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Queridos amigos y colegas:

Es un gusto para mi, en nombre de la Comisién Directiva de SACCoM y del Comité
Organizador del 12 ECCoM, presentar aqui el 12mo Encuentro de Ciencias Cognitivas
de la Musica, convocado por SACCoM y realizado en conjunto con colegas de la
Licenciatura en Educacion Musical del Departamento de Mdusica de la Facultad de
Filosofia, Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de San Juan y el Laboratorio
para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM-UNLP).

LA EXPERIENCIA MUSICAL: CUERPO, TIEMPO Y SONIDO EN EL ESCENARIO DE NUESTRA MENTE
motiva un nuevo encuentro entre todos nosotros investigadores, profesores, estudiantes
y amigos argentinos, latinoamericanos y de otras latitudes, para pensar juntos la
experiencia musical. Esta vez, el encuentro tiene lugar en un espacio educativo
universitario, dedicado a la formacion musical en el nivel superior de grado y de
posgrado, a la docencia, a la investigaciéon y a la extension, todo lo cual hace prever la
disponibilidad de un ambito mas que propicio para que durante tres dias tengamos la
oportunidad de escucharnos para discutir, compartir, charlar, intercambiar, en fin, para
disfrutar de lo que con tanto placer, pasién, esfuerzo y compromiso realizamos
cotidianamente en nuestros ambitos docentes e investigativos en vinculacion con las
Ciencias Cognitivas de la Musica, esto es, tratar de comprender qué es lo que hacemos,
cémo lo hacemos, y acaso -aunque no siempre- por qué lo hacemos, al estar inmersos
en contextos de experiencia musical, solos o en grupos, en diferentes situaciones de
nuestra vida personal y social, cotidiana y profesional.

Los debates epistemoldgicos que vienen desarrollandose durante la ultima década en los
espacios académicos, sociales y culturales del Sur no nos resultan ajenos. Es mas, yo
diria, estimulan nuestra inteligencia y, lo que es mas importante, nos comprometen a
pensar la musica desde una diversidad de perspectivas. Entre ellas, quisiera enfatizar la
idea de pensar la musica como un hecho cultural no auténomo, sino esencialmente
humano y contextualizado, cuyas raices se hunden profundamente, no sélo en el
discurrir evolutivo de nuestra especie -junto a los vestigios de practicas ancestrales- sino
tambien en los contextos socioculturales de practica de los que emerge la significacion
musical.

Importante para nosotros es, entonces, reconocernos como una comunidad de practica
que tiene existencia en un lugar y en un tiempo determinados, para poder asi interrogar
las ontologias del pasado y del presente que nos definen e identifican, y analizar las
complejas hibridaciones que nos caracterizan, resituandolas en los marcos mas amplios
de nuestros modelos de conocimiento.

Es recién con el advenimiento de la segunda generacion de las Ciencias Cognitivas en
general y de la Musica en particular, que se instala con fuerza el concepto de cognicion
situada en los debates académicos, dando lugar a la visibilizacion de espacios de
indagacion que estaban anteriormente vedados a la reflexion. En concordancia con ello,
en nuestros entornos de investigacion formulamos nuevos interrogantes para responder
a cuestiones ontoldgicas y epistemoldgicas relativas a los modos en que tiene lugar la
experiencia musical. No significa esto que algunas de estas preguntas no hayan sido
formuladas antes en el campo de la musica o en otros campos disciplinares, sino que, en
el momento actual del debate acerca de la cognicidon musical y gracias a la interaccion
entre los profesionales de las distintas disciplinas que integran el espacio de las ciencias
cognitivas de la musica es posible indagar una multiplicidad de aspectos que intervienen
en el estudio de la musica y que han dado origen a la generacién de nuevas ideas.

Como resultado de la colaboracién interdisciplinar acontecida desearia destacar, entre
muchos esfuerzos colaborativos gestados recientemente, aquellos dedicados a superar



la escision entre la mente y el cuerpo en el estudio de las bases cognitivas de la
experiencia musical, y con ello la consideraciéon de los significados emergentes del
movimiento corporal en tanto parte del complejo mente-cuepro-entorno para expresar
contenidos no proposicionales en contextos sociales de practica musical. Junto con ello,
el reconocimiento de la gestacion, en el desarrollo intersubjetivo temprano de la
musicalidad comunicativa y la emergencia de significados no proposicionales de indole
multimodal, que han impulsado la formulacién de hipotesis acerca de la génesis y
desarrollo de la experiencia estética en las artes temporales, y que actualmente se estan
investigando. La lista contintia... Creo que la lectura de los resumenes que aqui se
presentan hara posible a ustedes cobrar una dimensién del interesante caleidoscopio de
propuestas que tienen lugar alrededor de estos temas.

Esperamos entonces disfrutar entre nosotros del 12 ECCoM y que, una vez concluido
este encuentro, se convierta en una fuente de inspiraciéon para el desarrollo de mas
investigaciones en el campo de las ciencias cognitivas de la musica. Para quienes
amamos profundamente la musica es éste uno de nuestros maximos deseos.

|

J

Isabel Cecilia Martinez

Comité Organizador del 12™ ECCoM
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CONFERENCIA INVITADA

LA DIVERSIDAD DE LOS MODOS DE CONOCER LA ECOLOGIA DE
LAS EXPERIENCIAS EN LA MUSICA Y EN LA DANZA

Luiz NAVEDA
Universidade do Estado de Minas Gerais

El estudio de la musica se ha desarrollado sobre la base de nuestra capacidad de ampliar las
relaciones entre las experiencias musicales en la cultura. Por ejemplo, hemos ampliado las
relaciones de una teoria basada en las alturas musicales a las relaciones entre las
propiedades del sonido. Hemos descubierto que los sonidos dependen de una escucha, y que
la escucha depende de un oyente. Con el fin de estudiar a la persona, entendimos la
necesidad de registrar su experiencia, y que esa experiencia no era indivisible de su cuerpo.
Finalmente, nos dimos cuenta de que su cuerpo, su experiencia y su musica estaban
relacionados con otros cuerpos y con otras experiencias. Para cada una de estas relaciones
hemos desarrollado una linea de estudios de la musica, o musicologia. En esta conferencia,
seguimos estos pasos partiendo de la musicologia tradicional, pasando por la cognicién
musical y por las teorias de la mente corporeizada. Argumentaré que dependemos de una
ecologia de los métodos presentes en varias perspectivas musicoldgicas para acceder al
conocimiento latente en las tradiciones que involucran a la musica, principalmente en la
ecologia de las experienciasde las culturas del Sur.

A DIVERSIDADE DOS MODOS DE CONHECER A ECOLOGIA DAS
EXPERIENCIAS EM MUSICA E DANCA

Luiz NAVEDA
Universidade do Estado de Minas Gerais

O estudo da musica tem se desenvolvido com base na nossa capacidade de ampliar as
relagdes entre as experiéncias musicais na cultura. Por exemplo, ampliamos as relagdes de
uma teoria baseada em alturas musicais para as relagdes entre varios aspectos do som.
Descobrimos que sons dependem de um escuta, e que a escuta depende de um individuo.
Para estudar este individuo, entendemos a necessidade de registrar sua experiéncia e que es-
ta experiéncia ndo ¢é indivisivel de seu corpo. Por fim, constatamos que seu corpo, sua
experiéncia e sua musica se relacionavam com outros corpos e experiéncias. Para cada uma
destas relagdes, construimos um tipo de estudo da musica, ou musicologia. Neste palestra,
seguimos estes passos partindo da musicologia tradicional, passando pela cogni¢gdo musical e
teorias da mente incorporada. Argumentarei que dependemos de uma ecologia de métodos
presentes em varias perspectivas da musicologia para acessar o conhecimento latente nas
tradicdes que envolvem musica, sobretudo na ecologia de experiéncias das culturas do Sul.
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Conferencia Invitada

THE DIVERSITY OF WAYS OF KNOWING THE ECOLOGY OF
MUSIC AND DANCE EXPERIENCES

Luiz NAVEDA
Universidade do Estado de Minas Gerais

The study of music has been developed on the basis of our ability to extend relationships be-
tween musical experiences in culture. For example, we expanded the relationships of a theory
of musical pitch to relationships between sounds properties. We have found that sounds de-
pend on listening, and listening depends on a person who listens. In order to study a person,
we understood the necessity to document her or his experience, and that a person’s experi-
ence was not indivisible from the body. Finally, we realized that a person’s body, experiences
and music were related to other bodies and other experiences. For each one of these relation-
ships we have developed a branch of music studies, or musicology. In this lecture, we follow
the steps from traditional musicology to music cognition, theories of the mind and music em-
bodiment. | will argue that we depend on an ecology of methods present in a diversity of
musicological perspectives to access the latent knowledge in the traditions that involve music,
mostly in the ecology of cultures and traditions of the South.
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Musica y Movimiento: Ritmo, Danza y Comunicacidn en la Improvisacién

PROCESSOS SONOROS EM MOVIMENTO: UMA PROPOSTA DE
IMPROVISACAO SOB PARAMETROS RITMICOS

ANA LUISA FRIDMAN
NICS-Universidade Estadual de Campinas

Fundamentacion

A proposta que vamos demonstrar fundamenta-se na ideia affordances (Gibson, 1979), no
conceito de embodiment ou corporificagdo, abordado em estudos de Francisco Varela (1946-
2001), George Lakoff (1941), Robert Turner (1946) e Steven Johnson (1968) e em desdobra-
mentos dos estudos de dominio do movimento, de Rudolf Laban (1879;1958). Sobre
affordances, a ideia de Gibson parte da abordagem do conhecimento em agao e reagdo com
um determinado ambiente, sendo que o corpo do individuo tem um papel de extrema im-
portancia nessa inter-relagdo. J& o embodiment sugere uma jungdo entre corpo e mente,
numa rede que integra o pensar, o ser e o interagir com o mundo ao seu redor (Varela, Thom-
pson e Rosh, 2001, p. xviii). Em relagéo aos estudos do movimento, utilizamos as nogdes de
qualidades de movimento e espacialidade propostas por Laban para abordar o aspecto ritmico
na improvisagao musical.

Objetivos

Estabelecer a comunicagdo em grupo em propostas de improvisagao, a partir de um ambiente
convidativo. Desenvolver a acuidade ritmica e musical através de propostas de improvi-
sacdo.Explorar o movimento no espago e a coordenagdo motora aliados a processos de
cogni¢do musical, abarcando as ideias de embodiment e affordances. Estabelecer a conexao
corpo/instrumento em processos que envolvam parametros ritmicos complexos, trazendo uma
referéncia prévia e corporificada para a improvisagéo nesses parametros.

Breve descripcion del dispositivo

Vamos amostrar propostas de improvisagdo sob parametros ritmicos complexos, nas quais os
participantes vivenciam a improvisagao utilizando-se do movimento e da coordenagéo motora
em ambientes ritmicos diversos, para depois passarem para a pratica da improvisagao com o
mesmo enfoque em seu préprio instrumento. Nessas propostas utilizamos materiais musicais
hibridos, como parametros ritmicos assimétricos e configuragbes escalares encontradas nas
musicas néo ocidentais.

Implicancias

A partir das propostas feitas e do depoimento dos participantes envolvidos, observamos as di-
ferentes apropriagdes do aspecto corporal para incorporar e improvisar sob parametros
ritmicos. Verificamos inclusive a possibilidade de deixar-se levar sem a exata consciéncia do
parametro ritmico proposto. Isso significa que a corporalidade/embodiment pode tornar a
complexidade ritmica acessivel, mesmo sem a mediagéo racional. Também foi possivel verifi-
car a mesma proposta de corporalidade na situagdo oposta, ou seja, utilizar o corpo para
tomar consciéncia mais rapida e incorporada de parametros de dificil assimilagéo. Neste ponto
citamos a ideia de Dewey (2008), que junto com outros pesquisadores, defende a interagéo
corpo/mente como uma unidade de cognigdo. Nesse aspecto, ndo acreditamos em uma si-
tuagéo ideal, mas defendemos que a utilizagdo do movimento em propostas de improvisagao
musical favoreceu a execugdo e a compreenséo de parametros ritmicos e a fluéncia da im-
provisagao sob diferentes maneiras de recepgao.

Palabras clave: Improvisagéo - Movimento - Ritmos complexos.
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ESTUDIO DE LA PERFORMANCE DEL RITMO MUSICAL EN
MOVIMIENTOS DE DANZA

ALEJANDRO CESAR GROSSO LAGUNA
INET-MD Pélo de Aveiro
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

El estudio de la danza se ha centrado en los aspectos ‘cualitativos’ del movimiento relaciona-
dos con el esfuerzo muscular, la fluidez, la organizacién del cuerpo en el espacio, el peso y el
tiempo (Laban, 1950). Los componentes de la performance de movimiento como ritmo, inter-
pretacion métrica, procesos articulatorios han sido escasamente estudiados. Asi el ensamble
del movimiento del bailarin con la musica deja esos aspectos librados a la suerte de la intui-
cién musical. Sheets-Johnstone, 2011 plantea que desarrollo humano se basa en un
background del ‘movimiento’ definido como ‘un modo de pensar y de crear sentido’ (pre
linglistico). A tono con esta perspectiva de raiz mas cognitiva presentamos aqui un desarrollo
metodolégico de andlisis de los componentes de la percepcion y la experiencia del ritmo
musical (Desain y Honing, 2003) desde el punto de vista del movimiento del cuerpo. Laguna
(2008; 2013) y Laguna y Shifres (2012) elaboraron un sistema de mediacién observacional del
cuerpo denominado indicadores viso espaciales (IVE). Este sistema consiste en asignar
puntos sobre los diferentes segmentos distales del cuerpo y seguir sus trayectorias en camara
lenta hasta detectar el instante en que los mismos adquieren velocidad cero (VIVE=0). La
identificacion de la velocidad 0 (VO) es realizada mediante el empleo de técnicas de
microanalisis (Valsiner, 2006). El autor (2014; 2015) sugiere un ‘punto de reunién’ en la
sincronia intencional del sonido - movimiento alrededor de la V0.

Objetivos

Mostrar como se pueden analizar cuantitativamente los movimientos del cuerpo bailarin en
términos de los componentes: ritmo, timing expresivo, tempo expresivo, articulacion, duracion.
Proponer estrategias que permitan comparar la estructura del ritmo y la jerarquia métrica entre
secuencias de movimiento (bailarines) y de sonido (musico) ejecutadas simultdneamente.
Como consecuencia de los objetivos anteriores, sistematizar el conocimiento del método de
modo a que el bailarin pueda entender mejor su experiencia y percepcion corporal en términos
de componentes ritmico-métricos de los movimientos que realiza con su cuerpo cuando baila.

Método

El desarrollo metodolégico que aqui presentamos tomd como objeto de estudio el registro au-
diovisual de una performance entre una bailarina profesional y un musico de danza. La
bailarina realiz6 una secuencia de 16 movimientos de tendu (td) organizados en grupos de 4
td (adelante, al lado, atras, al lado). La secuencia alterna cada 4 td la cualidad articulatoria de
Staccato a Legato. Los primeros 8 td se realizaron en 62 posicion y los 8 td restantes en
dehors. El registro sonoro tocado en guitarra esta compuesto por una serie isécrona de 16 to-
nos iguales. La secuencia musical alterna cada 4 tiempos la cualidad articulatoria de sus
sonidos de Staccato a Legato. Ademas el musico ‘siguié espontaneamente’ su propia ejecu-
cién musical con el golpe de su pie contra el piso mientras observaba el movimiento de la
bailarina.Calculamos la duracioén de los lapsos entre los instantes de quietud y movimiento en
cada td de acuerdo a la velocidad 0 del indicador 12 Falange distal del pie derecho de la baila-
rina. Se aplicé el mismo procedimiento para realizar el andlisis del movimiento espontaneo del
pié del musico mientras tocaba la guitarra. Ademas se analiz6 el sonido de la guitarra en tér-
minos de Inter Onset Interval (IOl) y Offset Onset Interval (OOI) (Gabrielsson,
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1987).Realizamos una comparacion entre los componentes ritmicos sonoros, del movimiento
del bailarin y la coordinacion espontanea del pié del musico con su musica.

