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En la linea de los trabajos de Bharucha, la representacion de
la tonalidad es jerarquica y se denomina jerarquia de eventos.
La ténica es un valor de referencia y constituye el centro tonal. Es
utilizada con mayor frecuencia que las otras notas, en general al
comienzo y final de las frases. Por otro lado, cada ocurrencia de
un mismo tono, de una misma nota en el contexto de una compo-
sicion representa una presentacion diferente de este evento, en el
sentido en que puede ser experimentado de manera diferente de
acuerdo al contexto en el que estd operando.

Finalmente, en la teoria del espacio de la altura tonal de Lerd-
hal, desarrollado posteriormente a la Teoria Generativa de la Mad-
sica Tonal (TGMT) y propuesto para completarla, se plantea un
supuesto psicolégico fuerte acerca del modo en que el oyente se
representa la estructura tonal. Lerdhal (1988, 2001) trabaja con la
representacion espacial de la musica, una hipétesis que contiene
una metafora ya utilizada en el campo de la psicologia de la masi-
ca por Christopher Longhet-Higgins en la década del 70.

El modelo del espacio de las alturas tonales de Lerdahl incorpo-
ra los dos constructos anteriores: el de jerarquia tonal Krumhans|
y el de la jerarquia de eventos de Bharucha. En este modelo, se es-
tablece un paralelo con las condiciones de estabilidad de la TGMT
en el sentido que éstas representan un conocimiento permanente
y atemporal internalizado, que trasciende las obras musicales par-
ticulares, aplicandose al sistema tonal en su totalidad.

De los tres niveles de relaciones que concibe Lerdhal, el espacio
de las notas, el espacio de los acordes y el de las tonalidades (nive-
les que se contienen unos a otros), consideraremos brevemente el
espacio de las notas, con sus cinco niveles jerarquicos:

el nivel de la tnica
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evolucionando en las dltimas décadas. Esta evolucion se da por un
lado al considerar en la cognicién de la tonalidad, aspectos rela-
tivos al dominio lingtistico musical, que conducen a una explica-
cién de la percepcion tonal como el producto de la competencia
lingiiistica de los oyentes enculturados en el idioma musical que
les es propio (teoria generativa de la musica tonal, Lerdahl y Jac-
kendoff, 1983). Por otro lado, las teorias de la representacion tonal
evolucionaron hacia la consideracién de aspectos espacio-tempo-
rales, en el proceso de representacion del sistema tonal (Bharucha
1984, Krumhansl 1990, Lerdhal 2001).

De acuerdo con Carol Krumhansl, el sistema perceptual asigna
a ciertos miembros de una determinada categoria un estatus espe-
cial que los configura como puntos de referencia cognitivos contra
los cuales se contraponen, para comparar, los otros miembros de
una categoria. Por ejemplo, en el analisis de la altura tonal, la
tonica tiene la importancia central y el resto de los eventos to-
nales ocupan en la mente posiciones especificas respecto de la
icos son percibidos
como mas estables y los menos tipicos como menos estables o mas
inestables. Para Bigand (1994 y 1996) este equilibrio de estabili
dades hace que percibamos la musica como un juego de tension

tonica. Segin Krumhansl, los eventos mas tij

o distension segin prevalezcan sonidos estables o inestables. La
jerarquia de estabilidad relativa se transforma en una jerarquia
tonal, un tipo de conocimiento implicito que se adquiere a través
de la exposicion a un estilo musical y se aloja en la memoria a
largo plazo en término de esquemas. Nuestra exposicion a la tona-
lidad, nuestra enculturacién tonal, contribuye a crear procesos de
expectativa melédica de los eventos mas estables (Frances 1968,
Meyer 1956).
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el nivel de la dominante

el nivel de la mediante

el de las notas diatonicas

el nivel de las notas cromaticas.

do
do sol
do mi sol
do re mi fa sol la si

do do# re re# mi fa fa# sol sol# la la# i

Espacio de las notas en la tonalidad de Do Mayor

Un concepto de esta teoria — que resulta de especial interés a
las metas de este estudio — es el del espacio tonal basico. El espacio
tonal basico proporciona medidas de proximidad de la altura en
i por ejemplo, si los
alumnos se encuentran en una zona de desarrollo actual respecto

sus. rentes niveles de la jerarquia tonal:
de la representacion del espacio tonal situada a nivel del acorde,
tenderan a configurar las notas de un acorde como préximas entre
si, en términos psicoldgicos debido a que la distancia cognitiva
es mas proxima. Iguales consideraciones pueden ser aplicadas a
la representacion de la escala. Lerdahl plantea que el masico va
pasando permanentemente de un nivel al otro del espacio tonal.

Debido a que estas teorias tratan la percepcion musical, cabe
preguntarse qué sucede en la lectura, cuando una primera per-
cepcion resulta visual y cuando la interpretacion tonal debe darse
a partir de la representacion mental de una partitura. Compren-
der la complejidad involucrada en la decodificacion por lectura de
un discurso musical, nos perm avanzar en mejorar la calidad
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« aportar a la profesionalizacion docente,
« promover cambios en la vida social y cultural de la institu-
cion.

En términos generales, estas acciones orientadas en el senti-
do de describir, comprender y explicar la practica educativa con-
cluyen provisoriamente en la construccion de un conocimiento
educativo, que es a su vez cierre e inicio de nuevos procesos de

La Direccion
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dimension de explicitacion metacognitiva, permitia a los alumnos
apropiarse de los saberes de una manera mas eficaz. Trabajamos
a partir de la siguiente hipétesis:

el metalenguaje, al explicitar la melodia escrita, permite mejo-
rar la lectura a primera vista en alumnos-msicos®.

Ahora bien, la confirmacion de la hipétesis anterior con resul-
tados a favor de un mejor desempeiio en los sujetos del grupo
experimental dej6 abierta la posibilidad de estudiar las relaciones
entre el metalenguaje y la estructura tonal de la melodia. Asi, sur-
gi6 una nueva hipétesis centrada en la siguiente idea:

La presencia de esquemas tonales en una melodia sumada a la
mediacién del metalenguaje incide en la construccion de la com-
petencia de lectura a primera vista.

Otra nueva hipétesis se refiere a la incidencia del metalenguaje
en la lectura del modo menor a primera vista con una mejor per-
formance de lectura en los sujetos que explicitan previamente la
melodia -y el modo.

