion: fam tam. Bajo esta premisa, los sonidos del habla serfan capaces de
evocar contenidos afectivos y sensoriales, a partir de asociaciones entre sus rasgos
articulatorios y el componente semantico de la palabra que los contiene. Dicho de
otra forma, las palabras podrian crear sentido a través de su propia musicalidad.

En musica vocal, esta evocacion de contenidos afectivos y sensoriales presenta
un correlato ostensible, ya que es frecuente hallar elementos musicales y textuales
que convergen en pos de una comunicacion declamatoria del contenido poético.
Por ejemplo, la obra «;Huid, oh, ciegos amadores!» de Francisco Guerrero sugiere
una relacion estrecha entre los elementos mencionados. En el fragmento que pre-
sentamos (ver Figura 1), se observa que la voz de Tenor exclama la palabra suspiros
tres veces, y que cada exclamacion es mas aguda y precipitada que la antertior,
como si de suspiros ansiosos se tratara.

Frecuentemente, este tipo de analisis se presenta como punto de partida para
el estudio de la expresion en la interpretacion de la musica vocal. Sin embargo,
creemos que la relacion entre musica y texto trasciende el plano compositivo y
puede manifestarse, por ejemplo, en el plano performatico de las obras vocales,
especialmente en lo que respecta a su pronunciacion. En ese sentido, pronuncia-
cioén y expresion gozarfan de una vinculacién mas estrecha que la que habitual-
mente se les concede en la practica musical: ya no como elementos autébnomos
que contribuyen a la ejecucion de las obras vocales, sino mas bien como compo-
nentes del discurso musical que se interrelacionan e inciden en su interpretacion.

e — - I ! o :
Soprano %;n (S !  — z I = (S
T
sus - pi - TOS,
4}
Y T T T T T T T I
Alto %b‘(‘ F S— I | = E— —1 — S
I I (7} & I - I I
L4 — — o
sus - pi - 108, sus - pi - TOS,
E—— — : . bz .
Tenor E—a—1p7° T — i —— ] = S
T I 1 T T I { 1 T
8 . . .
sus - pi - ros, sus - pi - ros, sus - pi -  ros,
&) | I T = = &=
TS SEs == ———==C="——-=—
T T
sus - pi - rOs, sus - pi - rOS,

Figura 1. Relaciéon musica-texto en la composicion. Fragmento de la obra Huid, oh, ciegos ama-
doresl» de Francisco Guerrero (cc. 66—69).
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A partir de lo expuesto, podriamos efectuar algunos interrogantes. ¢Cuales
son las posibilidades articulatorias que definen la produccién y percepcion de
los sonidos del habla en contextos performaticos? ¢Es factible aprovechar es-
tas posibilidades articulatorias como recursos musicales expresivos? sQué rasgos
timbricos intervienen en su aplicacién? Por dltimo, ¢qué beneficios supone este
tratamiento de la pronunciacion para la interpretacién de la musica vocal? Con
animos de brindar respuestas preliminares a estos interrogantes, estudiaremos las
consonantes del espafiol normativo y sus principales posibilidades articulatorias
en contextos performaticos. Describiremos los usos mas frecuentes de las posibi-
lidades articulatorias analizadas como recursos musicales expresivos y los rasgos
timbricos mas sobresalientes que intervienen en su aplicacion. Finalmente, expon-
dremos cudles son —a nuestro entender— los beneficios que supone este tratamien-
to de la pronunciacion para la interpretacion de la musica vocal.

|. El estudio de las consonantes en musica vocal

Las instituciones destinadas a la formacién de especialistas en musica vocal
promueven el desarrollo particularizado de habilidades fonéticas para alentar el
estudio de la pronunciaciéon de las obras vocales (especialmente de aquéllas que
estan compuestas en otros dialectos o idiomas). Para este fin, docentes de canto
y direccién se valen del Alfabeto Fonético Internacional (AFI), un sistema de
simbolos impulsado por la Asociaciéon Fonética Internacional con el propésito
de facilitar el estudio de la fonética y el desarrollo de aplicaciones practicas den-
tro del marco disciplinar (tales como transcripciones fonéticas, comparaciones
de mecanismos de produccién, analisis acusticos de voz, etc.). De los multiples
beneficios que el AFI brinda al estudio de la musica vocal, destacamos la lectura
de transcripciones de palabras en cualquier lengua con cierto grado de seguridad
y la comparacion sencilla de sonidos al emplear simbolos con un valor constante
(International Phonetic Association, 1999; Karna, 2012; Carranza, 2013).

El habla y —por extensién— el canto son fenémenos de una enorme com-
plejidad articulatoria, que involucran la movilizacién y coordinacién de multiples
estructuras en un lapso muy reducido. La puesta en marcha de estos mecanismos
de produccién permite obtener la totalidad de los sonidos del habla e identifi-
catlos a partir de su comportamiento dentro del tracto vocal. Por ejemplo, una
primera clasificacion distingue a los sonidos del habla en vocales y consonantes:
en las primeras, el tracto vocal permanece abierto durante la fonacion; en las se-
gundas, por el contrario, se cierra patcial o totalmente (Ladefoged y Maddieson,
1998; International Phonetic Association, 1999; Morales-Front, 2014). A su vez,
las consonantes suponen un cierre en un lugar identificable del tracto vocal, por
lo que el AFI las clasifica segin su (1) punto de articulacion, es decit, la zona del
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tracto vocal en la que se articulan, y su (2) modo de articulacion, o sea, el grado y

tipo de cierre que las originan (Clark, Yallop y Fletcher, 2007).

A partir de lo expuesto, hemos confeccionado una tabla que clasifica a las
consonantes del espafiol normativo a partir de su punto y modo de articulacion,
y las representa por medio de los simbolos del AFI (ver Tabla 1). La informacion
presentada se basa en estudios realizados por Quilis (1993), Hualde (2013) y Mo-
rales-Front (2014) sobre las consonantes en el habla, y Carranza (2011) y Karna
(2012) en materia de diccién y fonética para el canto.

En la Tabla 1, también puede apreciarse que algunas consonantes se disponen
de a pares, dentro de los mismos punto y modo de articulacién. Esto responde a
una tercera propiedad de los sonidos consonanticos: el rasgo de sonoridad. Una
consonante es sonora si los pliegues vocales vibran durante su realizaciéon (como
también sucede al pronunciar una vocal); en cambio, si la consonante es sorda,
los pliegues vocales no intervienen. Por convencién, el AFI sitaa a las conso-
nantes sordas del lado izquierdo (Clark et al., 2007). I.a conjuncién del punto
de articulacién, el modo de articulacion y el rasgo de sonoridad, asi como las
representaciones simbolicas presentadas, serviran de referencia para los temas que

desarrollaremos de ahora en adelante.

PUNTO DE ARTICULACION

Bilabial | Labiodental | Dental | Alveolar | Postalveolar| Palatal | Velar

Oclusival p b t d k g

Fricatival f 0 s ] X

Africadal )

Nasal m n n

Lateral 1

Vibrante
simple

MODO DE ARTICULACION

Vibrante
multiple

Tabla 1. Las consonantes del espafiol normativo. Fueron clasificadas segun su punto y modo de

articulacion, y representadas por medio de los simbolos del Alfabeto Fonético Internacional.
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2. La busqueda de una pronunciacién expresiva en el canto

Los maestros Matiano Moruja y Fernando Tomé, reconocidos directores ar-
gentinos y docentes de las asignaturas Direccion Coral IV y V de la Universidad
Nacional de La Plata (Argentina), alientan el estudio pormenorizado de la pro-
nunciacién en la interpretacion de la musica vocal, no s6lo a fin de garantizar la
inteligibilidad del texto, sino también de enriquecer su expresion en la ejecucion.
Su propuesta se centra en la intervencion del discurso musical por medio de la
manipulacién de la articulacion de los sonidos del habla. Por ello, desde nuestro
punto de vista, esta practica se constituye como la busqueda de una pronunciacién
expresiva para el canto y supone un aprovechamiento de la musicalidad intrinseca
de las palabras que es descrita por Alarcos Llorach (1950).

Una intervencion recurrente de la pronunciacion en la practica musical con-
siste en reforzar la erre mediante la sustitucién de la vibrante simple por una
vibrante multiple de duracién variable (p. ¢j., en el paso de c[r]uel a c[r]uel). Como
desarrollaremos luego, la diferencia central entre estas dos variantes recae en la
cantidad de contactos que efectta la lengua al pronunciarlas. Asi, un incremento
en la cantidad de contactos [r — rrr...] permitirfa enfatizar el valor gramatical
y semantico de la palabra intervenida en el interior del discurso (Adams, 2008).
Como resultado, la variante enfatica que surge de esta intervencion podria suscitar
diversos contenidos afectivos y sensoriales con mds vehemencia que su contra-
parte no intervenida (p. ¢j., ferocidad, hostilidad, insensibilidad y regodeo son algunos
contenidos que pueden derivarse de la pronunciaciéon enfatica propuesta para la
palabra cruel). El hecho de que una intervencion de este tipo permita realzar el
valor expresivo de la palabra en el discurso musical parece responder a (1) un co-
nocimiento de las posibilidades articulatotias y los rasgos timbricos de los sonidos
del habla en contextos performaticos y (2) la necesidad de adaptar estos elementos
a las exigencias de la expresién musical (bien sea a través de alteraciones en su
produccion, o bien —como se ha visto— mediante la sustitucion de un sonido dado
por otro que resulte mas apropiado).

2.1. La pronunciacién de las consonantes del espaiiol en el canto

A pesar de que la bisqueda de una pronunciacién expresiva estid presente
en la actividad musical de muchos cantantes y directores, su sistematizacion y
divulgaciéon son poco frecuentes. Comunmente, los conocimientos construidos
son fruto de exploraciones intrasubjetivas (p. ¢j., durante el estudio en solitario)
e intersubjetivas (como en la relaciéon docente-alumno) y, por esta razén, no se
presenta como una practica reglada. En consecuencia, el repertorio de recursos
musicales expresivos que se deriva de este tratamiento de la pronunciaciéon es
vasto y heterogéneo. Para avanzar en su analisis, describiremos los mecanismos de
produccién que dan origen a las 18 consonantes del espafiol normativo (es decir,
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a los seis modos de articulacion expuestos en la Tabla 1) y los principales rasgos
timbricos que intervienen en su produccién y percepcion, valiéndonos para ello
de los estudios de Quilis (1993), Hualde (2013) y Morales-Front (2014):

Oclusivas. La produccién de una consonante oclusiva conlleva un bloqueo de la
corriente de aire en la cavidad oral. Para que esto ocurra, los érganos articulatorios
deben mantenerse completamente estrechos antes de separarse y expulsar el aire
de manera abrupta. Por ello, la pronunciaciéon de una oclusiva se percibe como “la
ausencia momentanea de sonido y la sibita explosiéon que se produce al liberar el
aire atrapado” (Morales-Front, 2014, p. 34). Son oclusivas sordas las consonantes

/p tk/, como en podtico, y sonoras /b d g/, como en tambor, bandera y engaiio.

Fricativas. Durante la pronunciacién de estas consonantes, los 6rganos articula-
torios se disponen muy préximos entre si, de modo que provocan friccién y una
corriente de aire turbulenta dentro del tracto vocal. En consecuencia, el nivel de
ruido que emiten las consonantes fricativas es considerablemente mayor al de otras
consonantes. Son fricativas sordas /f 0 s x/ como en zzfz’n, raiz (esp. peninsular),
siempre y lejos, y sonora /j/ como en yendo (forma mis extendida).

Africadas. Las africadas involucran una retencion de la corriente de aire y su libe-
racién turbulenta, por lo que suponen la combinacién de una oclusiva y una fricati-
va en su articulacion. Al igual que las consonantes que les dan origen, las africadas
son sonidos breves que presentan ruido. El espafiol normativo sélo reconoce a la

africada /{f/ como en la palabra marchar.

Nasales. La pronunciacién de estas consonantes supone la expulsién de la co-
rriente de aire a través de la cavidad nasal. Para ello, es necesatio que el velo des-
cienda y bloquee el paso del aire hacia la cavidad oral. Sin embargo, aunque esta
cavidad permanezca cerrada durante la pronunciaciéon de consonantes nasales, la
corriente de aire no se interrumpe (como si ocurre en oclusivas y africadas, que
provocan un cierre total y momentaneo del tracto vocal). Las consonantes nasales

del espafiol son /m n 1/, como en amar, engjo'y sofiar.

Laterales. Durante la pronunciacién de una consonante lateral, el aire circula a
través del espacio que se crea entre la cavidad oral y los lados de la lengua —de ahi
su nombre—. En espaiiol, es lateral el sonido /1/ en la palabra solo. Al igual que las
nasales, las consonantes laterales no retienen la corriente de aire durante la pronun-

ciacion, por lo que su emisioén es continua y sostenida.

Vibrantes. Las consonantes vibrantes requieren del contacto (o vibracion) del
apice de la lengua contra la cresta alveolar (la zona elevada detras de los dientes

donde estos se insertan). Como se observa en la Tabla 1, dentro de este grupo
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pueden distinguirse dos sonidos: la vibrante simple /r/, que involucra un contacto
rapido de la lengua con la cresta alveolat, y la vibrante multiple /r/, que requiere
de dos 0 mas contactos rapidos e ininterrumpidos. La palabra correr, por ejemplo,
hace uso de una vibrante multiple y otra simple, respectivamente. Para este estudio
consideramos a las vibrantes como parte de una misma categorfa, puesto que su
intercambio en musica es frecuente y esta dado por un incremento, o bien una

disminucion, en la cantidad de contactos.

2.2. El aprovechamiento de las posibilidades articulatorias de las con-
sonantes para la expresion musical

Cada uno de los modos de articulacién descritos presenta una serie de posibi-
lidades articulatorias que caracteriza su realizacion (ver Tabla 2). En ocasiones, es-
tas posibilidades son compartidas —parcial o totalmente— por dos 0 mas modos de
articulacién, debido a que algunos mecanismos de produccién revelan puntos en
comun (p. ¢j., nasales, laterales y vibrantes son consonantes sonoras que provocan
una constriccion parcial en el tracto vocal, lo que posibilita que sean duplicadas,
prolongadas, afinadas y que varien su constriccion). Por otra parte, se advierte que
no siempre se da una coincidencia entre las consonantes que integran un mismo
modo de articulacion, puesto que las posibilidades articulatorias de sus variantes
sordas y sonoras pueden diferir.

Oclusivas Fricativas  Africadas  Nasales Laterales  Vibrantes

ptk/bdg fOsx/j T mnn 1 cr
Duplicaciéon =+ + - + + +
Prolongacién - + - + + +
Afinacién - —/+ = A + +
Aspiracion +/- - - - — _
Variacién de It N » . . .

la constriccion

Tabla 2. Principales posibilidades articulatorias de las consonantes del espafiol. Se consigna para
cada modo de articulacion si admite o no su duplicacion, prolongacion, afinacion, aspiracion y
variacion de la constriccion, por medio de los signos +y — Cuando es necesario, ademas, se hace
distincion entre consonantes sordas y sonoras mediante una barra.
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2.2.1. Duplicacion

Un primer andlisis de la Tabla 2 sefiala que todas las consonantes pueden
duplicarse para el canto. Contrariamente a lo que su nombre sugiere, la dupli-
cacion no supone realmente la repeticion de la consonante involucrada, sino un
cierre articulatorio mas prolongado que el de su contraparte simple (Adams, 2008;
Carranza, 2011; Hualde, 2013). Por ejemplo, para pronunciar una doble eme en
la palabra mamma del italiano —donde la duplicacién consonantica es un rasgo
caracterfstico— se deben mantener los labios juntos por un lapso mayor que para
la eme simple que se halla al comienzo de la palabra (Adams, 2008; Carranza,
2011). Segtin Hualde (2013), el espafiol normativo sélo reconoce como dobles
consonantes las formas escritas -#z- y -nm-, que se pronuncian /nn/ y /mm/, res-
pectivamente (como en /Mmnato y conmigo). No obstante, advertimos que el espafiol
cantado hace uso de estas y otras consonantes duplicadas en contextos diversos.
A modo de ejemplo, presentamos un analisis de la duplicacién consonantica como
recurso musical expresivo en el tango «Caminitow, interpretado por Carlos Gardel

(ver Figura 2):

Estrofa 1

Caminito que el tiempo ha borrado,
que juntos un dia nos viste pasar,
he venido por ultima vez,
he venido a contarte mi mal.

Estrofa 2

Caminito que entonces estabas
Bordado de trébol y juncos en flor,
Una sombra ya pronto seras,
Una sombra lo mismo que yo.

Estribillo 1

Desde que se fue
Triste vivo yo;
Caminito amigo
Yo también me voy.

Desde que se fue
Nunca mas volvio;
Seguiré sus pasos...

Caminito, adios.

Estrofa 3

Caminito que todas las tardes
Feliz recorria cantando mi amor,
No le digas, si vuelve a pasar,
Que mi llanto tu suelo rego.

Estrofa 4

Caminito cubierto de cardos,
La mano del tiempo tu huella borro;
Yo a tu lado quisiera caer
Y que el tiempo nos mate a los dos.

Estribillo 2

Desde que se fue
Triste vivo yo;
Caminito amigo
Yo también me voy.

Desde que se fue
Nunca mas volvio;
Seguiré sus pasos...

Caminito, adios.

Figura 2. La duplicacién consonantica como recurso musical expresivo. Letra del tango «Caminito»
de Juan de Dios Filiberto y Gabino Coria Pefaloza. Se resaltan en negrita las consonantes que fueron

intervenidas en la interpretacion de Carlos Gardel.
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En esta interpretacion, es claro que la aplicacion mas frecuente de la duplica-
cién consondntica es efectuada sobre nasales intervocalicas. Es probable que estas
realizaciones no sean percibidas con extrafieza por oyentes hispanohablantes, ya
que, como se vio, /nn/ y /mm/ son las duplicaciones normativas del espafiol ha-
blado —aunque bajo otras formas de escritura ya mencionadas—. A pesar de ello, si
resulta significativo que estas pronunciaciones no se vuelven sistematicas en la in-
terpretacion de Carlos Gardel (de lo contrario, todas las emes y enes entre vocales
estarfan duplicadas) y que palabras idénticas admiten tratamientos distintos (como
caminito/ caminito/ caminito, venido/ venido y amigo/ amigo). Adicionalmente, las du-
plicaciones de /1/ y /d/ en la Estrofa 3 son un claro indicio de que, en espaiiol,
el recurso musical expresivo de la duplicacién consonantica puede extenderse a
sonidos que no presentan una variante duplicada en el habla normativa. Esta cues-
tién invita a repensar el contraste simple-doble de las consonantes del espafiol en
el canto y cémo éstas pueden ser caracterizadas en funcion de aquello que se de-
sea expresar. En lo que se refiere a su uso, la duplicacién consonantica permitiria
destacar eventos musicales en la e¢jecucion, lo que sugiere una relacion estrecha y
reciproca entre dos tipos de articulacion: vocal y musical.

2.2.2. Prolongacion y afinacién

La prolongacion, por su parte, se refiere a la posibilidad de incrementar la du-
racion de una consonante sin tener que renovar su articulacién. En este sentido,
s6lo son consideradas prolongables aquellas consonantes que permiten que la co-
rriente de aire fluya sin interrupciones. Por ejemplo, es posible prolongar una fri-
cativa sin renovar la articulacién /ssss.../, pero no una oclusiva /t-t-t-t.../ (Hualde,
2013). En lo que respecta a su distribucion, si la duplicacién consonantica es co-
mun entre vocales, la prolongacion lo es en el resto de los contextos disponibles:
a comienzo de palabra (sobre todo tras pausa o respiracion), delante o detras de
consonante, y en posicion final. Sin embargo, el limite entre estos dos recursos
expresivos no siempre es claro, especialmente cuando la consonante intervenida
se encuentra delante de una vocal que pertenece a una palabra precedente. Por
ejemplo, en la interpretacion del tango que analizamos, la intervencion realizada
sobre la eme de la palabra 7z puede ser entendida como una prolongacion, ya que
se halla en posicién inicial de palabra (gue mi /lanto), o bien como una duplicacion,
pues se situa realmente entre vocales en la ejecucion (que-m-i llanto). No obstante,
esta discrepancia en la caracterizacion de los recursos mencionados —aunque util
para definir su alcance— no afecta a la resultante sonora que emerge tras cada
intervencion.

La prolongacién de consonantes persigue diversos propositos expresivos en
la interpretacion de obras vocales en espafiol. En el ataque silabico, por ejemplo,
permite desplazar un evento (anticiparlo o demorarlo) al pronunciar la consonan-
te con una duracion diferente a la esperada, es decir, aquélla que es caracteristica
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del habla. En la coda silabica, en cambio, suele ser utilizada para retrasar o atenuar
el final de un evento o seccidén. Adicionalmente, sélo en el caso de las consonantes
sonoras, existe la posibilidad de ‘afinar’ la nota solicitada, es decir, ajustar la altura
sobre la consonante cuando los pliegues vocales se encuentran vibrando. En to-
dos estos usos, la prolongacion de consonantes exige un reajuste de los valores rit-
micos propuestos en la composicion, usualmente en favor de la consonante (que
incrementa su duracion por encima de lo esperable en el habla espontanea), mas
no de la vocal adyacente. Puede apreciarse un uso de la afinacioén en la interpre-
tacion del Coro de Camara de la Facultad de Bellas Artes (Universidad Nacional
de La Plata, Argentina) de la obra «El Gavilan», un joropo venezolano arreglado
por Juan Carrillo para coro mixto. En el fragmento que presentamos (ver Figura 3
junto con el Audio 1, 0:25-0:33 s), sopranos, altos y tenores afinan conjuntamente
la ene de la palabra gavilin sobre alturas y estructuras acordicas diferentes, lo que
revela la versatilidad de este recurso en la ejecucion.

T — T t T — t ]
Sopranow =EE PSR o]
= F 1 = f 1 |
& T T
Ga-vi - ldn, pio pi - o lan, tao ta - o.
01
< T T T T T ]
Alto ——— i — ——— ] e s —— | | —
Ga-vi - ldn, pio pi - o '‘ga-vi - ldn, tao ta - o
01
< T T T T ]
Tenor o
| H 1 i f " i |
T T — T T T T
s Ga-vi - ldn, pio pi - o ga-vi - lan, tao ta - o.
Bajo

Pom porom  porom  porom  poTom porom  porom  porom  po - rom.

Figura 3. Uso expresivo de la prolongacién y afinacion consonanticas en el canto coral. Fragmento
del arreglo «El Gavilan» de Juan Carrillo para coro mixto (cc. 27—30) interpretado por el Coro de
Camara de la Facultad de Bellas Artes (Audio 1, 0:25-0:33 s).

2.2.3.Aspiracion

La aspiracién de las oclusivas sordas /p t k/ es otro recutso expresivo que
identificamos en un sinnumero de interpretaciones musicales en espafiol. Si bien
este fenémeno no es caracteristico del habla espafola, si lo es de otras lenguas
como el inglés y el aleman, fundamentalmente a comienzo de palabra, asi como
de silaba acentuada en otras posiciones (Quilis, 1993; Johnson, 2003; Clark et al.,
2007; Adams, 2008; Jonhston, 2011; Ladefoged y Disner, 2012; Hualde, 2013).
En términos articulatorios, Ladefoged y Disner (2012) explican que los pliegues
vocales no comienzan a vibrar inmediatamente después de una oclusiva aspirada,
sino que, en lugar de ello, hay un pequefio retraso que permite expulsar el aire
acumulado y favorece la produccion de una aspiracion glotal. En la ejecucion de
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obras vocales en espafiol, se observa que este mecanismo de produccién vuelve
a las oclusivas aspiradas notablemente mas marcadas que sus contrapartes no as-
piradas.

Ya en el s. XIX, el maestro de canto Antonio Cordero advierte un uso de este
recurso en la ejecucion vocal en espafiol y le adjudica -pese a su reprobacion- una
cierta intencionalidad expresiva: “Los alumnos, que no tienen los grados de sensi-
bilidad necesarios, pretenden sustituirla dando un impulso exagerado 4 la conso-
nante que empieza las palabras deteniéndose demasiado en ella. Estos, para decir
corazon, pronuncian kkoragon, jarar por amar, ppatria por patria, etc.” (1858, p.
172). Si bien el autor habla de un detenimiento, podemos inferir que, en el caso de
las oclusivas /k/ y /p/, estd haciendo alusién al fenémeno de aspiracién desctito,
debido a que los ejemplos mencionados no promueven otra modificacién articu-
latoria (p. ¢j., una duplicacién consondntica) y que la utilizacion del grafema £ para
representar la intervencion en la palabra &korazon invita a pensar en su realizacién
en inglés y alemdn. Asimismo, es probable que la jota de jamar no represente al so-
nido de esta consonante, sino a una aspiracién glotal (transcrita como /ha'mar/),
cuyo rasgo acustico setfa equiparado por el autor con la naturaleza de £4- y pp-.

Para ilustrar el empleo de la aspiracion como recurso musical expresivo en es-
pafiol, haremos uso de la primera estrofa de la cancion «El Psicélogo» del cantante
colombiano Sebastian Yatra, donde las realizaciones aspiradas de las consonantes
/p tk/ han sido resaltadas en negtita:

Por una mirada se comienza,

Y mas si tus 0jos me contestan.
Me aterra decirte que me encantas,
Pero de hoy no va a pasar

Que sepas que me vuelves loco.

En este fragmento, la aspiracion es efectuada en diferentes posiciones (inicial
e intermedia), combinaciones (detrds de nasal, vibrante, vocal, etc.) y tipos de
sflaba segiin su acentuacion (tonica y atona). Ademds, se observa que las variantes
aspiradas de /p t k/ no se vuelven sistematicas en la interpretacién de Sebastidn
Yatra (de la misma manera que ocurre con la duplicacion de Catlos Gardel en
«Caminitow). Por ejemplo, la palabra contestan posee dos tes, pero sélo la primera de
ellas es dicha con aspiracion. Asimismo, se destaca que la concentracion de oclu-
sivas aspiradas es considerablemente mayor en el tercer verso que en el segundo y
el cuarto, mientras que los versos primero y quinto parecen estar desprovistos de
aspiracion. Por estas razones, podemos afirmar que el uso de la aspiraciéon como
recurso musical expresivo es ampliamente variable en espafiol y que, por ende,
resulta necesario indagar aspectos estético-musicales (como modos de ejecucion
vocal asociados a géneros o tendencias) y lingtisticos (p. ¢j., variedades dialectales

21



Epistemus - volumen 5 - niimero 2 (Diciembre de 2017)
DOT: 10.21932/epistemus.5.3791.2

del espafiol como lengua materna e incidencia del inglés como segunda lengua)
que favorezcan su pronunciacioén en el canto.