Resultados

El analisis ritmico del movimiento de la bailarina mostrd que la ejecucién de cada tendu res-
pondia a dos niveles de tiempo de la musica. En este sentido se observé que la meta distal del
td (la pierna se extiende alejandose del eje longitudinal) se localiza en el onset del nivel 0 y la
meta proximal (fase opuesta de la trayectoria del movimiento de la pierna) se localiza en el on-
set del primer nivel subordinado de la musica. La meta distal en este caso era en términos de
danza «el acento del td», es la parte fuerte. El andlisis de los datos mostré una coordinacion
muy ajustada (<40ms) entre el sonido, el movimiento del musico y el movimiento de la bailari-
na. Esto se observd comparando (i) el onset de los sonidos de la guitarra, (ii) los impactos
espontaneos del pie del musico (velocidad 0 del indicador pie), (iii) la meta distal y proximal del
td (identificadas de acuerdo a la velocidadO del indicador | falange distal y hueso calcaneo).
Esto sugiere que habria un punto de reunion - en la comunicacion entre el musico y la bailari-
na - en torno a la velocidad 0 y segundo los datos seria independientemente de la condicion
expresiva (consideramos que producir sonidos implica el impacto del dedo sobre la cuerda).Se
pudo observar, ademas, que las relaciones entre sonido y no sonido OOI entre cada uno de
los 101 y las relaciones movimiento y quietud (intervalos entre VO del indicador) entre las metas
distales y proximales del td, son equivalentes en ambas condiciones articulatorias.

Conclusiones

Este trabajo mostré un desarrollo metodolégico que tiene aplicaciones en la investigacion de la
percepcion, cognicion y la ‘comunicacion musical’ (Malloch y Trevarthen, 2008) (Viso espacial,
sonora, verbal) entre musicos y bailarines. Mostramos que la mediacién entre el microanalisis,
la VO de los indicadores viso espaciales y las herramientas de andlisis de la performance mu-
sical (I0l, OQI) evidencia aspectos importantes de la coordinacién de los comportamientos
musicales entre el bailarin y el musico, que mostramos aqui estan vinculados con el estudiode
la segmentacion del movimiento de acuerdo a la V0. Por ejemplo, los bailarines necesitan te-
ner una referencia verbal para comunicar cual es la intencién que le deben imprimir a sus
movimientos (en este trabajo fue ‘tendu con acento afuera’, que les diga «que es» lo que tie-
nen que hacer con su cuerpo, ‘cuando’ y ‘como’ lo tienen que hacer. Esa verbalizacion y
gestualidad simultanea - denominada conteo de tiempos (Laguna, 2013; 2012) - puede ser en-
tendida como la traduccién material de la imagineria expresiva y kinética del movimiento ‘en
tiempo’, el contenido ‘vital de la forma del movimiento’ (Stern, 2010). La metodologia aqui pre-
sentada puede ser util para que el bailarin y el musico puedan desarrollar una reflexién mas
proposicional sobre los aspectos cognitivos de la intuicién de los componentes del ritmo, ti-
ming expresivo, articulacion y duracion, en secuencias de movimiento y de sonido ejecutadas
simultaneamente.

Palabras clave: Ritmo musical - Danza - Analisis de movimiento.
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UNA EXPLORACION DE LA EXPERIENCIA SUBJETIVA DEL
BAILARIN AL SINCRONIZAR CON LA MUSICA

FAVIO SHIFRES' Y ALEJANDRO CESAR GROSSO LAGUNA'"?

1. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata
2. INET-MD Pdlo de Aveiro

Fundamentacion

El estudio de la sincronizacién de acciones o movimientos con sefiales visuales o acusticas
periédicas ha ocupado un importante espacio en la investigacién en percepcion-accion. Cuan-
do los estimulos son complejos emerge la pregunta de qué variables del estimulo son foco del
observador-oyente para ajustar su propia conducta. Nuestro interés ha estado centrado en los
mecanismos de los que se vale el musico de danza para sincronizar con los movimientos del
bailarin. Este realiza en simultaneidad una multiplicidad de movimientos con las distintas par-
tes de su cuerpo (extremidades, cabeza, tronco) en interdependencia, en una suerte de
‘polifonia’ de movimientos. Asi, un punto de partida es determinar qué aspectos de esa multi-
plicidad sirven al observador para orientar sus acciones. En nuestra investigacién propusimos
que un Indicador Viso-Espacial (IVE) es un punto del cuerpo del bailarin que el musico (obser-
vador) focaliza con el objeto de sincronizar el pulso subyacente de la musica que improvisa. El
momento en el los IVE alcanzan una velocidad = 0 (VIVE=0) resulta asi crucial para la sincro-
nizacion. Asimismo en el momento del encuentro bailarin-musico, existe un periodo de
negociacion del pulso subyacente, durante el cual los movimientos regulares y periddicos. La
pregunta que surge es si esos IVE que supuestamente el musico utiliza para sincronizar, son
los que utiliza el bailarin durante esa negociacion.

Objetivos

Este trabajo propone iniciar la indagacion de ese interrogante a través de un registro de la ex-
periencia subjetiva del bailarin en la tarea de sincronizar. Para ello se fuerza una situacion en
la que se busca llevar al plano de la conciencia del bailarin la nocién de VIVE=0, y relevar as-
pectos subjetivos de esa experiencia de sincronizacién. Se asume que la informacion
subjetiva que los bailarines pueden brindar de este modo puede contribuir a explorar cuéles
son sus Indicadores Propioceptivos (IP) utilizados por ellos para sincronizar con la informacién
auditiva que reciben del musico (Indicadores Acusticos — I1A).

Método

21 estudiantes superiores de danza tenian que pulsar una tecla en sincronia con los movi-
mientos de una bailarina flmada en un ejercicio de danza de 64 tiempos, consistente en un
patron regular de 4 acciones ciclicas idénticas, organizadas de a dos tiempos, repetido 8 ve-
ces. La bailarina realizé dos veces la secuencia — una vez legato (L) y otra vez staccato (S)-
acompafada en vivo por un musico de danza. Aunque se realizaron tres tomas de cada una
(frente, medio perfil a 45°, y perfil), para este estudio se utilizé solamente la toma de frente.
Con ella se realizaron dos clips, uno de plano entero (e) y otro plano incompleto (i) (sin pies,
de las rodillas hacia arriba). La tarea de los sujetos de pulsar la tecla segun el pulso percibido
de ambas secuencias (L y S), se cumplié en tres condiciones para cada una de ellas: (1) so-
lamente el sonidos; (2) solamente la imagen y (3) el video completo con sonido e imagen. De
este modo cada sujeto realizd 10 veces la tarea: cinco para la secuencia legato (L1; L2e; L2i;
L3e; L3i), y cinco para la secuencia staccato (S1; S2e; S2i; S3e; S3i). Al finalizar se les pidié
contar su vivencia en una breve entrevista semiestructurada a partir de preguntas como las si-
guientes (1) 4 Como te sentiste al tener que inferir y sincronizar un beat de base frente a los
diferentes estimulos?; (2) ¢ Qué diferencia sentiste al tener que realizar la tarea sin la posibili-
dad de ver los pies?; (3) ¢ notaste diferentes cualidades de ejecucion?
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Resultados

Siendo el interés aqui la experiencia subjetiva del bailarin, se presentan solamente los resulta-
dos de la indagacién cualitativa (entrevistas) analizadas de acuerdo con un sistema de
categorias ad hoc para este analisis. Como sintesis, las entrevistas dan cuenta de: (1) todos
los sujetos notaron diferencias en la resolucion de la tareas segun las diferentes condiciones;
(2) la mayoria de ellos se sinti6 mas seguro solamente escuchando la musica (aunque un nu-
mero menor destacéd no tener dificultades con la condicién visual); (3) la gran mayoria
coincidié en la dificultad para realizar la tarea en la condicién Video, debido a la naturaleza
multimodal del estimulo; (4) con relacion a esa dificultad algunos sujetos coincidieron que en
dicha condicion, optaron por ignorar lo que veian ya que procurar seguir ambos estimulos si-
multdneamente les dificultaba la tarea; (5) en la condicion visual, varios optaron par la
estrategia de imaginar la musica y luego ‘seguir su propia musica’; (6) en esa condicion los su-
jetos reconocieron requerir mas tiempo para encontrar las regularidades. Aunque para la
mayoria de los sujetos la imposibilidad de ver los pies de la bailarina no ocasiond cambios,
cuatro de ellos reconocieron que la dificultad de la tarea era mayor cuando no disponian de
esa posibilidad, y otros admitieron que al no poder ver los pies recurrian a otras estrategias.
Notablemente, varios sujetos coincidieron en estimar que los movimientos en la condicion Vi-
sual eran mas lentos.

Conclusiones

Los relatos de los participantes dan cuenta de su familiaridad para sincronizar con estimulos
auditivos, y la asincronia entre su experiencia propioceptiva, y la respuesta al estimulo visual.
Se hipotetiza que esa asincronia es la responsable de las dificultades que los sujetos tuvieron
con los estimulos multimodales y la sensacién de mayor lentitud del estimulo visual. Es posi-
ble que los bailarines tiendan a observar la parte del cuerpo que ellos sienten sincronizar al
seguir un pulso en la danza. De modo que las divergencias percibidas entre los diferentes es-
timulos, por ejemplo con los pies y sin ellos, se deban a cdmo imaginaron ellos sus propios
movimientos, y el rol de los apoyos de los pies en ellos.

Palabras clave: Sincronizacién - Indicadores visoespaciales - Movimiento - Embodiment.

INTERSUBJETIVIDAD E IMPROVISACION JAZZiSTICA: ANALISIS
DE LA INTERACCION EN UN GRUPO DE IMPROVISADORES

JOAQUIN BLAS PEREZ E ISABEL CECILIA MARTINEZ
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

Este trabajo aborda el estudio de la intersubjetividad en la improvisacion musical jazzistica en
términos de interaccion. En trabajos anteriores (Pérez-Martinez, 2012) se describié a la
improvisacion como interaccién desde una perspectiva del individuo, mas precisamente como
una experiencia que se construye a partir de la interaccion corporeizada y ecolégica del
musico con el ambiente (Leman, 2008). En el presente estudio, se amplia esta definicién a
una perspectiva que se propone ir mas alld de los mecanismos cognitivos individuales,
comprendiendo lo interactivo en términos de cognicién social (De Jaegher-DiPaolo, 2007). De
esta manera, la interaccién en la improvisaciéon es, en primer lugar, el resultado de la
emergencia y la experiencia compartida del significado musical. La etnomusicologia vinculada
al jazz (Monson, 1996; Berliner, 1994) describe aspectos de la interacciéon grupal, entre los
que se sefialan: la imitacion melédica o armoénica y el ajuste ritmico conceptualizado como
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‘sensacion de groove’. Por ofra parte, desde la musicologia sistematica, se abordan los
procesos de ajuste microtemporal del groove al interior de un grupo de jazz a partir de la teoria
del entrainment (Doffman, 2008). Habiendo realizado un primer estudio experimental sobre
interaccion entre un improvisador y una base grabada (Pérez-Martinez, op.cit), se propone
aqui un experimento similar que incluye a dos improvisadores en vistas a describir los
procesos intersubjetivos en una interaccion diadica.

Objetivos

El objetivo de este estudio es describir el modo en el que grupos de dos improvisadores
interactdan (i) entre si y (ii) con una base MIDI durante una performance improvisada en un
blues de jazz. El analisis apunta, sobre todo, a definir aquellos aspectos emergentes que
diferencian a una interaccion diadica entre musicos improvisadores.

Método

Estimulos: 2 Bases MIDI de jazz (bajo caminado y platillo ride) compuestas a propésito para
este estudio. En las mismas se generan rupturas abruptas no previstas por los
improvisadores: (1) Base de Blues de Jazz de 12 compases donde se produce una
aceleracion del tempo; y (2) Base sobre Bb7 Mixolidio con un acorde de ruptura F#7. Sujetos:
5 grupos de 2 improvisadores (instrumento de viento- guitarra o piano), musicos
experimentados en la practica de la improvisacion vinculada al jazz. Aparatos: Computadora,
placa de grabacién multipista, micréfono, auriculares, camaras de video. Procedimiento: Los
grupos de dos musicos realizan performances improvisadas en las siguientes condiciones: (0)
los improvisadores tocan interactuando sin consignas sobre una pauta inicial que solo define
una armonia Bb7 (i) ambos improvisadores en sincronia con la base MIDI (1); (ii) interaccion
entre improvisadores sin base MIDI, con consignas de ruptura en relacién a los aspectos
temporales; (iii) ambos improvisadores en sincronia con la base MIDI (2); (iv) interaccién entre
improvisadores sin base MIDI, con consignas de ruptura en relacién a la armonia. Para las
condiciones (i) y (iii), se les solicita a los musicos considerar a la base como otro intérprete o
ejecutante real. Las bases son reproducidas desde la PC por auriculares, la grabacién se
realiza en un programa multipistas (Nuendo), las 4 improvisaciones son registradas por
camaras de video. Posteriormente se realiza una entrevista a cada improvisador donde se
recaba informacion acerca de su experiencia durante la ejecucion realizada.

Resultados

Los resultados estan siendo analizados a partir del trabajo directo sobre los datos de audio y la
observacion de video. En este caso se presentan sobre todo aspectos del analisis de audio. El
entrainment, se analiza a partir de la medicién de los intervalos inter beat (IBl); y la
comparacién de la desviacion del beat en relacién a: (i) el beat de la base MIDI y (ii) un beat
promedio deducido de la ejecucidn de ambos improvisadores. Los aspectos armonicos se
abordan mediante el analisis comparativo de segmentos de audio con MIRtoolbox1.4.1 en
Matlab 7.0. Los resultados preliminares indican el empleo individual de estrategias adaptativas
diversas ante la ruptura de las expectativas en la improvisacion. La interaccion con la base
supone la adecuacion a puntos de ruptura abruptos; en estos casos la interaccion se da en un
solo sentido y la base conduce la accion de los improvisadores sin ser influenciada. Por el
contrario, cuando la interaccion se da solo entre los improvisadores, por momentos uno de
ellos resulta conducido por el otro, variando esta propension de acuerdo a los elementos
estructurantes discursivos generados online en el contexto de la emergencia colaborativa
(Sawyer, 2006) que incluye la generacion y resolucion de las expectativas a partir de las
restricciones proactivas y retroactivas producidas durante produccion discursiva en la
ejecucion improvisada (Pérez, 2015).