Testeo preliminar

Las pruebas piloto para un primer testeo dieron lugar a un ajus-
te en la experimentacion. Asi, el trabajo con un pequefio grupo de
alumnos elegidos al azar, nos permitié descartar una melodia de
Beethoven —seleccionada por su estructura tonal y nivel de dificul-
tad— debido a que result6 conocida por algunos de los sujetos. Por
otro lado, fueron testeadas nuevas condiciones de recoleccion de
datos, con muy buen resultado. La toma de datos de dos melodias
de manera contigua fue descartada debido a la contaminacion
en la segunda muestra por causa de la primera. Finalmente, las
“primeras” y “segundas” lecturas del trabajo anterior (2006), die-





index-111_1.png
de la ensefianza y el aprendizaje de esta competencia

En primer lugar, en la decodificacion por lectura a primera vista
hay dos sistemas puestos en juego, uno visual y el otro auditivo.
Sucede ademds, que el canto y la lectura deben tratarse de ma-
nera simultanea. Sabemos que en ambos procedimientos hay ex-
pectativas de una mejor continuacion (en términos de la teoria de
la Gestalt) y que la continuacion mas “esperada”, es tanto “visual”
como “vocal”. Por eso, si una nota o un evento resulta “menos”
esperado, entonces se produce, desde el punto de vista cogniti-
vo, un efecto de interferencia que, en definitiva, “obstaculiza” la
continuidad. Cabe aqui citar también el concepto de expectativa
melddica, en términos de Meyer (1956). Una de las principales ca-
racteristicas de las lecturas a primera vista es la discontinuidad en
el discurso y las detenciones de los alumnos frente a la partitura.
Podemos pensar que la detencién en la lectura se debe a una in-
teraccion de expectativas pero ademds, debemos tener en cuenta
que la mediacion y el andamiaje, deben tener lugar entre estos
dos sistemas puestos en juegos: el procesamiento de los eventos
en la decodificacion y la accion de cantar, en la zona donde debe
suceder la conexion entre ambos para el buen resultado en la lec-
tura.

Nuevas hipétesis

En trabajos anteriores, estudiamos el lenguaje verbal como he-
rramienta psicolégica utilizada para explicitar las funciones tona-
les de las notas de una melodia, en el marco de una descripcion
melddica que Jean-Jacques Nattiez denomina parafrasis. Verifica-
mos si la mediacion del metalenguaje mejoraba la resolucion de
una lectura melédica a primera vista. Intentamos observar si la
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cién”, de “produccion” en la accion y de “reflexion en la accion”.
Nos referiremos a estos tltimos conceptos en primer lugar, para

avocarnos luego al marco de las teorias de la tonalidad.

Donald Schon: El conocimiento y la reflexion en la accion

Vinculado al campo de la filosofia y de la educacién, Donald
Schon ha dedicado gran parte de sus trabajos a investigar proble-
mas de aprendizaje, estudiando especialmente el tratamiento de
los errores’ . Este autor utiliza el término conocimiento en la ac-
cién para dar cuenta de un tipo de conocimiento, una “ejecucion”
que puede o no ser observable (segin se trate de un acto fisico
“externo” o de un andlisis o razonamiento “interno”) y que resulta,
en pl ), espontanea e implicita.

“No obstante, algunas veces es posible, mediante la observacion

y la reflexion sobre nuestras acciones, realizar una descripcion del
conocimiento tdcito que estd implicito en ella. Nuestras descripcio-
nes son de distintas clases, en funcién de nuestros propdsitos y de
los sistemas lingiiisticos de descripcion a nuestro alcance. Podemos
hacer referencia, por ejemplo, a la secuencia de las operaciones y los
procedimientos que ejecutamos; a los indicios que observamos y a
las reglas que seguimos; o a los valores, estrategias y supuestos que
constituyen nuestras “teorias” de la accion.

Aun asi, independientemente del lenguaje que utilicemos,
nuestras descripciones del conocimiento en la accién son siempre
construcciones. Son siempre intentos de poner en forma explicita
y simbdlica un tipo de inteligencia que comienza siendo tdcita y
espontdnea. Nuestras descripciones son conjeturas que precisan ser
puestas a prueba ante la observacion de sus originales; los cuales,
al menos en algiin aspecto, van a ser distorsionados. Pues el cono-
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la adquisicion de conocimiento dado que construimos y consoli-
damos ese conocimiento.

En el marco del presente trabajo, el metalenguaje utilizado
como parafrasis en la mediacion de la lectura a primera vista, es
un tipo de conocimiento declarativo que contiene la dinamica de
las relaciones musicales, es decir, la dinamica de la informacion
melddica del texto musical a decodificar por lectura. En esta ver-
balizacion del movimiento musical de un fragmento o una frase,
hay una anticipacion procedimental en términos declarativos que
luego pasa a ser actividad como conocimiento de procedimiento
del uso de la configuracién tonal. La parafrasis producida por los
alumnos en un tiempo previo a la resolucién de la lectura, es un

discurso cargado de dinamica ya que verbaliza precisamente, una
. Es un supuesto de este trabajo,
que al verbalizar esa dinamica, ésta se transforma en procedi-

dinamica interna de la melo

miento de accién, cuando el alumno canta a primera vista.
, los sujetos del grupo experimental explicitan
primero la caracteristica de lo que van a leer para que luego esa

En este estu

explicitacion previa funcione como una reflexion en accion. Si
bien no pedimos a los alumnos que expliciten una estrategia de
lectura®, la parafrasis o explicitacion verbal de la misica misma,
n se be-

favorece la posterior ejecucion debido a que esa ejecu
neficia de un conocimiento musical reflexivo.

Lyle Davidson y Larry Scripp: Un Modelo de las Habilidades
Cognitivas en la Ma:
El modelo de las habilidades cognitivas en la musica constitu-
ye para Davidson y Scripp, una importante herramienta que nos
permite comprender, de una manera mas integrada, como “pien-
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cimiento en la accion es dindmico, y los “hechos”, los “procedimien-
tos”, las “reglas” y las “teorias” son estaticos.” ?

Luego de describir el conocimiento en accién, Schon analiza la
reflexion en la accién, una posibilidad de analizar una situacion
surgida por ejemplo de un conocimiento rutinario que en alguna
ocasion presenta un problema inesperado, o un error. Asi, cuando
aparece el “factor sorpresa” que altera el desarrollo de una ruti-
na, por ejemplo, actuamos — 0 no — para tratar de resolverlo. La
reflexion en la accion tiene lugar en tiempo real, pero también es
posible, si hemos decido “actuar” y resolver un error, detenernos
en una “pausa” y pensar en una respuesta que pueda satisfacer
nuestra expectativa.

“Podemos reflexionar sobre la accion, retomando nuestro pen-
samiento sobre lo que hemos hecho para descubrir como nuestro
conocimiento en la accion puede haber contribuido a un resulta-
do inesperado. Podemos hacerlo asi, una vez que el hecho se ha
producido, ya tranquilamente, o podemos realizar una pausa en
medio de la accion para hacer lo que Hannah Arendt (1971) deno-
mina un “pararse a pensar”. En cualquier caso, nuestra reflexion
carece de una conexion directa con la accion presente. De un modo
alternativo, podemos reflexionar en medio de la accion sin llegar
a interrumpirla. En una accién presente — un periodo de tiempo,
variable segiin el contexto, durante el que podemos todavia marcar
una diferencia con la situacién que tenemos entre manos — nuestra
accion de pensar sirve para reorganizar lo que estamos haciendo
mientras lo estamos haciendo.>”

En otras palabras, Schon estudia un tipo de conocimiento que
se activa implicitamente y del cual es dificil dar cuenta verbalmen-
te. Sin embargo, cuando esta reflexion tiene lugar, avanzamos en
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miento planteadas (“dentro” y “fuera” de la accién) permiten una
referencia cruzada que integra dos momentos muy diferentes de
la produccién musical, de la percepcion musical y de la reflexion.