2.2.4 Variacion de la constriccion.

Se entiende por constriccion al cierre que provocan los 6rganos articulatorios
en el tracto vocal durante la pronunciacion de una consonante (Morales-Front,
2014). Ya se ha visto que muchas consonantes tienen constriccion parcial y que
ésta admite cierta variacion (ver Tabla 2). Para ilustrar este punto, recurriremos
a un hdbito de la prictica musical: comunmente, docentes de canto y directores
solicitan una pronunciacién de /s/ “mas sutil” que la que es propia del habla.
Esto se debe a que el cierre que provoca el apice de la lengua detras de la cresta
alveolar crea una intensa carga de ruido que le concede a la /s/ gran presencia en
el discurso (Quilis, 1993; Johnson, 2003; Hualde, 2013; Morales-Front, 2014), lo
que sugiere que el nivel de ruido de esta consonante aumenta si el apice se acerca
y, por el contrario, disminuye si éste se aleja. Para ilustrar la resultante acustica
de dicha vatiacién, en la Figura 4 presentamos cuatro tealizaciones de /s/ con
diferente grado de constriccion: cerrada (), media (s), semiabierta (§) y abierta (§).
Los altos niveles de ruido se reflejan en concentraciones de energia mas oscurz;s,
especialmente en la region superior del espectro (por encima de los 12000 Hz).
Se destaca, ademas, que el comienzo de la /s/ cerrada es mas ruidoso que las rea-
lizaciones abiertas posteriores, aun cuando -por momentos- éstas presentan una
intensidad equivalente o mayor.
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Figura 4. Variacién de la constriccién de la fricativa alveolar. Se presentan un oscilograma y un espe-
ctrograma del sonido /s/ con cuatro grados de cierre de manera decreciente. Las secciones han sido

normalizadas para evitar variaciones significativas en la curva de intensidad (en color).
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La posibilidad de variar la constriccién no se limita a las consonantes que
ocasionan un ciette patcial en el tracto vocal (como la /s/ y las demis fricativas).
Por ejemplo, las oclusivas sonoras /b d g/ también pueden vatiat su constriccion
en espafol (Quilis, 1993; Hualde, 2013; Bradley, 2014; Morales-Front, 2014), lo
que deriva en dos tipos de realizaciones: marcadas (como en las palabras fanbién,
andary venganza) y laxas (como en saber, ladoy juego). Si bien se propone que estas
realizaciones se hallan en distribuciéon complementaria —es decir, que surgen en
contextos lingtifsticos diferentes—, su intercambio en el habla es frecuente (Hual-
de, 2013). Esto sugiere que la variacién de la constriccioén de las oclusivas sonoras
podria ser aprovechada por cantantes y directores para la ejecucion de obras voca-
les en espafiol (p. ¢j., para reforzar las realizaciones laxas o, contrariamente, debili-
tar las marcadas) conforme a sus anhelos interpretativos. No obstante, es posible
que esta ambigiiedad de pronunciacién no sea advertida por un gran nimero de
musicos hispanohablantes, ya que sus variantes resultantes no contrastan (Hualde,
2013; Morales-Front, 2014). Por lo tanto, su uso expresivo demanda un estudio
profundizado, atendiendo a variables lingtifsticas y musicales que permitan justifi-
car su posible aprovechamiento para el canto.

Conclusion

A lo largo de este trabajo, se ha propuesto que la relacion musica-texto tras-
ciende el plano compositivo de las obras vocales y puede manifestarse en la ejecu-
cién a través de su pronunciacion. Bajo el supuesto de que los sonidos del habla
—vehiculos para la ejecucion vocal— son capaces de evocar contenidos afectivos y
sensoriales afines a las palabras que los contienen, creemos que pronunciacion y
expresion deben ser entendidas como elementos que se interrelacionan en la in-
terpretacién musical. En base a esto, la busqueda de una pronunciacion expresiva
en musica vocal es posible. Conocer las posibilidades articulatorias de los sonidos
del habla en contextos performaticos promueve su aprovechamiento expresivo
para la interpretacion musical. Se ha visto cémo las posibilidades articulatorias de
las consonantes (duplicacién, prolongacion, afinacion, aspiracion y variacion de la
constriccion) pueden ser empleadas como recursos musicales expresivos en espa-
fiol. Si bien entendemos que los recursos presentados no son los tnicos posibles
en la practica musical, creemos que este estudio puede servir de punto de parti-
da para futuras investigaciones que permitan identificar otros aprovechamientos
expresivos de la pronunciacién en musica vocal y profundizar el conocimiento
de aquéllos que aqui describimos, alentando el desarrollo de trabajos que aunen
aspectos musicales y linglifsticos en la exploracion.
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Resumen

El analisis musical anotado de las orquestas tipicas de tango expone los modos particulares
en que -mediante la variacion y la instrumentacion- se elaboran los rasgos de los patrones
ritmico-melédico-expresivos y de su despliegue tonal. En este trabajo se seleccionaron frag-
mentos instrumentales interpretados por las orquestas de Anibal Troilo y Osvaldo Pugliese.
Se procedi6 a: (1) escuchar y anotar pasajes de orquesta que presentaban patrones ritmi-
co-melddico-articulatorios; (2) analizar la superficie musical y elaborar graficos de reduc-
cién notacional; (3) aplicar técnicas microanaliticas para describir el componente expresivo
témporo-dindmico. Del analisis se desprende que la variacion estilistica en el tango no es
aleatoria, sino que contiene, intrinsecamente, caracteristicas invariantes. Es decir que hay una
manera de variar que es mas identitaria de un estilo compositivo que de otro. Se observé en
Pugliese y Troilo el predominio de un tratamiento discursivo a nivel global y de uno a nivel
local, respectivamente.
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Research paper

Attributes of variation as indicators of stability in tango

epistenzus

Stylistic patterns in musical pieces performed by Anibal Troilo and

Osvaldo Pugliese

Abstract

In the typical tango orchestras, the musical notation system exposes particular modes of de-

veloping the features of melodic, rhythmic, and articulatory patterns as well as their tonal dis-

play - through variation and instrumentation-. In this paper, several instrumental pieces have

been selected from the interpretations of Anibal Troilo’s and Osvaldo Pugliese’s orchestras.

It has been proceeded to: (1) listen to and write orchestral passages containing melodic,

rhythmic, and expressive patterns; (2) analyse the musical surface and develop graphics based

on the reduction of the notation system; (3) apply microanalytical techniques to describe the

temporal-dynamic component. Finally, it has been inferred that the problem of the stylistic

variation in tango is not random, in the sense of free, but instead it intrinsically contains in-

variant features. This means that there is a way of varying, which is more identified with one

compositional style rather than with the other. From Pugliese’s and Troilo’s performances,

respectively, it has also been noted the predominance of a discursive treatment at global and

local levels.

Key Words:

tango, compositional style, performance style, expressive patterns, Pugliese, Troilo..
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Introduccién

ILa composicién y la interpretacion musical en el tango se han desarrollado
desde sus inicios, a principio del siglo XX, como producto de una practica im-
provisatoria. Esto se puede advertir en los primeros conjuntos de la denominada
guardia vieja en donde se observa el recurso de improvisar sobre una melodia
dada, pero a diferencia de otros estilos populares como el jazz, la improvisacion
se caractetizaba por ornamentar dicha melodia y no por variar las notas de la mis-
ma. En estos contextos la escritura musical cumplia un rol secundario ya que lo
importante para poder tocar era conocer la melodia, que en general se ensefiaba
y comunicaba de manera oral (mayormente porque los musicos de estos afios no
dominaban la escritura musical) y el acompafiamiento (del #po habanera, prototi-
pico en los primeros conjuntos de tango) que se dominaba mediante la practica.
Fue Julio De Caro (violinista, director, compositor y arreglador) quien, en la dé-
cada del ’30, impulsa la escritura de los primeros arreglos intentando sistematizar
mediante la anotacién musical la renovacion musical que realizara con su sexteto
y que luego trasladarfa a su orquesta (Sierra, 1969). Desde entonces las orquestas
tipicas de tango en nuestro pafs han optado por arreglar aquellas antiguas melo-
dfas y composiciones como una sefia de identidad y arraigo con el ideal del tango
portefio. Con el paso del tiempo los arreglos para conjuntos orquestales se fue-
ron complejizando en el plano de la variacion ritmico-melédica, en el desarrollo
armoénico-contrapuntistico, en la orquestacién y en los modos de acompafiamien-
to. Actualmente, si bien han surgido nuevas composiciones tangueras que han
renovado e incluso fusionado el género, se mantiene casi intacta esta particular
dindmica productiva de arreglar la melodia preexistente.

En algunas orquestas tipicas el director cumple el rol de arreglador; en otras,
alternan arreglando ejecutantes y director, y también otros musicos que no con-
forman la orquesta pero que ofician de arregladores. Esta circulacion de la practi-
ca compositiva y colectiva nos recuerda, como se menciono antes, que componer
y ejecutar se retroalimentan en una unidad indivisible como forma de produccion
de sentido en el tango. En el arreglo de orquesta se combinan las partes musicales
y la instrumentacion (orquestacion del arreglo), lo que demanda el empleo de una
habilidad musical especial, que en principio no se diferencia del trabajo de los
arregladores en otros estilos musicales. Desde esta perspectiva, la orquesta tipica
de tango estarfa comportandose como una orquesta clasica en donde los musicos
interpretan partituras que realizan otros. Sin embargo, la diferencia estriba en que
en el estilo orquestal del tango, el monto de lo regulado, esto es, el detalle de la
anotacion para la ejecucion, es menor. Y el conocimiento oral y practico se aplica
en los recursos improvisatorios que integran la ejecucion estilitica.

Podemos afirmar que no existe unidad en la sistematizacion de la anotacién
musical en el tango; al analizar partituras de arreglos de tango es posible identificar
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diferencias en cuanto a la escritura musical. Musicos y arregladores como Horacio
Salgan, o Rodolfo Mederos, o incluso Astor Piazzolla cuando era ejecutante y
arreglador de la Orquesta de Anfbal Troilo, desarrollaron una notacién de sus
arreglos que representa con mayor claridad las practicas improvisatorias propias
de la ejecucion. La improvisacion en el tango es una practica de oralidad que no
se encuentra cabalmente comunicada en la partitura; sin embargo estos musicos
intentaron sistematizar en sus arreglos la escritura de los fraseos, de los pasajes de
enlace, de las ornamentaciones especificas para cada instrumentista, de las distin-
tas formas de acompafiamiento, de las transformaciones ritmicas, las variaciones
melddicas, el tratamiento de la ‘linea espesa’, e incluso de las dinamicas que en
general no se escribfan. Todo el agregado de escritura musical descripto comunica
un tratamiento compositivo que embellece la superficie musical, en este caso ela-
borando y prolongando una melodia prexistente.

Dentro de la teorfa musical, y mds especificamente en los modelos de estructura
subyacente, cuando hablamos de superficie musical nos referimos al dltimo nivel
de los tres estratos jerarquicos que organizan el desarrollo temporal de una pieza
tonal, siendo el nivel de superficie el que prolonga la existencia fenomenologica
de los dos niveles mas profundos (Martinez, 20006).

El arreglo de composiciones preexistentes nos plantea una pregunta de indole
epistémica: ses la elaboracion de la superficie musical un problema del arreglador?
En principio se podtia afirmar que si. L.a construccion del arreglo de un tango
-sus elementos compositivos y su orquestacion- presenta desde un comienzo el
problema de la fransformacion ritmico-melidica de la superficie musical de una melo-
dia existente, que elabora el arreglador. Desde el punto de vista de la musicologfa
clasica, campo en el que se referencia la bibliografia especifica del tango, esta
técnica compositiva es esencialmente una variacién !. Pero como se mencioné an-
teriormente la escritura de los arreglos originales no contiene la interaccién entre
el area compositiva y el area performatica para la comunicacioén de la invariante
estilistica resultante; por lo tanto, la obra compuesta, o en términos de Imberty
(1981) la obra percibida, carece de lo agregado por los instrumentistas como for-
ma de prictica improvisatoria y modo de produccion de sentido. Se advierte y se
percibe la ausencia en los fraseos, en la decodificacion de notas que efectivamente
se tocan, y en los pasajes de enlace, entre otros atributos musicales, pero princi-
palmente en el ritmo anotado.

Por ende en el presente trabajo se abordara la transcripcion y la anotacion mu-

1. La terminologia y el concepto refieren a la técnica de variacion melédica presente en la teoria
musical que estudian los periodos clasico y romantico de la musica centro-europea. La variacién con-
siste basicamente en un tipo de repeticién que cambia alguno de los rasgos de una unidad, motivo,
fragmento, seccidn, o una parte mas extensa, conservando otros. La forma musical paradigmatica en
la cual se plasma esta técnica, en los compositores del pasado, son los temas con variaciones (véase
Schoenberg, 1967).
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sical mediante la escucha de versiones grabadas como una metodologfa de analisis
hermenéutico. Entendiendo que la partitura anotada de una ejecucioén -en tanto
dispositivo meta representacional que remite al contenido de la obra- puede ofi-
ciar como un mapa procedimental (Cook, 2003) utilizado por el analista para dar
cuenta de la elaboracion del arreglo estilistico para la orquesta tipica en el tango. El
método de andlisis propuesto aqui pretende recuperar aspectos dinamicos y ges-
tuales de la ejecucion. En términos de Imberty (1981) la imagen sonora percibida
provee las informaciones sobre la estructura estilistica subyacente y esclarece los
procesos compositivos.

Retomando la idea de variacién de la superficie melédica, en el campo de la
nueva musicologfa se define al estilo de variacién (que abatca la elaboracion de
formas, temas y motivos que simbolizan afectos, entre otros) como un arquetipo
invariante expresivo (Hatten, 2014). Postulamos aqui que el modo que toma dicha
transformacion ritmico-melddica en la ejecucion tiene incidencias en la recepcion del
estilo en el tango. Por lo tanto dichas variaciones compositivas-interpretativas re-
currentes contribuyen a la generacion de una estabilidad relativa que se registra en
la recepcion musical del estilo. En este trabajo se combina el analisis estructural
(formalista) y el andlisis hermenéutico para analizar el enunciado musical trans-
cripto por el investigador, entendiendo que el problema crucial en toda investi-
gacién musico-semidtica consiste en como conectar la dimension del contenido
con la dimension de la expresion, y en cémo relacionar conceptos y significados
musicales con los rasgos sintcticos de la musica (Tarasti, 1994). En un sentido
similar se pronuncia Nattiez (1990) partiendo del concepto de Ingarden cuando se
pregunta si la identidad del estilo reside acaso en la partitura, en una interpretacion
dada de la partitura, en la percepcién momentinea de una ejecucion de la obra, o
en su realidad acustica. Para Nattiez, esta perspectiva reconoce la imposibilidad de
acercarse a la obra desde un punto de vista unidimensional. Por lo tanto la indaga-
ci6én sobre la semantica del signo musical que ha propiciado una gran cantidad de
teorfas, muchas de las cuales se mueven en un compromiso entre el formalismo y
la hermenéutica, guiara los objetivos analiticos del presente articulo.

Dado que la escucha y la anotacién de la version interpretada recuperan ca-
racteristicas de la superficie musical que no estan comunicadas en las partituras
originales de los arreglos, las diferencias entre partitura original y versiéon anotada
pueden dar lugar a resultados analiticos diferentes: el valor estructural de una
altura anotada podria cambiar en el analisis, as{ como la alteracion de los valores
duracionales podria modificar los criterios para el agrupamiento ritmico en la su-
perficie musical.

El andlisis de los patrones ritmicos y expresivos

Para el estudio del ritmo en el arreglo de tango se tomé como unidad de ana-
lisis el patrén ritmico y se lo abordé a partir del enfoque estructuralista del ritmo.
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Cooper y Meyer (1960) desarrollaron la idea de patréon como una gestalt receptiva
de agrupamientos ritmicos que el analista utiliza extrayéndolos mediante la audi-
cién y anotandolos mediante el analisis. L.os autores consideran al patrin ritmico
bdsico como una unidad constituida por aquellos sonidos o grupos de sonidos que,
siendo similares en timbre y volumen, y encontrandose proximos en altura y tiem-
po, forman patrones fuertemente unificados. Estos se constituyen en la cognicion
como unidades de sentido, es decir, unidades de significacién ritmica. Si bien la
teorfa de Cooper y Meyer presenta limitantes que han sido identificadas por otros
tedricos del andlisis del ritmo (véase Berry, 1976; Schachter, 1976, 1980, 1987;
Krebs, 1987; Kramer, 1996), sin por ello ser solucionadas, la discusion detallada
de su critica excede el alcance del presente articulo.

El concepto de patrén ritmico basico se utiliza aqui para analizar el modo en
que el ritmo se organiza en la superficie musical del tango. Desde una perspectiva
hermenéutica como la que se propone, el empleo del patrén basico permite des-
cribir con propiedad aspectos de la conduccion ritmica de piezas de este género.

Sin embargo, el poder descriptivo del citado concepto es insuficiente para
dar cuenta de otros aspectos que nos preocupan aqui. Es por ello que se recurre
también al uso del concepto de patrin expresivo, tal como es definido y utilizado
por Larson (2012) en su teorfa del analisis de las fuerzas musicales. Al igual que
Cooper y Meyer, este autor propone que el analisis de los patrones es central para
la construccion del significado en la musica; aprender a reconocer patrones mu-
sicales permite observar el modo en que las alturas y las duraciones se agrupan, y
comprender como sus combinaciones y transformaciones brindan vatiedad a una
pieza musical. El analisis que realiza Larson relaciona simultineamente aspectos
del significado musical contenidos en la musica anotada (partitura) y rasgos di-
namicos de la experiencia; en particular, los modos en que el despliegue ritmico
de las estructuras musicales se corresponde analégicamente con las sensaciones
dinamicas del movimiento (descriptas en términos de fuerza, impulso, y caida,
entre otros) en la experiencia humana; estas correspondencias son las que definen
el significado de los patrones expresivos. Aplicaremos entonces dicho analisis para
dar cuenta de la significacion musical que tienen las variaciones de los patrones rit-
micos y melédicos en el tango. Se observaran y analizaran especificamente frases
musicales que en la jerga tanguera se denominan pasajes ritmicos?.

El analisis de las prolongaciones melédicas y las progresiones tonales. Los
patrones de movimiento ritmico de la transcripcion de un arreglo de tango se re-
lacionan con las prolongaciones melddicas y las progresiones tonales de las obras
analizadas. En este trabajo, el estudio de estas ultimas se realiza mediante el uso

2. Se define “pasaje ritmico” en el tango a las frases que presentan una combinacién articulatoria de
staccato-/gato local-acento y se diferencian de los denominados “pasajes melddicos” que tienen una
articulacion legato global.
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de procedimientos analiticos propios de los enfoques schenkerianos. Schachter
(1999) desarrolla la idea de que la superficie musical no es una cubierta opaca
que oculta una estructura subyacente de naturaleza totalmente diferente. Por el
contrario, la estructura subyacente esta presente en la superficie elaborada de una
pieza musical. Propone dos ideas: 1) entender al ritmo como un area dependiente
de la organizacién tonal, sugiriendo que el analisis ritmico de la superficie musical
debe ser compatible con los znsights de la estructura musical profunda (ritmo tonal);
y 2) que la audicion del ritmo se relaciona con la organizaciéon del movimiento
de los sonidos en el tiempo (ritmo duracional). Desde esta 6ptica, hace énfasis en
el aspecto dinamico del ritmo. Para el analisis del ritmo tonal, toma como eje
los criterios de recurrencia, asociacién y repeticion en la estructura subyacente
musical; en cuanto al analisis del ritmo duracional, considera al énfasis dinimico
y a la duracién como dos elementos que expresan la organizacién motivica y
que, a la vez, sustentan la organizacioén tonal de una pieza musical. La accién de
estos elementos duracionales y tonales combinados da como resultado un efecto
ritmico determinado, y por lo tanto una misma figura ritmica puede representar
una dimension ritmica diferente dependiendo de la direccionalidad tonal (Yeston,
1976; Rothstein, 1989; Schachter, 1999). Resumiendo, estos enfoques desarrollan
la idea de que los parametros composicionales (melodfa, armonfa, contrapunto,
articulacién, textura, dinamica, etc.) crean patrones complejos, con varios con-
flictos para su analisis, y principalmente ponen en revision el concepto de beats
acentuados y no acentuados, como representativos de la estructura de patrones
débil/fuerte emergente, tal como la proponen Cooper y Meyer (1960). Por ende,
la combinacién de marcos analiticos permite ampliar la limitante que presenta la
teorfa estructuralista del ritmo y brinda una compresiéon mas holistica del desplie-
gue de los patrones ritmico-melddico-expresivos en el tango.

El andlisis de la ejecucion del arreglo en el tango

Por ultimo nos referiremos al momento de la ejecucion propiamente dicha
del arreglo. Las elaboraciones de la superficie musical registradas en la anotacién
transcripta tienen microvariaciones temporales y dinamicas propias del estilo de
¢jecucion que no pueden ser comunicadas mediante la transcripcion anotada. Para
hacerlo, resulta imprescindible tener en cuenta el componente performatico. Asi,
el andlisis sonoro de la ejecucion se aborda mediante el uso de técnicas propias
de la psicologfa de la performance (Repp, 1999). De acuerdo a ellas, durante la
practica performatica el intérprete ordena temporalmente la estructura musical
comunicando la expresion por medio de la produccion de microvariaciones ago-
gicas y dindmicas (Gabrielson, 1999).

En el andlisis performatico que se presenta aqui se compara la ejecucion de
dos orquestas que abordan la interpretacion de dos estilos representativos en la
historia del tango: son ellas la orquesta de Anibal Troilo y la de Osvaldo Pugliese.
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Se asume que las diferencias en el estilo performatico podrian deberse al modo en
que se tratan en el despliegue temporal los patrones ritmico-melddicos vinculados
a la estructura armonica tonal.

En resumen, se estudian aqui los modos de produccion de sentido en el arre-
glo del tango a través del analisis de la expresividad emergente de los patrones
ritmico-melddicos. Se postula al patrén ritmico-melédico-expresivo como resul-
tante de una capacidad cognitiva de amplio espectro que conforma la discursivi-
dad en el tango, y se sostiene que el patrén no es algo que se impone a través de
la escritura sino que se extrae de la propia percepcioén-ejecucién-composicion del
tango.

Objetivo y planteo del problema

Este trabajo se propone identificar en las superficies textuales transcriptas y
en la sefial sonora de interpretaciones de las orquestas de Anibal Troilo y Osvaldo
Pugliese sobre tangos ya existentes los modos de produccién y comunicacion de
sentido que configuran la identidad estilistica en la practica musical del género.

Particularmente se busca analizar, en diferentes frases del discurso musical,
modos articulatorios que organizan la duracion y la altura en los patrones ritmico-
melédico-expresivos. Se asume que la variante estilfstica emerge de la combinato-
ria entre el modo en que se elabora la concatenacién de patrones ritmico-mel6-
dico-armonicos en la superficie textual y la dindmica expresiva de su distribucion
temporal en el arreglo.

A partir de los resultados obtenidos se pretende caracterizar algunas particula-
ridades que definen rasgos del estilo y de los modos de produccion de sentido de
cada autor y compararlos a fin de encontrar diferencias y similitudes. Por dltimo
se procura derivar conclusiones acerca de la multiple significacién en la confor-
macion de la variante estilistica y su vinculacién con la ejecucion expresiva en la
orquesta tipica de tango.

Métodos

Estimulos

Se seleccionaron pasajes de los registros instrumentales de tres tangos (“El
marné”, “Chique” y “El entreriano”) arreglados ¢ interpretados por las orquestas
de Anibal Troilo y Osvaldo Pugliese’.

3. Por razones de espacio solamente se describen los resultados analiticos del tango “El marné”. Un
estudio de las vinculaciones del tema de los tres tangos mencionados sera objeto de una investigacion
futura.
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Las dos grabaciones del tango “El marné” 4 pertenecen a los perfodos tardios
de la producciéon de ambos musicos, a saber: la version de la orquesta de Anfbal
Troilo registrada en 1967 y arreglada por Astor Piazzolla (bandoneonista de Troi-
lo), y la versioén de la orquesta de Osvaldo Pugliese grabada en 1969 y arreglada
por Rodolfo Mederos® (bandoneonista de Pugliese). Para el analisis nofacional de
las transcripciones de cada version se tomaron una semifrase de 4 compases de
la seccién A, y una frase de 8 compases de la seccion B del tango. La seleccion
de las frases de 4 compases permitié identificar con mayor precision los patrones
basicos, en tanto que las frases de 8 compases posibilitaron el analisis ritmico-
melédico-estructural. La comparacion de las semifrases de 4 y de 8 compases en
ambas orquestas permitié caracterizar particularidades de cada estilo orquestal.

Procedimiento

1). Para el analisis de la musica anotada se procedié a escuchar y anotar los pa-
sajes antes mencionados, que contenian articulaciones staccato-/gato local-acento.
La transcripcién se realizé utilizando todos los signos de la escritura disponibles
para dar cuenta de los componentes de altura, ritmo y articulaciéon en el plano
melddico. Estos se combinaron con la anotacién del movimiento armonico del
pasaje (cifrado americano y conduccion vocal del bajo), y con la conduccion ritmi-
co-registral de los recursos del acompaiiamiento del tango (sincopas, marcatto, pasajes
en dos’, saltos de registro en el marcatto, etc.). En la esctitura del acompafiamiento
se muestra una referencia ritmico-armonica de lo que tocan los musicos sin que
figuren todas las notas, porque el interés analitico esta centrado en las caracteris-
ticas organizativas de los patrones ritmicos de la melodia en vinculacién con la
estructura armonica tonal, la reduccion del acompafiamiento pretende clarificar
dicho analisis. Se utilizaron otros simbolos que describen rasgos performaticos
como por ejemplo sonidos con arrastre en las cuerdas, sonidos con aire en los
bandoneones y ¢ister de piano en el plano del acompafiamiento.

2). Para analizar la superficie ritmico-melddica de dichos pasajes se procedié
a describir sus rasgos estructurales y a realizar graficos de analisis notacional. El
andlisis de los patrones ritmicos se realizo6 utilizando los simbolos que describen

4. La composicion original de “El Marné” fue realizada en 1919 en Montmartre por el bandoneo-
nista Eduardo Arolas, emblema de la guardia vieja y referente de la transicién a la guardia nueva en
los comienzos del siglo XX. Este tango hace alusién a la batalla entre franceses y alemanes durante
la primera guerra mundial en el rio de Francia que lleva el mismo nombre que el de la composicion.
Dicho acontecimiento revistié una peculiar relevancia por esos afios. La consulta del facsimil original
se encuentra en las referencias bibliograficas del presente trabajo.