Conclusiones

Los resultados se discuten en referencia a las formas que emergen de la interaccién grupal en
la improvisacién. Estas se vinculan en general a la mutua adaptacion que sucede a partir de
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los cambios sutiles que cada improvisador introduce en relacién a lo pautado a priori. Esta
adaptacion (conciente o no conciente) va configurando y generando el resultado final de la
improvisacion en la interaccion. Es por esto que diferenciar entre acciones pautadas a priori o
acciones que son el resultado de lo que sucede online ‘en la performance’ se dificulta tanto. La
interaccion con el otro, y con uno mismo durante la performance, seria el material basico a
partir del cual se produce ‘lo improvisado’. Esta interaccion es, en tanto emergencia
colaborativa, la resultante de la forma que va tomando el discurso musical generado online y
esta fuertemente delineada por las restricciones hacia adelante y hacia atras que caracterizan
a la performatividad del proceso creativo en la improvisaciéon (Pérez, 2015). Es por esta razén
que se sugiere que el estudio de la intersubjetividad como interaccién grupal es de capital
importancia para comprender de manera acabada esta practica musical; que como practica
social, identifica a este tipo especial de performance al que llamamos improvisacion musical.

Palabras clave: Improvisacion Musical - Interaccion - Expectacion.
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CONTRIBUCIONES DE LAS INTERVENCIONES DE
MUSICOTERAPIA PARA EL DIAGNOSTICO DIFERENCIAL EN
CASOS DE TRASTORNOS DE LA CONCIENCIA

MARCELA LICHTENSZTEJN
APEM - Vanguardia en Artes Aplicadas, Ciencia y Salud

Planteo del Problema

La conciencia es un proceso complejo que recluta varias areas cerebrales. Como tal puede
resultar intrincado de evaluar a partir de la observacion clinica, especialmente en presencia de
un estado alterado de conciencia como ser estado de conciencia minima.

La evaluacién de musicoterapia puede proveer informacion significativa para el diagnéstico di-
ferencial entre estado de conciencia minima y estado vegetativo en el contexto de una
evaluacion interdisciplinaria.

Marco Referencial

Estudios recientes en el area de musica y neurociencia sugieren que las experiencias musica-
les personalizadas y emocionalmente significativas promueven el arousal de circuitos neurales
relacionados con la operacion de conciencia posibilitando el reclutamiento y coordinacién de
regiones cerebrales en casos de estado de conciencia minima (Lichtensztejn, Macchi,
Lischinsky, 2014; Magee, Gray, Lichtensztejn, O’Connor& O’Kelly, 2014; O'Kelly & Magee,
2013).

Contribucion Principal

A través de un abordaje especifico e intervenciones personalizadas el musicoterapeuta puede
facilitar respuestas intencionadas en personas con trastornos de la conciencia. Asi mismo, es-
tas intervenciones musicoterapéuticas pueden contribuir datos significativos para un
diagnéstico diferencial al promover respuestas integradas crosmodales observables.

Implicancias

Conocer los mecanismos de procesamiento cerebral de la musica en relacién con la activa-
cién del alerta y los niveles de conciencia, tiene implicancias en el campo de investigacion
sobre el mecanismo de funcionamiento de la conciencia, que hasta el presente se desconoce.

Por otra parte, la evaluacién de musicoterapia en personas con trastornos de la conciencia
ofrece informacién crucial sobre el potencial de rehabilitacién del paciente orientando a su vez
el plan de tratamiento hacia los dominios cognitivos en los que se observa mayor respuesta
bajo la influencia del estimulo musical.

Palabras clave: Musica y trastornos de la conciencia - Musicoterapia y neurorehabilitacion -
Musicoterapia y diagnéstico diferencial.
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INTERVENCOES DE MUSICOTERAPIA NO TRATAMENTO DE
AFASIA NAO FLUENTE DE UM PACIENTE POS AVC RECENTE

CLARA PIAZZETTA
Universidade Estadual do Parand

Fundamentacion

O Acidente vascular cerebral (AVC) é uma doenga de grande impacto na saude da popu-
lagdo. Quando uma les&o ocorrer no hemisfério cerebral esquerdo, nas areas de Wernicke e
Broca, podera se desenvolver uma alteragdo de cunho linguistico, denominada afasia: Afasia
fluente ou afasia ndo fluente. A primeira é decorrente de uma lesdo na area de Wernicke e
envolve problemas de compreensao de linguagem, e a segunda é decorrente de uma leséo
na area de Broca e envolve problemas relacionados a expressao de linguagem. A reabilitagao
da fala em casos de afasia pode ser alcangada através de regides perilesionais no hemisfério
cerebral afetado, ou em casos de lesdes extensas, somente através de regides homologas de
linguagem no hemisfério cerebral direito.A plasticidade cerebral é uma capacidade que o sis-
tema nervoso e os neurdnios tém para adaptar-se as mudangas de condi¢gdes. O que pode
ativar esse processo € a interagdo entre o individuo e o ambiente, ou seja, o cérebro pode ser
moldado, e isso esta relacionado e depende de uma aprendizagem promovida pela experién-
cia.Entre os padroes especificos de intervengao indicam-se tratamentos que envolvem a
utilizagédo de elementos musicais contidos na propria fala,melodia e ritmo.Propde-se que tra-
tamentos como esse sejam iniciados o quanto antes, pois o processo de plasticidade cerebral
em casos de AVC pode ter inicio logo apds a ocorréncia. Com isso, quais as especificidades
no manejo da experiéncia musical para essa finalidade?

Objetivos

Investigar as intervengdes musicoterapéuticas para a reabilitagdo da fala na condi¢céo de AVC
recente.

Método

Pesquisa quantiqualitativa com a aprovagéo do Comité de Etica da Faculdade de Artes do Pa-
rana e do Hospital de Clinicas, parceiro na pesquisa. Cinco pacientes a partir dos critérios: ter
sequelas recentes de AVC, afasia nao fluente, com faixa etaria entre 60 e 80 anos. Dentre es-
tes, quatro ndo foram incluidos por néo participagdo da familia, depressdo profunda e por
residir fora de Curitiba. Um paciente permaneceu na pesquisa. Os atendimentos iniciais com o
paciente realizaram-se no periodo de internagdo, com duas sessdes diarias, manha e tarde.
Depois ocorreram na modalidade Home Care, com trés encontros semanais também de trinta
minutos. Com o ganho de autonomia, o paciente continuou no Centro de Atendimento e Estu-
dos em Musicoterapia CAEMT. Foram 48 atendimentos de Agosto a Novembro de 2013.As
intervengbes musicais de reabilitacdo basearam-se no protocolo organizado por Kim & To-
maino Técnicas Efetivas de Musicoterapia no Tratamento de Afasia Ndo Fluente: Cantando
musicas familiares, Respirando em sons de silabas unitarias, Fala auxiliada musicalmente,
Canto com pistas dinamicas, Fala com pistas ritmicas, Exercicios motores orais e Terapia de
Entonacdo Melddica. Os resultados foram construidos com a analise de quatro videos de
atendimentos. Durante a analise, quantificaram-se a media por porcentagem das experiéncias
cantadas segundo as sete técnicas do protocolo, que foram oferecidas pelo terapeuta e as
que foram realizadas pelo paciente. Resultados qualitativos, voz e fala.

Resultados

As sete técnicas descritas no protocolo foram oferecidas ao paciente pela analise quanti: Can-
tando musicas familiares 40,35% de realizag@o das palavras no terceiro video ao executar a
cangéo Meu limdo meu limoeiro; Respirando em sons de silabas unitarias 78,84% de reali-
zagdo no quarto video incluindo a desenvoltura com o apoio visual gestual do
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musicoterapeuta;Fala auxiliada musicalmente o paciente ndo realizou. Uma razao pode ter si-
do a confusdo com a letra original da cangdo; Canto com pistas dindmicas 50% no segundo
video com a cang&o: Meu lim&o meu limoeiro; Fala com pistas ritmicas 45,83% das palavras
nas frases, sem executar frases completas no quarto video; Exercicios motores orais 70,83%
de realizagdo de palavras no quarto video. O objetivo desta técnica € atrair a atengdo do pa-
ciente para os movimentos exagerados de labios e lingua, de modo a facilitar o aprendizado
para a pronuncia das palavras. Na segunda gravagéo ele conseguiu manter o contato visual
por 6 segundos, na terceira gravagéo por 7 segundos, e na quarta gravagéo 25 segundos; Te-
rapia de Entonagdo Melédica 70,83% de realizagéo das palavras no quarto video. Ressalta-se
que, além de palavras, o paciente foi capaz de executar frases de nivel basico, como por
exemplo: ‘Boa tarde’, ‘Como vai vocé?’ e ‘Eu estou bem’. Os resultados qualitativos revelam o
resgate da autonomia, a aparéncia, o retorno a rotina de vida fora de casa e a mudancga na
voz e fala.

Conclusiones

As sete técnicas descritas no protocolo foram oferecidas ao paciente pela analise quanti: Can-
tando musicas familiares 40,35% de realizag@o das palavras no terceiro video ao executar a
cangéo Meu lim&do meu limoeiro; Respirando em sons de silabas unitarias 78,84% de reali-
zagdo no quarto video incluindo a desenvoltura com o apoio visual gestual do
musicoterapeuta; Fala auxiliada musicalmente o paciente ndo realizou. Uma razéo pode ter
sido a confus&@o com a letra original da cangéo; Canto com pistas dinamicas 50% no segundo
video com a cang&o: Meu lim&o meu limoeiro; Fala com pistas ritmicas 45,83% das palavras
nas frases, sem executar frases completas no quarto video; Exercicios motores orais 70,83%
de realizagdo de palavras no quarto video. O objetivo desta técnica é atrair a atengdo do pa-
ciente para os movimentos exagerados de labios e lingua, de modo a facilitar o aprendizado
para a pronuncia das palavras. Na segunda gravagéo ele conseguiu manter o contato visual
por 6 segundos, na terceira gravagao por 7 segundos, e na quarta gravagéo 25 segundos; Te-
rapia de Entonagdo Melédica 70,83% de realizagéo das palavras no quarto video. Ressalta-se
que, além de palavras, o paciente foi capaz de executar frases de nivel basico, como por
exemplo: ‘Boa tarde’, ‘Como vai vocé?’ e ‘Eu estou bem’. Os resultados qualitativos revelam o
resgate da autonomia, a aparéncia, o retorno a rotina de vida fora de casa e a mudanga na
voz e fala.

Palabras clave: Musicoterapia - Afasia - Avc recenté.

MUSICOTERAPIA EM AMBULATORIO DE EPILEPSIA E
APLICACAO DE PRE E POS TESTE DA ESCALA DE HUMOR DE
BRUNEL (BRUMS) PARA AVERIGUAR A MUDANCA DE HUMOR

MARCOS EIKITI SAKURAGI E CLARA PIAZZETTA
Universidade Estadual do Parand

Fundamentacion

O nivel de ruido do ambiente urbano encontra-se acima dos limites do equilibrio, influenciando
nas condigdes psicoldgicas, principalmente em individuos com predisposi¢cdes. Estudos
comprovam que o individuo urbano exposto ao ruido de forma direta ou indireta, pode sofrer
transtornos neurolégicos como a piora nas crises de epilepsia, transtornos cardiovasculares
como taquicardia e variagdes na pressao arterial, transtornos hormonais com o aumento dos
indices de adrenalina e cortizol, e transtornos comportamentais como ansiedade, cansaco,
depressao, estresse e mudanga de humor. A Musicoterapia € utilizado em hospitais, centros
de saude e clinicas particulares para diversos tipos de patologias como o autismo, disturbios
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neurolégicos, esquizofrenia, epilepsia, Alzheimer, escleroses, deficiéncias motoras ou
cognitivas. O objetivo do trabalho é estimular a expressdo de sentimentos, oferecer
acolhimento e presenga, colaborar com a recuperagdo fisica, mental e emocional dos
participantes. Estudos de neuroimagem indicam que pelas sessdes de Musicoterapia os
padrdes de ondas cerebrais se alteram ativando areas da massa cinzenta (hipotalamo, o
talamo e o hipocampo). As melodias interferem no sistema limbico alterando o padrdo de
ondas cerebrais e propiciando a liberagdo de substancias relaxantes e analgésicas. As
emocdes experienciadas em resposta a musica envolvem estruturas em regides profundas do
cérebro primitivo como a amigdala, o coragéo do processamento emocional.

Objetivos

Objetivo geral da pesquisa ¢ investigar a influéncia da experiéncia musical na mudanca de
humor nas pessoas que estdo na sala de espera do Ambulatério de Epilepsia, localizado no 6°
andar no Hospital de Clinicas/UFPR na cidade de Curitiba/PR, e participam de intervengées
musicoterapéuticas com a aplicacdo de pré e pos teste de Escala de Humor de Brunel
(Brums).

Método

Ensaio Randomizado Controlado tipo Cluster com aplicagdo de pré e pos teste de Brunel
(Brums). Esse teste apresenta 6 fatores de humor: tensdo, depressao, raiva, vigor, fadiga e
confusdo mental com 24 linhas e 4 niveis de intensidade (0 a 4). Pesquisas por Clusters
envolvem estudos experimentais em investigagcdes médicas onde todos os individuos tém
uma mesma doenga e avaliam-se possibilidades de tratamentos. As intervengdes ocorreram
uma vez por semana de janeiro a margo de 2015 com assinatura do Termo de Consentimento
Livre e Esclarecido, e organizagdo de dois grupos de forma randomizada. O grupo A
participou de atividades musicoterapéuticas com um protocolo organizado em quatro etapas
por 50 minutos em uma sala preparada. O protocolo inicia com a localizagao e identificagéo da
fonte sonora e segue até atividade musical complexa de cantar e tocar em grupo. O grupo B
(Controle) ndo participou de atividade musicoterapica e permaneceu na sala de espera com
as sonoridades da televisdo e da rotina da sala. Ap6s a randomizagao e apds a intervengéo
musicoterapica foi solicitado o preenchimento da Escala de Humor de Brunel (Brums). Logo
depois das intervengdes os dois grupos também responderam: ‘Como foi a sua espera hoje?’.
Os dados coletados através das respostas da Escala de Humor de Brunel (Brums) terdo
tratamento estatistico. Os diarios de bordo da pesquisa e as respostas da pergunta: ‘Como foi
sua espera hoje?’ compdem os dados qualitativos.

Resultados

Os resultados encontrados através do diario de campo e da resposta a questdo aberta
confirmam a eficacia da atividade musical na mudanga de humor, assim como os ruidos do
dia a dia favorecem situagdes estressantes para os participantes do grupo B. Com a andlise
estatistica dos 32 testes, em andamento, espera-se a identificagéo dos estados de humor que
tiveram alteragdo para mais ou para menos. Esses resultados parciais apontam que a
Musicoterapia pode influenciar positivamente no comportamento do individuo ativando o
sistema limbico e aumentando a sensagéo de prazer, liberando substancias analgésicas e
relaxantes. A pratica da atividade musicoterapéutica em grupo, conforme o protocolo
organizado, também evidenciou o resultado positivo para e integragéo social, colaboragao e
compartilhamento de instrumento musical.

Conclusiones

Esses resultados parciais apontam que a Musicoterapia pode influenciar positivamente no
comportamento do individuo diminuindo os niveis de ansiedade e depressédo, ativando o
sistema limbico e aumentando dessa forma a sensagdo de prazer, liberando substancias
analgésicas e relaxantes.