Con el conocimiento en la ejecucion, por ejemplo, vemos ejem-
plos de como la comprensién musical se fija en la accion en si
misma. Dindmica en la naturaleza, este tipo de conocimiento esta

ligado a un curso particular de accién que ocurre en el contexto
de la ejecucion. El misico conoce la manera en que la masica
se desenvuelve en el tiempo. Este conocimiento toma tres formas
distintas : los procedimientos en la accién (expresados en la accion
en si misma), la percepcion en la accion (el resultado de observar
la expresion y la notacion durante la ejecucion), y la reflexion en
la ejecucion (mientras la ejecucion es influenciada por los eventos
nuevos en la ejecucion).

“En el segundo caso, el conocimiento mds alld de la ejecucion
(fuera del tiempo de la ejecucion) es el punto de atencion. El co-

nocimiento musical en esta forma ocurre en representaciones mds

estdticas o “declarativas” tales como la notacion musical y las pre-
sentaciones escritas o habladas. Desde el punto de vista de la pro-
duccidn, las partituras de composiciones musicales comprometen la
creacion del conjunto ideal de procedimientos que el artista ejecu-
tante estd obligado a interpretar en la ejecucion. Desde una opinion
mads perceptual, los misicos “declaran” su conocimiento de la muisi-
ca a través del reconocimiento o la discriminacion de los elementos
musicales tales como la altura, el ritmo o la forma. El pensamiento
critico fuera de la ejecucion es esencialmente refiexivo. En este mar-
co, las nuevas estrategias prdcticas o ideas para la reinterpretacion
sugieren la evidencia de la comprension reflexiva de la misica, inde-
pendiente de la ejecucion.””
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san” los musicos. En la linea de pensamiento de estos autores, los
modos de conocimiento musical deben ser considerados como los
componentes esenciales de la cognicion musical y no como accio-
nes aisladas. Es importante involucrar las modalidades del conoci-
miento musical “dirigiendo y redirigiendo la atencion a través de
varias representaciones de habilidades cognitivas™ porque esto
nos permite observar varios niveles de procesamiento involucra-
dos en el conjunto de habilidades que sustentan la competencia
musical. Asi, el pensamiento musical en sus niveles superiores de
desarrollo es muy rico en relaciones e integra aspectos vinculados
con la produccién musical, la percepcion y la reflexion.

“La produccién es el componente inicial. Abarca una amplia
gama de pensamiento musical, por ejemplo, en la composicion o
en la ejecucion interpretativa. Sin la produccion no hay misica. La
percepcion, el segundo componente, refleja la necesidad de hacer
discriminaciones y juicios con conocimiento. El pensamiento percep-
tivo sustenta la transposicion y la formacion de sonidos fisicamente
presentes en la ejecucion en vivoy en la audicion silenciosa desde la
partitura. Sin la percepcion, el hacer miisica es insensible a sus ele-
mentos sensoriales. Finalmente, la reflexion reconoce el rol esencial
de reimaginar, reconceptualizar y volver a trabajar una composi-
cion musical o una ejecucion interpretativa. El pensamiento refiexi-
vo sustenta una amplia gama de transformaciones musicales. Sin
el pensamiento reflexivo, el hacer misica estd limitada a una gama
estrecha de interpretacion y comprension de los procesos detrds de
la produccion artistica.” ©

Estos modos de conocimiento tienen lugar “durante” y “mas
alla de” la ejecucion. Es decir, que ademas de las vinculaciones
entre las “maneras de conocer”, las dos condiciones del conoci-
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y fundamentalmente, relacionarse en el marco de la formacion
del msico, posibilitando la construccion de transferencias. Esta
complementariedad de modalidades y modos de conocimiento
participan en la construccion de la competencia lectora — princi-
pal objeto de estudio del presente trabajo —.

La parafrasis producida por los alumnos del grupo experimen-
tal, ademas de tener lugar en un acto reflexivo, contiene acciones,
mas precisamente “acciones musicales”. Se trata, como dijimos,
de una verbalizacion “dinamica” en la que el alumno verbaliza
efectivamente una dinamica interna de la melodia que luego seva
a leer. Por eso, consideramos que el lenguaje establece un marco,
un andamiaje previo que, en el marco de una mediacién, permite
una mejor activa:

Cuando hablamos de conoc

n del conocimiento en la accién.
nto musical, desde la percep-
cion, la ejecucion o la reflexion en un tiempo real o previo, en

ese conocimiento debe incluirse, necesariamente, el tratamiento
de la tonalidad. Nos referiremos a continuacién a las principales
teorias que estudian el tratamiento de la informacion tonal desde
la percepcion. Iniciamos aqui un estudio de estas teorias aplicadas
a la ejecucion vocal que tiene lugar en la lectura a primera vista
e involucramos ademas el alcance de la interpretacion tonal en
marco de la reflexion.

Tonalidad e Interpretacién tonal: Francés y Miroudot

Laurent Miroudot prefiere hablar de “interpretacion tonal” —
término que viene de Robert Franceés — para referirse a la per-
cepcion del sistema tonal. Segiin Miroudot, durante el proceso de
interpretacion tonal, asociamos una tonalidad a una serie de no-

tas o de acordes, en el momento de la escucha. “El término inter-
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La lectura mel6dica a primera vista tiene lugar en tiempo real,
“en” la musica constituyendo un conocimiento de procedimiento
“en la ejecucion”, una forma de pensamiento “en acto”. Aqui re-
side una de las principales dificultades: la resolucion de la tarea
en un tiempo real, la decodificacion de un sistema simbdlico en
un tiempo “instantdneo”, en el que se debe trasladar informacion
que proviene de otros sistemas diferentes.

En el presente estudio, en el protocolo del grupo experimental,
tiene lugar el analisis verbal previo a la resolucién de la lectura a
primera vista, fuera del tiempo inmediato que, requiere la lectura,
y en una modalidad del conocimiento musical que es anterior a
dicho tiempo real. Esto constituye una reflexion “fuera” de la ac-
cién, un conocimiento mas alla de la ejecucion, que tiene por fina-
lidad permitir una mejor performance en la resolucion de la tarea.