5. La transcripcion realizada de la version de Osvaldo Pugliese fue revisada por el propio Rodolfo
Mederos (15 de junio de 2016).

6. Marcacién de acordes, generalmente en bandoneones y piano en ritmo de blancas con un toque
articulatorio zenuto (conocido en el tango como marcacion pesante). Se suele articular una armonia por
blanca, pero existen variantes articulatorias, timbrica y armonicas de este modo de ejecucion.
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Cooper y Meyer (1960). Se aplicaron conceptos de la teorfa de la estructura ritmica
de los autores mencionados y se combinaron con los conceptos de la estructura
duracional de la frase, entre ellos, las organizaciones ritmicas extensas, el énfasis
ritmico, y la direccion y el movimiento tonal (Yeston, 1976, Rothstein, 1989; Scha-
chter, 1999). Por ultimo se procedi6 a comparar los resultados del analisis de la su-
perficie ritmico-melédica obtenida para ambas orquestas y describir la elaboracion
de los patrones ritmico-melddico-expresivos en el estilo personal de cada autor.
Para ello se compararon el fragmento 1 en Troilo con el fragmento 1 en Pugliese,
ambos de la seccion A, y asi sucesivamente.

3). La sefial sonora fue procesada y analizada mediante el software Sonic Vi-
sualiser 2.3 (2010). En el andlisis sonoro se aplico una técnica microanalitica para
describir la dindmica y la temporalidad de los pasajes seleccionados (este proce-
dimiento se realizé sobre las 2 semifrases de 4 compases). Se proceso la sefial de
audio de las ejecuciones extrayendo el pulso, se tomaron mediciones del desvio
temporal y de los picos de amplitud de dicha sefial y se obtuvieron perfiles tem-
porales y dinamicos.

4). Por ultimo se procedié a vincular el analisis performatico con el analisis
de la superficie ritmico-melddica y comparar los resultados en ambas orquestas
para describir la variante estilistica de los patrones ritmico-melédico-expresivos
de cada autor.

Resultados

Andlisis |. Identificacion y andlisis de patrones ritmico-melddicos en la
superficie textual del arreglo en semifrases de 4 compases.

La primera etapa del analisis se centré en estudiar la superficie textual en vin-
culacién con la resultante sonora emergente de las transcripciones realizadas. Las
dos primeras semifrases de 4 compases analizadas (fragmento 1), pertenecen a la
segunda exposicion del material tematico de la seccion A del tango.

Fragmento | por la orquesta de Anibal Troilo

Nivel arquitectonico inferior: Melodia. En la figura 1 se observa, en la me-
lodfa ejecutada por los bandoneones, una predominancia de patrones ritmicos con
un agrupamiento de los ataques en pie ritmico yambico de dos partes, y anfibraco
de tres partes’. El agrupamiento yambico indica que la parte acentuada ocurre al
final, mientras que el agrupamiento anfibraco coloca la parte acentuada entre dos
partes débiles (figura 1). En el compas 1, se presenta la idea motivico-ritmica de

7. Términos asociados con la prosodia griega, ver la “teoria de la estructura ritmica” en Cooper
y Meyer, 1960.
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la frase. El primer grupo yambico se genera por la utilizaciéon de un valor corto y
uno mids largo, y por la articulacion staccato-acentuado agregada al valor largo. En
el final, esta relacion de acentuacion se refuerza por la direccionalidad melddica
ascendente, donde las notas pertenecientes a la armonfa en el valor corto se diri-
gen hacia las notas disonantes en el valor largo, colocando la acentuacién en una
parte débil de la estructura métrica. En el agrupamiento ritmico anfibraco, las tres
corcheas (parte débil) se dirigen hacia la apoyatura Lab-Sol, anticipando el Lab
por repeticién en la dltima corchea del compas 1.

El grupo de tres corcheas ejecutado por los bandoneones en compas 1 coin-
cide con el ataque del acompafiamiento (piano y contrabajo) tendiendo a marcar
el inicio de la frase en este patrén articulado (ver circulo rojo en figura 1), y sepa-
rando fuertemente al agrupamiento yambico del anfibraco. La interpretacion del
patrén ritmico anfibraco se refuerza por la resolucion de la apoyatura melédica,
que coincide con el ataque del acompafiamiento. Es importante mencionar que
la apoyatura, por su movimiento melddico, indicarfa una armonfa de dominante
de Fa menor en el compas 2 (la resolucion a la nota Sol), que es reemplazada por
una subdominante; esto permite que se separen en la percepcion de este pasaje los
dos ataques siguientes (corchea-negra), formando otro agrupamiento yambico.
Principalmente la separacion se da porque este patrén ritmico yambico contiene
un salto entre notas consonantes de la armonia presentada de subdominante (Sib-
Re). La parte acentuada de este ultimo grupo yambico vuelve a repetir la idea de
patrén ritmico articulado entre melodia y acompafiamiento (ver en la figura 1,
tercer circulo rojo), marcando el cierre conclusivo de este primer segmento de
dos compases.

Los compases 3 y 4 (figura 1) guardan una relaciéon motivico-melédica similar
a la observada en los compases 1 y 2, con la excepcién de la omision del primer
grupo yambico y la presentacion de dos grupos anfibracos (esto evoca la idea
de que la primer frase pareciera comenzar en el grupo anfibraco). En el inicio
del compas 3, la parte débil de tres corcheas expone la repeticion de la nota Do,
estableciendo diferencias con el primer grupo anfibraco del compas 1, ademas
de presentar un movimiento de rodeo melédico cromatico (Do-Do-Si becuadro-
Do). Como se observa en el analisis de la melodfa, el arco con la plica en la parte
débil del final de este agrupamiento indica una acentuacién dindmica producto del
salto consonante de Do a Mi sobre el V grado. Mas alla de que el rodeo melédico
de la nota Do indique colocar un acento esctito en el tltimo Do (cuarta corchea),
es inevitable no escuchar acentuada la siguiente nota Mi (ver figura 1). La frase
finaliza con otro agrupamiento anfibraco que evoca la direccionalidad melédica
del cuarto tiempo del compas 1, pero que presenta una variacioén ritmica en va-
lor de corchea que se dirige a la apoyatura Reb-Do, ahora expandida en valor de
negras, funcionando como semicadencia de la semifrase. Este patrén ritmico an-
fibraco variado jerarquiza el ultimo agrupamiento por sobre las otras apariciones:
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como veremos mas adelante en el andlisis de los niveles superiores, el cambio de
caracter articulatorio (legato) y de valores (dos negras) incide en la reorganizacion
de la estructura duracional de la frase, y en la direccionalidad tonal del fragmento
completo.

Nivel arquitectonico inferior: Acompafiamiento. Se observa que predomi-
nan durante casi toda la frase los agrupamientos yambicos y anfibracos (figura 1).
De esta interpretacion inicial se desprenden problemas para el analisis. Primero, la
textura de acompafiamiento esta conformada por dos estratos: el disefio melddico
de contramelodia en los violines (con articulacion /legato) y las dobles sincopas en
piano y contrabajo. Segundo, tanto el desarrollo arménico como el contrapun-
tistico podrian tener un rol determinante en la articulacién de un determinado
agrupamiento. Inicialmente analizamos los ataques ritmicos en piano y contra-
bajo (figura 1). El primer grupo yambico, que tiene /vare de negra al compas 1,
patece presentar la idea ritmica que luego imita la melodia (figura 1 primer grupo
yambico en bandoneones); dicho agrupamiento marca un caracter conclusivo que
separa a estos patrones estructurados de los agrupamientos anfibracos siguientes,
tanto en la melodia como en el acompafiamiento. El siguiente grupo anfibraco
presenta una acentuaciéon dindmica (arco con plica) en las dos partes débiles. En
este punto es importante aclarar que la acentuacién dindmica, si bien no cambia
la funcién de las partes, si puede cambiar en algunas ocasiones el agrupamiento
de las partes. De hecho es lo que sucede aqui: reinterpretamos el agrupamiento
anfibraco como yambico, con acentuacion dinamica en la parte débil (ver figura
1). Esta reinterpretacion se organiza en relacion al ataque con “arrastre” en el
contrabajo sobre el contratiempo del segundo pulso del compas, y su emulacién
en dos semicorcheas en el piano, que estructuran la parte débil y la resolucion en
el contratiempo del tercer pulso del compas, conformando la parte acentuada al
final del patrén ritmico (yambico). Las sincopas dobles crean las anticipaciones
(anacrusas breves) que sostienen el disefio melddico en los bandoneones (ver figu-
ra 1). Luego, el agrupamiento yambico se repite formando un grupo pivote. Esto
sucede cuando el grupo es unido por una nota a modo de pivote ritmico, donde
una de las partes pertenece por igual a dos de los subgrupos de la unidad mayor
(ver figura 1 acompanamiento compas 2). El movimiento de la frase concluye
en el tercer tiempo del compas 2, acentuado con un salto de registro en el piano.

La interpretacion analitica de los compases 3 y 4 plantea varios inconvenientes
para separar en agrupamientos mas pequefios el movimiento del bajo melédico
(arpegio del acorde de dominante) en el nivel arquitectonico inferior. Como se ob-
serva en la figura 1 (indicacién con el nimero 2) el acompafiamiento se organiza
en un gran agrupamiento yambico que incluye el levare de negra al compés 3 y su
resolucién en el acorde de ténica del compis 4.

Para analizar los agrupamientos ritmicos de la contramelodia de los violines
utilizamos el concepto de direccionalidad tonal (Schachter, 1999): el ascenso me-
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lédico desde Fa a Reb despliega un movimiento hacia la primera meta de esta se-
mifrase, que representa la llegada a un punto intermedio (ver figura 4, melodia en
los violines). Dicho ascenso se complementa con un ascenso en el bajo (ver linea
del contrabajo de compases 1y 2) y un ascenso registral en el piano, que separan
fuertemente los 2 primeros compases del siguiente segmento. La direccionalidad
ascendente parece compensarse con una breve anacrusa ascendente al compas 3
y con un movimiento descendente en la contramelodia y en el bajo melédico, que
finalizan en el compas 4.

VL
D) —
se trocan las voces =
/\> B
o P
P i =
P’ AN N T h i il |
2o [ VR F - i < < T v r i |
(7D ) ¢ 1 T 1 1 71 | VA . I |
bv =% \' Il 1 \' lH Y — 1 4 J' 1 |
. rodeo melédico expansion d
Band. Inicio de frase’ \ |> | > | [ "l
I YOR T T T Il 1 |
J DA Y 2 1 1 Il 1 |
Z 5 1Vl ¢ T T T I |
L 3 T i i |
— .
Melodia:l, 1Y) L JE=D L — Sy
Fm Fm/Ab E @ fod Fm
[ | I\ N | | | | |
P’ AN AR /) T IAY TT rd T T T T T I |
Lo o [ VEE§ 4 4 4 > Vi r 2 r 2 1 1 1 Il AL I |
(N2 ) ¢ 7 PN 4 rd rS ry 1 1 1 Il L) I |
~ VY =X L L 1 1 1 I v 1 |
©J = - > >
Pno. )
I OR T } 1 1T = | 7 } Il } I |
)1 D Hhk 4 7] 1 yEC] Vi r 2 T Il T I A 1 |
Z 5 1V W T VA ; I i |- A S T 1 r A & Il T <) 1
L 3 T L 7 T [ s A L T T T é el é T v 1 |
< bue - = <
> .
arco ascenso
N\ 1
Cb. . — ) T
~ . —_— ’ ’ ’
Acompanamiento: 1.1~ | )

,
L —

reinterpretacion analitica

Figura 1. El color negro corresponde al analisis de los niveles arquitecténicos inferiores de la Melo-
dia del Fragmento 1. El simbolo de arco-linea representa un agrupamiento yambico mientras que el
arco-linea-arco un agrupamiento anfibraco en la melodia ejecutada por los bandoneones, compas 1
y 2. Circulo color rojo indica patrén ritmico articulado entre melodia y acompafiamiento, y en color
verde reemplazo de armonia de dominante por subdominante y separacién de los agrupamientos en
la melodia y acompafamiento, compas 1 y 2. El agrupamiento anfibraco arco-linea-arco con plica
indica acentuacion dinamica en la parte débil en la melodia ejecutada por los bandoneones, compas
3y 4. El color rojo corresponde al analisis de los niveles arquitectonicos inferiores del Acompafia-
miento del Fragmento 1(el numero 2. en el acompafnamiento indica una reinterpretacién analitica
en el nivel inferior). Acompafiamiento ejecutado por el piano y el contrabajo, y contra-melodia por
violines, compas 1 a 4 del fragmento 1. Los circulos de color verde indican la linea estructural de esta
frase, movimiento de bordadura sobre la nota La, los circulos en color rojo indican el tipo de direc-
cionalidad ascendente-descendente.
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Nivel arquitectonico superior. El analisis del nivel superior (figura 2, nime-
ro 2 en recuadro) presenta dos agrupamientos tipicos: primer semifrase en yam-
bico y segunda semifrase en anapesto®. Entendemos que esta frase no se organiza
de acuerdo al tipo formal antecedente-consecuente: la direccionalidad ascendente
del acompaniamiento y la fuerte separacion de los agrupamientos ritmicos en la
melodia indican que la primer semifrase es conducida hacia la segunda, dando la
sensacion de preparacion o anticipacion (una primer gran anacrusa que direcciona
el movimiento tonal hacia el V grado del compas 3). Y la segunda semifrase, al
plantear la unificacién de la textura mediante el cambio repentino de articulacion
en el acompafiamiento (los dos estratos se unen en las figuras contrapuntisti-
cas) organiza al movimiento melédico de bandoneones como parte de un patron
ritmico-mel6dico-expresivo mas amplio, que denominamos estructura diferenciada
de acompafiamiento, donde la contramelodia se torna figura melédica que dirige
la resolucion al compas 4 (entendido como parte fuerte). Por lo tanto podemos
caracterizar a la organizacion de esta frase como el resultado de un proceso con-
trapuntistico donde las voces se #rocan (ver figura 2).
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Figura 2. Fragmento 1 del tango El marné de E. Arolas. El nimero 2 encuadrado corresponde al

analisis de los niveles arquitecténicos superiores de la frase. El corchete superior indica anacrusa

extendida en el nivel superior en los compases 1y 2. El corchete a la derecha indica la unificacion
textural de los estratos del acompafnamiento en los compases 3 y 4.

8. Anapesto: agrupamiento de tres partes en donde la parte acentuada ocurre al final precedidas por
dos partes débiles
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Fragmento | por la orquesta de Osvaldo Pugliese

Nivel arquitecténico inferior: Melodia. La primera semifrase (compases
1y 2) ejecutada por los bandoneones (figura 3) se observan dos agrupamientos
ritmicos yambicos, y uno anfibraco, pertenecientes al nivel arquitecténico inferior.
En el compis 1, el primer grupo yambico (corto-largo) presenta la idea motivico-
ritmica de la frase; la articulacion staccato-acentuado se agrega al valor largo. Como
se comento en el analisis del fragmento de Troilo (figura 1), la direccionalidad
melédica ascendente (donde las notas pertenecientes a la armonfa en el valor cor-
to se dirigen hacia las notas disonantes en el valor largo) influye fuertemente en
la conformacién de este agrupamiento y contribuye a la segmentacion de los dos
patrones ritmicos del compas (ver figura 3). Luego se identifica un agrupamiento
anfibraco, donde el primer componente débil tiene una acentuacién dinamica pro-
ducto del acento local en el grupo de tres corcheas; el movimiento se dirige hacia
la parte fuerte, donde ocurre la apoyatura Lab-Sol, que reitera dicha articulacion.
Sin embargo, la repeticion de la acentuacion dindmica (staccato-legato local-acento)
implica la posibilidad de volver acentuada a la parte débil y reinterpretar el agru-
pamiento anfibraco en un agrupamiento de tipo troqueo (ver figura 3, nimero 2
en recuadro, grupo fuerte-débil con acentuacién dindmica). Esta interpretacion
es importante para lo que sucede luego en el segundo segmento de la semifrase.
Sucede un agrupamiento yambico similar al del compas 1 (ver recuadro en figura
3), pero ahora el patrén resultante se organiza desde el valor corto de corchea a un
valor largo de blanca que se prolonga mediante ligadura hasta el inicio del compas
3. Esta variacion ritmica del agrupamiento respecto al que ocurre en el compas 1,
genera que el primer segmento de la semifrase no concluya aqui; por el contrario,
el patrén ritmico yambico conduce al siguiente segmento de dos compases, im-
plicando que el agrupamiento funcione como una gran anacrusa y se acentie aun
mas por la separacion temporal de lo que sigue. Es importante mencionar que la
armonia juega un papel crucial para generar la sensaciéon de que el patrén ritmico
funciona como una anticipacién o anacrusa: el V grado se prolonga, al igual que
el agrupamiento yambico, implicando que el primer segmento se dirija con el mo-
vimiento tonal suspensivo hacia el segundo.

Los cambios de Zezpo, instrumentacion y registro de los compases 3 y 4 tornan
dificultosa la separacion de la melodia ejecutada por el violin 1 en agrupamien-
tos mas pequefios (ver figura 3). Como observamos, se forman grupos que se
fusionan, o se conforman grupos pivote que no dan cuenta de la formacién de
un patrén ritmico predominante en el nivel arquitecténico inferior. En realidad,
lo que organiza este pasaje es un gran agrupamiento troqueo, que recuerda la or-
ganizacion de la primer semifrase por reiteracion de la acentuacion dindmica (ver
figura 3, analisis de compas 1). La parte fuerte del agrupamiento se elabora por
la reiteracién de la nota Do, y se refuerza por la expansion temporal que ocurre
en la ejecucion de la primera nota del violin. La parte débil tiene una acentuacién
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dinamica en el salto de Do a Mi, donde concluye el patrén. El dltimo patron que
cierra este fragmento es un agrupamiento anfibraco (ver recuadro en figura 3).
LLa estructura ritmica presenta dos valores de blanca que ocupan el movimiento
ritmico del compas los que, en combinacién con el ritmo armonico propuesto,
crean nuevamente la sensacion de otra anacrusa, esto es, de una anticipacién a lo
que sigue. En este caso, la anticipacion se acentua por el enlace de dos acordes de
dominante, Gb7 (funcién de apoyatura armonica) y F7, que prolongan el movi-
miento tonal hacia el fragmento siguiente.

Nivel arquitecténico inferior: Acompafiamiento. Se observa que predo-
minan en los dos primeros compases los agrupamientos troqueo y anfibraco en el
nivel inferior (ver andlisis del acompafiamiento en la figura 3). El primer agrupa-
miento anfibraco se inicia con un /evare de corchea al compas 1: este se realiza con
un sonido de “arrastre” en el contrabajo, un sonido con “aire” en los bandoneo-
nes que recuerda al recurso de yumba (ver Alimenti Bel, Martinez y Ordas, 2014a;
2014b) y una emulacién de un ataque de corchea en el piano (dominante-tonica).
Por todas estas caracteristicas de ejecucion concluimos que la parte débil es acen-
tuada (tal como se indica en el andlisis). Luego se instala el recurso de yumba en
piano y contrabajo, que produce un agrupamiento troqueo, culminando repenti-
namente en el tercer tiempo del compas 2. El movimiento melédico descendente
(arpegio) que realizan el piano y el contrabajo no parece tener una funcién clara en
el nivel primario, por eso omitimos el analisis del acompafiamiento en este punto.

El movimiento titmico de corchea y cuatro semicorcheas en el piano y el con-
trabajo puede interpretarse en vinculacion con el andlisis de la melodia de los ban-
doneones; ambos estratos tienen la funcién de construir la anticipacién al compas
3 (figura 3). El patron ritmico descripto en el acompafiamiento es muy utilizado
en el tango como pasaje de enlace. 1a particularidad en este fragmento es que dicho
agrupamiento se complementa con la gran anacrusa de la melodia (ver figura 3),
y construyen, conjuntamente, un patrén ritmico-melddico-expresivo que expande
la armonfa de dominante mas alla de la barra de compas, dando la sensacién de
una gran anacrusa que prepara la entrada del so/o de violin. Para completar esta
idea revisaremos ahora los niveles superiores de agrupamiento ritmico.

Nivel arquitectéonico superior. Presenta dos agrupamientos: uno yambico,
que involucra a los compases 1 y 2, y uno anfibraco sobre los compases 3 y 4 (figu-
ra 4, nimero 2 en recuadro). Como indicamos antes la frase no se configura como
antecedente-consecuente. Incluimos en el analisis del nivel superior del fragmento
el movimiento tonal, la instrumentacion y los agrupamientos ritmicos. El primer
grupo yambico no presenta problemas para su entendimiento: el movimiento
ritmico de la melodia se sostiene con una continuidad ritmica en el acompafia-
miento, dada por la utilizacion del zarcato con arrastre (yumba). Esta conduccion
ritmica organiza la parte débil que culmina en la resolucién de la apoyatura del
compis 2, donde concluye el primer segmento.
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Figura 3. El color negro corresponde al analisis de los niveles arquitectonicos inferiores de la Melo-

dia del Fragmento 1. El recuadro en rojo representa la anacrusa extendida al siguiente compas en la

melodia ejecutada por los bandoneones, compis 2. La flecha roja indica el cambio de orquestacion
de la melodia que pasa a ser ejecutada por violin I (voz superior) y acompafiamiento de cuerdas (ripi-
eno), compis 3 y 4. El color rojo corresponde al anilisis de los niveles arquitecténicos inferiores del
Acompafamiento del Fragmento 1. El recuadro rojo indica la acentuacién dinamica (arco con plica-
linea-arco) del agrupamiento anfibraco del acompafiamiento ejecutado por piano y contrabajo, levare
a compas 1. El corchete y circulo rojo indica la unificacién del patrén ritmico del acompaniamiento,

¢jecutado por piano y contrabajo, y melodia por los bandoneones, tiempo 3 compas 2.

La idea se refuerza en la orquestacion con bandoneones, piano y contrabajo.
En los compases 3 y 4 la orquestacion se realiza con las cuerdas, donde la me-
lodfa aparece instrumentada con un so/o de violin I. El agrupamiento anfibraco
se presenta sobre el tercer tiempo del compas 2, en donde se observa una parte
débil acentuada. En la construccion de este patron, la primera parte débil es una
anacrusa que prepara el siguiente segmento y el cambio repentino de instrumen-
tacién. La parte acentuada se interpreta sobre la armonfa de V grado, ya que
el compas 4 no resuelve sobre la tonica sino que enlaza con una nueva armo-
nfa de dominante. Por lo tanto esta parte débil tiene una acentuacién dinamica
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producto del movimiento tonal, y no forma parte de una cadencia. Una posible
interpretacion del pasaje indicarfa que el compas 3 concentra un “primer tiempo”
transitorio, y los dos primeros compases funcionarfan como un “tiempo débil”
(Schatcher, 1999). I.a idea de sostener un primer tiempo en el compas 3 remite al
cambio de instrumentacion, a la anacrusa que prepara este pasaje, y a la variacion
temporal con que se ejecutan los compases 3 y 4. En sintesis, la direccién y el mo-
vimiento tonal del pasaje ordenan las variaciones de los patrones ritmicos, dando
la sensacion de un patrén ritmico-melédico-expresivo que tiene un alcance mas
amplio que la frase analizada.
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Figura 4. Fragmento del tango El marné de E. Arolas. El color negro corresponde al analisis de los
niveles arquitectonicos inferiores de la melodia. El nimero 2 encuadrado corresponde al andlisis
de los niveles arquitectonicos superiores de la frase. El corchete superior en compas 1 y 2 indican

el tiempo débil. El corchete mas pequefio representa la anacrusa extendida al compas 3 que forma

parte del primer tiempo transitorio en el corchete de compases 3 y 4.
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Figura 5. Perfil témporo-dinamico del fragmento 1 ejecutado por la orquesta de A. Troilo. El eje
hotizontal indica los nimeros de compas. El eje vertical representa los ITEB (Intervalos de Tiempo
entre Beats) de la orquesta expresados en BPM, y los valores de los picos de amplitud dindmica ex-
presados en dB. Los corchetes indican la secuenciacion del timing a nivel global, entre regularidades
de desaceleracion y aceleracion gradual-escalonada en la frase. Debajo la transcripcion del fragmento
con el andlisis del nivel inferior y superior de la superficie textual (Andlisis 1 A. Troilo).
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Figura 6. Perfil témporo-dinamico del fragmento 1 ejecutado por la orquesta de A. Troilo. El ¢je
hotizontal indica los nimeros de compas. El eje vertical representa los ITEB (Intervalos de Tiempo
entre Beats) de la orquesta expresados en BPM, y los valores de los picos de amplitud dindmica ex-
presados en dB. Los corchetes indican la secuenciacion del timing a nivel global, entre regularidades
de desaceleracion y aceleracion gradual-escalonada en la frase. Debajo la transcripcion del fragmento
con el andlisis del nivel inferior y superior de la superficie textual (Analisis 1 O. Pugliese).
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Andlisis 2. Temporalidad y dinamica en el andlisis de los patrones
ritmicos

El componente témporo-dinamico en la orquesta de Anibal Troilo
(fragmento 1). En el fragmento 1 (figura 5) observamos una desaceleracién tem-
poral en el inicio. En la ejecucion del compas 1, el patrén temporal-expresivo
de desaceleracion y aceleracion repentina se combina con los patrones ritmicos
para segmentar el patréon yambico y el patrén anfibraco de la melodia en el nivel
inferior. De esta manera se refuerza la sensacién de inicio de la frase sobre el
patrén anfibraco (figura 5, grupo de tres corcheas en la melodia). La aceleracion
se compensa a continuacién con una desaceleracion progresiva que culmina en el
tiempo tres del compas 2 y marca el cierre del primer motivo. En el cuarto tiempo
del compas 2 se observa nuevamente una aceleracién repentina, que vincula la
anacrusa del acompafiamiento (ascenso melédico en violines, piano y contrabajo)
con el motivo en bandoneones del compas 3. Este despliegue temporal (desace-
leraciéon escalonada) se elabora con el descenso melédico del acompafiamiento
(violines, piano y contrabajo) compensando el movimiento melédico ascendente
de la anacrusa y la aceleracién repentina. En el cuarto tiempo del compas 3 tiene
lugar nuevamente una aceleracion repentina. Esta caracterfstica expresiva anticipa
la apoyatura del compas 4 en los bandoneones. La frase concluye con una desace-
leracién que marca el final del fragmento.