Palabras clave: Musicoterapia - Epilepsia - Mudanga de humor.
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EL ESTRES EN LA EJECUCION DEL PIANO. ESTUDIO
EXPERIMENTAL CON ESTUDIANTES DE LA UNIVERSIDAD
AUTONOMA DE CHIHUAHUA, MEXICO

ILEANA GUILLERMINA GOMEZ FLORES
Universidad Autonoma de Chihuahua

Fundamentacion

Se ha demostrado que la ejecucién musical en muchas ocasiones produce una serie de alte-
raciones cognitivas y fisiolégicas que pueden ser relacionadas con el estrés o ansiedad. Los
estudiantes de musica se enfrentan continuamente con la posibilidad de sufrir estrés durante
la ejecucion musical en las clases, examenes y en las presentaciones publicas; lo que puede
llegar a afectar el desarrollo de sus habilidades en el instrumento y en su autoeficacia. Se
realiz6 un estudio de corte cualitativo-cuantitativo, con la finalidad de lograr obtener mas infor-
macion sobre el estrés que genera la ejecucién musical, para mejorar el desempefio y
seguridad de los estudiantes de piano.

Objetivos

Recabar informacion referente al estrés que sufren los estudiantes de musica durante las cla-
ses y examenes. Indagar acerca de las percepciones y expectativas de resultados de
ejecucion instrumental como posible precursor de estrés. Obtener informacién acerca del ma-
nejo del estrés dentro de una ejecuciéon musical.

Método

Se desarrollé6 un marco tedrico en el que se describieron las principales teorias de cambios fi-
siologicos que sufren las personas ante una situacién estresante, asi como las expectativas
que se generan ante una meta y la percepcién musical desde el punto de vista de la Gestalt,
atribuida a la llamada Ley de la Pragnaz. Los participantes fueron estudiantes voluntarios que
cursan la Licenciatura en Musica con instrumento principal Piano, de la Universidad Auténoma
de Chihuahua, México. El 30% de la poblacién total de la asignatura de piano. Se analizaron
los signos vitales de los estudiantes en dos momentos: en una situacion de confort y antes del
examen de fin de semestre. Se recogieron observaciones durante las clases de instrumento y
en el examen final semestral. Ademas, se realizé una entrevista al finalizar dicho examen, con
preguntas abiertas que fueron posteriormente categorizadas. Para todo esto, se utilizaron: un
Oximetro para obtener la lectura de la Frecuencia Cardiaca, un Termémetro para la tempera-
tura y un Baumandémetro digital para la presion arterial. Asi mismo, una grabacién con una
camara analoga para realizar las observaciones. Dos Hojas de Registro que fueron disefia-
das, una para capturar dichas lecturas, y una mas, para registrar las observaciones.

Resultados

En el analisis comparativo se registraron diversas alteraciones en las lecturas de signos vita-
les. Algunos estudiantes mostraron cierto nerviosismo al momento de sufrir equivocaciones
durante la clase, riendo de manera espontanea o sufriendo de algunos temblores. Sin embar-
go, otros participantes al equivocarse en clase tomaron algun tiempo para respirar, para asi,
conseguir proseguir con la ejecucién. Dentro del examen, los participantes iniciaron su ejecu-
cién con aparente autocontrol, no obstante, al ejecutar notas equivocadas perdieron la
seguridad y repetian algunos segmentos de la obra, tratando de hacer correcciones. Se de-
mostré que la mayoria de los participantes se sienten tensos durante una ejecucion ante la
observacion de alguno de sus compafieros, y se sienten mayormente estresados, al ejecutar
el instrumento frente al profesor o durante el desarrollo de un examen, debido a las expectati-
vas referentes a su calificacion. Los participantes sugirieron la forma en que podrian manejar
el estrés para a controlar su ejecucion a futuro.
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Conclusiones

El autocontrol de la ejecucion dependié de la capacidad de cada estudiante de manejar la si-
tuacion. Se demostré que no sélo la falta de preparacién es un elemento generador de estrés,
sino también la tendencia a agrupar los sonidos, considerada como parte de la Ley de la Ges-
talt; ademas de no lograr las expectativas anticipadas acerca de la ejecucion y la opinion de
los demas. Por lo que, es necesario hacer consciente al estudiante de estos aspectos para
asi, obtener mayor control y seguridad en su ejecucioén protegiendo al mismo tiempo su auto-
estima y autoeficacia. Las instituciones formadoras de profesionales de la musica, pudieran
contar con instalaciones y personal adecuado, para ofrecer a sus estudiantes informacién
acerca de los procesos fisicos y cognitivos que se realizan al momento de ejecutar un instru-
mento. Previniendo asi, las lesiones psicoldgicas y fisicas, en los estudiantes.

Palabras clave: Estrés — Percepcion - Expectativas.
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BASES NEUROLOGICAS Y PSIQUICAS DEL LENGUAJE MUSICAL

DANTE SALATINO
Universidad Nacional de Cuyo

Fundamentacion

La musica, como todo lenguaje natural, constituye un modo de comunicacién de nuestros
afectos, esos que dicen cual trasunto insoslayable del quehacer subjetivo, sobre nuestros de-
seos y creencias, de nuestras ideas y pensamientos.Como lenguaje, entonces, no es posible
abordar lo musical, sino desde los distintos sistemas que componen la realidad subjetiva, ya
que es una manifestacion posible desde ella y por ella. Con esto quiero resaltar que el com-
portamiento musical involucra tres dominios: el biolégico, el psiquico y el social.En este trabajo
vamos a analizar, desde la Ldgica Transcursiva (LT), los aspectos que hacen de la musica
una auténtica manifestacion subjetiva de nuestro pensamiento, el que se lleva a ‘flor de piel’
cada vez que estamos escuchando, ejecutando o componiendo una pieza musical, ya sea és-
ta instrumental o cantada. La LT es el soporte l6gico de una teoria del funcionamiento psiquico
que justifica todas las manifestaciones subjetivas del hombre (Salatino, 2013). Constituye un
método y una herramienta para analizar los fendmenos subjetivos.

Objetivos

Demostrar que la musica es un lenguaje natural, y por lo tanto, esta sometido a un proceso
ontogenético evolutivo que va en paralelo al desarrollo y evolucion del aparato nervioso, y por
ende, del aparato psiquico que en él reside, igual que nuestro lenguaje cotidiano; poniendo en
evidencia que tanto sus elementos basicos como los naturales tienen un profundo arraigo psi-
quico (Salatino, 2013; Llinas, 1988; 1994).

Contribucion Principal

Caracterizacion concreta de los elementos basicos (tonalidad, ritmo, melodia, armonia), natu-
rales (forma musical, motivo, tema, textura), y proyectivos (improvisacién, imitacion,
adaptacion, creacion) del lenguaje musical, lo que permite definir la armonia como la organi-
zacion visceral de los acordes; la textura musical como la integracion afectiva de los tres
elementos musicales basicos (ritmo, melodia y armonia), y la creaciéon musical como la pro-
yeccion social de los sentimientos y motivaciones, a través de la notacién musical;
demostrando asi, que la musica es un lenguaje natural que alcanza a cualquier ser vivo (Bose,
1926; Volkov, 2012; Xiujuan, 2003), y en el hombre, puede influir a distintos niveles de su apa-
rato psiquico.

Implicancias

Educativas: siguiendo las ideas de Willems podemos afirmar que es mas importante educar
que ensefiar, desarrollar las dotes existentes que explotarlas, cultivar los valores vitales (acus-
ticos y ritmicos) en vez de promocionar un mero virtuosismo. Analizar profundamente la
naturaleza de los elementos materiales de la musica, que no solo estan en la musica misma,
sino también, en la estructura y funcion psiquicas. Por esta razén, la LT brinda la posibilidad
de investigar y operar en cada uno de estos elementos con el fin de adecuarlos y rescatarlos
para lograr una verdadera educacion musical. Terapéuticas: numerosos aportes (Claeys et al.,
1989; Jochims, 1990; Wit et al., 1994; Knox & Jutai, 1996; Baker, 2001) sefialan que el escu-
char musica por parte de pacientes con distinto grado de lesion de su cerebro o psicopatias
severas, mejoran el estado atencional, perceptivo, y ayudan a recuperar la memoria. Los me-
jores resultados se obtuvieron improvisando una composicién musical por parte de los
terapeutas, lo que se fundamenta, en que la improvisacion representa el despliegue de un
cierto virtuosismo que permite adaptar una melodia utilizando un cierto saber practico; por lo
tanto, estimula la posibilidad de adaptar una imitacién usando la razén; permite rescatar desde
lo mas profundo de la psiquis, la secuencia temporal que permite su funcionamiento normal,
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provocando una sincronizacién que se acerca paulatinamente a una mejor coordinacién de las
funciones psiquicas superiores.

Palabras clave: Lenguaje musical - Armonia - Creacion musical.

ENHANCING YOUNG LISTENERS’ MUSIC MEANING
CONSTRUCTIONS

SARA CARVALHO
Universidade de Aveiro

Fundamentacion

In most educational situations, the way we create meaning can be a decisive aspect in whether
information is recalled or forgotten. In music the question of meaning, of what music refers to,
has not yet reached a consensual answer. Sloboda (1998) explained that in order to ‘under-
stand’ a piece of music a set of cognitive processes must take place, as a person cannot really
‘understand’ what a piece signifies if they don’t communicate with its emotional meaning. Fol-
lowing that argument, listening to music is always an active process of communication, which
involves hearing, interpreting and creating meaning, more so with young listeners. As music is
a temporal art form, it is difficult for a child to listen to and to retain several musical ideas, espe-
cially with new music, as “when the music finishes, children have experienced so much that,
while they may be able to discuss some most recent musical idea, it may be difficult for them to
return to earlier musical images” (Blair, 2007, p. 10). Although sound forms a basic role in mak-
ing connections and associations with the world around us, new music is often criticised as
being difficult to listeners. Therefore, being able to further understand how children recollect,
perceive and describe a new music piece seems to be useful for the development of how
meaning can be constructed.

Objetivos

The objective of this study is to cast further light on how a new music piece communicates. In
particular how is it perceived by young listeners when presented with and without images, and
to verify how imagenings occur (Walton, 1997).

Método

A new music violin and piano piece for children was composed by the author of this paper, who
also created an animated video (AV1) involving anthropomorphic characters, to be projected
during the performance of the recording of the piece. Another video (AV2) was created simply
by recording the performance. The participants were 12 children, aged 8 and 12 years old, and
were divided into two groups (A and B) differing in the order that they were shown each video.
The 6 children in group A individually watched AV1 first, and then individually AV2 one month
later, while those in group B watched in the reverse order. At the end of each showing each
child answered a semi-structured interview in order to identify how they understood and per-
ceived the new music piece while listening to it. Also, after the first performance children were
asked to draw a picture of what they heard.

Resultados

Results were analysed within a qualitative framework, and they explored the relationships be-
tween the process of the young listeners’ perception and the process of constructing musical
meaning. Data was analysed using the technique of Interpretative Phenomenological Analysis
(Smith, 1999). The analyses of the semi-structured interviews identified and defined different
themes in the children’s descriptions of their dual listening experience. Interviews made after
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AV1 indicate greater recollection of musical aspects. It was also observed that the young lis-
teners seemed to find it easier to follow the music in connection with the image, as it helped
them to shape meaning, generating individual musical understanding.

Conclusiones

Although it is recognised that sound is often connected to narrative and imagery there is not
much research on young listeners’ perceptions about new music. The inclusion of extra-
musical elements to a listening experience is often perceived as weakening the listening expe-
rience of sound by imposing an extra-musical narrative and meaning, and restricting the
listener’'s imagination. It is argued here that the combination of sound and images engages the
listener’s imagination in a more meaningful way. The musical material, together with the image,
ensures that even the less experienced listener will almost immediate comprehend the music
language, consolidating a genuine invitation to a more independent, enjoyable and meaningful
understanding.

Palabras clave: Perception - Musical images - Emotions during listening.

AMOTIVACAO DO ADOLESCENTE PARA INICIAR A
APRENDIZAGEM E A PRATICA DO VIOLAO NA CIDADE DE
CURITIBA (BRASIL)

ANDERSON ROSA E ROSANE CARDOSO DE ARAUJO
Universidade Federal do Parand

Fundamentacion

A motivagdo intrinseca é aquela que tem origem no proprio individuo, por meio de suas curio-
sidades e interesses, isto é, ele realiza a atividade pelo prazer de realiza-la, desenvolvendo
suas proprias capacidades e habilidades (Reeve, 2006). Por motivagéo extrinseca se com-
preende a motivagdo para trabalhar em tarefas ou atividades objetivando recompensas
materiais ou sociais. Quando movido pela motivagéo extrinseca, o individuo é orientado por
comandos ou pressdes externas para demonstrar competéncias e habilidades. Lehmann,
Sloboda e Woody (2007) consideram que, em geral, as pessoas costumam fazer musica pelo
prazer e satisfagcdo que tém durante a atividade, em que ha a prevaléncia da motivagéo intrin-
seca. Porém, a aquisicdo de habilidades musicais exige muito tempo e esforco, exigindo
também dos musicos a motivagao extrinseca. Nesse sentido para quem trabalha com o en-
sino da musica, esta dicotomia entremotivagéo intrinseca e extrinseca traz elementos que
propiciam a compreenséo de fatores psicoldgicos envolvidos na aprendizagem. Particular-
mente neste estudo a motivagdo é considerada como fator decisivo para a aprendizagem
musical do adolescente. O periodo da adolescéncia é o periodo da busca por identidade e in-
dependéncia e os adolescentes tendem a firmar suas preferéncias musicais (Palheiros, 2006)
e encontrar modelos nos grupos de colegas e em pessoas que admira (Hallam, 1998).

Objetivos

Como objetivos especificos buscou-se: levantar dados gerais sobre os participantes da pes-
quisa; conhecer os motivos pelos quais o adolescente decidiu iniciar seus estudos de violao; e
verificar a participagao e influéncia dos pais/familiares na opgao pelo instrumento e na pratica
e aprendizado musical cotidiano.

Método

A presente pesquisa foi realizada por meio de um estudo de levantamento (survey). O instru-
mento de coleta de dados foi um questionario respondido por 34 adolescentes, com idades
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entre 12 e 18 anos, que estudavam violdo em trés escolas de musica/conservatérios de Curi-
tiba no ano de 2014.

Resultados

Os resultados obtidos trouxeram dados de caracterizagdo geral dos participantes (idade,
género) e em particular dados sobre a motivagao inicial para o estudo do violdo. Dentre os 15
motivos indicados pelos adolescentes, pudemos perceber que somente uma indicagéo fez re-
feréncia a motivagdo extrinseca, ou seja, somente 14% dos entrevistados indicaram que
iniciaram seus estudos de violdo por ‘escolha dos pais’. Ja sobre a motivagéo intrinseca segui-
ram outros 14 motivos (que podiam ser indicados por multipla escolha). Destacamos como
principais elementos de motivagéo intrinseca (a) Gostar de musica (85,2%); (b) Gostar do som
do violao (44,1%); (c) Desejo de aprender um instrumento musical (38,2%). Por fim observa-
mos também, por meio das questdes especificas sobre o estudo do instrumento, que a familia
exerce grande influéncia na motivagao (intrinseca e extrinseca) para a pratica musical cotidia-
na.

Conclusiones

Como concluséo, portando, percebemos o fator intrinseco como principal componente na mo-
tivagao inicial para a pratica e aprendizado do violdo dos participantes. Ao evidenciar as fontes
de motivagdo intrinseca dos adolescentes para o aprendizado e pratica, o planejamento de
aulas e cursos de violao pode ser feito com o intuito de buscar oferecer ao aluno as recom-
pensas que este pretendia obter ao decidir iniciar o estudo do instrumento. Para futuras
pesquisas e o aprofundamento dos resultados obtidos, sugere-se o enfoque exclusivo sobre a
motivagao intrinseca, ndo apenas no que tange o inicio do estudo do instrumento, como foi o
caso do presente trabalho, mas também a motivagao intrinseca daqueles que ja se dedicam
ao estudo e pratica do violao ha mais tempo.