Hipotetizamos que una explicacion del mejor desempeio en
los alumnos que acceden a una reflexion previa es que en la ex-
plicitacion de la melodia se pone en juego una anticipacion pro-
cedimental en términos declarativos que luego es traducida a una
actividad como conocimiento de procedimiento de uso (y funda-
mentalmente de interpretacion) de la configuracion tonal.

Por otro lado, pensamos que la vinculacion de modalidades y
de condiciones del conocimiento que tiene lugar necesariamente
en marco de la metodologia de este trabajo, redunda en beneficio
de una formacién musical integrada, que permite al alumno no
solamente saber cantar, sino también saber leer cantando, saber
pensar las melodias y canciones, ademas de reconocer estructuras
de sentido musical. Asi, cantar “de memoria” o por imitacion y
cantar leyendo, “descubriendo” un discurso creado por otros, son
actos que deben tener lugar sin excluirse pero que deben, ademas
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pretacion expresa el hecho de que la tonalidad de una secuencia
no esta dada directamente. Se trata de traducir el conjunto de las
alturas en una sucesion coherente de elementos de una tonalidad,
de dar a cada una de ellas, de alguna manera, una significacion en
el marco del lenguaje tonal™. Es decir, que en una primera apro-
ximacion, este proceso constituye la asignacion de una funcién
tonal a las notas de una secuencia, una funcién estructural que
estd ligada (entre otras) a su altura. Para Miroudot, este proceso no
queda limitado entonces a una simple “codificacion” en un Gnico
“esquema tonal”, representacion fija y atemporal de la estructura
tonal. Otra propiedad generalmente atribuida a la tonalidad resi-
de en el hecho que la forma musical tonal procura un sentimiento
de unidad. Es probable que este sentimiento surja del hecho que
notas y acordes, en una palabra: los eventos musicales™, son per-
cibidos en referencia a una tnica y misma altura, en una jerarquia
de funciones™.

Consideramos que la interpretacion tonal no solamente tiene
lugar en un proceso de percepcién. Estudiaremos aqui, si la adju-
dicacion de funciones tonales en una decodificacion por lectura y
en un tiempo real, mantiene las mismas caracteristicas que una
interpretacion tonal en la percepcion, a la luz de estas teorias,
debido a que no existe todavia literatura de referencia en este
sentido.

El espacio de la altura tonal y la jerarquia de eventos: Lerdahl,
Krumhansl, Bharucha

En la interpretacion tonal se pone en juego necesariamente
una representacion de la tonalidad. Al revisar la literatura existen-
te comprobamos que el estudio de la representacion tonal viene
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lectura a primera vista del Grupo Experimental — lue-

go de una descripcion verbal escrita — a partir de la

Melodia en Fa.

En el caso del grafico N° 7, la representacion grafica de los re-
sultados obtenidos a partir de las ejecuciones vocales por lectura
a primera vista de los sujetos que conforman el corpus experimen-
tal, permite observar que el arpegio fue resuelto por la to-
talidad de los sujetos. En cuanto al arpegio que retoma la segunda

semifrase, si bien se observan varias ejecuciones erradas, éstas re-
sultan cualitativamente menores y cuantitativamente diferentes si
comparamos con los resultados representados en el gréfico ante-
rior. Puede observarse que varios arpegios aparecen configurados
pero “desfasados” hacia arriba o hacia abajo, probablemente por
causa de la dificultad que plantea la melodia al final de la prime-
ra semifrase. Precisamente, una nota aparece en azul, mostrando
que ningtn sujeto pudo resolverla: la submediante que termina
la primera semifrase. La ténica final resulté alcanzada por la ma-
yoria de los sujetos, contrariamente a lo que seiialamos en el caso
anterior, con las lecturas de los sujetos del grupo control.

Grafico N° 9 — Cancidn en re menor. Superpo: n de
una ejecucion vocal por lectura a primera vista con la
melodia original.

En esta representacion grafica es posible observar la correcta
resolucion de la lectura a primera vista que presenta como tnico
error, la dominante inferior cantada en lugar del séptimo grado
de la escala menor edlica. Este error nos muestra que prevalecié
en este caso la jerarquia tonal, en la que la dominante es mas
estable que el séptimo grado. Y adn cuando visualmente el do
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en este caso también, que los bordes de la zona del error (desde
que se separan las lineas del gréfico y hasta que se vuelven a unir,
son dos notas estructurales: la mediante y la ténica.

Grafico N° 5 — Conjunto de las ejecuciones vocales por

lectura a primera vista del Grupo Control correspon-

dientes a la Melodia en Fa.

En el caso del grafico N° 6, la representacion permite visualizar
el conjunto de las ejecuciones vocales producto de una lectura a
primera vista en cada uno de los sujetos que conforman el grupo
control en relacion con la melodia original, de rasgos mas gruesos,
en color azul. Obsérvese especialmente que el arpegio de ténica
inicial y el mismo arpegio retomado luego en la segunda semi-
frase comportan gran nimero y variedad de errores. La ténica
que inicia la segunda semifrase es alcanzada por un solo sujeto
mientras que el color azul de la dltima nota, nos deja comprobar

que no ha sido cantada por ninguno de los alumnos. Aqui tam-
bién cabe la consideracion de la forma — que no resulta evidente
en los sujetos de este grupo debido, probablemente, a la falta de
explicitacion/reflexion previa a la lectura — como un factor deter-
n que tienen lugar duran-
te la lectura a primera vista. Recordemos que en estos alumnos,
6 una mediacion del metalenguaje, si hubo un
tiempo previo a voluntad para que analizaran la melodia antes de

minante en el proceso de interpreta

si bien no exi

la lectura. Finalmente, la submediante es alcanzada cantada por
algunos alumnos, aunque no como el resultado de un salto desde
la dominante y tampoco como previa a la ténica central.

Grafico N° 6 — Conjunto de las ejecuciones vocales por
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de clavey tienen las herramientas conceptuales para establecer el
modo menor de esta melodia, “asumen” que el fa esta sostenido
sé6lo porque el re es la tonica. Y la mayor parte de los sujetos que
“establecieron” un modo mayor, cantan el do sostenido, antes de
la tonica final.

Por otra parte, resulta interesente observar que la mayoria de
los errores de altura se sitia por debajo de la linea de la melodia
original entre la primera y dltima dominante. Los errores que su-
peran esta linea, aparecen al comienzo del primer antecedente y
reaparecen en el dltimo consecuente. Finalmente, puede obser-
varse el alto grado de conservacion de la informacion de contorno
melddico: los cambios de direccion y las repeticiones de notas son
respetados practicamente en la totalidad de las lecturas.

Grafico N° 11 — Conjunto de las ejecuciones vocales
por lectura a primera vista del Grupo Experimental —
luego de una descripcién verbal escrita — a partir de la
Cancién de cuna en re menor.