En cuanto a la dindmica, se observa un tratamiento estructural de la frase.
Cada motivo de la semifrase se organiza de igual modo (dindmica estable-des-
censo dinamico); los motivos se enlazan mediante un leve incremento dindmico.
Ta direccién de la curva dinamica, al comunicar el fraseo musical, actia como un
marcador formal de los motivos de dos compases (ver figura 5).

El componente témporo-dinamico en la orquesta de Osvaldo Pugliese
(Fragmento 1). En el fragmento 1 observamos un alargamiento temporal sobre
el primer tiempo, y una aceleracion temporal sobre el segundo tiempo del compas
1 (figura 6). El acompafiamiento del compas 1 que coincide con la ejecucion del
recurso de yumba configura la temporalidad inicial. En un trabajo anterior (Ali-
menti Bel et al., 2014a; 2014b ) se obtuvieron medidas temporales que muestran
que la ejecucion de este patron expresivo alarga los tiempos 1y 3 del compas
mientras que acorta los tiempos 2 y 4. Tal como se mencioné en los analisis
de la estructura ritmica, el citado comienzo refuerza la sensacion de inicio de la
frase sobre el patrén anfibraco del compas 1 (figura 6, grupo de tres corcheas
en la melodifa). El primer motivo cierra sobre la apoyatura 6-5 que ejecutan los
bandoneones. La desaceleracion temporal que se produce entre el tiempo 2 y el
tiempo 3 del compas 1 corresponde a un patrén expresivo mas amplio que marca
la finalizacién del primer motivo. Y la aceleracion repentina que le continua forma
parte de la anacrusa que se inicia hacia el segundo motivo generando que aquello
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que cerraba el motivo anterior en Troilo (figura 5) inicie el siguiente motivo en
Pugliese (ver figura 6, analisis del nivel superior). En el tiempo 3 del compas 2
observamos una desaceleracion repentina y un consecuente cambio de Zezpo (ver
figura 6). LLa desaceleracion se organiza con el movimiento ritmico de corchea y
cuatro semicorcheas en el piano y contrabajo, reforzando la idea de anticipacion
de la segunda semifrase. En el compas 3 se observa un rubato amplio que acom-
pafia la ejecucion del solo de violin. Finalmente, el patron ritmico anfibraco de
la melodia se ejecuta con una desaceleracion que alcanza sus valores mas bajos
como cierre de la frase. Esta caracteristica performatica, que es usual en muchos
estilos musicales, se refuerza aqui con una reducciéon considerable de la densidad
ritmico-melddica.

La dinamica se mantiene alta durante el primer motivo de la semifrase por-
que en realidad se advierte una correspondencia entre las acentuaciones y el nivel
dindmico general (figura 6). La dindmica estable se construye con la articulacién
staccato-/gato local-acento en la melodia y el recurso de yumba ejecutado en el
acompafiamiento. Todos los ejecutantes parecen contribuir a la comunicacion del
rasgo articulatorio del patron expresivo de yumba. Esta particular utilizacion de la
dindmica desdibuja la separacién entre estratos en la textura de melodia acompa-
flada. La dindmica estarfa, por lo tanto, obedeciendo a la caracteristica articulatoria
del sonido general. El patrén expresivo es temporalmente estable y dinamica-
mente alto. En el segundo motivo, que se inicia en el tiempo 3 del compis 2, la
dindmica se organiza principalmente en relacion a la estructura musical del so/o de
violin. Asi, el componente dindmico acompafa el cambio textural y temporal. El
perfil dindmico se corresponde con la direccion tonal de este pasaje (tratamiento
estructural de la altura).

Andlisis 3. Identificacion y andlisis de patrones ritmicos-melddicos en la
superficie textual del arreglo en frases de 8 compases.

La segunda etapa del analisis se centr6 en estudiar la superficie textual de dos
fragmentos de 8 compases. Ambos pasajes pertenecen a la primera frase que ex-
pone el material tematico de la seccién B del mencionado tango.

Fragmento 2 por la orquesta Anibal Troilo

Nivel arquitecténico inferior: Melodia. Se identifica inicialmente un agru-
pamiento de tipo yambico (figura 7), cuya predominancia pareciera configurar el
motivo ritmico caracteristico de la frase de 8 compases. Sin embargo, al analizar la
desproporcion duracional entre la parte débil y el acento, reinterpretamos el anali-
sis y entendemos que este agrupamiento ritmico es un yambo invertido. Entonces
el motivo ritmico-melddico se organiza con un grupo yambico invertido y uno
acentuado en la parte débil, que se repite hasta cerrar la primer semifrase (figura
7, nivel inferior del compas 1 al 4). El inicio de la segunda semifrase en compas 5,
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presenta una variacién ritmico-melédica con respecto al motivo de los compases
1y 2; sin embargo, mas alla de la variacién, se mantiene el tipo de agrupamiento
yambico invertido seguido del patrén ritmico yambico (ver figura 7, linea con
puntos). En el compas 6 la variacién del patrén ritmico-melddico segmenta el
agrupamiento yambico que se presentd en el compas 2; esto sucede por la utiliza-
cion del silencio entre ataques.

Nivel arquitectonico inferior: Acompafiamiento. Observamos que el dise-
flo melédico de piano y contrabajo se corresponde con la estructura ritmica de la
primer semifrase que unifica estos dos estratos en un desarrollo contrapuntistico
(figura 7). Los saltos de registro en la ejecucion del piano también contribuyen
a estructurar dicho agrupamiento ritmico: el salto ascendente y su consecuente
descenso registral coinciden con la direccionalidad melédica descendente (Mib-
Re-Do) que ejecutan los bandoneones y los violines en compds 2 y en compas 4
(movimiento paralelo). La segunda semifrase (compas 5) se organiza con la pre-
dominancia del patrén yambico, que se separa de los patrones ritmicos-melédicos
que presenta la melodfa. Encontramos aqui una idea de funcién complementaria
entre los estratos: el acompafiamiento, en este momento, mantiene el disefio de
patrén yambico invertido que present6 la melodia en la primera semifrase.

Nivel arquitectéonico superior. Observamos, en el compas 1, que el mo-
vimiento melédico ascendente en el acompafiamiento (de caracter conclusivo)
en combinacién con la repeticion de nota en la melodfa, configuran un patrén
expresivo de anacrusa extendida que marca el inicio de la frase en compas 2 so-
bre la nota superior Mib que ejecutan los bandoneones y los violines (figura 7).
Luego, el agrupamiento que organiza la primera semifrase es de tipo yambico.
Hsta idea se refuerza por la caracteristica contrapuntistica que cierra este pasa-
je. El movimiento contratio que realiza la melodfa con el acompafiamiento, y la
resolucién en el cierre de tonica transitoria (Ab) del bajo, dan la sensacion de
que los compases 4 y 5 estan acentuados, forzando un primer tiempo en compas
5y separando fuertemente las semifrases. La segunda semifrase de 4 compases
presenta un agrupamiento ritmico-melédico yambico, aunque la repeticion del
patrén de inicio en el acompafiamiento se percibe como una anacrusa extendida.
Hsto se justifica por la variacién del patrén ritmico en la melodia. La caracteristica
contrapuntistica de cierre de la frase entre la melodia y el acompafiamiento en los
compases 7-8-9, permite reinterpretar al grupo yambico como un agrupamiento
de tipo troqueo. El movimiento paralelo y en octavas entre estos dos estratos, y la
resolucion en el cierre de ténica 1/3 dan la sensacion de que se llega a un tiempo
débil (Schachter, 1999). Podriamos considerar a este patron expresivo como una
anacrusa extendida hacia la siguiente frase en donde el primer tienpo queda despla-
zado a lo que suceda luego.
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Figura 7. Fragmento del tango El marné de E. Arolas. Esta partitura es una transcripcion de la
version interpretada y arreglada por la orquesta de A. Troilo, con la utilizacién de signos del analisis
notacional a modo de referencia para el analisis de la superficie textual-sonora. El color negro corre-
sponde al analisis de los niveles arquitecténicos inferiores de la melodia. El color rojo corresponde al
analisis de los niveles arquitecténicos inferiores del acompafiamiento (el nimero 2. en el acompafia-
miento indica una reinterpretacion analitica en el nivel inferior). El nimero 2 encuadrado correspon-

de al analisis de los niveles arquitectonicos superiores de la frase. La flecha verde con la inscripcion
“cierre de tonica I/1” indica el final de la primer semifrase de 4 compases.

Fragmento 2 por la orquesta de Osvaldo Pugliese

Nivel arquitecténico inferior: Melodia. El fragmento 2 (figura 8) presenta
dos tipos de agrupamientos, uno yambico y uno anapesto. Estos se repiten con-
formando la primer semifrase que cierra en compas 5. La caracteristica relevante
de este nivel inferior indica que la parte acentuada del patrén ritmico-melédico
de anapesto concluye contradiciendo la estructura métrica de 4/4. La siguiente
semifrase inicia con un grupo anapesto, en donde la primera parte débil es un
acento fundido en el agrupamiento débil. Los patrones ritmicos-melddicos de la
semifrase se interrumpen en el tiempo 3 del compas 6 y se inicia una anacrusa
extendida (ver figura 8, analisis del nivel superior). El cambio de instrumentacién
presenta, en la melodia a cargo de los violines, una sucesioén de tres agrupamientos
yambicos que cierran la frase. El primero de ellos configura un yambo invertido y
los siguientes podrian reunirse en un grupo yambico.
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Figura 8. Fragmento del tango El marné de E. Arolas. Esta partitura es una transcripcién de la
version interpretada y arreglada por la orquesta de O. Pugliese, con la utilizacion de signos del anali-
sis notacional a modo de referencia para el analisis de la superficie textual-sonora. El color negro
corresponde al andlisis de los niveles arquitecténicos inferiores de la melodia. El color rojo cor-
responde al andlisis de los niveles arquitectonicos inferiores del acompafiamiento (el numero 2. en el
acompafamiento indica una reinterpretacion analitica en el nivel inferior). El nimero 2 encuadrado
corresponde al andlisis de los niveles arquitecténicos superiores de la frase. Los corchetes en la parte
superior indican la segmentacion de las dos semifrases de cuatro compases.

Nivel arquitecténico inferior: Acompafiamiento. No presenta variacion
ritmica significativa. El patrén expresivo de yumba se organiza en un agrupamien-
to troqueo que se mantiene toda la frase. En la segunda semifrase se funde con la
melodia para construir un patrén expresivo de anacrusa extendida.

Nivel arquitecténico superior. Observamos que la primer semifrase se orga-
niza en dos grupos de tipo anapesto (figura 8). Mientras que la siguiente presenta
dos grupos yambicos. En el segundo grupo se percibe que la anacrusa extendida
refuerza fuertemente la parte acentuada de este agrupamiento que cierra la frase.
Si pensamos en el ordenamiento del ritmo tonal en relacién con la estructura du-
racional de la frase (Rothstein, 1989), este indica que la primera semifrase es una
anacrusa melédica de tiempo débil que se direcciona al primer tiempo que ocurre
en el compis 6. Sin embargo lo que verdaderamente nos ayuda a comprender esta
frase es la estructura fundamental del nivel de reduccion media de base generatriz
(Forte y Gilbert, 1982)). LLa nota Do es la primer nota estructural que se prolon-
ga en una direccion descendente de tercera hacia la nota Lab (aqui no finaliza la
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progresion estructural de dominante a ténica, esto ocurrira en la siguiente frase).
Por lo tanto el primer tiempo ocurre sobre la primera nota prolongada, el Sib del
compas 8. Contribuye a ello la presencia de la anacrusa extendida que se construye
como un patrén estructurado de melodfa y acompafiamiento, lo que conduce a
reinterpretar que el primer tiempo ocurre sobre el Sib. En sintesis, del analisis de
la estructura ritmica de los patrones y el ritmo tonal surge la idea de que la pro-
gresion lineal conduce a considerar al movimiento tonal como el generador de los
patrones de agrupamiento superiores.

Por ultimo la estructura ritmica de la melodia de la primer semifrase, que se
superpone a la marcacién de yumba en el acompafiamiento, podria definirse, en
términos de Krebs (2009), como disonancia métrica. La semifrase presenta las dos
formas de agrupamiento y desplazamiento disonante, que crean la sensacién de
tension y ansiedad que se resuelven en el compas 5, cuando los patrones ritmico-
melddicos se regularizan con el metro primario. Este andlisis nos permite justificar
la organizacion de estas dos semiftrases, que en un principio no son simétricas y se
perciben como separadas, pero que se unen por el tratamiento de las prolongacio-
nes en la direcciéon de la progresion lineal.

Discusion

El presente trabajo se propuso analizar y describir los patrones ritmico-mel6-
dico-expresivos en el arreglo de tango de las orquestas de A. Troilo y O. Pugliese
a partir de una doble estrategia metodoldgica. La primera estrategia consistio en
observar el tratamiento de la variacién de dichos patrones en distintos niveles
de la estructura ritmica (Cooper y Meyer, 1969) y en comprender el movimiento
ritmico en relacién a las prolongaciones melddicas y las progresiones tonales de
mayor y menor longitud dentro de la frase musical (Yeston, 1976, Rothstein, 1989;
Schachter, 1999; Larson, 2012). La segunda, compar6 el andlisis resultante de la
discursividad de los patrones ritmico-melddicos de con el andlisis del componente
témporo-dindmico de dichos pasajes para observar la micro-variacién de los pa-
trones expresivos en cada orquesta.

Los resultados muestran que los atributos de los patrones ritmico-melédico-
expresivos ofrecen pistas para comprender el tratamiento de la variante estilistica
en el discurso musical de estos autores. En A. Troilo indican que hay una predo-
minancia a articular los patrones ritmicos de la melodia con los patrones ritmicos
del acompafiamiento, como acentuaciones conjuntas, de complementacion y de
contraste, y como elaboracion contrapuntistica entre estratos texturales. En los
dos ejemplos analizados se observ6 un tratamiento contrapuntistico donde las
voces se frocan, y con ello el rol concertante melodia/acompafiamiento. También
se identific6 un movimiento contrapuntistico (paralelo, contrario y oblicuo) entre
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melodia y acompafnamiento cuando hay marcatto (principalmente en la direcciona-
lidad mel6dica que establece el bajo). En cuanto a los rasgos expresivos analiza-
dos, se identificé que la temporalidad se organiza conjuntamente al ritmo dura-
cional, mientras que la dinamica se organiza en relacion a la estructura duracional
de la frase. ILa observacion de esta caracteristica expresiva de la orquesta motivaria
una indagacién mas profunda acerca de como se establece la relacion entre la es-
tructura musical, la temporalidad y la dinimica en la comunicacion expresiva del
estilo de ejecucion de A. Troilo.

Por su parte, en O. Pugliese los resultados indican que la vatiacion armoni-
ca, los desplazamientos métricos de las células motivicas, la disonancia métrica
(Krebs, 2009) y la transformacion de la estructura melédica establecen el “tiempo
débil” y el “primer tiempo” acentuado de la estructura duracional de la frase.
En cuanto al acompafiamiento de yumba, el mismo tiene un efecto expresivo
(temporal y dinamico) que evoluciona a lo largo de la frase (Shifres, 2009) y que
involucra al movimiento y a la elaboracion de los patrones ritmico-melddicos del
estrato textural superior. En cuanto a los tipos de agrupamiento en la melodia,
no se encontraron indicadores que dieran cuenta de una tendencia a articular un
determinado patrén ritmico en las frases. Las caracteristicas expresivas que obser-
vamos en O. Pugliese muestran que la temporalidad se organiza por semifrase, y
que la variacion agogica se relaciona a los cambios que se producen en la articula-
cién melddica. En los dos ejemplos analizados interpretamos que el componente
performatico en vinculacién con el despliegue de la estructura tonal del pasaje
comunica una sensacion de un primer tiempo mas amplio que las frases analizadas.
Es decir que los dos fragmentos se podrian interpretar como una gran anacrusa que
obligatia a analizar las siguientes frases a fin de encontrar la localizacién de la pri-
mera acentuacion estructural (objetivo del movimiento ritmico-tonal del arreglo).

Con la informacién procesada nos propusimos dar cuenta de algunas caracte-
risticas identitarias del estilo compositivo tardio que despliega cada orquesta. Para
afirmar que el estilo posee dichas caracteristicas identitarias es necesario recabar
mayor cantidad de analisis del repertorio. Sin embargo este estudio pretende ser
una aproximacion a los rasgos estilisticos de cada autor. En Osvaldo Pugliese se
muestra el predominio de un tratamiento mas vinculado al valor estructural de
la altura; si bien la variaciéon temporal y acentual organiza los eventos en el nivel
local, el rasgo distintivo es el “fratamiento discursivo a nivel global”. Por su parte en
Anibal Troilo se muestra el predominio de un “tratamiento discursivo a nivel local”.
HEs decir que las variaciones a nivel de superficie musical y los cambios en las
configuraciones texturales se elaboran en relacion al ritmo duracional de cada se-
mifrase. En consecuencia se observa una variacién de los patrones ritmicos cada
4 compases.

Un propésito central del presente estudio consistio en la indagacion -mediante
el uso de la técnica de variacién- de los componentes ritmico-melédicos, articula-
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torios, de la instrumentacion y el control de la marcha general del despliegue tonal
en el tango. La hipétesis que formulamos indica que el problema de la variacion
estilstica en el tango no es aleatoria en el sentido de “libre” sino que contiene
intrinsecamente caracteristicas “invariantes”. Es decir que hay una manera de va-
riar que es mas identitaria de un estilo que de otro. Por lo tanto en la identidad
estilistica las variaciones no afectan las caracteristicas reconocibles de un determi-
nado modelo (estilo) o en todo caso de una estructura musical particular, sino que
por el contrario, es el modo de variar el que construye la identidad en cada estilo
interpretativo.
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Articulo de investigacion

Estrategias diddcticas para el acompanamiento del

aprendizaje musical en primera infancia
Revision y perspectivas

Resumen

Este articulo presenta una revisiéon descriptiva de los antecedentes relacionados con las es-
trategias didacticas de acompafiamiento del proceso educativo musical y como puede evi-
denciarse el aprendizaje musical en la primera infancia. Se seleccionaron algunas estrategias
basicas y se determinaron sus caracteristicas y relaciones para ser utilizadas como herra-
mienta integradora del aprendizaje musical. Ademds, se presentan los antecedentes de inves-
tigaciones relacionadas con la percepcion auditiva, el canto y el movimiento en el aprendizaje
musical infantil. Acerca del método de busqueda de informacion, se destaca el uso de redes
hipertextuales para ampliar los antecedentes y la utilizacion del software Mendeley para op-
timizar el trabajo investigativo. Se concluye que las estrategias didacticas para el acompa-
flamiento del aprendizaje musical en la primera infancia contribuyen al desarrollo del nifio
tanto a nivel musical como en la formacién como ser humano que construye sociedad. Por
otro lado, el uso de dichas estrategias permite presentar contenidos musicales a los nifios
de educacién inicial de una forma ludica, vivencial y acorde a su contexto, permitiéndole
construir su pensamiento. Para el docente constituyen una forma de realizar un seguimiento
que arroja informacién importante para la toma de decisiones que transforman su labor en
el aula. Finalmente, de esta revision surgen dos interrogantes: ¢Cudles son las caracteristicas
de las estrategias diddcticas utilizadas para el acompafiamiento del aprendizaje musical con
nifios de 5 aflos en primera infancia? y ;De qué forma se pueden relacionar estas estrategias
con el dibujo?.

Palabras Clave:

acompaflamiento pedagogico, percepcion auditiva, canto infantil, dibujo infantil, cognicion
corporeizada.
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Research paper

Didactic strategies for accompanying musical learning
on early childhood

Review and perspective

Abstract

This Article presents a descritive review of the bacground related to the didactic strategies
of accompaniment of the musical learning process, and how it can be demostrated in first
infancy. Some basic strategies were selected, and their charteristics and relationships were
determined to be used as integrative learning tool. In addition, presents the investigation
background related to auditory perception, singing and movement in the musical childish
learning. About the information search method, stands out the use of hypertext network to
enhence the history and use the Mendeley software to optimize the investigative work. It is
also concluded that the didactic strategies for the accompaniment of the musical learning in
carly childhood help to the development of the child, both at musical level and in a training
as 2 human bein who builds society. On the other hand, the use of such strategies allows to
present musical contents to the children of initial education in a playful, experiential way and
according to its context; allowing them to build their thinking. Equally to the teacher this is a
way of tracking information that provides important results for decision making that change
their work at the classroom. Finally, two questions arise from this review: What are the cha-
rateristics of the didactic strategies used to accompany the musical learning with children of
5 years in early childhood? and How can these strategies be related to drawing?.

Key Words:

pedagogical accompaniment, auditory perception, nursery singing, nursery drawing,
embodied cognition.
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Yolima Isabel Ramirez Lopez
Introduccién

Dentro de las dindmicas del aula de clase, el docente de musica se enfrenta a
la compleja labor de dar a entender términos y conceptos musicales que, aunque
forman parte de la cotidianeidad, en ocasiones no son sencillos de aprehender y
comprender. Por consiguiente, es necesario que el docente sea consciente de la
importancia del acompafiamiento en el aula, el cual Cardemil, Maureira, Zuleta y
Hurtado (2010) describen como un proceso en el que primero se observa, luego
se reflexiona acerca de lo observado y luego se toman decisiones para transformar
el proceso educativo. Si se aplica lo anterior a la clase de musica, en primer lugar
el docente observa conductas que se producen como consecuencia de la partici-
pacién del nifio en experiencias musicales de percepcion, en actividades motrices
y de expresion en el momento de desarrollo de la clase. Es importante aclarar que
estas observaciones arrojan informacion efimera a partir de reacciones momen-
tineas que pueden no ser el resultado de una construccién de conocimiento sino
una imitaciéon de un modelo que se puede olvidar. De acuerdo con esto el analisis
y reflexion de los datos obtenidos llevaran a una idea errénea acerca del pensa-
miento del nifio y por consiguiente es posible que el docente tome decisiones que
no sean acertadas para la transformacién de su labor en el aula. Por lo tanto, el
acompafiamiento implica un compromiso tanto del docente como del estudian-
te, pues ambos son transformados durante el proceso de ensefianza-aprendizaje,
pues como lo afirma Planella (2008) “el hecho de acompafiar denota una relacién
de amistad, de proximidad” (p.0). Igualmente, indica que el acompafiamiento im-
plica aprender a escuchar y a mirar al otro como persona a través de una relacién
bidireccional en la que tanto el estudiante como el docente sean transformados.

En este sentido, se destaca el rol del docente como guifa y acompafiante del
nifio o nifia de primera infancia, el cual consiste en promover el desarrollo de
todas sus dimensiones (intelectual, socio-afectiva, fisica y motriz) con el propo-
sito de formar individuos con capacidades para desenvolverse asertivamente en
la sociedad. Para lograr éste objetivo desde la perspectiva musical, el docente de
musica hace uso de las diferentes metodologias especificas para disefiar estrategias
que involucren los aspectos afectivos, cognitivos y sociales acordes al contexto
del estudiante para que éste ultimo logre un mejor conocimiento y desempefio,
no solo de la musica, sino también del entorno que hace parte de su cotidianidad.

Por consiguiente, si se hace referencia a un cambio en el desempefio del es-
tudiante, las diferentes metodologfas musicales a través de las diferentes visiones
cumplen con este propésito pero aun asi existe un vacfo respecto al nivel real de
aprehension de los elementos musicales de los estudiantes de primera infancia.
En este punto cabe mencionar que el estudiante debe conocer lo que ha apren-
dido, es decir que debe saber que es significativo o por qué es importante para
¢l. Esto implica que dentro del aprendizaje musical se involucran estrategias de
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autorregulacién que, desde el punto de vista de Helsel y Greenberg (2007) (citado
por Granados et al. 2009) “pueden: a) aprenderse a través de la experiencia; b)
ensefiarse a través de la instruccion; ) activarse a través de la practica” (p.6). Por
otro lado, Granados et al. (2009) afirman que el “seguimiento del proceso del
propio aprendizaje por parte del docente, consiste en ir llevando registro visible
de los logros y dificultades del aprendizaje. Parte de la identificacién de las metas,
las acciones y los logros” (p.0). Si se traslada lo anterior al aula de musica infantil,
por las dinamicas especificas del aula, es a través de la experiencia y la practica
donde se optimiza la capacidad de autorregulacion, y la observacion es la forma
convencional en que se recuperan los resultados. Debido a esto, hay un vacio de
informacién relacionado con las formas de establecer registros visibles de los
logros y dificultades del aprendizaje; por consiguiente es dificil identificar el nivel
real de aprehension de los conceptos musicales en esta etapa de educacion inicial
y ademas, la toma de decisiones por parte del docente puede ser poco asertiva
respecto al cumplimiento de las metas establecidas.

A continuacién se presentan las estrategias didacticas seleccionadas para la
realizacion de esta indagacion.

La percepcion auditiva y el aprendizaje musical

Dentro del contexto de las estrategias didacticas para el acompafiamiento del
aprendizaje musical se encontré que el aprendizaje de la musica involucra en gran
medida la percepcion auditiva, mds especificamente la audicion activa, a la que
Boal Palheiros (2002, citado por Wuytack y Boal Palheiros, 2009) definié en su
investigacioén de la siguiente manera: “La audicion ‘activa’ significa una audicién
intencional y focalizada, en la cual el oyente esta implicado fisica y mentalmente”
(p- 2). Es necesario agregar que el tipo de musica que se utilizé en las audiciones,
segun lo descrito en Pascual (2012) [Les grafies no convencionals: una eina d” estructura-
cid del pensament musical i de composicid al” anla d” Educacid Infantil) es principalmente
instrumental, lo que mostraba una actividad mas sensitiva pero no necesariamente
de desarrollo conceptual.

De igual forma en la clase de musica en primera infancia, parte de las experien-
cias musicales se realizan con la audicion de canciones infantiles, que luego seran
cantadas por los nifios. La escucha es lo primero que debe desarrollar el nifio para
aprender, tanto para la clase de muisica como para las otras areas de conocimiento,
pero esta escucha no es simplemente lograr el silencio y la atenciéon del estudiante,
es necesario que el docente involucre la instruccién y los gestos o movimientos
para darle un significado a la melodia, permitiéndole al nifio relacionar o comparar
el conocimiento nuevo con los contenidos que ya posee. En este sentido, el do-
cente obtendra informacion tanto de la reproduccion vocal del pequefio como de
su respuesta corporal, hara reflexién y tomara decisiones para la transformacion
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de la clase; sin embargo, es posible que esa respuesta del nifio no sea el resultado
de la aprehension de los contenidos.