Palabras clave: Motivagao - Adolescentes - Violao.

A SIMBIOSE ENTRE IDENTIDADE E APRENDIZAGEM: UM
ESTUDO DE CASO REALIZADO NA CIDADE DE CURITIBA
(BRASIL)

JEAN PSCHEIDT E ROSANE CARDOSO DE ARAUJO
Universidade Federal do Parand

Fundamentacion

A nogdo de que identidade e aprendizagem interagem entre si € algo trabalhado por autores
como Wenger (1998), Green (2002) e Smith (2013) de modo que aprendizagem poderia ser
entendida como uma experiéncia de identidade justamente por transformar quem nds somos
e o0 que sabemos fazer. Sob esta perspectiva este texto enfatiza a simbiose entre identidade e
aprendizagem ao investigar as experiéncias, aprendizagem e identidades que permeiam a ca-
rreia de um baterista atuante no cenario musical da cidade de Curitiba-PR, localizada no sul
do Brasil. O modelo tedrico Snowball Self, criado por Smith (2013), surge para discutir as pra-
ticas, experiéncias e identidades do baterista ao ofertar categorias que tratam identidade e
aprendizagem como realizagdes. De acordo com Smith (2013), esta realizagéo possui dois
significados dos quais sdo base para entender como as pessoas vivem e alcangam suas iden-
tidades, isto implica uma realizagdo que pode se dar de forma ativa e passiva. O aspecto ativo
retrata as agdes empregadas pelo individuo, no caso dos bateristas, tocar o instrumento, es-
tudar o instrumento, j& o aspecto passivo retrata um processo de reconhecimento tanto das
experiéncias de aprendizagem como de quem o individuo acredita ser. Assim, a partir do mo-
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mento que o baterista se engajar em diferentes tarefas que estejam vinculadas ao seu oficio,
sua identidade, diferentes situagcdes de aprendizagem seréo estimuladas (Smith, 2013).

Objetivos

O objetivo para este estudo foi investigar a relagao entre aprendizagem e identidade na carrei-
ra de um baterista com base no modelo tedrico Snowball Self, criado por Smith (2013).

Método

A presente pesquisa foi realizada por meio de um estudo de caso. O participante selecionado
para o estudo foi um baterista atuante no cenario musical da cidade de Curitiba (Para-
na/Brasil), com 30 anos de carreira como musico identificado com o nome ficticio de Abel. A
coleta dos dados se deu por meio de entrevista semiestruturada e a discussao dos dados foi
realizada com referéncia as categorias realizagéo de aprendizagem (Ativa e Passiva) e reali-
zacgao de identidade (Ativa e Passiva) do modelo Snowball Self de Smith (2013).

Resultados

Os resultados apresentados sugerem a ideia de que experiéncias de aprendizagem influencia-
ram a constru¢cdo da identidade do participante. Essa perspectiva pode ser encontrada
quando Abel relata seu inicio no instrumento. Assim, antes mesmo de tocar o instrumento efe-
tivamente, Abel relatou seu interesse por assistir outros bateristas, um interesse por assuntos
relacionados ao instrumento bem como o ato de realizar o air drumming. Nota-se que tais ex-
periéncias configuram situagdes de aprendizagem que por vezes podem passar
despercebidas, mas que neste caso, contribuiram para a realizagéo de identidade de Abel
como baterista. A identidade também se mostrou influente nas decisbes a respeito das ex-
periéncias de aprendizagem assumidas pelo caso estudado. Abel assumiu diferentes
identidades que permearam sua vida como musico, 0 que por sua vez implicou situagdes de
aprendizagens diversas.

Conclusiones

A relagao entre identidade e aprendizagem sob a perspectiva do caso estudado confirma a
ideia de que a maneira como aprendemos influencia aquilo que somos e nos tornamos
(Green, 2002). A identidade, por sua vez, exerce um papel importante nas decisées ao deco-
rrer da carreira do musico e se mostra uma experiéncia multidirecional.

Palabras clave: Identidade - Aprendizagem - Baterista.
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ABORDAJES DE LA LECTURA Y CONCEPCIONES DE NOTACION
ASUMIDAS DURANTE EL PROCESO DE ALFABETIZACION
MUSICAL

FAVIO SHIFRES, MARIA INES BURCET Y ALEJANDRO PEREIRA GHIENA
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

La Notacion Musical Occidental (NMO) puede ser considerada como un cédigo de transcrip-
cién de las unidades sonoras o bien como un sistema de representacion del lenguaje musical
(Burcet, 2013). Un codigo se basa en el establecimiento de correspondencias biunivocas,
donde cada unidad elemental escrita refiere a una unidad representada y sélo de manera indi-
recta a las relaciones que entre estas Ultimas existen en la realidad. Esas correspondencias
tienen una delegacion completa de la realidad representada; asi, si la escritura representa la
realidad fonética del lenguaje, escribir una palabra implica representar de manera biunivoca
todos y cada uno de sus fonemas. Por el contrario, un sistema de representacion selecciona
los elementos que resultan salientes en un determinado contexto representacional (aunque no
sean todos los que conforman la realidad representada), al mismo tiempo que compromete re-
laciones entre los propios elementos representantes (Ferreiro, 1997, p.13). Esta modalidad la
utilizamos al leer una abreviatura, por ejemplo vemos etc. y decimos etcétera, interesan sola-
mente algunos elementos de la cadena fénica y sus relaciones, pero ademas interesa la
relacion visual creada entre los grafemas representantes, ya que etc. es casi imposible de
pronunciar correctamente. En tal sentido, podriamos pensar que las estrategias utilizadas por
los sujetos al abordar una lectura estarian manifestando la propia ontologia de la notacién mu-
sical en tanto codigo o sistema.

Objetivos

Con el objetivo de indagar en la ontologia de la NMO en las instancias iniciales de su adquisi-
cién se propone plantear la resolucion de un problema de lectura que ponga en evidencia las
estrategias utilizadas. Se busca encontrar evidencia que permita determinar si la NMO es utili-
zada como cédigo o como sistema representacional. Se tomd una instancia inicial del
desarrollo en la que se considera que aun no han establecido todas las relaciones uno a uno
del cddigo, ni tampoco pueden significar todos los procesos relacionales del sistema, y en la
que tampoco haya podido incidir aun una didactica en particular establecida para el aprendiza-
je formal de la lectura.

Método

Participaron del estudio 120 estudiantes iniciales de musica, entre 17 y 24 afios. Se seleccio-
naron 10 frases melddicas de 8 compases cada una, con su respectiva partitura completa.
Para cada frase de disefiaron cuatro fragmentos de notacioén (FN) correspondientes a un 20 %
de su extension total. La mitad de estos FN eran verdaderos, es decir que correspondian a
una porcion del 25% de la partitura real. La otra mitad eran falsos, no se correspondian con
ninguna porcion del 20% de la partitura real. La mitad de los FN verdaderos comprendian uni-
dades de sentido relacional completas (por ejemplo un movimiento descendente completo), y
la otra mitad rompian unidades relacionales (por ejemplo un movimiento descendente saliente
era presentado desde algunas notas anteriores, no descendentes, y se interrumpia antes de
finalizar). La mitad de los FN falsos conservaban relaciones relevantes de la melodia (por
ejemplo el contorno melédico), la otra mitad presentaban diferencias localmente minimas (por
ejemplo la sustituciéon de una nota por su nota vecina). Los sujetos debian escuchar una me-
lodia en su version grabada, luego escucharla nuevamente siguiendo la partitura y finalmente
observar un fragmento de partitura, indicando en una escala de 11 puntos si el mismo perte-
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necia o no en la partitura. Seguidamente se les pidié responder un cuestionario sobre la expe-
riencia musical previa con particular foco en las habilidades de lectura y la practica vocal e
instrumental.

Resultados

El analisis de los datos se encuentra todavia en proceso y sera presentado en el Encuentro.
Las predicciones relativas a los resultados establecen que: 1) Los FN verdaderos completos
seran significativamente mejor discriminados que los incompletos. 2) Los FN falsos que esta-
blecen relaciones representacionales intrisecas seran significativamente mejor discriminados
que los que no las destacan. 3) Existira una interaccion significativa entre ambos factores en-
tre sujetos.

Conclusiones

Los resultados seran discutidos en una doble vertiente. Por un lado se discutiran los rasgos de
la NMO que favorecen un procesamiento como cddigo o como sistema a lo largo de las suce-
sivas instancias de su adquisicion. Por el otro lado se analizara la posibilidad de muiltiples
estrategias de abordaje, como condicion personal (subjetiva), de vinculo con la notacién. So-
bre la base de asumir que mientras leer nota por nota en un instrumento estaria favoreciendo
un abordaje de la lectura en tanto cédigo, la identificacion de unidades o atributos por sobre el
nivel de la unidad, como por ejemplo un patrén melédico, estaria favoreciendo un abordaje de
la escritura en tanto sistema, se discutira la interaccion de las variables del test con los datos
que provengan del andlisis de las experiencias previas.

Palabras clave: Notacion Musical - Sistema de Representacion - Codigo - Lectura musical.

FUNCIONAMIENTO DEL ATRACTOR NOTACIONAL EN LA
LECTURA MELODICA

MARTIN REMIRO
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

La Educacién Auditiva busca brindar al futuro musico profesional herramientas que le permitan
operar con los atributos del lenguaje musical durante la audicién, la composicién y/o la ejecu-
cién musical. Es por ello que se busca desarrollar representaciones formales que favorezcan
el vinculo entre las representaciones internas y las externas. Uno de los procedimientos aso-
ciados a las expresiones graficas es la transcripcion de melodias. En un trabajo anterior,
Remiro (2014) hipotetizd acerca del modo en que ciertos atractores notacionales presentes en
las lecturas melddicas podrian incidir en la configuracién de ortografias de la musica con swing
y colaborar al momento de transcripciones del mismo género. Magarifios (2001) se refiere al
atractor como un conjunto de formas (imagen mental) que se va fijando en la memoria por su
reiteracién, y que puede contrastarse con nuevas formas para incluirlas como variantes o
desecharlas. En este sentido consideramos que la escritura musical funciona como dispositivo
metalingliistico que permite analizar procesos cognitivos particularmente involucrados en la
compresion de la estructura musical. La propuesta de este trabajo es visualizar y construir pa-
trones ritmico-melédicos que puedan funcionar como imagenes mentales sin descuidar la
unidad de significado, como asi también discutir las implicancias que tiene la nocién de atrac-
tor en la concepcion de la notacion como sistema o como codigo.
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Objetivos

Los objetivos de este trabajo son: (i) problematizar la escritura del swing, en tanto corrimiento
sistematico respecto de los valores proporcionales que representa el sistema de escritura mu-
sical convencional; (ii) Observar las implicancias del uso de atractores notacionales en las
lecturas melddicas, que responden a un género determinado, en las transcripciones melddi-
cas; (iii) Indagar si el atractor puede colaborar con una concepcion de la notacion musical
como sistema.

Método

Participaron de este estudio 50 estudiantes iniciales de musica, en la formacién académica
profesional. Inicialmente se pidi6 a los participantes que respondan preguntas generales (afios
de estudio musical formal o informal, afios y tipo de practica musical, nivel de conocimiento de
lecto-escritura musical, etc.). La propuesta consiste en trabajar con un grupo de estudiantes, el
cual debera analizar y leer 3 obras interpretadas con swing, pero con caracteristicas de escri-
tura diferentes entre si. La primera obra que se analizara y leera, sera con una ortografia
escrita en 4/4 y la salvedad de ser interpretado con swing. La segunda partitura sera de una
obra escrita en 12/8 y con una ortografia que trata de reflejar el ritmo tal cual es interpretado
en su version original. La Ultima obra es un vals escrito en % para una orquesta de Jazz. En
una segunda etapa del test los estudiantes de los distintos grupos deberan transcribir otra
obracon ritmo de swing, con una estructura melddica similar. Se estaria tratando de observar
si los pares de Musica-Partitura presentados actian como ‘priming’ en las decisiones de escri-
tura que toman los estudiantes.

Resultados

Los analisis de los datos se encuentran todavia en proceso y seran presentados en el En-
cuentro. La hipdtesis sefialaria que en general cuando los estudiantes analizan una obra en
particular en la cual construyen y elaboran atractores notacionales estilisticos, como sefiales
ortograficas particulares, logran comprender mejor en un sentido ideografico y realizar una
transcripcién mas acorde a las reglas ortograficas del estilo.

Conclusiones

Este trabajo propone aportar evidencia empirica sobre el uso de atractores notacionales en las
lecturas melddicas como reforzadores visuales que colaborar en la construccion de hipétesis
acerca de la notacién como sistema, particularmente en contextos de aprendizaje de la escri-
tura convencional de la musica. Entender a la Lectura Melédica como atractor notacional
perceptual de acceso mas inmediato, supone reconsiderar el abordaje de los contenidos a en-
sefiar en las transcripciones ritmico-melddicas. Se deberia considerar el conocimiento que el
oyente tiene del estilo, ya que resulta un elemento fundamental tanto por las expectativas que
genera dicho conocimiento, como por las posibilidades de reconocimiento. Se ha podido veri-
ficar que la presencia algunas frases modificadas respecto de la version escrita, no debe
presuponer un alejamiento real a esa obra, sino que resulta necesaria la vinculaciéon de estas
modificaciones con la estructura subyacente de la estructura armoénica. Se intenté explorar los
procesos de expectacion ritmico-melddica en la escucha de musica con swing y obtener va-
riables que permitan observar como son los distintos modos de escritura en este género, para
que los musicos puedan construir una imagen mental, de las distintas posibilidades de leer y
escribir musica interpretada con swing, quedando disponible en la memoria asociativa para
usos futuros.

Palabras clave: Atractor notacional - Lectura melddica - Escritura musical como sistema.
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MUSICA, LINGUAGEM E ALFABETIZACAO: BREVE
LEVANTAMENTO REFERENCIAL

MARIA LUIZA SANTOS BARBOSA
Universidade Federal da Bahia

Fundamentacion

No Brasil, os atuais indices de analfabetismo sdo bastante preocupantes. Morais (2014) afir-
ma que, segundo o IBGE, existem no Brasil 14 milhdes de analfabetos, isto é, incapazes de
ler e escrever um bilhete simples, na populagdo com mais de 15 anos. A definicao de alfabeti-
zagao, segundo Morais (2014) é a de que alfabetizar é ensinar a ler e a escrever num sistema
alfabético. Ja a capacidade de utilizar as habilidades de leitura e escrita em atividades que vao
além do alfabetismo, atividades de aquisigéo, transmissao e produgéo de conhecimento é de-
nominada literacia (Morais, 2014, p. 13). Barret, em 1990, encontrou estudos sobre musica e
linguagem que considerava ténues. Ela afirmava que nesses estudos sempre havia mais én-
fase em um aspecto em detrimento do outro. “Demasiadas vezes vimos o papel da musica no
contexto da linguagem diminuida a de um parque de diversées ou fator secundario, sem qual-
quer consideragdo real do que a musica pode contribuir para o desenvolvimento da
linguagem”. Estudos realizados apds este periodo permitem avaliar as questdes entre musica
e linguagem sob outras perspectivas e apresentando, de fato, a correlagdo entre as areas.
Segundo Levitin (2009), embora seja légico que o processamento auditivo no dominio linguis-
tico esteja relacionado a alfabetizagéo, ha descobertas recentes que apontam a discriminagéo
de habilidades musicais na capacidade de leitura. Besson e Schon (2013) afirmam que tanto a
linguagem como a musica séo transmitidos por sons, sendo elementos ubiquos em todas as
culturas e especificos para os seres humanos, além de serem artefatos culturais que n&o co-
rrespondem aos objetos naturais. S&o sistemas baseados em regras compostas de elementos
basicos (fonemas, palavras, notas e acordes), que sdo combinados em estruturas de ordem
superior (frases musicais e frases, temas e tdpicos) através das regras de harmonia e de sin-
taxe.