En el grafico N° 11, el conjunto de representaciones de las lectu-
ras precedidas por la explicitacion verbal, permiten observar una
mejor configuracion respecto del grafico anterior que resulta, sin
embargo, menos significativa que en las dos melodias anteriores.
Dos sujetos cantan la tercera mayor, pero toman correctamente la
tonica que le sigue. Creemos que la mediacion del lenguaje superé
aqui, el preconcepto del modo mayor ya que prevalece una inter-
pretacion correcta del modo.

Las dominantes son mejor resueltas respecto del grupo control.
(Actué el lenguaje también en la mejor ubicacion del espacio to-
nal de la dominante?

131





index-128_1.png
130

estd mas cerca del re, en la partitura, en la mente la distancia
cognitiva tiene menos que ver con el grado conjunto porque se
relaciona, en cambio, con la segunda nota mas estable después
de la tonica y con mas repeticiones (en la octava superior) como
es la dominante.

Observamos por otro lado que el modo, los saltos dentro del
acorde de tonica y la repeti
mente. Ademds del modo, la mayor dificultad de esta melodia
reside en la presentacion de la ténica al final del segundo antece-
dente, lo que plantea un conflicto debido a que la melodia puede
darse por finalizada a nivel de la informacién de superficie.

n de notas fueron leidos correcta-

Grafico N° 10 — Conjunto de las ejecuciones vocales
por lectura a primera vista del Grupo Control a partir
de la Cancién de cuna en re menor.

El grafico N° 10 contiene la representacion gréfica del conjunto
de ejecuciones vocales leidas a primera vista de los alumnos del
grupo control, a partir de la cancién en re menor, sin una produc-
cién verbal previa. El grado conjunto i
cay el salto a la dominante ya plantean una importante falta de
configuracion en estas producciones, que continda en la segunda
semifrase.

El modo menor es interpretado como mayor por la mitad de
los sujetos de ese grupo. Aqui, mds que una interferencia entre el
sistema visual y la ejecucion vocal, prevalece, creemos, un precon-
cepto muy fuerte en relacion con el modo mayor. Casi tan fuerte
como la idea de la tonica inicial y final en todas las melodias?, la
idea del modo mayor se impone como normalidad, y aun cuando
los alumnos tienen un tiempo previo para observar la armadura

icial, el retorno a la téni-
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El antecedente final constituye la zona de mayor dificultad y el
contorno melddico sufre varias modificaciones, especialmente en
la segunda semifrase y en el consecuente final. El séptimo grado
al,
debido a que ninguno de los sujetos lo resuelve en la lectura. Va-

de la escala puede observarse Gnicamente en la melodia ori

rias lecturas se “estiran” y terminan mas alla de la ténica final, lo
que podria explicar la no coincidencia de varios elementos del
contorno, por ejemplo, el Gnico caso en que se representa el sép-
timo grado, la altura aparece representada un tiempo después al
que le corresponde a la nota. Cabria preguntarse aqui, si en este
caso la explicitacion obstaculizé la resolucion del contorno melé-
dico, que aparece mejor resuelto — tal vez mas “intuitivamente”
resuelto — en el grupo control.

Datos numéricos y porcentajes
Las representaciones graficas nos permitieron una primera ob-

ando ademas una contextuali-
is es la profundiza-
cién al interior de cada evento musical, que contiene informacién

servacion de los resultados posi

zacion de los mismos. Un paso mds en el andl

complementaria. Presentamos a continuacién algunos cuadros
con la informacién por eventos y dispuesta en forma numérica.
Tres crif

i0s estan involucrados en cada nota: su altura, el inter-
valo que la une con la nota anterior y el movimiento que tiene
lugar cuando deja la nota anterior.

Cuadro N° 1— Numerizacion de los datos — Lectura a

primera vista con aciertos y errores por criterio.

En este primer cuadro se puede observar el conjunto de los da-
tos numéricos de aciertos y errores en los tres criterios de analisis
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la interaccion entre dos lenguajes artisticos que tienen una larga
trayectoria de produccin en comin.

Informe final

Entendiendo la relacion entre la literatura y el cine como una
realidad cultural y como proceso de lectura e interpretacion per-
sonal de un adaptador, planteamos que los fundamentos de este
proceso estético y a la vez cog
interés al momento del planteo pedagégico de la literatura en el

vo, pueden resultar de enorme

aula. Estudiar cémo “lee otro” y produce una obra como impacto
de su lectura, es la plataforma conceptual bésica para compren-
der mecanismos y para acceder no sélo al estudio de las parti-
yel
cinematogréfico), sino también para acercar al alumno a estas dos

cularidades narrativas de ambos tipos textuales (el literal
manifestaciones artisticas. Y, sabiendo del impacto de la imagen
audiovisual en la vida contempordnea, y mas adn su particular
incidencia en el mundo adolescente (MP4, celulares con camaras
idad
de plantear al alumno del Séptimo Afio del Bachillerato, en la ma-

de fotos, video, o camaras web etc.) consideramos la posibi

teria Literatura, el partir del film, para llegar a la literatura, en la
mayoria de los casos, y no viceversa. Procederemos a su justifica-
cion

Es bien sabido, que entre los adolescentes contemporaneos,
avidos por la inmediatez, inmersos en una sociedad que los incita
avalorar el tiempo como una variable que se equipara a eficacia,
eficiencia, rapidez y también, por qué no, a disponer de ese tiem-
po de modo ocioso, se produce una enorme tentacién que muchas
veces se efectiviza, de no leer los textos literarios solicitados en la
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Grafico N° 2 — Conjunto de las ejecuciones vocales por
lectura a primera vista del Grupo Control a partir del
fragmento inicial de una melodia de Bach.

En el grafico N° 2 fueron volcados los datos de las ejecucio-
nes vocales correspondientes a cada uno de los sujetos del grupo
control que leyeron a primera vista el comienzo de la melodia
de Bach. La melodia esta representada con trazos mas gruesos
en color azul y los marcadores son de mayor tamafo. Para cada
ejecucion cambiamos de trazo y color. Puede observarse la no
configuracion del arpegio de tonica en varias de las ejecuciones
vocales que sobrepasan o quedan por debajo de los marcadores
correspondientes a la mediante, la dominante y la ténica superior.
La segunda ténica en el antecedente es alcanzada por la totalidad
de los sujetos pero no sucede lo mismo con la siguiente. En el caso
de la tonica final, se observan ejecuciones que no coinciden por
estar encima (un caso, en amarillo) o por debajo (4 casos') de los
marcadores correspondientes. La curva melddica presenta errores
en algunos casos, principalmente en cambios de la direccion.

Grafico N° 3 — Conjunto de las ejecuciones vocales

por lectura a primera vista del Grupo Experimental —

luego de una descripcion verbal escrita — a partir del

fragmento inicial de una melodia de Bach.