El canto infantil y el aprendizaje musical

al mismo tiempo que la percepcion auditiva, el canto en la educacion infantil
es otra estrategia de gran importancia para el desarrollo integral del individuo, y
para esta revision se toman los estudios realizados por Lacarcel (1991) y Enci-
nas Crespo (2014) quienes se refieren al canto como un elemento importante en
la educacion basica del nifio, donde los cantos con texto generan una reaccion
corporal que estimula otro tipo de desarrollo y significados en el pensamiento in-
fantil. Por consiguiente, el canto se convierte en una forma de desarrollo integral
ya que estimula las dimensiones fisica, socio-afectiva y cognitiva del individuo. Es
asi como el canto en edad inicial debe ser promovido mediante el uso de melo-
dias cortas y emotivas, en las que el contenido textual es importante tanto para el
aprendizaje de la melodia como para la adquisicién de conceptos especificos. A
partir de lo anterior, el docente escucha y observa si el nifio reproduce la melodia
y si es necesario hace una nueva muestra de la forma de cantar que por lo general
acompafia con gestos 0 movimientos corporales para darle un significado a lo que
quiere que sea aprehendido.

El movimiento y el aprendizaje musical

Asi que, en el aprendizaje musical también se ve involucrada la dimension
corporal, especificamente el movimiento, el cual es importante para el desarrollo
del individuo y sobre todo en edad inicial; pues el movimiento es de las primeras
cosas que atrae su atencioén y le ayuda a su crecimiento y desarrollo corporal y cog-
nitivo. Con relacion a la corporeidad, se puede mencionar el estudio realizado por
Bagnus y Jambrina (2010) quienes hacen un recuento del método disefiado por el
musico y pedagogo suizo Emile-Jacques Dalcroze, el cual tiene como principio el
desarrollo ritmico que involucra acciones motoras que ayudan en la adquisicion
de la conciencia corporea a través de la participacion activa, perceptiva y en con-
junto de las experiencias musicales del nifio. En el aula, cuando el nifio escucha o
canta una melodia hay una afectacion principalmente de las emociones, producida
por las caracteristicas especificas del estimulo sonoro que percibe, lo que genera
una reaccion fisica espontanea o dirigida, dependiendo del propésito que tenga
el docente con esta experiencia musical. Es esta respuesta motriz la que le arroja
informacion al docente sobre los procesos cognitivos que se dan en experiencia
musical. Pero asi como la musica es efimera, lo observado solo se da en un instan-
te, lo que no necesariamente indica que haya una construccién de conocimiento y
la informacién obtenida puede ser limitada respecto de la aprehension real de los
contenidos musicales.

Entonces, al analizar las estrategias didacticas para el acompafiamiento en el
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aula de clase con nifios de educacion inicial, se puede mencionar que éstas se
utilizan para acercar al nifio a la musica a través de la participacion en experien-
cias ladicas sensitivas que lo lleven a explorar el mundo de los sonidos y conocer
su entorno. Igualmente Zapata y Ceballos (2010) afirman que con los espacios
ladicos se promueve la formacién del nifio como ser humano con libertad de
expresion, con la facultad de construir su aprendizaje a través de experiencias que
puedan hacer ellos mismos al lado de sus pares.

El acompafiamiento y el aprendizaje musical

Acerca del acompafiamiento, es importante mencionar que es el docente quien
tiene la responsabilidad en la toma de decisiones en cuanto a lo que se enseflara en
el aula de clase, por esta razon, €l debe tener en cuenta el contexto del estudiante,
ya sea desde la filosoffa de la institucién o las condiciones socio-culturales donde
vive, para que la planeacion de las actividades y la seleccion de las audiciones, los
cantos y las actividades corporales sean las apropiadas para crear aprendizajes
significativos y el cumplimento de las metas propuestas. Adicional a esto, en el
acompafamiento la instruccién cumple un papel importante que influira en la
motivacion del estudiante al momento de participar en las actividades, por esto es
necesario que el docente se dirija a los niflos de educacién inicial orientandolos
con instrucciones cargadas de afectividad dentro de un lenguaje propio de ésta
edad que le den la posibilidad al nifio de relacionar los conceptos nuevos con lo
que el nifio ya conoce. Ahora bien, este acompafiamiento del docente a través de
las estrategias didacticas musicales mencionadas cumple un papel importante en
el proceso de formacién integral del nifio de primera infancia pues propicia la
construccion de los cimientos de una vida feliz y sana (Zapata y Ceballos, 2010).
Pero surge una inquietud para el docente acerca de la forma en que puede conocer
el grado de desarrollo auditivo pues este es un proceso que se da principalmente
a nivel cerebral y no puede ser registrado de forma visible. Algo similar ocurre
con el canto, se puede escuchar la reproduccion de los sonidos que conforman la
melodia integrada a un texto pero sin que el nifio tenga conciencia de las carac-
teristicas de la misma, lo que posibilita el olvido de la cancién. Y en cuanto a la
corporeidad, el movimiento puede ser el resultado de una imitaciéon de un modelo
presentado por el docente o por los pares, susceptible de ser olvidadao al poco
tiempo y que no necesariamente sea evidencia de un aprendizaje. Por consiguien-
te, es importante encontrar una estrategia alternativa a través de la cual se pueda
lograr un registro visible del nivel de aprehension de los contenidos musicales con
los nifios de primera infancia desde el punto de vista de la audicion, del canto y de
la corporeidad, para lo cual es importante conocer los puntos comunes que po-
drfan haber entre las estrategias diddcticas mencionadas y los elementos musicales
patra optimizar el acompafiamiento por parte del docente.

Por otra parte, es oportuno aclarar qué elementos musicales se pueden apre-
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hender al utilizar estas estrategias. Por ejemplo se pueden mencionar el ritmo, el
significado/funcién de las figuras o signos, aspectos generales trelacionados con
la duracién, la melodia, la altura de los sonidos y caracteristicas basicas sobre la
forma y estructura de los cantos. Ademas cabe mencionar que hay algunas carac-
teristicas musicales mencionadas que se pueden desarrollar de forma especial al
trabajar la musica en conjunto.

Después de analizada la informacion acerca las estrategias didacticas para el
acompafiamiento del aprendizaje musical infantil, surgieron dos preguntas: ;Cud-
les son las caracteristicas de las estrategias didacticas utilizadas para el acompafia-
miento del aprendizaje musical con niflos de 5 afios en primera infancia? Y ¢De
qué forma se pueden relacionar estas estrategias con el dibujo?

Por consiguiente, el propésito de este articulo es el de mostrar qué se ha es-
crito acerca de las diferentes estrategias didacticas de acompafiamiento (como
la audicion activa, el canto infantil, el movimiento, y el dibujo) y su relaciéon con
el aprendizaje musical de los nifios de 5 afios en educacién inicial. De la misma
forma, se busca conocer la pertinencia del analisis de las estrategias didacticas de
acompafiamiento y hacer una comparacién de las diferentes fuentes con el fin de
encontrar divergencias y convergencias entre ellas que puedan alimentar la proble-
matica planteada en la nueva investigacion. Adicionalmente, se pretende contri-
buir al fortalecimiento de la investigacién en el campo de la didactica de educacion
musical y aportar informacién que permita ampliar el aprendizaje musical del nifio
y la transformacién de la labor del docente. Se parte de la biasqueda de literatura
donde se involucre la musica y el dibujo en el aprendizaje musical infantil, las
caracterfsticas de la audicién activa, la importancia del canto en la edad escolar
y de igual forma indagar sobre el movimiento en la educacién musical infantil y
su relacion con el desarrollo cognitivo. No se trata de saber si el nifio puede dar
definiciones de conceptos, se trata de indagar acerca de la forma en que se podtian
hacer mas comprensibles los elementos musicales a partir de la participacién en
actividades que son familiares para ellos en el aula, y que pueda evidenciarse esa
aprehension de los conocimientos en sucesos o elementos de la cotidianidad y
hacetlos visibles a través de dibujos o trazos.

Método

En primer lugar, se inici6 la busqueda de informacion a través de internet en
los buscadores Google Scholar y el metabuscador de la Universidad Central lla-
mado Sirai, el cual tiene conexién con otras bases de datos, siendo mas utilizado
Google. Inicialmente se tuvieron en cuenta todas las publicaciones encontradas,
pero hubo algunas que no parecfan muy confiables pues no fueron publicadas por
revistas o por instituciones educativas, por lo que se decidi6 tener presente que
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el documento fuera un articulo cientifico o una tesis de grado que se encontrara
vinculado a una base de datos académica como Redalyc, ProQuest, Dialnet, Acta
Académica, o a repositorios universitarios de investigacion. Ademds, para no tener
dudas sobre la calidad del documento encontrado, también se buscé la calificacion
de las revistas que publicaron los articulos y se encontré que en los evaluadores
de revistas mas conocidos (Journal Search, Scopus, EBSCO) no arrojaron ningun
resultado. Fue en CIRC que se encontraron la mayoria de los articulos, los que
presentaban una calificacién entre D y C en las areas de Ciencias Sociales y Cien-
cias Humanas.

Inicialmente se tuvieron en cuenta los documentos encontrados directamente
con las palabras “musica dibujo”, con las cuales el buscador de Sirai arroj6 132
documentos de los cuales solamente se tomdé 1 por su relacion directa con la
ensefianza de la musica infantil. En cambio en el Google Scholar se encontraron
680 resultados de los cuales se tomd una tesis doctoral como antecedente directo
mostrando una perspectiva historica de la musica y el dibujo. Como fue poca la
informacién hallada de forma directa se hizo un anilisis de los dos documentos
encontrados y se identificaron los aspectos mds importantes del estudio como la
audicion, el canto, el movimiento, la cognicién musical, el aprendizaje musical y
los dibujos infantiles que son relevantes para complementar los antecedentes re-
lacionados con las estrategias didacticas para el acompafiamiento del aprendizaje
musical. Los anteriores términos mencionados, y algunos sinénimos, se utiliza-
ron como palabras de bisqueda para ampliar la documentacién. Por otro lado,
para delimitar la investigacion se revisaron articulos cientificos y tesis de grado y
doctorales en espafiol, inglés e incluso cataldn, pero la mayor parte de la informa-
ci6én estaba en espafiol. También, se encontraron publicaciones con informacién
importante con un rango de antigiiedad aproximado de 30 afios y fueron pocos
estudios recientes ligados al tema de esta investigacion sobre estrategias didacticas
para el aprendizaje musical infantil. Por tanto, con algunos documentos de mas
de 10 afios de publicacion, se hizo un seguimiento a través de Google Scholar
utilizando articulos relacionados con el antecedente, es decir, se utilizo la red hi-
pertextual, la que Castro (2017) define como “Un texto que consiste en una serie
de bloques interconectados mediante nodos (vinculos o links), lo que permite al
lector elegir diferentes itinerarios y que se lee mejor en una pantalla interactiva”.
Por medio de estas redes hipertextuales se encontraron algunos estudios con un
rango de entre 5y 7 aflos de publicacién que podrian complementar la investiga-
ci6én en los mismos aspectos que la literatura mas antigua. Luego, a medida que
se iba encontrando literatura, los documentos se fueron organizando en una tabla
disefiada en el programa Excel, (ver Ilustracion 1) que estaba dividida en varias
columnas donde se consigné el nimero del documento, la referencia, los aspectos
importantes relacionados con la problematica que se estaba analizando, la base de
datos o buscador, la palabra con la que se encontré y la calificacion de la revista.
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dad Central)

N° Referencia Relacion con el Base de datos | Palabras de | Calificacion
proyecto busqueda
9 Pascual, I. C. Este es un estudio Sirai (buscador musica No Califi-
(2012). Les grafies donde se trabajé de la Universi- dibujo cada

127-150

Tabla 1. Ejemplo Tabla de Estado del Arte.

La informacién de la tabla de estado del arte fue vinculada con un documento
paralelo hecho en Word en donde se hizo un listado de citas importantes las cuales
se tuvieron en cuenta para realizar la problematizacion del estudio. Asimismo, en
la informacion de la tabla se clasific en grupos etiquetados con las palabras de
bisqueda y a medida que se recogia nueva informacién se determinaron otras
categorias enfocadas a la didactica, al estudiante como centro del aprendizaje y al
rol del docente en la ensefianza musical. Por ltimo se hizo un andlisis conceptual
de las diferentes estrategias didacticas para el acompafiamiento del aprendizaje
musical en primera infancia y se agruparon bajo los siguientes titulos:

e Propdsito de la musica para expresar la forma de ver el mundo.
e Construcciéon de conocimiento musical a partir del movimiento.
e Desarrollo auditivo y consciente en edad inicial.

*  Acompanamiento en el AZ musical infantil.

Para complementar la organizacién, se hizo una recopilacién de documentos
encontrados en la biblioteca virtual de Mendeley la cual facilita el acceso al docu-
mento y a la citacién del mismo o en internet.

Después de realizada esta amplia recopilacion de documentos, se hizo una
evaluacion de las palabras por medio de un tesauro, por lo que se determinaron
como palabras claves de este estudio el Dibujo, Musica y Educacion, Canto infan-
til, Dibujo infantil, Cognicién Corporeizada, Acompafiamiento.

A continuacion se hace un recuento de los documentos encontrados, organi-
zados por el término principal que se us6 en la busqueda y una breve exposicion
de los aportes de los mismos al estudio propuesto.
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Dibujo, musica y educacién

Acerca de la relacion de estas dos disciplinas se pudo encontrar un anteceden-
te directo: Les grafies no convencionals: una eina d’ estructuracio del pensament musical i de
composicid al” anla d” Edncacid Infanti/ (Pascual, 2012). Su autora Inés Carrasco Pas-
cual muestra como una experiencia auditiva se puede convertir en una forma de
pensamiento musical infantil. Presenta con rapidez la relevancia del uso del dibujo
y la musica en el aprendizaje de esta ultima. Su estudio de campo muestra como
a partir de la vivencia de la musica los nifios pudieron establecer diferencias con
las cualidades del sonido y realizar trazos libres en la audicion. También se puede
mencionar el estudio realizado por Azcarate, M. T. M., y Afanador, D. A. (20106)
Aprestamiento: saberes y pricticas de una experiencia en educacion musical para la primera
infancia, donde se presenta la musica y el dibujo relacionados como herramienta de
aprestamiento en los niflos mas pequefos. ILa tesis doctoral realizada por Mata-
moros, M. A. (2000). E/ dibujo bajo la influencia de la niisica presenta informacion de
la relacion de estas dos actividades a lo largo de la historia y en diferentes culturas
del mundo.

Sobre la musica y educacion se tomo el articulo de Ros (2003) La miisica en la
edncacion infantil: Estrategias cognitivo-musicales en el que se hace una descripcion de
como es el aprendizaje en la edad infantil, y la importancia de la experiencia activa
donde el nifio sea el protagonista. También se tomaron ideas del estudio realizado
por Rusinek (2004) Aprendizaje musical significativo, del cual se hacen relevantes para
esta investigacion los conceptos de aprendizaje significativo, la motivacion y las
diferentes formas que se puede hacer importante aprender. Igualmente Bowman
(2002) The new handbook of research on music teaching and learning, 63-84. presenta una
investigacion donde muestra la importancia de la musica en el ser humano y su
formacion educativa.

Otros articulos relacionados

En esta tematica se encontrd otro articulo con los términos cercanos como
sonido-grafica realizado por Martin (2012) Iconografia musical infantil, de la cual se
toman las ideas acerca de la combinacién del sonido y la plastica y la premisa de
que estas representaciones estan ligadas principalmente a las cualidades del soni-
do. Otro articulo se encontré con los términos grafica-musica el cual fue realiza-
do por Cromberg (2014) Las grafias de interpretacion abierta y su funcion en la creacion
musical que es un estudio de caso que presenta la relevancia de la relacion entre
la musica (que es fugaz) y lo pictérico (tiende a resistir el paso del tiempo) como
forma de comunicacion y expresion. También se encontré informacion a partir de
las palabras grafomotricidad-musica y se tomé el articulo titulado Aris Leita, Fiol
y Flores (2013). Las artes (Miisica, Plistica y Teatro) como procedimiento para el aprendizaje
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de contenidos propios de la Etapa Infantil del que se toman las ideas de como la musica
puede intervenir en el proceso educativo del individuo.

Ademas de las tematicas presentadas con anterioridad, se tomaron otros ar-
ticulos que dan informacion pertinente para esta investigacion en el campo de
la pedagogia, métodos musicales y psicologia infantil y estos son: Las principales
métodos activos de Educacion Musical en Primaria: Diferentes enfoques, particularidades y
directrices bisicas para el trabajo en el anla (Arraez, 2013), Corrientes pedagdgico—musicales
del sigly XX (Rodriguez, 2009). La trascendencia de la educacion musical de principios del
siglo xx en la ensefianza actual Romero, 2015), Las diferentes miradas pedagdgicas del ritmo
en Educacion Infantil (Gonzalez Gonzalez, 2016), Experiencias diddcticas para el mejo-
ramiento de la practica pedagdgica del profesor de artes pldsticas (Bonilla, 2007), Corrientes
pedagdgico—musicales del siglo XX. Andlisis y proyeccion de las mismas en la educacion escolar
(Rodriguez, 2009), La Psicologia de la niisica en la educacion infantil: el desarrollo musical
de los cero a los seis aios. (Lacarcel, 1991) y por altimo Buenas pricticas para la enseiianza
y el aprendizaje musical en primaria: construccion de un instrumento para la observacion (Iba-
fiez, Aguilera, y Monmany, 2010).

Canto infantil

Hsta tematica es importante porque la propuesta tiene el canto como elemento
fundamental en la educacion musical y que se presta para la vivencia y el aprendi-
zaje de los elementos musicales. Al respecto se tomo la investigacion realizada por
Encinas Crespo, (2014) La cancidn en educacion infantil. Propuesta de creacidn de un recur-
so musical. También el estudio de Sanz (2015) E/ desarrollo vocal infantil en la educacion
musical temprana. Propuesta de aplicacion al cancionero popular infantil espaiiol de Hidalgo
Montoya, de la que se tom6 la descripcion de la voz infantil y las caracteristicas del
repertorio. Igualmente se analiz6 el documento de Caveda, Moreno y Garéfano
(1998) Las canciones motrices: metodologia para el desarrollo de las habilidades motrices en
Eduncacion Infantil y Primaria a través de la miisica, el cual presenta la importancia del
movimiento en el aprendizaje de la musica y sus elementos.

Percepcion auditiva

Sobre éste tema se encontré el articulo, Audicidn musical activa con el musicograma.
Wuytack y Boal Palheiros, (2009) exponen la importancia del uso de las imagenes
y los gestos para la apreciacion musical, y de permitir que los nifios y jévenes ten-
gan un acercamiento significativo con la musica clasica. De Arenosa Diaz (2008)
con la investigacion Retos: Oido versus vista. La andicion como via de comprension y con-
ceptualizacion de la Miisica, asegura que los nifios pequefos tienen preconceptos que
les facilitan el aprendizaje de la musica. Otro estudio importante que se encontréd
fue el realizado por Bagnus y Jambrina Leal (2010) Sonido, movimiento, signo: diddctica
de la escucha y de la notacidn musical en la Educacion Primaria. Estos articulos aportan
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informacion valiosa sobre la importancia de la audicion activa y su relacion con la
motricidad para luego pasar a la representacion grafica de la percepcion musical.

Dibujo infantil

En cuanto a esta tematica las investigaciones realizadas por Antezana (2003)
Primeros trazos infantiles: Una aproximacion al inconsciente; Martinez (2015) Represen-
tacion del movimiento en el dibujo: 5-8 asios; Viadel (1988) E/ dibujo infantil: tendencias y
problemas en la investigacion sobre la expresion plistica de los escolares; Jiménez (2015) E/
dibujo infantil: Trazos, colores e historias que nos hacen reflexionar y aprender, son relevan-
tes para esta investigacion porque aportan informacién sobre la importancia y la
funcién que cumple el dibujo en la formacién del nifio.

Otros articulos relacionados

Adicionalmente, se encontré la tesis de grado Castro-Gil (2014) Mejoraniento
de la lectura musical con el violin mediante la interpretacion y compresion de dibujos, donde
se presenta la importancia de presentar imagenes para ayudar en la adquisicion de
elementos musicales; y el articulo virtual de Camba (2008) La importancia de la lectu-
ra de imagenes donde se presentan las caracteristicas de las imagenes y como se leen.
En el aspecto formativo del dibujo se usaron los términos dibujo-pedagogia y se
encontr6 la tesis doctoral E/ dibujo como dispositivo pedagdgico. Fundamentos del dibujo
en la ensenianga contempordnea de las artes plisticas (Esteves, 2012), de la que se toma la
importancia del dibujo como estrategia pedagdgica en la educacion artistica, las
funciones del dibujo, la vinculacién del dibujo al juego, y la importancia de los
enunciados que el docente usa como instruccion para el aprendizaje y la evalua-
cion en artistica. Ademas, se combinaron tres términos como lenguaje-musica-di-
bujo y se encontro la tesis de grado titulada La wisica y su relacion con el lenguage en la
edncacion preescolar (Ussa Lizarazo y Guevara Jiménez, 2012). Ademas se encontrd
un documento sobre la construccién de imagenes realizado por Alonso (2013) el
cual lleva por titulo “E/ concepto de” imagen-de-lo-sonoro™ en la miisica acusmatica segin el
compositor Francois Bayle”.

Igualmente, uno de los asesores compartié un link del diario Vanguardia so-
bre la entrevista realizada al artista Arno Stern por Sanchis (2017) “Preparamos a
los nifios para el futuro en detrimento de su presente” en la que presenta su perspectiva
acerca del dibujo en la edad infantil. Seguidamente se hizo una busqueda de la
literatura escrita por Stern y se encontré el articulo de Castro (1997) Semiologia de
la excpresion, el cual aporta informacién importante acerca de como surge el dibujo
como forma de expresion y la forma en que se va estructurando a lo largo del
desarrollo del nifio.
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Cognicién corporeizada

Sobre la cognicién musical se encontraron los siguientes estudios: Rusinek
(2003) E/ aprendizaje musical como desarrollo de procesos cognitivos. Herrera (2012) Ritmo
) orientacion musical. Estos articulos arrojan informacion relevante para esta inves-
tigacion sobre los diferentes procesos que se involucran en el aprendizaje de la
musica, los modos de conocimiento y la perspectiva que plantea del ritmo, la
corporeidad y su relacién con la cognicion.

Acerca de aprendizaje a través del cuerpo se toman las investigaciones rea-
lizadas por Rubilar (2014) Habilidades hapticas en educacion inicial. Despliegne de PEs
exploratorios y no exploratorios en nijios (as) de educacion inicial y basica de contexto rural;
en la que se presenta al movimiento y la sensibilidad corporal como otra forma
de aprender en el nifio. También el estudio realizado por Martinez (2014) La base
corporeizada del significado musical aporta informacion acerca del movimiento como
una forma de comunicacion, y al gesto con el sonido como forma de interaccién
del nifios con el adulto. Adicionalmente se tuvo encuentra el blog de Chubaro-
vsky (2014) Apoyo al lenguaje y la motricidad a través de rimas con movimiento. En el cual
se muestran argumentos sobre la importancia del movimiento en el aprendizaje
lingtifstico. Para esta propuesta se enfoca en el texto de las canciones y el movi-
miento.

Otros articulos relacionados

Ademas de los articulos mencionados anteriormente se encontraron otros que
desarrollaron el tema de cognicién musical aunque no era su tema principal. En-
tre ellos se encuentra el estudio realizado por Celis, Pechonkina y Goodin (2014)
La relacion entre los procesos de lecto-escritura y la miisica desde la perspectiva neurocognitiva
donde los autores presentan las similitudes que existen en el proceso de apren-
dizaje del lenguaje y la musica desde una perspectiva neurocognitiva y como las
dos pueden complementarse. Otra investigacion que se tomd es la realizada por
Furné (2004) Observar objetos... escuchar sonidos... construir conceptos...: Una exploracion
en el campo del sonido musical y se escogié porque hace referencia a la importancia de
la escucha en el aprendizaje musical y presenta el “Método de la Doble Estimula-
ci6n” con el cual muestra como la relacion palabra - musica permite la formacion
de conceptos musicales.

Acompanamiento

Sobre esta tematica se analizaron documentos que describen al acompana-
miento en el aula y el rol del docente en este aspecto de la ensefianza musical. Los
antecedentes son: Zapata y Ceballos (2010) Opinidn sobre el rol y perfil del educador
para la primera infancia, Granados et al (2009) E/ acompanamiento como estrategia pedago-

69



Epistemus - volumen 5 - niimero 2 (Diciembre de 2017)

DOT: 10.21932/epistemus.5.3904.2

gica en el aprendizaje exitoso de las matematicas, Cardemil, Maureira, Zuleta, y Hurtado
(2010) Modalidades de acompariamiento y apoyo pedagdgico al anla.

Discusion

Después de esta busqueda de informacién sobre las estrategias de acompafia-
miento para el aprendizaje de la musica, especificamente relacionando esta tltima
con el dibujo, la investigacion realizada por Inés Carrasco Pascual publicada en
el ano 2012 Les grafies no convencionals: una eina d” estructuracid del pensament musical
i de composicid al” anla d” Edncacid Infantil aportd informacion valiosa sobre como
diferentes estrategias en el aula ayudan a estructurar el pensamiento del nifio. Es-
pecificamente la autora hizo un acercamiento a las cualidades del sonido de forma
vivencial a través de dibujos libres con unas audiciones especificas. Cabe aclarar
que la instruccién y las actividades previas fueron relevantes para poder lograr
un desarrollo de los objetivos de la investigacion. Por otro lado, aunque es una
investigacién muy similar a la que se propone, este nuevo estudio busca analizar
distintas estrategias de acompafiamiento, sus caracteristicas y posibles relaciones
con el propésito de presentar a los docentes otra forma distinta acercar a los es-
tudiantes los elementos musicales, proporcionandoles a los pequefios aprendices
espacios vivenciales donde sea emocionalmente constructivo aprender y conocer
lo que los rodea.

En consecuencia al analisis anterior, surge la siguiente pregunta: sera necesa-
rio que el nifio conozca los elementos musicales como el ritmo, el pulso, la altura,
la melodia, entre otros? La respuesta a esta pregunta se obtendra después del tra-
bajo de campo de este estudio, pero por la informacion obtenida en los diferentes
estudios analizados es posible, si se tienen en cuenta las logicas del estudiante y se
adaptan los contenidos a ellos. Al respecto, uno de los articulos encontrados pre-
senta un punto de vista interesante sobre la formacioén del pensamiento infantil.
Segun De Arenosa (2008) cualquier concepto puede ser entendido por los nifios
siempre y cuando la forma en que se le presente sea la apropiada para la edad y al
contexto de quienes estin aprendiendo.