Objetivos

Realizar uma revisao integrativa sobre Musica e Linguagem, estabelecendo critérios de ava-
liagdo entre as pesquisas encontradas e observando as principais contribuicdes que estes
estudos fornecem para a area da Educagéo Musical, além de verificar o nivel de concordancia
e/ou discordancia dos autores/trabalhos quanto a relagdo entre musica e linguagem. Estudos
sobre consciéncia fonolégica e neurociéncias seréo utilizados para fundamentar as questdes
cerebrais envolvidas nos processos estudados. Também objetiva-se verificar na literatura as
principais correntes tedricas pedagogico-musicais e cognitivas que podem contribuir para a
formagéo do educador musical das escolas de ensino regular, principalmente aqueles que
atuam nas séries iniciais.

Contribucion Principal

De acordo com llari (2009), pesquisadores da psicologia e da educagao musical tém procura-
do investigar as relagdes entre a percepgao de sons musicais e a percepgéo de sons da fala,
através de estudos controlados. Enquanto alguns pesquisadores procuram estabelecer se ha
relagdes entre as habilidades musicais e as habilidades linguisticas relativas a leitura em cria-
ngas, outros investigam se programas especificos nas duas areas podem ajudar as criangas a
melhorarem suas habilidades de leitura (llari, 2009, p. 88).Handel (1989) e Patel (2008), cita-
dos por Fedorenko et. al. (2009), afirmam que tem sido discutido que os dominios da
linguagem e da musica compartilham uma série de semelhangas a niveis de som, estrutura e
em termos de propriedades de dominio geral. Em primeiro lugar, tanto a linguagem como a
musica envolvem sequencias de desdobramentos temporais de sons com a estrutura ritmica
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e melddica saliente (Fedorenko et al., 2009, p. 1). Fedorenko et. al. (2009) citam Bernstein
(1976), Lerdahl & Jackendoff (1983), que afirmam que tanto a linguagem como a musica sao
os sistemas baseados em regras, em que um numero limitado de elementos basicos (por
exemplo, palavras, tons de linguagem simples e acordes da musica) podem ser combinados
para gerar um numero infinito de estruturas de ordem superior (por exemplo, as sentengas em
linguagem e as sequencias harmoénicas da musica). Assim, a principal contribuicdo desta pes-
quisa buscar entender os mecanismos cerebrais entre musica e linguagem, e como esses
mecanismos podem ajudar criangas em fase de aquisicao de literacia. Além de contribuir tam-
bém para a formagéo do educador musical que atua em escolas basicas.

Implicancias

Ao término do processo de estudos, os resultados encontrados através da revisao integrativa
serdo apresentado a comunidade e, assim, devem contribuir para a formagao profissional dos
educadores musicais. Com a implementag&o obrigatéria dos conteddos de musica nas esco-
las regulares, através da Lei 11.769/08, os alunos tém entre uma e trés aulas de musica por
semana, no contexto escolar brasileiro. Porém, nem todas as escolas publicas e privadas tém
um professor licenciado em musica para ministrar esta disciplina (e essa realidade esta muito
longe de ser mudada). Para os profissionais de musica que atuam nas escolas basicas, torna-
se necessaria uma formagao continua e que apresente a realidade sécio-educacional onde a
escola que eles lecionam esta inserida, para que as aulas se musica sejam elaboradas de
acordo com o contexto local e que projetos politico-pedagdégicos envolvam todas as disciplinas
escolares de forma integrada e colaborativa. Assim, as areas de musica e linguagens podem
contribuir de forma mas efetiva no processo de alfabetizagao e literacia do aluno.

Palabras clave: Musica - Linguagem — Alfabetizacéo.

DEL PAPEL AL DIAPASON: LA TRADUCCION DEL LENGUAJE
BIDIMENSIONAL DEL PENTAGRAMAAL TRIDIMENSIONAL DE
LA GUITARRA

JUAN AGUSTIN LOPEZ
Investigador independiente

Planteo del Problema

Cada instrumento musical tiene una manera particular y Unica de poner sus notas a disposi-
cién del musico; sin embargo, todos utilizan el mismo sistema de escritura musical. Esta
discrepancia entre escritura y ejecucion hace que en todos los casos sea necesaria una adap-
taciéon de lo que esta escrito a lo que ofrece el instrumento. Dicha adaptacién sera mas o
menos complicada segun la manera en que el instrumento esté estructurado. Para los guita-
rristas, esa adaptacion del lenguaje escrito a la praxis interpretativa es bastante compleja,
puesto que el instrumento no cuenta con la misma linealidad que propone el pentagrama. Lo
que en el papel se escribe inequivocamente de una sola manera, en la guitarra puede ser eje-
cutado de al menos ocho formas distintas. Esa tridimensionalidad del instrumento es, a la vez,
su gran ventaja y su principal riesgo: por un lado nos permite cubrir una amplia base musical
sencillamente memorizando patrones, figuras y coordenadas, pero por el otro, también hace
que el entendimiento de su estructura interna no sea un proceso tan sencillo. Comprender di-
cha estructura se vuelve evidente ante la necesidad de manejo del rango armoénico que la
guitarra propone.
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Marco Referencial

La bibliografia utilizada para la investigacion de este proyecto se toma como referencia por an-
timodelo, puesto que no se encontré material alguno (tanto en castellano como en inglés) que
a la hora de abordar el estudio de la armonia, no ponga el énfasis en el pentagrama. Existe
una creencia popular profundamente arraigada de que saber teoria de la musica es saber leer
partituras. La teoria musical no es el pentagrama; son las notas en si mismas, son las escalas
y acordes que éstas forman, es saber como éstos interactian entre si y con los demas ele-
mentos de la musica. La partitura es un conjunto de simbolos, que como en cualquier sistema
de escritura, se basa en la abstraccion para referir a otros elementos (ya sean tangibles o in-
tangibles). Conocer esos simbolos no necesariamente significa que se conozca la teoria
detras de ellos. Haciendo una analogia con el idioma que hablamos, uno puede leer un texto
escrito en espafiol y no necesariamente conocer una teoria linguistica, o siquiera entender las
palabras que lee. Se encontrd que la bilbiografia del tema propone sencillamente una interpre-
taciéon fonética los simbolos que forman la partitura, sin una explicaciéon de los elementos
tedricos que la respaldan. La necesidad de un abordaje mas concreto y menos abstracto es lo
que me motivd a escribir mi libro ‘Introduccién a la Armonia y su Aplicacion en la Guitarra’
(2015).

Contribucion Principal

La presente ponencia propone a los guitarristas una nueva forma de abordar el estudio de la
armonia; una que no parta del sistema de representacion grafica (es decir, del pentagrama,
cuya naturaleza es, por definicion, abstracta), sino del entendimiento de las notas como blo-
ques de sonido. Comprendiendo el comportamiento de las notas en si mismas, resulta mas
facil entender su funcionamiento en estructuras mayores (escalas y acordes). Al aplicarse en
la guitarra, este nuevo abordaje permite comprender por qué los diversos patrones de digita-
cién se organizan como lo hacen, y le ayudan al ejecutante a visualizar cémo estas
estructuras se conectan y complementan entre si a todo lo largo del diapasén. Esta nueva
propuesta se diferencia de la tradicional en que no toma al pentagrama como punto de parti-
da, sino que lo muestra meramente como una forma de representar las notas. De esta
manera, se hace hincapié en la organizacion de las notas y escalas en si mismas, para luego
entender como éstas se comportan en el sistema tonal, lo que lleva a un entendimiento mas
profundo de la estructura arménica de la guitarra.

Implicancias

La metodologia propuesta implica un cambio de paradigma en el estudio de los aspectos ted-
ricos de la armonia musical en su aplicacion a la guitarra. Entendiendo las razones que
determinan por qué los patrones de digitacién se construyen como lo hacen, es posible lograr
un manejo mas versatil y comprehensivo de los mismos. Lograrlo supone pensar en las notas
como unidades de sonido, con su espacio propio, y no como puntos en un pentagrama. Adop-
tar esta metodologia implica: (a) entender que cada instrumento requiere una forma particular
de pensar - y que en el caso de la guitarra ésta se aleja mucho de la forma de pensar que re-
quiere el pentagrama -, y (b) incorporar un paso previo al estudio de los patrones de digitacion,
el cual consiste en comprender la estructura interna de una escala y la funcién tonal de cada
una de sus notas.

Palabras clave: Teoria - Guitarra - Armonia.
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UNA APROXIMACION A J. S. BACH EN LA GUITARRA MEDIANTE
EL APRENDIZAJE PROGRESIVO

MARIA ROXANA PAREDES
Universidad Nacional de Rosario

Fundamentacion

Este trabajo continta con la linea de investigacion iniciada con el proyecto de investigacion y
desarrollo ‘Exploracién de alternativas para la prevencion de lesiones y para el mejoramiento
delos recursos mecanico - funcionales de los guitarristas’ (SACCoM 2008, Escuela de Musica-
FHyA-UNR); el trabajo tedrico ‘Articulacion del entrenamiento mecanico-funcional para guita-
rristas con el programa de ensefianza’ (SACCoM 2009, UNVM), y ‘Avances sobre la
articulacién del entrenamiento mecanico- funcional para guitarristas con el programa de ense-
fianza- Estudio de casos’ (Escuela de Musica 2010- FHyA-UNR). En el presente trabajo nos
enfocaremos en la evolucion del aprendizaje del alumno, que en el transcurso de éste afio
académico abordara por primera vez el estudio de una obra de J. S. Bach con la exigencia
que esto conlleva. Como se desprende de los trabajos arriba mencionados, es conveniente
que el proceso de aprendizaje sea gradual respecto de las dificultades técnico - mecanicas
que vayan presentando las obras, asi como también respecto del nivel de asimilacion y posibi-
lidades técnicas e interpretativas que vaya construyendo el alumno. El desarrollo arménico de
estas posibilidades hace que el alumno sea capaz de sortear las dificultades que se le presen-
ten. Para enfocar la problematica de la ensefianza de la guitarra, tomamos como referencia el
‘modelo de proceso’ propuesto por Stenhouse, como alternativa al ‘modelo por objetivos’, para
elaborar el curriculum, segin podemos ver en el disefio del Humanities Curriculum Project.
Segun Stenhouse, la educaciéon comprende cuatro procesos: entrenamiento, instruccion, ini-
ciacion e induccion. Pensamos que desde el punto de vista pedagdgico y practico el proceso
de aprendizaje culminara satisfactoriamente si se induce al alumno a pensar, es decir, apren-
der a aprender y aplicar lo aprendido a su formacion musical.

Objetivos

El propdsito de este trabajo tedrico consiste en analizar el proceso de aprendizaje progresivo
de un alumno de 1er afio Licenciatura de la carrera guitarra, y las posibles interrelaciones en-
tre este proceso y los parametros técnicos, mecéanicos e interpretativos que necesita el
estudiante para el abordaje de una obra hasta culminar en el aprendizaje significativo de la
misma.

Contribucion Principal

Se plantea verificar el aprendizaje progresivo y significativo por medio de los ejes que serviran
para evaluar el rendimiento del alumno. Si el proceso es satisfactorio, el aprendizaje se tradu-
cird en la relajacion dinamica al tocar el instrumento, con un tono y economia muscular
adecuada que no traben el desempefio técnico- interpretativo, equilibrio postural y el bienestar
que esto conlleva. En la presente propuesta se trabajara sobre una transcripciéon del Preludio
n°® 1 para Cello de J. S. Bach. El criterio que se sigui6 para seleccionar esta obra fue, en pri-
mer lugar, realizar una aproximacién del alumno hacia periodo barroco, procurando despertar
su interés en el aspecto historico, estilistico, formal y compositivo de éste periodo. En segundo
lugar, se eligié una transcripcién porque esto nos permitira optar la versiéon que sea mas acce-
sible a las posibilidades técnico-interpretativas del alumno, de manera que sea un aporte a su
aprendizaje progresivo. La evaluacién del proceso de ensefianza-aprendizaje se realizara por
medio de la observacion y toma de notas en clase, y el didlogo con el alumno. Estos datos se-
ran analizados a través de una reflexion critica utilizando los cinco modos interpretativos de
Susan Hart: modo de conexién, modo de oposicion, modo descentrado, modo afectivo y modo
hipotético.
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Implicancias

El aprendizaje significativo involucra el crecimiento arménico de la conciencia corporal y postu-
ra del cuerpo al ejecutar el instrumento, lo que permitira al alumno aprovechar al maximo sus
posibilidades técnicas, estilisticas e interpretativas respecto de la obra estudiada. Si esta expe-
riencia es satisfactoria, podra abordar obras mas complejas y de mayor exigencia técnico-
interpretativas en el futuro.

Palabras clave: Aprendizaje gradual - Guitarra.

LA INVESTIGACION APLICADA A LA INTERPRETACION
MUSICAL: LA OBRA PARA PIANO DE LIA CIMAGLIA ESPINOSA

FLAVIA CARRASCOSA
Universidad Nacional de San Juan

Fundamentacion

En el presente trabajo se propone el recorte de un tema de estudio mas amplio que abarca la
obra para piano de Elsa Calcagno y Lia Cimaglia Espinosa. Se sostiene quelas producciones
de ambas compositoras carecen de difusién en la actualidad y se propone el rescate y re —
descubrimiento de las mismas a fin de contribuir de esta manera al enriquecimiento del corpus
de musica académica argentina del siglo XX. Hasta el inicio de la investigacion que llevo a ca-
bo desde el afio 2007, no se habia realizado un trabajo integral complementario que vinculara
aspectos tedricos con la problematica de la recreacién de la obra a través de la ejecucion e in-
terpretacion musical en el piano. Los datos aunque se hallaban dispersos, fueron localizados
en fuentes de primera y segunda mano: en entrevistas a sus conocidos y familiares, en entre-
vistas publicadas, partituras editadas, no editadas, recortes de diarios, programas de
conciertos, revistas de la época, contactos que se comunicaron por medio de internet para es-
tablecer lazos de comunicacién y proporcionar material, documentacién y diversos aportes
proporcionados por colegas investigadores que colaboraron con generosidad a lo largo de to-
do el proceso de investigacion; y todo dato que pudiera dar cuenta de las actuaciones en su
tiempo. Esta investigacion sostiene que el andlisis acerca de la ‘ausencia’ de este repertorio
en el ‘canon’ de la musica académica argentina, podria observarse desde la perspectiva de
los estudios de género a fin de indagar en el porqué de esa situacién, proponiendo la supera-
cién de la misma a través de la difusion de la obra pianistica de esta compositora.

Objetivos

El objetivo principal de este trabajo consiste en proporcionar una semblanza completa de Lia
Cimaglia Espinosa en sus aspectos biografico, compositivo y pianistico observado desde los
aportes de las teorias de género; proponiendo ademas un concierto abarcando casi la totali-
dad de su obra.