El grafico N° 3 se llevé a cabo con el volcado de las ejecucio-
nes vocales de los sujetos del grupo experimental que leyeron el
mismo fragmento a primera vista, pero habiendo explicitado ver-
balmente las caracteristicas estructurales de la melodia. Podemos
comprobar aqui una mayor configuracion del arpegio de ténica
en la resolucion de la lectura. Las tres tonicas del antecedente son
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mérica permiten observar a la vez una representacion visual de
cada melodia propuesta para leer a primera vista y de cada una
de las ejecuciones vocales producidas por los alumnos en la reso-
lucién de la lectura. Estos graficos resultan entonces una valiosa
herramienta de observacion que permite no solamente el estudio
de los resultados individuales sino también la comparacion de los
resultados de todo un grupo y de los grupos entre si.

n individual a modo de

Presentamos primero una representaci
ejemplo de cada melodia, para mostrar luego en un mismo grafi-
co los resultados de la lectura de todo un grupo.

Grafico N° 1 — Melodia de Bach. Superposiciéon de una
ejecucion vocal por lectura a primera vista con la
melodia original.

En este grafico se representa a la vez la melodia y la lectura
realizada a primera vista por un sujeto del grupo experimental.
Obsérvese la correcta resolucion del acorde de ténica, los errores
desde la dominanteyy la recuperacién final a nivel de la mediante.
La omision de la primera bordadura, podria deberse a que pri-
mG, en este sujeto, una “buena continuacion” en escala, a pesar
ual” de quiebre lineal del c6digo simbdlico.
Es interesante observar ademas, la resolucion final, en la que el
contorno cantado coincide con la linea de quiebre a partir del
agregado de una repeticion y aunque la coincidencia nota a nota
recién llega a partir de la mediante que cierra la tltima bordadu-
ra. Observamos finalmente que los “bordes” o limites de la zona
del error (donde no coinciden las lineas del gréfico) son dos notas
estructurales: la dominante y la mediante.

de la informacion
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resueltas por la totalidad de los sujetos. Dos sujetos no alcanzan
la mediante y dos mas no cantan tampoco la dominante, mientras
que dos quedan por debajo de la altura de la ténica®. La tonica
final es resuelta por la mayoria de los alumnos. Finalmente, obser-
vamos en general, una mejor conservacion de los movimientos de
contorno respecto del grupo control.

Grafico N° 4 — Melodia en Fa Mayor. Superposicion de
una ejecucion vocal por lectura a primera vista con la
melodia original.

Este grafico contiene a la vez, las representaciones de la melo-
dia en Fay de la lectura a primera vista realizada por el sujeto 6
del grupo experimental, luego de haber realizado por escrito la
explicitacion melédica. La superposicion de lineas y marcadores
indica el acierto en notas intervalos y movimientos de contorno.
En este caso, la lectura de la tres ténicas es correcta, asi como
también los dos arpegios con sus descensos hacia la mediante y

el salto final, de la dominante a la ténica. Puede observarse que
los errores al final de la primera semifrase, se resuelven con al
correcta ejecucion de la ténica inicial de la segunda semifrase.
Consideramos probable en esta correcta resolucion del segundo
antecedente, la interpretacion por parte de este sujeto de la di-
mensién formal de la melodia, lo que le permite repetir el co-
mienzo, siendo que habia “perdido” la linea correcta de la melo-
dia. Resulta interesante analizar, por otro lado, la reinterpretacion
del primer consecuente, que plantea sin dudas la mayor dificultad
inante para realizar
6n de nota. No se

de esta lectura: el alumno se apoya en la dol

una bordadura superior respetando la repef
observan errores a nivel del contorno. Finalmente, cabe destacar
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a archivos audio-numéricos para su tratamiento informatico. Un
programa de tratamiento de sonido permite analizar la frecuen-
cia de cada nota cantada y resulta una valiosa herramienta de
trabajo a la hora de numerizar los datos, en especial en los ca-
sos que plantean dudas y en todas las ejecuciones que parten de
otras ténicas, debido a problemas en el registro (en especial en
alumnos varones). Gracias a esta digitalizacion de la informacion
musical nos es posible verificar las frecuencias y convertirlas en
alturas determinadas, construir graficos, cuadros, tablas y esque-
mas que permiten comparar resultados individuales (respecto de
las melodias resueltas por lectura) y grupales, tanto al interior de

cada grupo como de los grupos entre si. Nos cabe la responsal
dad de adjudicar una de dos notas posibles, en los casos de cierto
desajuste vocal, decision que tomamos en funcion del contexto
melddico de la ejecucion vocal misma. En otras palabras, y debi-
do a que nuestra numerizacion es por semitonos, aquellas alturas
que se plantean en espacios microtonales, son convertidas al es-
pacio tonal mas préximo respetando la configuracion del discurso
melddico completo.

Protocolo para el trabajo de campo:

Administracion del dispositivo:

Se presentd la partitura con cada melodia de manera individual
y en dias diferentes para cada lectura. Cada sujeto del grupo expe-
rimental fue invitado a realizar por escrito una descripcion verbal
de la melodia con tiempo previo a voluntad. Luego tuvo lugar la
lectura a primera vista, seguida de una correccion en el caso en
que los sujetos lo consideraran pertinente™.

Con los alumnos que conforman el grupo control se procedié
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neos en cuanto a zonas de desarrollo para contar asi con un grupo
experimental y otro grupo control de similares caracteristicas. El
nimero de alumnos en la zona de desarrollo préximo es de 13 en
cada grupo. En el caso de la melodia en modo menor, una ausen-
cia en cada grupo lleva el niimero a doce.

Andlisis de los datos

Cabe recordar que, segtin la metodologia propuesta en 2006,
se analizaron las respuestas cantadas no solamente en cuanto al
grado de exactitud en la afinacién de las alturas, sino conside-
rando ademas la precision en los intervalos y el respeto de los
movimientos melédicos que conforman la informacion local sobre
el contorno o curva melédica, esto es, el ascenso, descenso o la
repeticion de notas a cada “paso” de la melodia. En otras palabras,
el analisis de datos no se limita solamente a la variable altura — si
bien es un aspecto que profundizaremos en este estudio — sino
que abarca también a la relacién entre las notas en distancia y
direccionalidad. Por esto, consideramos los tres criterios a la hora
de medir los primeros resultados a fin de no reducir la dificultad
de resolucion de cada lectura a los errores de notas.

Para comenzar a estudiar los resultados se registraron primero
los datos de audio de las lecturas y eventuales correcciones de
las melodias que conforman la muestra'™. Numerizados los datos
de audio y volcados los datos de texto, contamos entonces con
varios archivos por sujeto, correspondientes a cada modalidad del
tratamiento de datos (textual-audio-numérica) y a cada una de las
melodias propuestas y resueltas por los sujetos por lectura a pri-
mera vista.

Para un primer anilisis, fueron realizados graficos individuales
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directamente a la lectura a primera vista (tiempo previo de obser-
vacion de la partitura libre). Dado que la consigna es la misma, se
incluyé la instancia de correccion voluntaria de errores eventuales
en una repeticion de la lectura.