Ahora bien, para comprender mejor la tematica, es importante hacer claridad
en que se trata de una situacién de formacion musical y que esta enmarcada espe-
cificamente en nifios de educacion inicial. Es decir, que las estrategias didacticas
para el acompafiamiento van orientadas a la formacién del individuo como ser
que tiene la facultad de pensar para conocer y transformar el mundo.

Una vez hecha ésta precision, se examinaron las estrategias didacticas de
acompafamiento y se encontré inicialmente que esta problematica trata especifi-
camente de una situacion de percepcion auditiva activa, donde las respuestas que
se producen tanto fisica como cognitivamente después de recibido el estimulo
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sonoro son las que dan cuenta de la aprehension del aprendizaje. Al respecto, se
encontré informacion valiosa acerca de la importancia de la audicién activa pero
la mayor parte de la literatura no es reciente, sobrepasa los cinco afios de publi-
cacion; lo cual fue un motivo importante para llevar a cabo la investigacion. Al
mismo tiempo que se relevo el estudio de la percepcion auditiva en los nifios, se
identificé que ésta percepcion genera en ellos reacciones que son principalmente
corporales por medio de las cuales ellos construyen su conocimiento. Sobre este
aprendizaje corporal, a través del movimiento, se encontré bastante informacion y
ademas se pudo ver que es un tema muy estudiado actualmente. El punto en esta
indagacion, es entender como la informacién o conocimiento que el nifio vivencia
a través del movimiento del cuerpo puede relacionarse con el dibujo, que igual-
mente sea un aprendizaje no solo para conocer la musica sino para conocerse a sf
mismo y al mundo que lo rodea, de una forma divertida y cercana a su contexto.

Al lado de la percepcién auditiva y el aprendizaje corporal, se encontré infor-
macién de diferentes articulos donde se relacionaron las estrategias didacticas para
el acompafiamiento en la edad infantil con el canto. Escuchar es importante en la
educacion musical, pero el canto en los nifios también tiene una afectacion signifi-
cativa de tipo cognitivo, corporal, afectivo y social. En este punto, la informacioén
que arroj6 la literatura acerca de las diferentes metodologias de la ensefianza de la
musica destacé el canto como principal experiencia de aprendizaje infantil, la que
se acompafia con el ritmo y los gestos como complemento de la experiencia. Por
lo anterior, se realiz6 un analisis de las metodologias activas y se pudo identificar
que en algunas de ellas existe una forma de representacion ya sea desde la imagen
mental de los movimientos gestuales para diferenciar la altura implementado en
el método Kodaly con los trazos para simbolizar altura y duraciéon del método
Willems. También, se tuvo en cuenta el método Dalcroze, que aunque hace mds
énfasis en el movimiento y el desarrollo del ritmo que en el canto, las investiga-
ciones muestran que éste proporciona un desarrollo mental y corporal a partir de
las vivencias.

Hasta aqui, el analisis de los documentos encontrados sobre las estrategias
didacticas de acompafiamiento que han estado enmarcadas en el aspecto musical.
Existe un elemento adicional que, segin los datos conseguidos de las investiga-
ciones relevadas, poco se ha integrado en el aprendizaje musical infantil, y es el
dibujo. Se ha hablado de representaciones mentales y algunas relacionadas es-
pecificamente con la diferenciacion de la altura desde el gesto o desde graficas
ya disefiadas, pero poco se ha utilizado el dibujo como una forma adicional de
vivenciar la musica y como complemento del aprendizaje. Se analizaron diferentes
estudios relacionados con el dibujo infantil, el origen del trazo y la importancia de
ésta actividad ludica en el desarrollo del nifio, y se encontré que el dibujo es para el
nifio una forma usada para expresar lo que percibe y siente; y algo muy interesante
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que todas tenfan en comun es que el dibujo lleva implicito el movimiento para que
se pueda realizar.

Por lo anterior, y después de haber analizado la informacién que se ha publi-
cado respecto a las estrategias didacticas para el acompafiamiento utilizadas en
el aula de clase como son la audicion activa, el canto infantil, la corporeidad y el
dibujo se pudo establecer que en cada una de ellas se hace alusioén al movimiento
como caracteristica comun entre ellas y a la que se atribuye un rol importante en
la cognicién musical.

Conclusiones

En este punto se puede concluir que los resultados de la busqueda de ante-
cedentes dejaron ver que el acompafiamiento en el aula ha cobrado gran impor-
tancia en el ambito educativo por ser un elemento que marca diferencia en los
procesos de aprendizaje musical en cualquier nivel de formacion. Asi mismo, el
acompafiamiento no solo trata de estar al lado del estudiante; este involucra (i)
entablar una relacién con el otro, afectando las emociones y la corporalidad,; (ii)
hacer del individuo el centro del proceso; y (iii) gestionar todos los dispositivos
pedagdgicos para guiarlo en la construccion de su pensamiento y conocimiento.

Por otro lado, los documentos encontrados muestran que las estrategias di-
dacticas de acompafiamiento para el aprendizaje musical integran los aspectos
cognitivo, afectivo, fisico y social de los nifios, proporcionando un desarrollo ar-
monioso de los mismos con el fin de formar un ser humano que contribuya en
la construccion de la sociedad. Adicionalmente con estas estrategias, el docente
realiza un seguimiento involucrando diferentes formas de vivenciar la musica, las
cuales a través del canto, la motricidad y el dibujo le proporcionan informacion
importante sobre el proceso de aprendizaje del estudiante para la toma de deci-
siones que transforman su labor docente. Las investigaciones que se encontraron
como antecedentes del tema de estudio, dan cuenta de que la formacion integral
del nifio consiste en hacerlo participe de actividades vivenciales acordes con su
contexto donde no solo desarrolle competencias especificas sino que disfrute ha-
ciéndolo.

También al realizar éste articulo se puedo observar que mediante el desarro-
llo de estrategias didacticas para el acompafiamiento del aprendizaje musical es
posible presentar los elementos musicales a los nifios de educacién inicial de una
forma ladica, vivencial y acorde a su contexto, permitiéndoles construir su pen-
samiento.

Por otra parte, la literatura encontrada permitié conocer que existen pocos es-
tudios en los que se analicen las formas de evidenciar la aprehension de conceptos
por parte de los estudiantes que le permitan al docente transformar su labor. En
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este sentido, se determiné que la corporeidad, especificamente el movimiento, es
un punto convergente entre las estrategias y en el cual se apoya este nuevo estudio
para integrar el trazo en la ensefianza de la musica como estrategia para evidenciar
de forma visible el aprendizaje.

Por dltimo, pero no menos importante, esta revision critica de publicaciones
es una oportunidad para enriquecer la literatura actual en el campo de la educacion
musical, mas especificamente en lo concerniente a las estrategias didacticas de
acompafiamiento utilizadas en el aula de clase con nifios de cinco afios.
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Abstract

The reading and musical writing in the childhood is a controversial subject on which there
are arguments for and against. This experience reflects on the need to teach the students of
this stage to visualize the sound in a visual way. For this, the adaptation of traditional writing,
without being exclusive to the children's stage, is justified, and several proposals are proposed
for the classroom.
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La lectura y la escritura musical en la educacion infantil ha sido un tema am-
pliamente debatido desde hace ya muchos afios. Es facil encontrar opiniones a
favor y en contra con investigaciones que respaldan cada uno de los argumentos.
Nuestro proposito al mostrar esta experiencia no es ampliar la literatura cientifi-
ca, sino ofrecer una actualizacion en este sentido que dé algunas respuestas a las
necesidades de las aulas de infantil actuales. Aulas en las que, para poder aprove-
char todos los beneficios que el uso de la musica y la experiencia sonora aportan,
debemos proporcionar a nuestro alumnado elementos para poder leer, escribir e
interpretar el sonido. Para ello, previamente debemos de tener claro que si bien
dependiendo de la legislacion de cada pafs la educacion infantil no se refiere siem-
pre a las mismas edades, podemos llegar facilmente a un consenso y pensar en esta
etapa como la que abarca desde el nacimiento hasta los 6 afios.

No es solo cosa de nifos

Es en este punto en el que nos planteamos si el lenguaje musical tradicional
abarca todas las necesidades. Es decirt, si vamos mas alld del contexto de la mu-
sica basada en la tradicion occidental, para el cual el lenguaje musical que se usa
mayoritariamente en las escuelas fue disefiado ¢tenemos suficientes recursos?, si
lo que queremos es reflejar el sonido ¢nos vale con la escala musical propia de la
“musica culta”?.

El canadiense Murray Schafer (1969) ya plante6 la idea de paisaje sonoro, de
forma que cada uno de los sonidos que nos envuelven tienen importancia en si
mismos, conformando una banda sonora diferenciadora para cada individuo. Esto
es facil de entender si pensamos en nuestras propias vacaciones cuando éramos
nifios, o el sonido de nuestra casa en la misma época. Pero, ¢y como transcribimos
esos sonidos?. Los parametros descriptores, en principio, son los mismos que se
usan en, por ¢jemplo, una sonata de Bach. A pesar de eso, en el caso de describir
la playa parece que las cinco lineas del pentagrama son insuficientes, e incluso
inservibles para hablar la intensidad, la altura y la duracién con la que sonaban el
viento que arrastraba los granos de arena.

Pero no hace falta irse a la naturaleza o al mundo que nos rodea para encontrar
limitaciones en la escritura tradicional. LLos compositores de musica contempora-
neos se han visto forzados a buscar nuevas formas de expresar a los interpretes
qué es lo que querfan que sonase. En este sentido, los nuevos instrumentos de mu-
sica electrificados, la musica no convencional, etc., estin encorsetados dentro de
un pentagrama. De esta forma, es facil encontrar libros de partituras en los cuales
el prélogo consiste en un manual para interpretar el codigo que cada interprete ha
usado. No tenemos mas que observar obras como “Artikulation” de Ligeti (1923-
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2000), compositor de, entre otras maravillas, la banda sonora musical de “2001:
Una odisea del espacio” o “El Resplandor”.

El uso de iconografias y simbolos para reflejar la musica no es exclusivo de
los mas pequefios. De esta forma, los musicogramas (Ballesteros, 2012) no son
unicamente propios de la clase de infantil y primaria.

La mdsica en el aula de hoy

En el caso del aula, tal como describian Riafio y Cabedo (2013), los profeso-
res consideramos muy importante el uso de canciones tradicionales y repertorios
basados en el propio patrimonio. Sin duda es una excelente forma de transmitir
las costumbres y conocer a nuestros antepasados. Asi es, sin duda. No obstante,
también es cierto que en algunas musicas populares de nuestro territorio la no-
tacion musical occidental resulta incompleta ya que no consigue reflejar todos
los sonidos e inflexiones habituales en otros estilos musicales. Tal es el caso, por
ejemplo del flamenco.

A pesar de la complejidad de éste, existen propuestas de escritura sencillas
aptas para infantil basadas en la parte de percusion de pies, el zapateado (de las
Heras, 2015). De esa forma, el alumno participa activamente aprendiendo a za-
patear sobre musica de los distintos estilos flamencos. En este mismo sentido,
también encontramos otros recursos para introducir la musica flamenca en el
aula de infantil a través de la audicién e interpretacién de canciones para contar
historias, como es el caso del disco “Flamenco Kids en el Jalintro” (Montén y del
Pozo, 2016).

En cualquier caso, si algo caracteriza el aula actual, es la pluralidad. Plurali-
dad de regiones de procedencia, pluralidad de paises y pluralidad de tradiciones
musicales. Nuestras aulas se han convertido en un crisol de culturas, un ventanal
hacia otras costumbres que nos esperan en cada clase para enriquecer a nuestro
alumnado. Pero esa diversidad significa también una prueba continua en la que la
manida afirmacion de que la “musica es un lenguaje universal” es puesta a examen
ante la cantidad de peculiaridades existentes.

De esta forma, para escribir o leer musica popular de, por ejemplo, china,
nuestro sistema de 12 notas musicales es insuficiente; las figuras como las cor-
cheas no cumplen su misién para describir la musica de Zimbabue; los conceptos
de binario y ternario resultan confusos al escuchar una zamba argentina; o des-
cribir el volumen sonoro de una gralla en comparaciéon con una guitarra es muy
dificil con las tradicionales expresiones de piano o forte.
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Por todo lo descrito hasta ahora, consideramos que las graffas no conven-
cionales y el uso de metaforas en forma de representaciones visuales son lo mas
adecuado. En muchas ocasiones, esas metaforas son propias de la naturaleza y del
imaginario que tenga cada alumno, de forma que el paisaje sonoro del que hemos
hablado antes nos sirve para describir las cualidades del sonido.

Asi pues, las relacionadas con la altura y los contornos melédicos pueden ser
reflejados a través de, por ejemplo, una linea continua dibujada en una pizarra o en
un trozo de papel. Reflejar las subidas y bajadas con un lapiza en sobre una hoja en
blanco ayuda a los més pequefios a discernir y crear una actitud de escucha atenta.
Posteriormente, las metaforas de unas escaleras y una persona que las sube o las
baja, una nave espacial que sube, un avién despegando o aterrizando, una peque-
flos trazos continuos o discontinuos que toma diferentes direcciones, un pez que
nada hacia arriba o hacia abajo, o incluso la tan extendida analogia entre un elefan-
te y un pdjaro para hablar de sonidos graves y agudos. A estos ejemplos visuales
podemos afiadir los propios gestuales de los alumnos tal como proponfa Kodaly
(Barniol, 1998) cuando planteaba la fononimia para describir la altura de cada
sonido. La gran ventaja que nos ofrece este dibujo del contorno melédico es huir
de la afinacién exacta de cada sonido, de forma que se crean notas e intervalos
que no pertenecen a la afinacién temperada propia de nuestra cultura occidental.

Superada esta fase de relacionar el agudo y el grave con la altura fisica, es re-
comendable usar elementos que no guarden dicha vinculacién. Por ejemplo, en el
caso de que sean notas concretas cada una la podemos representar de un color, ya
sea a través de pegatinas, botones, o con el elemento que queramos. Asf consegui-
mos también no crear estereotipos y que el nifio disocie.

Para describir la duracién del sonido siempre resulta muy util recurrir a la
dualidad largo/corto y sus referencias en el espacio. Asi pues, podemos usar lineas
cortas y largas o lineas verticales y horizontales. Tiene un gran efecto entre los mas
pequedios la vinculacién a objetos reales, como puede ser un tren largo y uno cor-
to, un autobus y un coche, una persona muy alta y otra mas menuda. Aconsejamos
también apelar al sonido que emiten diferentes elementos contrastantes entre si,
como es el caso de un barco con su sirena y una gota de lluvia que cae a un charco,
o un ladrido de un perro y un mugido de una vaca.

De la misma forma podemos recurrir al tamafio fisico, representando los so-
nidos largos con un algo grande y los cortos con algo pequefio. Superada esta
etapa, y al igual que indicibamos con el contorno melddico, sugerimos cambiar
la relacion, siendo un elemento pequefio el que representa un sonido largo y uno
grande el que indique un sonido corto.

En el caso de querer describir la velocidad y el #mpo, siempre es efectivo el
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uso de una persona corriendo o una caminando, un leén o un hormiga, e incluso
un camién y una bicicleta para que el alumno lo asocie con las notas rapidas y
lentas. En este caso del Zmpo no recomendamos usar otras metaforas que puedan
confundir a los niflos.

Por dltimo, y en el caso de la intensidad, lo mas efectivo es recurrir a la dimen-
si6n. De esta forma un circulo grande serd interpretado como algo que suena mds
fuerte que uno pequefio, un coche grande sonara mas fuerte que uno pequefio, un
pez pequefio como algo mas suave que uno grande, etc. Aligual que los anteriores
parametros, el mundo que nos rodea se nos presenta como un espacio inspirador
en el que podemos usar un aspirador para indicar que es mayor volumen que el
que produce un plumero o un transatlintico en comparacién con un pequeflo
barco de vela.

En cualquier caso, tenemos ante nosotros un sinfin de posibilidades para edu-
car musicalmente a nuestro alumnado de una forma creativa, solamente tenemos
que abrir los ojos y, sobre todo, las orejas. Invitar a nuestros alumnos a descubrir,
a relacionar, a vincular, a crear. Solo de esta forma podremos estar a la altura de
los retos educativos que este nuevo siglo nos esta planteando. jAnimémonos a
afrontarlos!.
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Relato de experiencia pedagogica

Creacién, interpretacion y audicion
Integracion estratégica para el aprendizaje de la armonia en
estudiantes de interpretacion musical

Resumen

Nueve estudiantes de interpretacién musical pertenecientes al dltimo afio de un curso de
Solfeo y Practica Auditiva realizaron la actividad didactica de crear una pieza musical en
pequefios grupos, con el propésito de poner en practica materias de armonia presentes en el
programa de estudios del curso. Orientindose de acuerdo a una pauta de trabajo, elaboraron
estas piezas para sus instrumentos de especialidad respectivos. Posteriormente, las creaciones
fueron interpretadas por cada grupo al resto del curso, para que estos descubrieran auditiva-
mente los enlaces armoénicos utilizados en ellas. Los estudiantes se mostraron muy motivados
al asumir el desafio de crear, actividad poco habitual para la mayorfa. Las piezas instrumental-
es fueron atentamente escuchadas y comentadas por el curso y cada grupo logré describir sus
trabajos demostrando dominio teérico sobre la unidad pedagégica en cuestién. En cuanto al
reconocimiento auditivo de la armonia utilizada en ellas, los estudiantes lograron muy buenos
resultados, pese a que anteriormente la mayorfa manifestaba dificultades en esta materia. En
esta comunicacion planteo algunas hipétesis surgidas a lo largo del ejercicio de mi docencia,
tomando como referencia la experiencia con este grupo de estudiantes, quienes presentaban
desempefios inusualmente bajos en la resolucién de ejercicios auditivos armoénicos. Expongo
de manera critica la forma en que son llevadas a cabo algunas de las actividades didacticas
orientadas al desarrollo del oido armoénico y propongo algunas ideas para contribuir a mejo-
rar estas practicas pedagégicas.
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didéctica de la musica, aprendizaje de la armonia, educacién musical, lenguaje musical,
estrategias didacticas.
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Pedagogical experience report

Creation, interpretation and audition
Strategical integration for learming harmony in musical
interpretation students

Abstract

Nine students of Musical Performance belonging to the last year of a course of Solfege
and Ear Training realized the didactic activity of creating a musical piece in small groups,
with the purpose of putting into practice matters of harmony present in the course syllabus.
Orienting themselves according to a pattern of work, they elaborated these pieces for their
respective instruments. Subsequently, the creations were interpreted by each group to the rest
of the course, so that these discovered auditively the harmonic bonds used in them. Students
were very motivated to take on the challenge of creating, unusual activity for most. The in-
strumental pieces were carefully listened to and commented on by the course and each group
managed to describe their works demonstrating theoretical mastery over the pedagogical
unit in question. As for the auditory recognition of the harmony used in them, the students
achieved very good results, although in the past most of them presented difficulties in this
matter. I present in this paper some hypotheses that have emerged during my teaching prac-
tice, taking as reference the experience with this group of students, who presented unusually
low performances in the resolution of harmonic auditory exercises. I critically describe the
way in which some of the didactic activities aimed at the development of the harmonic.

Key Words:

didactics of music, harmony learning, musical education, musical language,
didactic strategies.
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Introduccion

Dentro de las reflexiones que me han acompafiado durante mi experiencia
docente han estado presentes las que se refieren a ciertas practicas que a veces
llevamos a cabo como si estuvieran sacralizadas y sobre las que no correspondiera
ningun tipo de cuestionamiento. Solo estan ahi, sin edad ni pasado, para ser repro-
ducidas y perpetuadas en un acto muchas veces mecanico.

Particularmente, me referiré a las practicas orientadas al desarrollo del oido
armoénico que se realizan en el curso de lenguaje musical; a un momento de crisis
que vivi con ellas; y al instante en que constaté, a partir de la creacién de una ac-
tividad didactica, resultados sorprendentes de aprendizaje en estudiantes que no
lograban salir adelante, quebrando con ello el rumbo inercial por el que yo misma
estaba conduciendo los aprendizajes de mis alumnos.

Comenzaré aclarando algunas de las caractetisticas de la asignatura de lenguaje
musical que se imparte en la universidad en que trabajo, y que son similares en
sus aspectos fundamentales a las de otras instituciones de mi pafs. Me refiero a
la Facultad de Artes de Universidad de Chile, heredera del tradicional y conocido
Conservatorio Nacional de Musica de Santiago de Chile.

El aprendizaje del lenguaje musical se aborda en los primeros afios de estudio,
mediante un curso llamado Solfeo y Practica Auditiva, el que es impartido a los
estudiantes de interpretacién musical y composiciéon!. Tiene una duracion de tres
a cinco afios —dependiendo de la edad de los estudiantes—, con una frecuencia de
dos sesiones de una hora y media por semana. Se abordan principalmente dos
ambitos: el solfeo de partituras y la educacion auditiva. Este ultimo ambito, a su
vez, se enfoca principalmente en el desarrollo de habilidades de transcripcion
melddica y ritmica, y en menor medida en el desarrollo del oido arménico. La
armonia, presente en el programa de estudio de la asignatura, ha sido el aspecto
menos desarrollado en términos de las actividades didacticas que lo caracterizan,
siendo estas muy escasas y construidas sobre pocos recursos®. Pricticamente no
existe un abordaje de estos contenidos en funcién de los perfiles de los estudian-
tes. No hay un espacio suficiente para su analisis en diferentes contextos, estilos,
formas, procedencias culturales o histéricas. No hay comparaciones ni audiciones
en diversos formatos —en vivo o envasados—; no hay reflexién, no hay creacion.
En cuanto a su practica auditiva, estas actividades principalmente se realizan en

1. Préximamente se pretende implementar un programa innovado de este curso, que integre la
armonia, la practica del canto, el solfeo, la educacion ritmico-corporal y la auditiva, el cual esta actual-
mente en etapa de disefio.

2. Cabe sefialar que los estudiantes cursan una asignatura especifica de armonia en al finalizar Solfeo
y Practica Auditiva. Sin embargo, en este curso el desarrollo auditivo no es prioritario. El aprendizaje
de la armonia se desarrolla fundamentalmente a partir de ejercicios escritos en pentagrama.
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base a la audicién de acordes y enlaces armonicos interpretados en el piano por
el profesor.

Es asi que cada cierto tiempo entre mis colegas hemos reconocido que al-
gunas de las actividades que estin en funcién del aprendizaje de la armonia no
se insertan de manera eficaz en el plan formativo de los estudiantes y no logran
integrarse de manera articulada con los otros saberes. Y es que hemos cumplido
con “ensefar” teodrica y auditivamente acordes, especies, posiciones, estados y se-
cuencias armonicas enlazadas, sin reflexionar en profundidad cudl es el propédsito
de todo ello.

Adicionalmente y de manera particular respecto de la practica auditiva, este
aspecto se convierte frecuentemente en una complicacion para los estudiantes de
interpretacion musical, quienes, comparandose con los estudiantes de la carrera
de composicion, se sienten en desventaja con relacién a sus resultados en los
dictados sobre esta materia. En el mejor de los casos, se esfuerzan en reconocer
acordes con el objetivo de subir sus calificaciones, pero sin comprender para qué
podria servitles toda esa informacién y ejercitacion mas alla de subir su promedio
de notas.

Manifestacion del problema

Hace unos pocos afios me enfrenté a una situacioén particularmente compleja
con relacién a la practica auditiva armonica en uno de mis cursos. Se trataba del
ultimo afio de Solfeo y Practica Auditiva, conformado por nueve estudiantes de
interpretacion musical correspondientes a las menciones de violin, violoncello,
flauta traversa, piano y guitarra, a quienes en general les costaba mucho reconocer
los ejercicios auditivos armonicos, en especial las secuencias armonicas enlazadas.

Especialmente bajos eran los resultados que obtenian tres jévenes, quienes no
lograban identificar ni las mas sencillas secuencias armoénicas. Coincidentemente,
las tres estudiantes —dos de violin y una de flauta traversa—, posefan oido absoluto.
Ellas decfan que no lograban distinguir los sonidos que constitufan cada acorde
dentro de la masa sonora que escuchaban. En ese momento yo aun ignoraba que
este comentario serfa relevante para comprender la problematica de la armonia
para el musico en formacién, con una mayor amplitud de miras. Intufa que esta
condicién podia tener algo que ver con la dificultad que manifestaban, y aunque
tenfa algunas ideas que podian ayudar a comprender este fenémeno, no contaba
todavia con suficiente evidencia para ello. Es asi que les era muy dificil saber, por
ejemplo, si un acorde estaba en primera inversion, en posicion de octava o recono-
cer una cadencia clasica dentro de una secuencia de acordes enlazados.

Fue entonces cuando me propuse abordar las secuencias armonicas desde
la creacion y la interpretacion, pensando que un formato distinto al habitual y
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mas cercano al quehacer musical de los estudiantes, podtfa ayudar a que lograran
mejores resultados. Ademds, ya contaba con cierta experiencia trabajando con
ellos en base a tareas de creacion sobre otros tipos de temas, en especial ritmicos.
Habfa observado ademas, un gran entusiasmo por parte de ellos al enfrentarse al
desafio de plasmar sus ideas musicales en una pieza —asunto que en un principio
les parecfa imposible de realizar—, para luego sorprenderse con sus resultados y
con la aceptacién de sus propuestas por parte de sus pares.

De los nueve estudiantes, solo tres estudiaban instrumentos de tipo armoni-
co —dos de ellos guitarra y uno piano—. Esto ultimo afiadia al desafio didactico
la incertidumbre de si podrian pensar sus creaciones en funcioén de la armonia,
integrando bajo este enfoque a los instrumentos melddicos con los armonicos
disponibles en el curso.

Reflexiones iniciales hacia la construccién de una hipétesis

Dentro del grupo habia solo un estudiante que obtenfa excelentes resultados
en todos los ejercicios auditivos de tipo armoénico. Estudiaba guitarra, instrumen-
to que me parecia, por su naturaleza, podia influir positivamente en sus facilida-
des de comprension auditiva. Pero estaban también los otros dos estudiantes de
instrumentos armonicos —guitarra y piano—, quienes no lograban obtener buenos
resultados. Esto me indicaba que esta condiciéon no bastaba por si sola como
para afirmar una correlacién con buenos rendimientos en esta materia. Estos dos
ultimos alumnos coincidian, ademas, en que no contaban con experiencias previas
de creacién musical y se habfan integrado en el dltimo afio al curso, por lo que
ni siquiera habfan tenido la experiencia de realizar otras tareas anteriormente, a
diferencia de todos sus compafieros. Al contratio de estos dos casos, el estudiante
de guitarra con buen desempefio, pasaba un tiempo importante dedicado a la
improvisacion y la creacion. Sus tareas de creacion siempre estaban acompafiadas
de una exposicién muy detallada de las decisiones composicionales tomadas y de
una excelente descripcion de su obra en cuanto a sus aspectos estructurales como
la forma, la armonia y las lineas melddicas presentes.