Contribucion Principal

Se consideran como contribuciones principales: - Una semblanza biografica actualizada en
base a datos de primera mano proporcionados por familiares, allegados y conocidos. - El cata-
logo completo de su obra. - El andlisis estilistico e interpretativo de sus obras para piano. - La
propuesta de las mismas como contribucion a los programas de estudio en instituciones musi-
cales. - La graduacion de dificultades pianisticas para establecer un orden didactico. - La
valoracion del publico ante la audicion de las obras de Lia Cimaglia.
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Implicancias

Tal como sefiala Dora De Marinis: “El compositor (creador musical) no existe sin el co- crea-
dor... En otras palabras, la musica no existe si alguien no la interpreta, la hace sonar, si no es
escuchada, si no es transmitida. Para eso existe el intérprete...” Las implicancias de este tra-
bajo consisten en proporcionar una mirada sobre el aporte de la investigacion aplicada al
campo de la interpretacién musical. El intérprete ya no solamente reproduce la obra musical
sino que ademas rastrea las obras de su interés, indaga sobre el aspecto familiar y el entorno
de los compositores, busca los datos y los materiales, analiza; selecciona e interpreta el reper-
torio proponiéndolo al publico y a los estudiantes y profesionales a fin de favorecer la
posibilidad de frecuentacién del repertorio; asumiendo ademas un posicionamiento tedrico que
sustente su investigacion. Se espera que este trabajo brinde una valoracion completa sobre
esta artista habitualmente conocida como concertista con preeminencia de este rol sobre el de
compositora, y asimismo favorezca la llegada y valoracién de sus obras hacia publicos y es-
cenarios diferentes.

Palabras clave: Investigacion — Interpretacion- Piano — Cimaglia.

0 PROCESSO DE RESSIGNIFICACAO NA ELABORACAO DO
ARRAN]JO MUSICAL

ANTONIO CARLOS BIGONHA
Universidade de Brasilia

Fundamentacion

Este artigo parte da premissa de que, no campo da musica popular, a intervengéo do arranja-
dor sobre a obra original € essencial e esperada. A partir do distanciamento em relagéo a
concepgao autoral, o arranjador atribuira novos significados a obra musical, afastando-se legi-
timamente do compositor e do momento da criagao artistica. O arranjo sera tao mais original
quanto maior for a intervengao proposta pelo arranjador. Observa-se que, mais frequentemen-
te, a atividade do arranjador tem sido vinculada ao oficio do compositor musical. Todavia,
sustenta-se que o processo de ressignificagao realizado pelo arranjador € uma atividade her-
menéutica e um auténtico fendbmeno de interpretacdo da obra de arte, uma vez que consiste
em decoadificar o significado originario e reestrutura-lo para a performance. Adota-se para tal
premissa, o entendimento de que a elaboragao do arranjo de uma cangéo ¢ atividade eminen-
temente interpretativa, no qual o arranjador expressa uma perspectiva estritamente pessoal da
obra musical e, por sua natureza, distinta da forma primitiva. A construgdo do arranjo musical,
nesse sentido, pressupde o processo de ressignificagdo musical abordado neste artigo, atra-
vés do qual sdo atribuidos novos significados musicais e extramusicais a cangao popular que,
por vezes, vao muito além da vontade do compositor. A fundamentagao aqui adotada encon-
tra paralelos em Aragdo (2010) e dialoga com autores que proposeram trabalhos no campo
da interpretacdo (Harnoncourt, 1982), reinterpretagdo (Gadamer, 2010 e Pareyson, 1984), su-
perinterpretagéo (Eco 2012; 2013), e significagdo musical (Meyer, 1956; Cook, 2001).

Objetivos

Objetiva-se explanar sobre o processo hermenéutico e de ressignificagao implicito no trabalho
do arranjador. Ainda, pretende-se demonstrar os processos interpretativos e de ressignifi-
cagao por meio da analise do arranjo de Dori Caymmi para a composic¢éo ‘Aquarela do Brasil’
de Ari Barroso. Neste exemplo sera esclarecido nao somente os procedimentos estruturais
adotados pelo arranjador, mas também sera discutido o arcabougo ideolégico que permitiu a
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concretizagdo da ressignificagdo proposta pelo arranjador, arcabougo este que permitira tam-
bém compreendé-lo segundo as categorias de identidade e nacionalismo.

Contribucion Principal

Na medida em que se dedica a investigar questdes do tipo: o que ¢ significado e ressignifi-
cacdo musical? O arranjo musical constitui-se como atividade de interpretagcdo ou
superinterpretacdo? o artigo contribui para o esclarecimentos de conceitos importantes do
pensamento musical e também para uma melhor compreenséo e redimensionamento do tra-
balho do arranjador musical. Ao longo do texto sao discutidos textos significativos da area de
estética, filosofia e interpretagdo musical, como por exemplo o texto de Obra Aberta, de Um-
berto Eco, no qual a postulava a ‘pluralidade de significados que convivem num sé
significante’. Esta pluralidade instaurou, para Eco, uma relagéo dialética entre forma e abertu-
ra, isto é, como definir limites dentro dos quais uma obra de arte pode lograr 0 maximo de
ambiguidade sem contudo deixar de ser obra. A analise aqui proposta introduz e atualiza essa
concepgao no campo do arranjo musical.

Implicancias

A partir da discussao aqui proposta, poder-se-a apresentar desdobramentos e conclusées pa-
ra a area de arranjo musical. Um desses desdobramentos € a sugestdo de um repensar da
figura do arranjador. Uma vez que o arranjo na musica popular pressupoe a ressignificagdo da
obra original, o arranjador também pode ser compreendido como um intérprete da obra. Este
processo, de viés hermenéutico, consiste na atribuicdo de novos significados a ideia do com-
positor, a partir do acréscimo de elementos musicais e extra-musicais. O arranjo musical,
nessa perspectiva, deve ser tomando em sua acepgdo mais genérica, antes de tudo, como
uma forma de interpretagdo musical. Ainda, poder-se-a compreender conceitos centrais liga-
dos ao processo de significagéo e ressignificagdo em musica.

Palabras clave: Arranjo musical - Significado musical - Ressignificagao.
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MUSICA FUSION: ;LA HIBRIDACION COMO HERRAMIENTA
PARA SU ANALISIS?

DAVID ALBERTO ACUNA PORRAS
Universidad Pedagégica y Tecnolégica de Colombia

Fundamentacion

La hibridacion es un término muy popular que se ha venido utilizando mucho tiempo atras,
desde la época de Roma, Plinio el Viejo nombra a los migrantes que llegaban a Roma como
hibridos. En la actualidad este término se aplica para ubicar la expansion de Europa hacia
América segun Canclini (1990); este es un vocablo muy utilizado en lasartes y musica, entre
otros. Este articulo pretende estudiar el término para conocerlo y posteriormente aplicarlo en la
descripcion de los procesos de fusion artistica. Se planteard cdmo la hibridacion enfrenta lo
culto con lo popular, basado en la pregunta que resuelve Canclini: “;Cémo saber cuando
cambia una disciplina o un campo del conocimiento? Una manera de responder es cuando al-
gunos conceptos irrumpen con fuerza o exigen reformularios.” (2001, p.13). En una discusion
epistemoldgica planteada por Canclini surge una primera definicién: “entiendo por hibridacion
procesos socioculturales en los que estructuras o practicas discretas, que existian en forma
separada, se combinan para generar nuevas estructuras, objetos y practicas.” (2001, p.14).
Esta tesis genera una pregunta: ;como interpretar una historia hibrida segiin Garcia Canclini?
La respuesta permitira profundizar en el analisis de la musica para determinar los factores que
caracterizan el género fusion, los elementos que toma del folclor, de la cultura tradicional y
posteriormente se podra responder si es posible tomar la hibridacién como categoria de anali-
sis de lo musical.

Objetivos

El principal objetivo es estudiar el término ‘hibridacion’ con el fin de dar a conocer su importan-
cia y plantear su posible aplicacion en el fenémeno en la musica fusion.

Contribucion Principal

Este trabajo surge de la cuestion que suscita el proyecto musical de Henry Borrero quien es
un musico y productor de Medellin Colombia. En su primer disco como solista propone una
mezcla de ritmos provenientes del folclor Colombiano con el rock, haciendo mezclas de rit-
mos, instrumentos y armonia. En Latinoamérica hay un entrecruzamiento de tradiciones
indigenas con el hispanismo colonial, ‘un mestizaje interclasista que ha generado formaciones
hibridas en todos los estratos sociales’ (Canclini, 1990). El ser culto moderno implica saber in-
cluir el arte de vanguardia, sin dejar de lado la modernidad, las innovaciones tecnolégicas.La
hibridacion modifica la manera de entender un concepto, lo culto con lo popular, la modernidad
con lo tradicional, la globalizacion con el patrimonio, “estos no estan desligados unos de otros
sino que, en la medida en que un grupo de estas categorias se mueve, lo hace el par opuesto,
siendo polos fundamentales para las identidades de los sujetos.” (Blanco Arboleda 2013,
p.181). En el mismo sentido Corti, Berenice “La palabra hibridacién apareceria mas ductil para
nombrar mezclas en las que no sélo se combinara elementos étnicos o religiosos, sino que se
intersectan con productos de las tecnologias avanzadas y procesos sociales modernos o
posmodernos.” (2007, p. 4). Estas ideas son prometedoras para abordar una parte de la cultu-
ra latinoamericana que en la actualidad a nominado a ciertos tipos de musica fusién y
posiblemente estos planteamientos permitan comprender el objetivo de muchos compositores
y musicos que mezclan géneros musicales diversos. Un ejemplo de esto son piezas musicales
que presentan mezclas entre folclor y el rock.
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Implicancias

El estudio del término ‘hibridacién’ como categoria de andlisis de lo musical pretende brindar
un mayor acercamiento a los elementos utilizados en la fusién, donde un todo final emerge
con fuerza como género musical, partiendo de una revalorizacién de lo local y subjetivo en
contraposicion de lo global y genérico, en una politica de afirmacién de la propia identidad.
(Corti, 2007). Cada modelo de musica fusion tiene aspectos distinguidos que dan a conocer
una influencia, ya sea de cultura, instrumentos, armonia, tecnologia, entre otros, con el fin de
generar caracteristicas imponentes, con el objetivo de mostrar una fusién sin dejar de lado lo
puro, una identidad que desea ser revelada. Al describir estos elementos, se pretende ver el
resultado y compararlo con su materia prima, observar su trascendencia e importancia en el
producto final, apreciar que aspectos han sido utilizados y ver qué tanta identidad puede gene-
rar la musica fusion.

Palabras clave: Folclor — Rock - Hibridacion.

EL HIMNO VENI CREATOR SPIRITUS EN EL MONASTERIO
SANTA CATALINA SENA DE BUENOS AIRES EN EL ANO 2015,
USOS Y FUNCIONES

STELLA ARAMAYO
Pontificia Universidad Catélica Argentina Santa Maria de los Buenos Aires

Fundamentacion

En algunas universidades del mundo al comienzo de los actos académicos se cantaba el
Himno Veni Creator Spiritus, quiza como representacion de vestigios del origen eclesiastico de
la institucién universitaria medieval. Otras universidades en el ceremonial universitario interna-
cional usaban la cancién popular anénima Gaudeamus Igitur, que no hemos investigado en
este estudio. En el Libro de Horas menores del Monasterio Santa Catalina de Sena de San
justo de Buenos Aires, en una compilacién realizada por las monjas dominicas de clausura,
encontramos dos partituras diferentes del canto gregoriano ‘Veni Creator Spiritus’. A partir de
este hallazgo realizamos esta investigacion y hemos planteado dos objetivos.

Objetivos

1. Registrar caracteristicas de escritura y oralidad de dos partituras del himno ‘Veni Creator
Spiritus’ halladas en el monasterio de clausura Santa Catalina de Sena de San Justo; 2. Anali-
zar usos Yy funciones que las monjas dominicas de clausura hacen de ese canto gregoriano
medieval para comprender su interpretacion musical actual en Buenos Aires en el siglo XXI.

Contribucion Principal

La principal contribucién es la presentaciéon de conocimiento musicolégico original a través de
un registro escrito sobre dos partituras halladas en un monasterio de clausura femenino de
Buenos Aires y de las descripciones explicativas del uso y las funciones particulares de una
melodia medieval religiosa. Combinando procedimientos metodolégicos de la musicologia his-
torica y de la etnomusicologia, la metodologia de este estudio ha sido el analisis notacional y
del texto de las dos partituras halladas y la observacién participante de las interpretaciones
musicales actuales de las monjas de clausura de la Orden de Predicadores en Latinoamérica
en el siglo XXI. Hemos comprobado que superando barreras linglisticas y lugares geograficos
diversos, la melodia del himno ‘Veni Creator Spiritus’ continla como una practica musical ‘viva’
a través de las interpretaciones musicales de las monjas dominicas de clausura San Justo de
Buenos Aires en este siglo XXI. Realizamos un analisis musicolégico demostrando que una
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misma melodia de origen medieval que se usaba en algunas universidades, se sigue usando
no en un ritual académico, sino con funciones litirgicas especificas en el siglo XXI, en un pais
latinoamericano como Argentina, en el Monasterio de clausura femenino Santa Catalina de
Sena de San Justo de Buenos Aires. Hemos demostrado cémo una melodia de origen medie-
val, con usos y funciones especificos en rituales religiosos catélicos, ha trascendido diversos
espacios culturales y diferentes tiempos histéricos en el mundo occidental actual.

Implicancias

Presentamos, describimos y explicamos las actuales interpretaciones liturgico-musicales del
himno ‘Veni Creator Spiritus’ que han venido desarrollando las monjas de clausura de la Or-
den de Predicadores en la actual Argentina, que comenzaron en Coérdoba en 1613 y
continuaron desarrolldndose en Buenos Aires desde 1745, afio de fundacién del monasterio
dominicano bonaerense. Después de registrar partituras, indagar su escritura y entrevistar
monjas, comprendimos las caracteristicas interpretativas del canto liturgico de las monjas do-
minicas de clausura de Buenos Aires, que recibieron su tradicién oral cantada desde Cérdoba
y sus libros de canto editados desde Roma, sede de la Curia de la Orden de Predicadores. Al
diferenciar usos de funciones encontramos en el andlisis musicolégico que las monjas domini-
cas de clausura usan la melodia ‘Veni Creator Spiritus’ con texto en latin solamente para sus
solemnidades liturgicas y cantan la misma melodia en lengua vernacula, en el espafiol usado
en Argentina, en la hora de tercia de todos los sabados de cada semana del afio litirgico de la
iglesia catdlica apostolica romana. Comprobamos con la realizacién de esta investigacion que
la musica es un ambito de experiencia que define colectivos humanos como monjas de un
monasterio de clausura, mas alla los tiempos histéricos y de los lugares del mundo en los que
la musica se puede transmitir, por medio de una partitura escrita en alguna notacién o como
una practica tradicional oral musical.

Palabras clave: Monasterio - Himno - Escritura y oralidad - Usos y funciones.

MUSICA DE COMPOSITORES LATINOAMERICANOS CON
FORMACION ACADEMICA: CUESTIONES SOBRE EL ABORDAJE
DE LOS ESTUDIOS MUSICOLOGICOS

PILAR JOVANNA HOLGUIN
Universidad Pedagogica y Tecnolégica de Colombia

Fundamentacion

El andlisis musical es una disciplina que durante mucho tiempo ha mantenido el canon musi-
colégico que establece el modelo de lo que debe ser musica de caracter universal. El canon
ha sido conservado a través de la educacion musical que se desarrollé en Europa y este ca-
non llegd a América Latina por medio de la colonizacién y posteriormente conservé su
vigencia a través de la migracién de los musicos entre Europa y Latinoamérica.Lo anterior im-
plicé que el acercamiento a la compresién de la musica latinoamericana ha estado mediada
por los esquemas de un modelo centroeuropeo fuertemente arraigado que, posiblemente, no
puede dar cuenta de su totalidad. Esto ha sido percibido por investigadores que plantean la
escasez de estudios y autores latinoamericanos reconocidos por las publicaciones histéricas
editadas en Europa o en Estados Unidos (Gonzalez, 2013). Se observa que dentro de los es-
tudios musicolégicos de la musica académica latinoamericana existe una predominancia de
investigaciones de tipo histérico. En el caso de la musica erudita o culta, Behague (citado por
Gonzalez, 2013) sugiere que debe reconstruirse la verdadera historia de esta musica, pero
desde otros abordajes distintos de la descripcion de compositores, intérpretes y catalogos. Lo
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anterior sugiere que es necesario ampliar las areas de investigacién para poder abordar la
problematica desde otras perspectivas diferentes a la historia.