Cabe aclarar que en los dos grupos fueron consideradas las pri-

meras versiones que constituyen una “primerisima primera vista”,
dejando para un anilisis posterior las correcciones voluntarias de
los sujetos de ambos grupos, con la posibilidad de comparar la
resolucion de errores “mediados” o no por la intervencion previa
del lenguaje verbal en las parafrasis.

Constitucion del corpus

La totalidad de las ejecuciones vocales a primera vista fueron
convertidas en archivos audio-numeéricos. Convertimos cada eje-
cucion vocal pasando de cada sonido a un nimero en una escala
numérica que procede por semitonos. Asi, en el caso de una escala
de do mayor, podria adjudicarse el numero 0 a la ténica, el nime-
ro 4 a la mediante, el 7 a la dominante, etc’®. Cada archivo de
datos es reunido por sujeto y sometido a un jurado independiente
que confirma el grado de justeza de la lectura, como asi también
el grado de configuracion del acorde de ténica.

El corpus de ejecuciones vocales se constituye de esta mane-

ra, por los sujetos que no presentan dificultades de configuracion
tonal inicial, a fin de trabajar la lectura a primera vista sobre la
base de una buena configuracion tonal a la hora de cantar sin leer.
Definimos asi la zona de desarrollo actual en términos de Vygots-
ky" , de manera de poder establecer la mediacion del lenguaje y
su accion dentro de la zona de desarrollo proximo. De esta forma,
el corpus total de respuestas es dividido en dos grupos homogé-
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y grupales que permiten comparar la melodia original con cada
una de las versiones cantadas a primera vista en su totalidad.
Estos mismos gréficos permitirian incorporar, ademas, las even-
duales permiten también la

tuales correcciones. Los graficos indi

realizacion de estudios de caso.

A modo de ejemplo, presentamos la informacion de algunos de
estos archivos alternados con el tratamiento individual y grupal de
los datos para todas las melodias estudiadas.

Datos de texto

En las primeras imdgenes se observan parafrasis producidas
por alumnos del grupo experimental para cada melodia, a modo
de ejemplo. Presentamos las transcripciones correspondientes y
eventuales aclaraciones. Cabe recordar que cada una de estas pro-
ducciones verbales en el grupo experimental, precede la lectura
a primera vista y que, por lo tanto, tnicamente los alumnos del
grupo experimental utilizan un metalenguaje que describe la me-
lodia antes de leer.

Imagen N° 4 — Descripcién verbal escrita del comienzo

de una melodia de Bach.

Esta imagen contiene el relato verbal que describe el fragmento
de la melodia de Bach realizado por un alumno del grupo experi-
mental. Transcribimos el mismo a continuacién incluyendo even-
tuales aclaraciones entre corchetes:

Relato Sujeto 5 del grupo experimental - Invencion de Bach

Empieza en la tonica salta a la 3ra [tercera del acorde de tonica
y tercer grado de la escala] vuelve a la tonica, salta a la 5ta [quinto
grado de la escala] y vuelve a saltar a la tonica. De ahi salta a la
tonica superior y baja por grado conjunto hasta la 5ta hace una
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ABORDAJE PEDAGOGICO DE

LA RELACION LITERATURA-CINE.
ESTRATEGIAS PARA

UN APRENDIZAJE
INTERDISCIPLINARIO

ROSA MATILDE TEICHMAN

Resumen

Este proyecto se llevé a cabo en dos grandes etapas: la prime-
ra, dio como resultado un estudio acerca de la adaptacion como
practica cultural que reivindica la interaccion entre lenguajes
artisticos. Las conclusiones de este estudio, fueron presentadas
oportunamente en el informe de avance y se adjuntan en este
documento.

La segunda parte de la investigacion se centré en el estudio de
un programa especifico para el Séptimo Ao de la materia Lite-
ratura, a los efectos de ofrecer a los alumnos una nueva mirada
de la literatura, desde el cine, contribuyendo de esta manera a
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la interpretacion de los datos, puede constatarse que ya desde el
discurso, aparecen explicitados en el grupo experimental, impor-
tantes elementos que seguramente contribuiran a la adjudicacion
de sentido. Una vez mas, se trata de un proceso reflexivo “fuera”
de la ejecucion, fuera de la misica misma, que supuestamente
actuard favorablemente durante la ejecucion y “en” la musica.

Imagen N° 6 — Descripcion verbal escrita de la Cancion

en Re menor.

Esta imagen reproduce la descripcion verbal realizada por otra
alumna, previamente a la lectura a primera vista. Transcribimos
el relato a continuacion:

Relato Sujeto 6 del grupo experimental - Cancién en re menor:

Re m. Comienza en la tonica, sube por grado conjunto a la ter-
cera, salta a la ténica salta a la dominante, repite y baja por grado
conjunto a la 2da. Salta a la dominante, repite, baja a la cuarta, re-
pite, sube a la dominante, salta a la ténica, repite, salta a la terce-
ra, repite, bajaala 2da, salta a la 7ma inferior y sube a la ténica.

n no solo
de la ténica, sino también del modo, antes de la descripcion mis-

ta

El primer elemento que observamos es la expl

ma de la melodia. Consideramos que esto augura, en pri

una probable buena resolucién del comienzo hacia la tercera
menor. La estructuracion del discurso y la cuidadosa mencion de
cada salto, con origen y destino, asi como de cada una de las notas
repetidas, dan cuenta de una comprension estructural de la melo-
dia en el marco de este analisis reflexivo.

Datos “visuales”
Los gréficos construidos a partir de la informacién audio-nu-
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bordadura superior y baja hasta la tercera por g. c. [grado conjun-
to], hace otra bordadura superior y baja por g. c. hasta la ténica.

Obsérvese la utilizacion en esta parafrasis, de elementos que
dan cuenta de un andlisis estructural de la melodia, como por
ejemplo las bordaduras en notas del acorde. Por otra parte, la
explicitacion de la ténica inicial y final, asi como el anclaje del
discurso mismo en las notas estructurales, dan cuenta de una
comprension de la melodia, previa a la ejecucion vocal por lectu-
ra. Estamos entonces ante una reflexion verbal escrita, previa a la
accion de leer a primera vista.

Imagen N° 5 — Descripcion verbal escrita de la primera
frase de una melodia en Fa Mayor.

En esta imagen, se observa la descripcion verbal de la melo-
dia, realizada por una alumna previamente a la lectura a pri-
mera vista. Transcribimos el relato a continuacién incluyendo
eventuales aclaraciones entre corchetes:

Relato Sujeto 8 del grupo experimental - Melodia en Fa Mayor:

Comienza con ténicay hace un arpegio hasta la ténica superior,
baja por grado conjunto hasta la terceray sube por grado conjun-
to hasta la tonica, la dominante [la correccion tiene lugar durante
la lectura del relato ante la evidencia de un error de denomina-
ci6én y no de concepto] luego la repite. Reitera toda la obra menos
la dltima nota que baja hasta la ténica.