Fue entonces cuando pensé que su facilidad para comprender la armonia y
reconocer auditivamente todos los ejercicios de la clase podia estar vinculada no
solo a la practica sistemdtica en un instrumento de tipo armonico, sino ademas
con el tiempo dedicado a la creacion y, por supuesto, a la reflexion asociada a esta.
Relacioné sus resultados con los obtenidos por los estudiantes de composicion,
quienes, obviamente, dedican un tiempo importante al trabajo creativo. Esto me
llevé a pensar que la actividad creativa, cuando va acompafada de una profunda
reflexion sobre sus elementos musicales constitutivos en un acto de manipulacion
deliberada de los mismos, es relevante como medio para comprender el lenguaje
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musical académico, en que la armonia tonal ocupa un lugar preponderante. Com-
plementariamente, asocié esto con la variable motivacional, postulando as{ que la
actividad de creacion vincula de manera natural las materias de un curso —a veces
tratadas aridamente— con las preferencias musicales y/o con el contexto musical
en que los estudiantes estan inmersos, debido a que ellos tienden a elaborar sus
composiciones de acuerdo a las caracteristicas del mundo musical que les rodea.
Valiéndose de las herramientas y contenidos tratados en el curso, los estudiantes
manipulan estos elementos hasta encontrar las combinaciones que les hacen senti-
do, es decir, que son coherentes con las que habitualmente escuchan e interpretan
y que estan almacenadas en su memoria, integrando también lo que podtian ser
soluciones novedosas o transgresoras con respecto a las expectativas tipicas de la
sintaxis musical tonal.

Caracteristicas de la experiencia didactica

Considerando los antecedentes del curso y mis reflexiones e hip6tesis inicia-
les, planifiqué la actividad didactica sobre la tarea de creacién con las siguientes
caracterfsticas:

e Creacién grupal a tres voces (como minimo), basada en una secuencia
de acordes con los contenidos armoénicos estudiados en la unidad peda-
gobgica.

e Duracion maxima de la creacién: un minuto.

e Distribucién de las voces instrumentales: voz grave para el estado de los
acordes; voz aguda para la melodfa principal de la composicion; voz in-
termedia para completar el acorde o realizar la sintesis armonica, en caso
de tratarse de un instrumento armoénico.

e Interpretacion de la creacién en vivo, por los miembros del grupo.

e Presentacion sintética de la creacion en formato partitura, utilizando el
sistema de notacion funcional de la armonia trabajado durante la unidad

pedagdgica.

e Exposicion oral sobre la creacion, que dé cuenta del proceso de trabajo
creativo grupal, con sus caracteristicas principales, fortalezas y dificulta-

des.

*  Audicién analitica de cada creacion por el resto del curso (tipo “dictado”),
para el reconociendo de sus elementos armbnicos constitutivos.

*  Registro en video de cada creacién y subida a plataforma YouTube, para
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permitir el acceso a estas por cualquier integrante del curso posterior-
mene.

Resultado de la experiencia

Tal como imaginaba, las creaciones no se hicieron esperar y fueron estrenadas
en la clase con entusiasmo por cada ensamble. Podian reconocerse en ellas rasgos
de diferentes tipos de musica. Cada una presentaba ademas elementos que no
habfan sido vistos en el curso, y que los estudiantes identificaban y describian de
acuerdo a sus conocimientos “extra-conservatorio”, o bien desde la imaginacién
y la intuicion.

La audicién de cada creacion se realizé en dos momentos. En una primera
escucha los auditores —por indicacién mia— no debian mirar la partitura. Esto, con
el fin de promover una percepcion global de la misica —no centrada en su relacién
con la partitura-, en que se “dejaran seducir” por la obra. Luego de este primer
momento, los estudiantes comentaron con interés y respeto cada pieza musical
presentada.

Posteriormente cada creacion fue nuevamente interpretada de principio a fin
sin detenciones y luego por frases, momento en que los estudiantes —ain sin
mirar las partituras—, de manera individual, realizaron el ejercicio de identificar
las funciones armonicas escuchadas. Fue aqui cuando se produjo un resultado
inesperado. Los alumnos identificaron con impresionante facilidad cada una de
las funciones armonicas, incluso con detalles que involucraban aspectos que no
habfan sido vistos en clases, como por ejemplo, ciertas tensiones de los acordes
producidas por notas de paso o de vuelta, o la identificacion del lugar que cada
nota ocupaba dentro de un acorde. Los resultados de las estudiantes con oido
absoluto fueron sin duda los mas precisos, sin embargo todo el curso participd
con distintos aportes, siendo, en mi opinion, sus vivencias como instrumentistas
el origen de los saberes que en ese momento flufan a borbotones. Ellos relaciona-
ban el comportamiento global de lo escuchado y el de las diferentes voces con su
propia experiencia como intérpretes, reconociendo patrones o gestos tipicos en
cada pieza musical.

Por lo anterior, a las hipétesis iniciales agregué otra, que apuntaba especifica-
mente al desarrollo de las habilidades de reconocimiento auditivo de la armonia:
la audicién de ensambles instrumentales con timbres diferenciados, cercanos a
la experiencia musical de los auditores, favorece el reconocimiento de las voces
presentes y el comportamiento arménico de estas.

Fue asi que esta actividad didactica resulté un medio para el aprendizaje muy
significativo para cada estudiante. A través de la creacion, la reflexion y la audicion
en formatos cercanos, mejoraron notablemente sus desempefios en los ejercicios
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de practica auditiva, pero mas importante que esto, comprendieron a partir de su
propia experiencia —como creadores y como auditores— el comportamiento de la
armonia en el lenguaje tonal, estableciendo de forma natural los vinculos entre las
nuevas materias y sus registros previos.

Discusion

Indudablemente, existen diferentes vias para acceder al conocimiento y ob-
tener aprendizajes solidos. En mi opinion, los docentes debemos ofrecer la po-
sibilidad a los estudiantes de explorar diferentes rutas y trabajar con ellos desde
mas de un punto de vista. Esto incluye la ejercitacion a partir de diferentes tipos
de fuentes sonoras. Durante décadas el piano ha sido el instrumento hegemonico
dentro de la clase de lenguaje musical. Este posee caracterfsticas que favorecen
la comprensiéon de muchos elementos de la musica, cuando son utilizados con
criterios didacticos adecuados a los propositos formativos. Sin embargo, debemos
considerar que el uso del piano como unico recurso para trabajar el o{do armoénico
puede no resultar eficaz en todos los casos.

Ta situacién de las tres estudiantes con oido absoluto me hizo recordar a otros
alumnos que conoci con esta particularidad, quienes, contrariamente a estas tres
jovenes, destacaban por su facilidad para reconocer acordes o funciones armo-
nicas a partir de secuencias interpretadas en el piano. Ellos, coincidentemente,
eran todos estudiantes de piano y puedo presumir que durante esa etapa de su
formaciéon —en que fueron mis alumnos—estuvieron expuestos al sonido de su
propio instrumento unas cuantas horas diarias, cada vez que se sentaban a estudiar
piano. Esto me hace descartar la idea de que exista una correlacion directa entre
esta condicién y las capacidades —o dificultades— de discriminacion armonica, para
inclinarme hacia la idea de que serfa la frecuencia de exposicién a un determinado
timbre lo que incidirfa en el reconocimiento del comportamiento sonoro de un
instrumento.

Bajo esta perspectiva, la experiencia de cualquier estudiante instrumentista
determinarfa una mayor sensibilidad hacia los instrumentos que tocan, asi como
también hacia los timbres de los otros instrumentos con que habitualmente con-
viven.

Particularmente, me resulta interesante la manera en que las tres jévenes ma-
nifestaban su dificultad para reconocer “las notas del acorde” en los ejercicios
armonicos. Ellas probablemente al escuchar un acorde determinado, percibian
una masa sonora que es reconocida como unidad y no como diferentes voces
agrupadas en un bloque acordal. Tras esto, me pregunto: ¢por qué comprender el
lenguaje armonico unicamente desde la fragmentacion de sus partes? Si bien para
muchos estudiantes resulta sencillo ubicar auditivamente la posicion o el estado de
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un acorde calculando la distancia de las voces que los determinan con respecto a
la fundamental o de acuerdo a determinados ejes tonales, para otras personas es-
tas estrategias, aunque las pueden comprender, resultan ineficaces. En el caso del
piano como fuente de produccién sonora de acordes, se genera un nuevo cuerpo,
que morfolégicamente es mas que la suma de sus componentes por separado.
Este nuevo cuerpo esta en funcion a su vez de otras estructuras, y la disposicion
o forma en que se presenten los acordes dentro del discurso completaran su sig-
nificado, siendo por este motivo necesario un analisis de relaciones con los otros
elementos constitutivos de la musica.

Por lo tanto, pienso que es necesatio considerar distintos enfoques que pue-
dan complementarse para favorecer la comprension y el aprendizaje de una mayor
diversidad de estudiantes de acuerdo a sus capacidades y estilos cognitivos, y para
ofrecer la oportunidad de acceder al conocimiento a través de diferentes miradas.
Algunas de estas pueden ser, por ejemplo, desde la morfologia musical, desde el
analisis schenkeriano o bien desde el analisis musematico propuesto por Philip
Tagg (por citar algunos). Estas y otras vias sin duda enriqueceran los aprendizajes
de todos los estudiantes, no tan solo de quienes presentan mayores dificultades.
Sin embargo, estoy consciente de que esto no es una tarea sencilla, debido a que
implica muchas veces ampliar nuestros propios conocimientos, y dedicar energia
y tiempo para revisar nuestras metodologfas y bases tedricas.

Construir el aprendizaje de la armonia a partir del concepto de nota musical
como unico pilar rector es insuficiente y limitado, careciendo de eficacia en ca-
sos como los que he compartido. Particularmente, en el caso de las alumnas con
oido absoluto, en algin momento se sintieron menos capaces que sus compafie-
ros, debido a que no lograban procesar la informacién auditiva como el resto de
sus compafieros. Hsta situacion, sin embargo, ha sido en una medida importante,
consecuencia de la forma de pensar la musica que ha primado en la educacion
de conservatorio desde el siglo pasado, en que se la ha considerado como un
objeto cientifico posible de diseccionar, de manera aséptica y sin involucrarnos.
En caso de soportarnos en este pilar, comprobaremos su fragilidad al encontrar
situaciones como las referidas en este esctito, y que afortunadamente en mi caso,
remecieron mis creencias y me motivaron a buscar nuevos caminos.

Por otra parte, al ser los estudiantes quienes construyen su conocimiento, se
amplia el caudal de informaciéon que circula al interior del curso. Esto no quiere
decir que el profesor deba, necesariamente, conocer en profundidad cada ele-
mento que es trafdo a la clase, sino que debiera ser mas bien un conductor y un
facilitador de estos aprendizajes. Sin duda emergeran inquietudes que llevaran al
docente a investigar, produciendo un efecto positivo en su practica pedagbgica,
cada vez renovada y nutrida de la experiencia viva con la musica.

Finalmente y de acuerdo a las dos hip6tesis iniciales, creo que la familiaridad
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con la fuente sonora y la actividad de creacion musical constituyen dos elementos
que combinados facilitan el aprendizaje de la armonia y mejoran el oido arménico.
Una didactica del aprendizaje arménico basada en estos dos elementos es cohe-
rente con una visién constructivista del aprendizaje, que considera los intereses y
saberes previos de los estudiantes como elementos fundamentales en la construc-
cion del aprendizaje. La incorporacion de actividades didacticas que consideren
estos elementos no constituye, por cierto, una novedad en términos pedagogicos.
Sin embargo, en el contexto académico de conservatorio emergen como verda-
deras soluciones rupturistas, debido a la (todavia) insuficiente reflexién sobre la
pertinencia de algunas de nuestras practicas docentes con relacion a los actuales
perfiles profesionales y necesidades formativas de los estudiantes.
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La asignatura “Anatomia Funcional de la Voz”
Veinte afios de pedagogia de la voz en los estudios de Medicina
de la Universidad de Barcelona

Resumen

En este trabajo presento la asignatura optativa Anatomia Funcional de la Voz, que imparto
en la Facultad de Medicina de la Universidad de Barcelona (Espafa) desde el curso académi-
€0 1997/1998. Creé esta asignatura porque consideré que era necesario que los estudiantes de
medicina tuvieran un conocimiento profundo de la voz normal para poder asi comprender
sus trastornos. La asignatura ha ido sufriendo a lo largo de los afios cambios derivados de la
entrada de las nuevas tecnologfas y de los nuevos métodos docentes en la universidad. En
la actualidad consta de nueve sesiones tedricas presenciales y se cierra el con un taller de
Técnica Vocal de caracter voluntario. Los estudiantes realizan tres actividades individuales
evaluables a través del Campus Virtual de la Universidad de Barcelona (plataforma Moodle).
Las dos primeras son de autoobservacion de la postura y de la respiracion, y la tercera con-
siste en la creacion de una base de datos de voces, habladas o cantadas (de dominio publico).
Asimismo, los estudiantes preparan en pequefios grupos un trabajo esctito sobre algiin tema
relacionado con la voz normal que sea de su interés, que les permite llevar a cabo una revisién
y andlisis de aspectos concretos de la voz. Creo que esta asignatura permite a los estudiantes
adquitir una visién amplia y multidisciplinar de la voz. Tras haber llegado a su vigésima
edicién, estoy muy satisfecha de los resultados, no sélo académicos, que siempre son de gran
calidad, sino también por la buena acogida que siempre tiene entre el alumnado.
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Pedagogical experience report

The subject "Functional Anatomy of the Voice"

Twenty years of vocal pedagogy in medicine studies at University

of Barcelona.

Abstract

In this work I present the optional subject Functional Anatomy of the Voice, which I teach
in the Medicine Faculty of the University of Barcelona (Spain) since the academic year
1997/1998. I created this subject because I considered that it was necessary for medicine
students to have a deep knowledge of the normal voice in order to understand its disorders.
The subject has undergone some changes arising from the use of new technologies and
new teaching methods in the university. Currently it consists of nine theoretical classroom
sessions and it ends with a voluntary Voice Technique workshop. Students must carry out
three individual assessable activities through the Moodle platform in the Online Campus
(Campus Virtual) of the University of Barcelona. The two first ones are of self-observation
of the position and breathing, the third one consists on the creation of a voice database,
of spoken or sung voices (of public domain). Students must also prepare in small groups a
written essay on a topic related to normal voice they are interested in, which allows them to
carry out a review and analysis of specific aspects of the voice. I believe this subject allows
students to gain a wide and multidisciplinary view of the voice. After having reached its
twentieth edition, I am very satisfied with the results, not only from an academic point of
view (academic results are always of high quality), but also because it is always very favorably
received by students.

Key Words:

normal voice, voice anatomy, spoken voice, sung voice, vocal technique.
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lIntroduccion

En el curso académico 1997/1998 creé la asignatura Anatomia Funcional de la
170z, que en el pasado curso 2016/2017 llegé a su vigésima edicién. Se trata de una
asignatura optativa de 4 créditos ECTS (en el Plan de Estudios actual) ofertada a
los estudiantes de tercer curso que poseen un conocimiento amplio de la anatomia
humana que han estudiado en primer y segundo curso.

Tradicionalmente, la voz no ha sido el foco principal de los estudios de anato-
mia. En los textos clasicos se hace referencia a la voz a un nivel secundario, pero
sin entrar en los detalles de sus caracteristicas fisicas (tono, timbre e intensidad) y,
por consiguiente, sin explicar cémo pueden influir y cambiar estas caracteristicas,
por ejemplo, la posicion de los labios o la presion intraabdominal. Por ello, en la
asignatura estudiamos las distintas partes del aparato vocal, analizando sus distin-
tos elementos y viendo como interactian para producir la voz.

La asignatura se estructura mediante clases presenciales de dos horas de du-
racion, actividades individuales realizadas por los estudiantes a través del Campus
Virtual (plataforma Moodle) y mediante la realizacion de un trabajo grupal.

En las clases tedricas presenciales se estudian distintos aspectos funcionales
incidiendo siempre en la voz. Las clases se acompafian de videos de voces can-
tadas o habladas que son analizadas en el aula y de ejemplos que realizo con mi
propia voz, relacionando asi las diferentes estructuras con sus funciones especifi-
cas y coordinadas. Junto a estas clases que imparto, se cuenta con la presencia de
profesores invitados que aportan nuevos puntos de vista y analisis.

Los alumnos realizan, asimismo, tres actividades guiadas a través del Campus
Virtual que les permiten explorar aspectos de relevancia que tendran que conside-
rar si en un futuro trabajan como médicos terapeutas de la voz. Las dos primeras
son actividades corporales de autoobservacion y concienciacion, donde se explo-
ran, respectivamente, postura y respiracion, y la tercera es una actividad de analisis
de una voz cantada o hablada.

Para cerrar la asignatura, el ultimo dfa de clase, con la ayuda de un profesor de
canto, los estudiantes realizan individualmente o en pequefios grupos, un semi-
natio de técnica vocal, poniendo en practica todos los conocimientos teoricos y
practicos estudiados durante el curso.

Objetivos de la Asignatura

Los objetivos de la asignatura pueden resumirse como sigue:

1. Conocer las bases anatomicas de la voz normal para comprender sus
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trastornos, principalmente los derivados de un mal uso del instrumento
vocal.

Hstudiar el cuerpo humano como un todo integrado que actiia de manera
coordinada para producir la voz, hablada y cantada.

Descubtir las caractetisticas fisicas de la voz (tono, timbre e intensidad) y
relacionatlas con cada parte del aparato vocal y su desempefio especifico.

Comprender cémo las ligeras variaciones en el trabajo del aparato vocal
pueden conducir a cambios facilmente audibles en la voz resultante.

Estructura del Curso

|. Clases presenciales tedricas

Los estudiantes que deseen realizar la asignatura deben haber aprobado pre-

viamente las asignaturas de anatomia humana de primer y segundo curso. Partien-

do de este conocimiento, se estudia la funcién de las diferentes partes del cuerpo

siempre en relacién con la voz. En las clases tedricas se ponen ejemplos sonoros

a los alumnos, tanto mediante ejemplos directos como mediante grabaciones, re-

lacionando el ejemplo sonoro con las explicaciones anatémicas.

Los temas desarrollados en las clases tedricas son:

10.
11.

Conceptos generales

Las tres partes del aparato vocal

Voz, habla y lenguaje

Voz hablada y voz cantada

Tipos de voces

Diferentes criterios de clasificacién de las voces
Conceptos generales de acustica

Timbre, tono e intensidad de la voz

La laringe, el vibrador del aparato fonador
Anatomia funcional de la laringe. Fonacion

Posicion de la laringe. Musculatura extrinseca. Influencia en el timbre de
la voz. Voz de pecho y voz de cabeza
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12. Cambios de la laringe con la edad. Posicion en el neonato y en el adulto.
Cambios en la longitud de los pliegues vocales y su relaciéon con el tono
fundamental de la voz

13. La muda vocal. L.a voz en los nifios. La voz de los castrats.

14. El fuelle del aparato vocal. Pulmones, diafragma y musculatura del ab-
domen.

15. Tipos de respiracion. Clavicular, intercostal y diafragmatica. Caracteristi-
cas y estructuras implicadas. Misculos accesorios de la respiracion

16. Diafragma. El musculo inspirador. Acciones del diafragma

17. La respiracién diafragmatica. El fuelle del aparato vocal

18. Musculos del abdomen. La espiracién controlada

19. Equilibtio del diafragma/musculatura del abdomen. El apoyo de la voz
20. Resonadores de la voz. Generalidades

21. La faringe como caja de resonancia

22. Velo del paladar o paladar blando. Influencia sobre la voz

23. Laboca como cavidad de resonancia. Posicion de la lengua, los labios y la
mandibula. Timbre, cobertura y proyeccion de la voz

24. Cavidad nasal y senos paranasales
25. Postura. Vias miofasciales

26. Conclusiones. Relaciones funcionales de todas las estructuras estudiadas
en la producciénde la voz

Las clases tedricas son de dos horas de duracion y de periodicidad semanal. En
el curso académico 2016/2017 se realizaron seis clases impartidas por mf donde
se han analizado los distintos aspectos resefiados. Dado que los alumnos poseen
un amplio conocimiento de la anatomia humana, las clases se centran en estudiar
la voz, en comprender el papel de las distintas estructuras que en cursos prece-
dentes se han estudiado con detalle pero que no se han relacionado con la voz.
Se estudian todos los elementos por separado asi como su trabajo conjunto y co-
ordinado. Realizo ejemplos sonoros con mi propia voz para poner de manifiesto
cémo pequefios cambios en el funcionamiento del aparato vocal se traducen en
cambios audibles en la voz.

Visualizamos grabaciones de voces habladas y cantadas y las analizamos en
relacién a sus caracteristicas sonoras generales. Las voces cantadas utilizadas son
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tanto procedentes del mundo de la musica clasica como de la musica moderna.
Al inicio de la asignatura llevaba al aula voces de grandes cantantes de épera que
analizaba con los alumnos pero me di cuenta de que no eran sus voces. LLa mayoria
no las conocia y nunca se habfa interesado por la musica clasica o la 6pera. Por
ello, introduje voces modernas, voces que ellos escuchan. Algunas de cantantes
que tienen una trayectoria de 20 o 30 aflos lo que me permite comparar cémo
cantaban al inicio de sus carreras y como lo hacen ahora, asf como contextualizar
la forma de emisién en su momento social. Esto fue un cambio de gran éxito y
hoy visualizamos juntos videos de YouTube y sin duda es una actividad que les
interesa y divierte.

Junto a las clases que realizo, en que se desarrollo el temario especifico de la
asignatura, se llevan a cabo sesiones a cargo de profesores invitados. Con ello,
pretendo que los alumnos adquieran una vision mds amplia e interdisciplinar de
la voz. En el pasado curso se realizaron tres clases de dos horas de duracion.
Contamos con la participacion del Profesor Nicolas Alessandroni quien impartié
una charla sobre La psicologia del desarrollo y construccion de conceptos y habilidades perfor-
mativas; de los Profesores Susana Caligaris y Philip Salmon que impartieron una
Charla-Taller sobre La voz cantada y la técnica vocal, y de las Profesoras Claudia Ca-
pandegui, Andrea Pineda y Virginia Zangroniz, quienes realizaron una videocon-
ferencia sobre el tema Afencidn integral a personas trans. Aspectos legales, fonoandioldgicos,
psicoldgicos y hormonales.

2.Actividades a través del Campus Virtual

Cuelgo en el aula Moodle dos actividades corporales, de postura y respiracion,
para que los estudiantes las hagan autbnomamente. En las actividades les propon-
go hacer una autoobservacién de su postura y respiracion para relacionarlas con
lo que se ha explicado en las clases presenciales. Una vez hecha la autoobservacion
deben responder unas preguntas al respecto. La respuesta la han de enviar a un es-
pacio de foro que tienen en el aula Moodle para cada actividad. Asf los estudiantes
pueden compartir sus experiencias con el resto de compafieros del aula. Mi papel
es el de actuar como moderadora del foro virtual.

Enla figura 1 vemos el espacio en el campus virtual donde se realiza la primera
actividad de Postura. Se indica en rojo la fecha maxima de envio de la actividad.
En el documento “ACTIVITAT 1” se encuentran las instrucciones detalladas
de como realizar la actividad asi como una serie de preguntas al respecto. Los
alumnos deben enviar sus respuestas en un correo al espacio de foro compartido
“Forum de ’Activitat 17,

Parala Actividad 2 de Respiraciéon he creado un espacio de caracteristicas simi-
lares (fig.2). Como en el caso precedente cuelgo un documento con instrucciones
y preguntas, y abro un espacio de foro especifico para esta actividad.
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Como tercera actividad, pido a los estudiantes que compartan grabaciones
de voces habladas y cantadas (siempre de dominio publico) en una base de datos
Moodle. Como en las dos actividades anteriores, creo un espacio especifico para
esta actividad en el aula virtual. En ¢l enlazo un documento “ACTIVITAT 3” en
el que se detalla como proceder. He creado, asimismo, una base de datos Moodle a
la que se accede desde este espacio clicando en el enlace “Compartir veus” (com-
partir voces) que vemos en la imagen (fig. 3).

La base de datos se ha configurado de forma que el estudiante al ir a afiadir su
entrada dispone de una lista de categorias, que identifica el tipo de voz, y puede
elegir aquella o aquellas que crea definen mejor la voz que va a incorporar. Al final
hay una opcion abierta por si el estudiante cree que su voz no se ve reflejada en
el listado (fig 4).

Cada estudiante debe compartir una Gnica voz de su eleccion. Han de ser
voces de dominio publico, como, por ejemplo, videos procedentes de YouTube.
Bajo el listado de opciones cada estudiante visualiza un espacio para incorporar la
URL del recurso que quiera compartir y un segundo espacio para hacer una breve
descripcion.

Pido a los estudiantes que hagan una sencilla valoracion de la voz escogi-
da segin los parametros estudiados en las sesiones de teorfa. Durante las clases
tedricas hemos analizado en el aula varias voces relacionando la emisiéon sonora
con las caracteristicas fisicas que la determinan, con lo cual los estudiantes tienen
suficientes elementos como para poder hacer un analisis ctitico de una voz. Con
la actividad pretendo que el alumnado aprenda a aplicar los conocimientos teo-
ricos sobre una voz real no patolégica, adquiriendo asi una competencia basica
necesaria para todo profesional de la voz. Ademas la actividad permite que todos
los estudiantes compartan la voz elegida y su valoracién, y crean un espacio de
conocimiento grupal para todo el grupo aula. En mi caso actio como moderado-
ra vigilando que la informacién que se cuelgue sea de dominio publico y que se
ajuste a lo que se solicita.

Introduje esta actividad en la asignatura en el curso 2013/2014. Para conocet
el grado de satisfaccion de los estudiantes creé un breve cuestionario de Google
en el que se les preguntaba su opinién sobre la utilidad e interés de la activi-
dad. Las actividades de postura y respiracion vienen realizandose desde el curso
2003/2004 y siempre han sido muy bien valoradas, pero quise saber también su
opinién al respecto.

Para cada uno de los items les pedi que puntuaran segin una escala de 0 a 10;
siendo 0 “Nada” y 10 “Mucho”. Respondieron al cuestionario, de forma total-
mente voluntaria, un total de 21 estudiantes. La tabla 1 muestra las puntuaciones
obtenidas para cada item. Las grificas de las figuras 5 y 6 muestran los valores
promedio y moda de los resultados para las tres actividades.

104



epistenzus
Anatomia Funcional de la Voz

Begofia Torres Gallardo

Activitat 1. Postura
Realitzarem una primera activitat individual per tal d'explorar |a nostra postura.

Teniu al document Activitat 1 explicat el contingut de I'activitat Un cop hagiu fet I'activitat haureu d'escriure un missatge al Forum de
I'activitat 1 responent a les preguntes que hi trobareu. Cal que la vostra resposta sigui racnada.

L'activitat estara oberta fins el 5 de marg.

ﬁ ACTIVITAT 1

E’ Forum de 'Activitat 1

Figura 1. Aula Virtual. Actividad 1. Postura.

Activitat 2. Respiracio
Realitzarem una segona activitat individual per tal d'explorar la nostra respiracic.

Teniu al document Activitat 2 explicat el contingut de I'activitat. Un cop hagiu fet I'activitat haureu d'escriure un missatge al Forum de
I'activitat 2 responent a les preguntes que hi trobareu. Cal que |a vostra resposta sigui raonada.

L'activitat estara oberta fins el 23 d'abril

ﬁ ACTIVITAT 2

E Forum de I'Activitat 2

Figura 2. Aula Virtual. Actividad 2. Respiracion.

Activitat 3. Compartir veus

La tercera activitat individual consisteix en compartir gravacions sonores de veus parlades i/o cantades de domini pablic. Compartirem les
veus a la base de dades que teniu a aquest espai.

En Ia base se dades haureu de compartir una veu de domini piblic (no subjecta a copyright) de la vosira eleccid. Pot ser una veu per
exemple a YouTube o altra plataforma legal. Junt a la URL del video haureu de fer una petita explicacié sobre la veu.

En cada enfrada a la base hi trobareu un espai "Comentaris" per si voleu afegir quelcom a les entrades del alires companys.
En el document Activitat 3, d'aquest mateix espai, teniu explicat amb detall com procedir.

Un cop finalitzada I'activitat us prego respongueu la petita enquesta que teniu més avall. Moltes gracies.

=
=5 Compartir veus

ﬁ ACTIVITAT 3

Figura 3. Aula Virtual. Actividad 3. Compartir voces.
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Visualitza llista

Nova entrada

Tipus:

Visualitza una entrada Cerca Afegeix una entrada Exporta Plantilles

Camps Predefinits

veu nasal
veu engolada
veu col-locada
veu cridada
veu sense suport
veu amb |a laringe massa baixa
veu amb timbre homogeni
veu amb dos timbres
veu destimbrada
veu de Talset
veu blanca
alires; especificar
Enliag: Escull un enllac...
Descripcié
u v ] M
Figura 4. Base de datos. Nueva entrada.
A Activi 1. Activi 2. Actividad 2. Actividad 3. Actividad 3.
e — - s e q
Utilidad Interés Utilidad Interés voces en una voces en una
Base de Datos Base de Datos
Utilidad Interés
7 8 9 10 9 10
7 9 8 8 9 8
7 8 7 7 9 10
8 8 8 8 10 10
9 8 7 8 5 6
9 8 7 8 5 6
9 9 8 8 7 7
7 5 5 4 4 3
8 8 9 9 9 9
10 10 10 10 10 10
9 9 10 10 8 8
6 6 8 8 8 8
5 5 5 5 5 5
7 7 7 7 7 7
9 9 9 9 8 10
4 5 6 5 7 7
10 10 10 10 10 10
8 5 7 7 9 9
9 8 9 8 9 9
9 10 10 10 8 9
9 9 8 7 7 7

Tabla 1. Resultados del cuestionario para cada item.
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Promedio

7,90 7,90

7,76

Actividad 1.  Actividad 1.  Actividad 2.  Actividad 2.  Activitat 3.  Actividad 3.

Postura - Postura - Respiracion - Respiracién-  Compartir Compartir
Utilidad Interés Utilidad Interés vocesenuna vocesen una
Base de Datos Base de Datos
- Utilidad -Interés

Figura 5. Promedio de los datos obtenidos para cada item.

Moda

Actividad 1.  Actividad 1.  Actividad 2.  Actividad 2. Activitat 3. Actividad 3.

Postura - Postura - Respiracion - Respiracion-  Compartir Compartir
Utilidad Interés Utilidad Interés VOCesSen una Vocesenuna
Base de Datos Base de Datos
- Utilidad -Interés

Figura 6. Moda de los datos obtenidos para cada item.

Como se observa en las graficas de las figuras 5 y 6, lo mas valorado respecto
a la actividad Base de datos fue su interés (moda = 10). En la actividad de Postura
lo mejor valorado fue la utilidad (moda = 8) y en el caso de la actividad de Res-
piracién, utilidad e interés tuvieron unas valoraciones muy semejantes (en ambos

casos moda = 8).

Para todos los items la mediana fue 8, lo que nos indica que en las tres acti-
vidades el 50% de los estudiantes puntud por encima de 8 tanto la utilidad como
el interés.
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3.Taller de Técnica Vocal

Desde el inicio de la asignatura se realiza un taller de técnica vocal en el que los
alumnos ponen en practica lo estudiado en clase. Este taller siempre ha sido im-
partido por el Maestro Ferran Gimeno. Con la ayuda de un teclado, los estudiantes
realizan vocalizaciones sencillas incidiendo en aspectos como la respiracion, la
postura o la abertura de la boca.

Esta actividad es en la actualidad voluntaria y no puntda en la asignatura. En
algunas ediciones anteriores de la asignatura fue una actividad obligatoria pero
constaté que algunos estudiantes, al no ser cantantes ni desear dedicarse al canto,
la realizaban de manera obligada. Por ello, dejé esta actividad como voluntaria,
con lo que vienen a ella los alumnos que desean trabajar con su propia voz. Algu-
nos han cantado en coros, otros incluso estudian canto (aunque no es lo habitual),
algunos tocan algin instrumento..., pero también viene al taller alumnos que
nunca han cantado. El resultado es ahora mucho mas enriquecedor tanto para los
estudiantes como para los profesores que participamos en la actividad.

Sistema de Evaluacion de la Asignatura

Para la evaluacion de la asignatura se consideran las distintas actividades in-
dividuales realizadas a través del Campus Virtual, un trabajo escrito realizado en
grupo y la asistencia a las clases presenciales.

Los estudiantes deben hacer un trabajo en grupo sobre algiin tema relaciona-
do con la voz normal a partir de informacién fiable que se encuentre en la red.
Cada grupo esta integrado por 4-5 estudiantes. Les doy orientaciones sobte po-
sibles temas a tratar asi como de los aspectos formales del trabajo a través de un
mensaje en el campus virtual y en el aula presencial. Sin embatgo, el tema es libre
y cada grupo puede trabajar aquel aspecto/s sobte la voz normal que mis le inte-
rese. Antes de iniciar el trabajo cada grupo expone el tema que quiera desarrollar
y llegamos a un acuerdo sobre su contenido y enfoque. El trabajo se entrega en
forma de documento de texto (preferentemente PDF).

Las distintas actividades ponderan como sigue:

1. Actividades de postura y respiracion: hasta un 20% de la nota final.
2. Actividad compartir voces: hasta un 20% de la nota final.

3. Trabajo en grupo: hasta un 50% de la nota.

4. Asistencia a las clases presenciales (minimo 80%): hasta un 10% de la
nota.
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Anatomia Funcional de la Voz

Begofia Torres Gallardo

Algunas Reflexiones

Tras veinte afios de impartir esta asignatura considero que el balance es muy
positivo tanto a nivel académico como a nivel personal.

A nivel académico, creo que la asignatura ha alcanzado sus objetivos y que
permite a los estudiantes adquirir conocimientos teéricos y practicos sobre la voz
normal, que en un futuro les pueden ser de mucha utilidad en su vida laboral.
Pienso también que les ha mostrado otro modo de entender y vivir la voz.

A nivel personal, he de decir que me siento muy satisfecha de haber podido
crear esta asignatura y ver hoy que cumple veinte afios. Fue una apuesta personal y
no sabfa que acogida tendria ni si se podria llevar a cabo. Era una idea totalmente
nueva, nunca antes en nuestra facultad se habia hecho una asignatura semejante,
y, por lo que sé, no existe en ninguna facultad de medicina una asignatura similar.

Agradecimientos

Quiero dar las gracias a los cientos de alumnos que afio tras afio se han matri-
culado en esta asignatura tan atipica que les invita a escuchar musica y a cantar. Sin
ellos nada hubiese sido posible.

Asimismo, quiero dar las gracias a los amigos que a lo largo de los afios y de
forma totalmente desinteresada han venido a mi asignatura. Con sus charlas los
alumnos han visto otros enfoques que sin duda les han aportado nuevos elemen-
tos de reflexion y analisis. Su presencia ha enriquecido en mucho la asignatura y
a todos nosotros.

Por dltimo, y de forma muy especial, quiero dar las gracias a mi gran amigo y
maestro de canto Ferran Gimeno quien desde el primer dia me ha acompafiado
en esta aventura.
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Begona Torres Gallardo
btorres@ub.edu

Profesora titular de Anatomia y Embriologfa Humana a la Facultad de Medicina de la Uni-
versidad de Barcelona. Doctora en Biologfa. Master en logopedia. Cantante. Licenciada en
Humanidades. Master Multimedia Educativo. Postgrado en Microscopia y Microanalisis.
Postgrado en Audiologia y Audioprétesis. Académica correspondiente de la Real Academia
de Medicina de Catalunya. Ha recibido el Premio Sanidad y Medicina Comarcales (2012) y
el XIX Premio Oleguer Mir6 i Borras de Historia de la Medicina Catalana (2016). Es autora
de diversos libros sobre la voz como “Anatomia de la voz” (junto a Ferran Gimeno; Paido-
tribo, 2008/2011) o “La voz y nuestro cuerpo. Anatomia funcional de la voz (Horsori, 2016;
edicién en catalan 2014). Asimismo ha publicado diversos trabajos de investigacién sobre la
voz en cantantes nifios y adultos. Imparte desde hace veinte afios a la asignatura “Anatomia
funcional de la voz” en la Facultad de Medicina de la Universidad de Barcelona. Es autora de
diversos libros y articulos sobre sordera, sordoceguera e historia de la medicina.
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Revista de estudios en musica, cognicién y cultura

Directrices para autores/as

Registro en el sistema OJS y archivos requeridos para todas las con-
tribuciones

Los envios se realizaran mediante la plataforma web OJS de la Revista. Los
autores que deseen publicar en Epistemus podran crear una cuenta de usuario
haciendo click aqui. Al hacerlo, deberan cargar en el sistema todos los datos
solicitados, incluyendo la filiacion institucional y un CV reducido de no mas de
200 palabras.

En todos los casos los manuscritos presentados deberan ser originales e in-
éditos y no podran presentarse textos que estén siendo simultineamente
sometidos a consideracién en otras publicaciones.

Los autores deberan enviar, ademas de su manuscrito, una declaracion de au-
tenticidad y conflicto de intereses. Este documento adicional debera cargarse
en el paso de carga de archivos complementarios en OJS. El conflicto de in-
tereses existe cuando un autor (o su institucion), revisor o editor tiene una
relacion financiera o personal que influye inapropiadamente (sesgo) en sus
acciones (relaciones conocidas como doble compromiso, conflicto de intere-
ses o lealtades en competencia). Puede descargarse un modelo de declaracion
para autores haciendo click aqui.

Los revisores también son requeridos a presentar un archivo con una De-
claracion de Conflicto de Intereses cuando evalien una presentacion. Puede
descargarse un modelo de declaracion para revisores haciendo click aqui.

Pautas generales de formato

Formato del archivo y mdrgenes:Todos los manuscritos (independiente-
mente del tipo de contribucién que constituyan) deberan ser presentados en
formato .doc, .docx o .odt. El tamafio de la pagina sera A4. Deberan utilizarse
margenes de 2,54 cm (inferior, superior, izquierdo y derecho)

Fuente, interlineado y alineacién: Todos los manuscritos deberan utili-
zar fuente Times New Roman de tamano |2,y estar alineados a la izquierda
(no justificados). El interlineado del texto debera ser doble (incluso para las
referencias bibliograficas).

Anonimato: Dado que la Revista utiliza un sistema de referato de doble
ciego, el autor no debe consignar su nombre ni filiacion institucional debajo
del titulo del trabajo. En cambio, podran citar y referenciar con normalidad sus
propios trabajos (por ejemplo, articulos previos). Los Editores utilizaran en la
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publicacién la filiacion institucional y el CV abreviado que los autores hubieran
cargado al registrarse en el sistema OJS.

Titulos: Se seguiran las pautas de formato propuestas por las Normas APA
en su 6ta edicidn (2009).

epistemus ...

Musica, Cognicion y Cultura

Niveles de titulos segin normas APA

Centrado en Negrita con Mayusculas Iniciales
Luego el parrafo comienza, debajo, con sangria normal (...

Alineado a la Izquierda en Negrita con Mayusculas Iniciales
Luego el parrafo comienza, debajo, con sangria normal (...)

Con sangria, negrita, minusculas y punto final. El pirrafo comienza seguido del
punto, en la misma linea (...

Con sangria, negrita, cursiva, minusculas y punto final. El parrafo comienza seguido
del punto, en la misma linea (...

Con sangria, cursiva, mindsculas y punto final. El parrafo comienza seguido del punto, en la
misma linea (...)

Para titulos de nivel | a 2, todas las palabras, salvo las preposiciones, van en mayusculas. Para titulos de nivel 3a 5, la
primera letra de la primera palabra del titulo va en mayuscula y las restantes en mindscula (excepto para st
propios -Juana- y la primera palabra seguida del punto).

Tablas: Las tablas deberan ser numeradas con nimeros arabigos en el orden
en que ellas son citadas en el texto. Estas deberan tener una breve leyenda
descriptiva. Las tablas no podran repetir la informacion contenida en el texto,
y se atendran a los formatos del manual de publicaciones de la APA en su sexta
ediciéon (2009). Deberan ser compuestas de la manera definitiva en que los
autores desean que aparezcan publicadas, indicando una referencia en el texto
(“[Insertar tabla | aqui]”’), con numeracion correlativa. Deberan ser confeccio-
nadas y enviadas de acuerdo a la herramienta de tablas del procesador de tex-
tos con el que se confecciond el archivo y no tener enlaces con otros archivos.

Figuras: Deberan cargarse en el sistema OJS en el apartado de archivos com-
plementarios del envio. Seran numeradas con niumeros arabigos y deberan
tener una breve leyenda descriptiva. El formato sera .png, .tif, .jpeg (en ese
orden de preferencia). La resolucion de las imagenes no sera menor a 300 dpi.
Ademas, en el texto principal debera indicarse el lugar preciso en el cual se
deben insertar las imagenes mediante la insercién de la leyenda “[Insertar figura
| aqui]”. Podran ser figuras en color, pero se debera garantizar la inteligibilidad
de la figura en blanco y negro.

Otro material multimedia: Ademas de imagenes y tablas, se permite el
envio de material multimedia para adicionar mediante links en la publicacion
digital de la revista (audio, y video). En el articulo debera hacerse expresa
mencion a dicho material ampliatorio, con las correspondientes referencias al
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nombre de cada archivo. De ser preciso asesoramiento para el alojamiento de
los archivos, se solicita contactar a los Editores Asociados de la publicacién a
través del correo electrénico epistemus@saccom.org.ar.

Estilo de escritura:El estilo de escritura general, las referencias en el texto
y la lista de referencias al final del manuscrito deberan seguir los lineamientos
del manual de estilo de publicaciones de la APA en su 6ta Edicion (2009). Para
un ejemplo de cdmo citar en el texto y como elaborar la lista final de referen-
cias, sugerimos consultar el Manual de Estilo publicado online por el Centro
de Escritura Javeriano, disponible aqui, o bien la web del Purdue Online Writing
Lab, disponible aqui. Enfatizamos la necesidad de incluir, en el listado final de
referencias, los nimeros DOI de los articulos que lo posean.Asimismo, recor-
damos que para el caso de publicaciones en idioma inglés, los titulos de libros,
capitulos de libro y articulos sélo llevan la primera letra mayudscula. En cambio,
en los titulos de revistas (journals), cada palabra debera estar capitalizada.
Ademas, deben observarse de la mejor manera posible el estilo, la gramatica
y la ortografia de la lengua en que estan escritos los manuscritos. El uso de la
letra cursiva se evitara al maximo. Soélo se utilizara para destacar conceptos
importantes y para senalar la presencia de expresiones en otros idiomas. La
revista no fomenta el uso de notas, pero, de haberlas, deberan consignarse
como notas al final del manuscrito, antes del sector de Referencias Bibliogra-
ficas (en ningln caso como notas al pie)

Derechos de autor: Las figuras, tablas y archivos multimedia deberan ser
preferentemente originales. Sin embargo, material ya publicado podra ser in-
cluido. En ese caso, los autores son responsables de obtener los permisos de
los poseedores del copyright para la reproduccién de cualquier ilustracion,
ejemplo musical, tablas, figuras o citas extensas (que superen las establecidas
por las leyes de copyright) que hayan sido publicados en otros sitios pre-
viamente. En todos los casos tablas, ilustraciones y archivos multimedia iran
acompanados de una declaracion en las que se haga constar que el autor tiene
permiso para reproducirlas, ya sea por cesion de derechos o por ser propie-
dad del autor, que estan amparadas por una licencia “Creative Commons” o
que son de dominio publico.

Pruebas de imprenta: Los autores recibiran pruebas de galera para su
revision. En ninglin caso se podra incluir texto o material nuevo ni efectuar
correcciones mayores. Los autores tendran un plazo de dos semanas a partir
de su recepciodn para efectuar la devolucion de las pruebas.

Pautas de formato por tipo de contribucion

Epistemus acepta la submision de manuscritos bajo las siguientes modalidades:
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*  Articulos originales: Investigaciones relativas al campo de la experien-
cia musical segun el enfoque y alcance de la revista, tanto de naturaleza
tedrica como empirica sin restricciones en cuanto a abordajes metodo-
logicos.

*  Traducciones: Escritos originalmente publicados en otro idioma que
por impacto e interés se ofrecen traducidos con permiso de editoriales
y autores.

*  Entrevistas: Entrevistas realizadas a investigadores y artistas, relaciona-
das con el area de alcance de la revista.

* Resenias criticas de libros, articulos y/o de eventos cientificos:
vinculadas al area de alcance de la revista.

Se desarrollan las pautas de formato para cada tipo de contribucion:

Articulos tedricos y empiricos. Los articulos (teéricos y empiricos, for-
men parte o no de un monografico) tendran una extensiéon minima de 5000
palabras, y maxima de 10000 palabras (incluyendo todas las secciones). La
primera pagina del manuscrito (pagina de titulo) contendra el titulo del arti-
culo, como asi también una version corta del mismo (de hasta 5 palabras). En
la segunda pagina se incluiran el resumen del trabajo en espanol (hasta 250
palabras) y 5 palabras clave. En la tercera pagina se consignaran el resumen y
las palabras clave en correcto inglés (se prefiere la variedad britanica por so-
bre la americana). Luego del desarrollo del articulo, y antes de las Referencias
Bibliograficas, se consignaran los agradecimientos, si los hubiere. Sélo en el
caso de articulos empiricos, estos deberan seguir la estructura de secciones
establecida por la APA en su manual de estilo (6ta Edicion) (2009):introduccion,
métodos, resultados, discusion, referencias, apéndices.

Relatos de experiencias pedagégicas. Los relatos de experiencias peda-
gogicas tendran una extension libre. La primera pagina del manuscrito (pagina
de titulo) contendra el titulo del relato, como asi también una versién corta
del mismo (de hasta 5 palabras). En la segunda pagina se incluiran el resumen
del relato en espanol (hasta 250 palabras) y 5 palabras clave. En la tercera
pagina se consignaran el resumen y las palabras clave en correcto inglés (se
prefiere la variedad britanica por sobre la americana). Luego del desarrollo del
relato, y antes de las Referencias Bibliograficas (si las hubiera), se consignaran
los agradecimientos, si existieran.

Traducciones. Si Ud. desea escribir una traduccion, le solicitamos que se
ponga en contacto los Editores Asociados para obtener mayor informacion
sobre la preparacion del manuscrito. Puede hacerlo escribiendo un correo a
epistemus(@saccom.org.ar.
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Entrevistas. Las entrevistas tendran una extensiéon minima de 3000 palabras,
y maxima de 5000 palabras (incluyendo todas las secciones). La primera pagina
(pagina de titulo) debe incluir el titulo de la entrevista, como asi también una
version corta del mismo (de hasta 5 palabras). En la segunda pagina, se incluira
un CV breve de la persona entrevistada (hasta 250 palabras). Se recomienda
utilizar, para el desarrollo del texto, las siguientes secciones: (i) introduccién; (ii)
transcripcion literal de la entrevista realizada; y (iii) conclusiones. Luego del desa-
rrollo del manuscrito, y antes de las Referencias Bibliograficas, se consignaran
los agradecimientos, si los hubiere.

Resefias. Las resefas de libros, articulos y eventos cientificos tendran una
extension minimade 1500 palabras,y maxima de 3000 palabras. La primera pa-
gina (pagina de titulo) debe incluir el titulo de la resena, como asi también una
version corta del mismo (de hasta 5 palabras). La segunda pagina consignara
los datos bibliograficos de la obra resenada. Se recomienda utilizar, para el de-
sarrollo del texto, las siguientes secciones: (i) contextualizacién; (ii) descripcion
detallada y valorativa; y (iii) conclusiones. Para obtener recomendaciones sobre
el proceso de escritura de una resena, sugerimos visitar la web de la Universi-
dad de San Andrés, disponible aqui.

Mas informacioén

Cualquier otra consulta sobre el proceso de publicacion debe dirigirse al equi-
po de Editores Asociados por correo electrénico a la direccion de la revista
(epistemus@saccom.org.ar).

Lista de comprobacion para la preparacion de envios

Como parte del proceso de envio, los autores/as estan obligados a comprobar
que su envio cumpla todos los elementos que se muestran a continuacion. Se
devolveran a los autores/as aquellos envios que no cumplan estas directrices.

I. Al crear mi usuario OJS he cargado mi filiacion institucional y CV resu-
mido.

2. El manuscrito que presento es original, inédito, y no esta sometido a eva-
luacion simultanea por ninguna otra publicacion.

3. He completado la declaracién de autenticidad y conflicto de intereses, y
la cargaré en el sector de archivos complementarios.

4. El formato del manuscrito esta en formato .doc, .docx o .odt. El tamafo
de la pagina es A4. He utilizado margenes de 2,54 cm (inferior, superior, iz-
quierdo y derecho). He utilizado fuente Times New Roman de tamario 12,
y he alineado el texto a la izquierda (no lo he justificado). El interlineado
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del texto es doble (incluso para las referencias bibliograficas). He seguido
las normas APA en lo que respecta al formato de los titulos.

5. He borrado mi nombre del manuscrito principal para asegurar el sistema
de referato de doble ciego.

6. El estilo de escritura general, las referencias en el texto y la lista de re-
ferencias al final del manuscrito siguen los lineamientos del manual de
estilo de publicaciones de la APA en su 6ta Edicion (2009). En la lista
de referencias finales, he incluido los nimeros DOI de los articulos que
lo poseen.También he revisado utilizacion correcta de mayusculas en las
referencias.

7. De haber tablas o ilustraciones, declaro tener permiso para reproducir-
las, ya sea por cesion de derechos, por ser de mi propiedad, por estar
amparadas por una licencia “Creative Commons” o por ser de dominio
publico (si su articulo no posee tablas ni ilustraciones, marque este item
de todas formas).

8. He seguido las pautas de formato por tipo de contribucién (articulo, en-
trevista, traduccion o resefa). La cantidad de palabras y la estructura del
manuscrito coinciden con lo que alli se solicita.

Declaracion de privacidad

Los nombres y las direcciones de correo electronico introducidos en esta
revista se usaran exclusivamente para los fines establecidos en ella y no se
proporcionaran a terceros o para su uso con otros fines.

Todo el material publicado en la revista lo hace bajo una licencia Creative
Commons de Reconocimiento-No Comercial-Sin Obra Derivada (CC BY-
NC-ND)

)






SOCIEDAD ARGENTINA|

episte

Objetivos y Alcance
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Epistemus - Revista de estudios en Miisica, Cognicion y Cultura es nna
publicacion sobre el conocimiento musical en general con énfasis en el
estudio de la experiencia musical que pretende constituirse en un dmbito de
Planteo y debate de problemdticas desde una perspectiva multidisciplinaria
e internacional.

Atiende particularmente a los enfoques culturalistas, sin desestimar

a priori ningin paradigma o perspectiva epistemoldgica con amplio
reconocimiento en la comunidad académica. En tal sentido Epistenns

se define como pluralista y abierta tanto al intercambio entre diferentes
perspectivas y disciplinas musicales como en atencion a disciplinas proximas
0 coadyuvantes. Incluye trabajos de indagacion tanto empiricos como tedricos
que abondan en los procesos concernientes a la experiencia musical bajo sus
miltiples modalidades de ejecucion, andicion, composicion, ete.

Epistemus busca asimismo llenar nn vacio que la especialidad tiene en el
dmbito hispanohablante, y difundir en dicho medio el amplio espectro de
disciplinas que constituyen el campo de las ciencias cognitivas de la misica.
Cuenta con un prestigioso comité editorial internacional con reconocidos
expertos de diversas especialidades.

Epistemus es un proyecto de la Sociedad Argentina para las Ciencias
Cognitivas de la Miisica, con el apoyo institucional de diversas
universidades del dmbito hispanobablante.

Los articulos publicados en esta revista estan bajo una Licencia Creative Commons
Atribucion — No Comercial — Sin Obra Derivada 4.0 Internacional de Creative Commons.
Puede copiarla, distribuirla y comunicarla publicamente siempre que cite su autor y la
revista que lo publica (Epistemus - Revista de estudios en Musica, Cognicion y Cultura),
agregando la direccion URL y/o un enlace a este sitio: http://revistas.unlp.edu.ar/Epistemus.
No la utilice para fines comerciales y no haga con ella obra derivada. La licencia completa
la puede consultar en https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