Observemos en este discurso la presencia de elementos estruc-
turales como el arpegio completo de t6nica a ténica superior. Ob-
sérvese también, que la expresion final “reitera toda la obra menos
la dltima nota” esta dando cuenta de la forma. Anticipandonos a
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“del aula” tienen una validez particular porque permiten los ajus-
tes necesarios para mejorar la formacion de los alumnos. Este tipo
de estudios contribuye a fortalecer una vinculacion entre teoria y
practica. Sin embargo, existe un riesgo ante la cantidad de varia-
bles que se ponen en juego cuando el trabajo de campo estd en el
aula. En este sentido, se tuvo en cuenta, especialmente, la igual-
dad de condiciones en la recoleccion de datos para ambos grupos.

Luego de los resultados obtenidos en 2006 y debido al especial
interés en estudiar lo que podriamos llamar una “primerisima”
primera vista, se invité a los alumnos del grupo experimental a
realizar directamente la descripcion verbal escrita antes de cual-
quier intento de lectura. Los alumnos del grupo control, fueron
invitados a leer cada melodia sin descripcion verbal anterior, to-
mando un tiempo previo a voluntad y contando con las mismas
consignas que los sujetos del otro grupo.

Sujetos

Cabe recordar que los grupos experimental y control, contindan
estando conformados por los mismos alumnos que en 2006 cursa-
ron el primer ano de la E.S.B., esto es:

= Un grupo experimental de alumnos que comienzan el cuarto
ano de formacion musical especializada (segundo afo de la E.S.B.)
y cuentan con 13 afios de edad (+9 -3 meses al momento de la
toma de datos) siendo 17 los sujetos iniciales.

= Un grupo control de las mismas caracteristicas y con 16 suje-
tos al comenzar el trabajo de campo.

Variable metalenguaje
El uso del lenguaje verbal para explicitar el discurso melédico
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ron lugar a una tnica primera vista, seguida eventualmente de la
correccién voluntaria de errores por parte de aquellos sujetos que
asi lo consideraron necesario (en ambos grupos). Esto permitira,
por otro lado, un futuro anl de las correcciones detectadas
por los mismos alumnos, asi como una compara
tados entre gruposy la posibilidad de medir, de esta manera, otra
intervencion mas del metalenguaje, esta vez, sobre la deteccion y
tratamiento de los errores en tiempo real.

n de los resul-

Consolidacion del dispositivo y de la metodologia de recolec-
cion de datos

La poca incidencia del lenguaje verbal en la lectura a primera
vista a partir de la primera nota de la melodia dada como tnica
referencia, por un lado, y la escasa activacion tonal del acorde
cantado previamente a la lectura — sin la intervencion del meta-
lenguaje — por el otro, nos llevaron a plantear melodias con una
estructura tonal definida ya desde las primeras notas y con la t6-
nica como nota inicial — y final — en todos los casos. Asi mismo,
la seleccion del repertorio académico fue nuestra premisa en esta
etapa de la investigacion. Las lecturas propuestas son fragmen-
tos melddicos de una y dos semifrases. Incluyen el modo mayor
y menor a la vez que presentan saltos dentro del acorde de t6-
inalmente, en relacion al discurso verbal, su construccion
fue ajustada en funcion de permitir una mejor internalizacion y
comprensién del discurso musical®.

nica.

Trabajo de campo
La investigacion en el marco de la practica pedagégica es tan
compleja como valiosa. Los resultados que provienen del marco
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Imagen N° 1- Fragmento propuesto para leer a primera vista,
hasta la linea oblicua en el tercer compas, compuesto de una ar-
pegio quebrado de ténica y un descenso por grado conjunto de
tonica a ténica con bordaduras superiores en la dominante y el
tercer grado de la escala. Obsérvese que la ténica constituye tanto
la nota inicial como la nota final del fragmento propuesto.

Imagen N° 2 — Frase propuesta para leer a primera vista.
nea superior de la melodia, que comienza y termina en la ténica,
retomando en la semifrase el mismo antecedente con el arpegio
ial y final en esta primera frase
y aparece ademas al inicio de la segunda semifrase. La principal
dificultad se encuentra en el salto dominante-submediante al fi-
nal de la primera semifrase. Por este motivo a todos los sujetos se

de ténica. La ténica es la nota in|

les advierte que la segunda semifrase retoma el comienzo de la
melodia.

Imagen N° 3 — Canci6n de cuna en modo menor para leer a pri-
mera vista de R. Schneider. Ademas del comienzoy el fin en la t6-
nicay el grado conjunto inicial hacia el modo menor, la aparicion
anticipada de la tonica en el sexto compds genera un conflicto
entre la informacién de superficie y de fondo melddico. Ademas
del modo, la principal dificultad se encuentra entones en el con-
secuente final que contiene por otro lado el séptimo grado de una
escala menor antigua.

Aparatos
Las ejecuciones vocales fueron registradas con un micréfono di-
i-disc. Fueron convertidas luego

gital conectado a un grabador mii





index-115_1.png
toma este afio una especi ad con énfasis en lo tonal ademas de
dinamica. En otras palabras, a una descripcion centrada en el paso
de nota a nota (con la idea de las notas como funciones tonales),
que da cuenta de un recorrido dindmico a la vez que especifica las
direccionalidades del discurso en este sentido, se le agrega esta
vez, un discurso mas centrado en estructuras (arpegios, bordadu-
ras, notas de paso), que necesariamente deben ser contextualiza-
das en la adjudicacion de sentido. Por otro lado, la forma aparece
explicitada en algunos discursos (en el caso de la melodia con el
mismo antecedente en cada semifrase). Este ajuste permite, segin
creemos, la adjudicacion necesaria de sentido al discurso a leer,
antes de iniciar la lectura a primera vista, lo que favorece una
mejor performance.

Melodias

Las melodias en modo mayor utilizadas en este estudio, per-
tenecen al repertorio académico, comienzan y terminan en la
tonica, contienen almente el arpegio de ténica (quebrado o
lineal) e incluyen recorridos por grado conjunto y saltos dentro
del acorde. La melodia utilizada en modo menor pertenece al re-
pertorio autoral tradicional, establece el arpegio de ténica con un
recorrido inicial de la ténica a la tercera y un salto de la ténica a la
dominante. Todas las melodias fueron seleccionadas respetando
el nivel de dificultad que pueden abordar los alumnos y buscando
una clara configuracién tonal. El primer fragmento propuesto tie-
ne la extension de una semifrase, el segundo constituye una frase
entera con el mismo antecedente en cada una de sus semifrases y
el tercero presenta una frase con un consecuente que incluye un
ipado en la superficie de la melodia.
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