Objetivos

El principal objetivo de este trabajo es analizar el abordaje de la musica de los compositores
latinoamericanos con formacién académica para estudiar la perspectiva musicologica desde la
que se analiza la musica y plantear un posible contramodelo de analisis musical que se ade-
cué al contenido y contexto de las obras.

Contribucion Principal

Para realizar un acercamiento a la cuestion de la llamada musica académica latinoamericana,
se vincularan tres tematicas que pueden orientar la busqueda. En primer lugar se observara el
desarrollo y construccion de la musica académica en América Latina que fluctia entre la cues-
tion del nacionalismo y el universalismo como parte de las influencias historicas con las que se
desarrollé. En segundo lugar se abordara la problematica que genera el tema delcanon y el
repertorio en nuestro subcontinente que, posiblemente, esta ligado al trasplante de modelos
educativos, compositivos y musicologicos que generan ambivalencia en los creadores que
transitan entre la identidad y alteridad. En tercer lugar se realizara un acercamiento a las frac-
turas, contramodelos, fuentes sensibles de los estudios de este tipo de musica en el siglo XXy
sus perspectivas en el siglo XXI, para poder iniciar la construccién de un modelo de analisis
que permita explicitar, ademas de los elementos que contiene este tipo de musica, el conteni-
do y proposito de estas obras.

Implicancias

La cuestién de los modelos de analisis o de estudios musicoldgicos de la musica latinoameri-
cana compuesta por compositores con formaciéon académica, es un tema que requiere
profundizacién. Por lo tanto en este trabajo se realizara solamente una aproximacion a algu-
nas categorias que en un principio permitirian el acercamiento a obras latinoamericana. Se ha
observado que algunas composiciones han fracturado el canon musicolégico colonial que de-
termind las categorias de lo Universal y lo Nacional, demandando un cambio de paradigma
construido sobre la Identidad. Por lo anterior se observa la apremiante necesidad de plantear
modelos de andlisis de la musica que puedan explicar los cambios y tensiones que se gene-
ran alrededor de la musica escrita por compositores de formacion académica.

Palabras clave: Musica académica latinoamericana - Andlisis de la musica latinoamericana -
Identidad en la musica latinoamericana.

LA PSICOLOGIA SOCIAL DEL TANGO DESDE EL PSICOANALISIS Y
LA LOGICA TRANSCURSIVA

DENISE NUNEZ DE ERARIO
Universidad del Aconcagua

Fundamentacion

El tango es la expresion cultural nacional que conjuga arte y estética a través de su poesia,
musica y danza .Se difunde a partir de los esclavos africanos traidos a América por traficantes
europeos en los siglos XVI y XVII. Se sitia histérica y socialmente a mediados del siglo XIX
ante la coincidencia de una ola inmigratoria europea (masculina) y un movimiento poblacional
(criollos e indigenas) hacia la ciudad; que pobld su periferia originando la fusién cultural de sus
raices. Este maridaje de desarraigos anclado en el arrabal fomenté buena parte de las
manifestaciones melancolicas y nostalgicas que se transmiten a través del tango, pero
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ademas, da lugar a una sublimacion de los conflictos que significaron la emigracién y de una
sexualidad coartada, que se expresan mediante el baile. Todo esto trasciende la pareja y
genera en los que contemplan a los bailarines, un estado empatico, gracias a los sentimientos
que ellos expresan en el baile. De hecho el lenguaje natural representado por los movimientos
corporales, antecede con un estilo de danza de marcado tenor emocional y de género
(conductor (compadrito) y conducida (china)), al tango como género musical. El psicoandlisis
es apto para analizar los fendémenos psiquicos melancolicos. Por otro lado, permite evaluar en
el tango la expresion de dualidades reprimidas, manifestada en una sexualidad sublimada en
el baile y en sus letras. La légica transcursiva (LT) (Salatino, 2009), permite analizar los
fenédmenos subjetivos, en donde el tiempo es fundamental. Tanto la danza como la musica
tienen como factor universal lo temporal. Ademas pone en evidencia, en la expresion
tanguera, el bloqueo selectivo que se produce del filtro social de la corteza cerebral, mientras
que libera zonas que manejanla expresion melancolica por el desengafio amoroso, la
nostalgia por el lugar de origen y la amnesia selectiva frente a los aspectos conflictivos que
motivaron la emigracion.

Objetivos

General: Analizar la experiencia emocional del tango, desde una psicologia social abordada
desde disciplinas complementarias. Especificos: Profundizar en la expresiéon de la melancolia
y la nostalgia. Analizar el manejo psiquico de lo musical y las expresiones del comportamiento
que resultan de la interacciéon entre distintos estados psiquicos y situaciones sociales
inmediatas. Vincular la practica del tango cantado y bailado con la integracion de aspectos que
aparecen en sus manifestaciones, como escindidos. Estimular el canto y el baile del tango,
como un medio para poner en valor los aspectos mas saludables de la personalidad.

Contribucion principal

El baile del tango ya ha trascendido los estamentos callejeros (piringundines, salones, teatros
y escenarios) para convertirse en un simbolo nacional y en una valiosa herramienta
terapéutica promotora de salugénesis. Ello se hace tangible en la proliferacion de milongas en
Bs As y en el resto del pais, en donde quienes concurren manifiestan sentirse revitalizados y
con mejor autoestima luego del ‘abrazo tanguero’. Existe similitud con la Danza Terapia,
definido por la Asociacion Americana de Danza Terapia como el procesoque fomenta el
bienestar emocional, cognitivo y fisicode la persona facilitando asi la integracion cuerpo-
mente. Es empleada como recurso terapéutico en pacientes con enfermedades crénicas tales
como la artritis reumatoidea, quienes generalmente presentan una personalidad autoexigente
y obsesiva. Se parte de la premisa conceptual de que el cuerpo refleja el estado psicologico
del individuo. Por ello suelen beneficiarse con las manifestaciones espontaneas y de
improvisacion que ofrece esta técnica al igual que el tango. Es decir, se privilegia la
observacion del flujo natural de los movimientos ,conectando asi la emociéon con la
locomocién, distanciandose asi del tradicional enfoque en donde la mente y el cuerpo estan
disociados, lo cual anula el potencial expresivo y creativo. Por eso, se considera lenguajes
universales a la musica y el baile porque trascienden lo verbal permitiendo
expresar emociones profundas sin recurrir a la palabra. Ergo, estas expresiones artisticas
sociales son universales porque en todas las culturas del mundo se han producido
instrumentos musicales, musicas y danzas que han trascendido las fronterasy las épocas a
las que pertenecen. Esto pone de relieve que todo proceso creativo tiene el poder de ir mas
alla de la necesidad de compensacion, o de los lentos efectos reparadores del tiempo.

Implicancias

En cuanto valor social, la letra de tango comunica desamor, melancolia, tristeza, pero también,
pasion y una actitud critica frente a determinadas conductas sociales. Desde su andlisis es
posible evidenciar, por un lado, las expresiones inconscientes de los autores (como en
cualquier proceso creativo y artistico), que a modo de proyecciones, dejan ver la ambigliedad
representada por el fracaso del hombre abandonado por su mujer, o el drama del inmigrante
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que perdié su patria, simbolizada por su madre. Pero por otro lado, podemos ver cémo, la
tematica de la melancolia por la pérdida de la pareja amada se relaciona simultaneamente, a
través de interrogantes, con la época de la infanciay el universo socio-cultural donde
transcurrieron los primeros afios de vida. Esto es, se relaciona al mismo tiempo la depresion
por la pérdida del amor con la afioranza por la patria lejana y con la de los afios perdidos de la
nifez. Desde la LT, es posible establecer el eje temporal que guia las manifestaciones
tangueras, ademas de comprender qué aspectos de la psiquis humana se ponen en juego,
cuando se compone, se escribe, se interpreta, se baila, o solo se escucha un tango.
Concluimos que en la danza del tango se origina una especie de proceso psicoanalitico en
donde la pareja esta comprometida en un proceso de transferencia, mediante el
establecimiento de un romance de tres minutos, que mediante miradas, tensiones en los
brazos y en las manos, proximidad fisica, y el acompafiamiento de la musica con movimientos
sincronizados, permiten transmitirse mutuamente sentimientos en cadencias fristes, alegres,
sensuales o euféricas, finales silenciosos o grandiosos que los bailarines transmiten a sus pies
y a todo su cuerpo, mostrando que el tango, como estilo de danza y como género musical
representa un lenguaje natural que en nada se distingue de nuestro lenguaje materno, y como
él, permite la comunicacion de nuestros sentimientos.

Palabras clave: Psicologia - Tango - Logica transcursiva.
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EL GIRO CORPORAL EN LAS ARTES TEMPORALES: DANZA,
TEATRO Y MUSICA

ALICIA CLARA NUDLER' Y MARIA DE LA PAZ JACQUIER?
1. Universidad Nacional de Rio Negro
2. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

‘Giro corporal’ es una expresion acufiada en 1990 por la bailarina, coredgrafa y filésofa Maxine
Sheets-Johnstone para referirse a una vuelta hacia el cuerpo en las ciencias humanas luego
del denominado ‘giro lingliistico’. Segun Silvia Espafiol, el giro corporal supuso cambiar la vi-
sién del cuerpo como un aspecto necesario pero descontable de la cognicién, la inteligencia y
la afectividad, transformandolo en un cuerpo resonante dispuesto a experiencias dinamicas.
Dos ideas importantes derivan y queremos enfatizar de este giro: la nocién de que existen
modos no linglisticos de construir significado, y la idea de un pensar no referencial o ‘pensar
en movimiento’. En el presente trabajo pretendemos mostrar como el giro corporal, y en parti-
cular las dos ideas mencionadas, operaron en las ultimas décadas en las artes temporales, o
artes que precisan de un devenir temporal para suceder: musica, danza y teatro.

Objetivos

Discutir la influencia del denominado ‘giro corporal’ en musica, danza, y teatro. Establecer pa-
ralelismos y comparaciones en los modos en que este giro se ha producido en cada una de
estas artes temporales. Analizar la experiencia artistica temporal vinculando ‘giro corporal’ a
conceptos de la perspectiva corporeizada de la cognicion: significado sentido, resonar-con-el-
otro, formas de la vitalidad. Contribuir a un andlisis diferenciado de las experiencias del espec-
tador/oyente y del performer, desde una base corporeizada.

Contribucion Principal

En danza, el cuerpo dej6 de ser un cuerpo ‘descentrado’ y al servicio de significados externos
a partir de la danza moderna primero y contemporanea después; esto se profundizd con el
contact-improvisation y su posibilidad de pensar en movimiento. Por otro lado, las ciencias
humanas corporeizadas valoraron la danza como paradigma para pensar la subjetividad e in-
tersubjetividad. En este trabajo analizamos ejemplos de significados corporales en danza
moderna, en la coreografia no referencial de la danza contemporanea, y la idea de ‘pensar en
movimiento’, diferenciando las experiencias de espectador y performer. En el campo teatral, el
giro corporal se manifiesta tanto en las formas de hacer teatro como en la teatrologia. Formas
teatrales centradas en el texto dieron lugar a otras centradas en la figura del director y, final-
mente, en el trabajo grupal y en el cuerpo de los actores. En gran parte del teatro actual, es el
cuerpo del actor el que construye significado, independientemente de que haya o no un texto
en juego. Por otro lado, las nuevas teorias teatrales cuestionan por insuficientes los analisis
semioticos para dar cuenta del fendmeno. Aqui exponemos la idea del resonar - con - el-otro,
presentamos la critica a la concepcion de la expectacion teatral como lectura, y ponemos co-
mo ejemplo de giro corporal la obra del director Bob Wilson. En la musica, el giro corporal ha
impactado en el surgimiento de estudios que cuestionan su base semidtica, la concepcion de
la musica como texto, la indagacién cognitiva anclada en los conceptos de la teoria musical, y
la escision mente-cuerpo en los procesos cognitivo-musicales. Actualmente, proponen enten-
der la musica esencialmente como una experiencia corporeizada, situada e intersubjetiva. En
esta concepcioén no es necesario remitir a un significado por fuera de la musica, sino que éste
se construye en la propia experiencia desarrollada en el tiempo, refiriendo asi a un significado
sentido, de las cualidades dinamicas.
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Implicancias

Este trabajo permite seguir pensando la influencia del giro corporal en la danza, el teatro y la
musica como artes temporales, y delinear los aspectos comunes de este paradigma que las
atraviesan. En tal sentido, se da lugar a una revalorizacion de la acciéon, como también del
cuerpo que siente y del pensar en movimiento. Asimismo, se particulariza en la comprension
de la experiencia en sentido amplio, considerando tanto al performer como al espectador en
las artes temporales estudiadas. La linea de investigacién que se intenta perfilar con el pre-
sente trabajo, anclada en una nueva perspectiva de la psicologia cognitiva aplicada al arte,
brinda un aporte para (i) la conceptualizacién y aplicacion de la nocion de ‘giro corporal, (ii) las
implicancias de focalizar en la experiencia de los diferentes sujetos que intervienen en la vi-
vencia artistica, (iii) la discusién del concepto de ‘significado’ en arte desde una perspectiva
corporeizada. Finalmente, se considera que trabajos de esta indole pueden motivar estudios
transdisciplinares en relacion a las artes temporales.

Palabras clave: Giro corporal - Artes temporales - Cognicién corporeizada.

LA IDEA DE CENTRO EN LA MUSICA TONAL Y SU
MANIFESTACION CORPOREIZADA EN LA PERFORMANCE
INSTRUMENTAL

MATIAS TANCO, ISABEL CECILIA MARTINEZ Y JAVIER DAMESON
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

La nocién de centro es parte de la mayoria de las descripciones y conceptualizaciones acerca
de la musica tonal. Los sonidos se organizan en un sistema llamado Tonalidad que ubica a la
tonica — o al acorde de ténica - tanto en un centro de gravedad como en el eje de la simetria
(Zbikowski, 2002). Mientras que la altura tonal es usualmente entendida y representada en la
partitura como una cartografia de relaciones entre las notas, la idea de centro y su
manifestacion en la experiencia permite concebir a las relaciones entre los tonos musicales en
una espacialidad del tipo centro-periferia, cuyo estudio es incipiente. Desde esta vision, la
experiencia del ‘movimiento’ de los tonos se asume como una construccién subjetiva y de
indole metafdrica acerca de la distancia entre los eventos de altura en relacién al centro.
Desde una perspectiva de cognicién corporeizada, todos los movimientos que realiza un
intérprete durante la ejecucion dan forma a la musica. La performance involucra al cuerpo en
un despliegue temporal, a cuya ontologia se alude metaféricamente en términos de una ‘forma
sénica en movimiento’ (Leman, 2008). En este trabajo se asume que la nocién de centro
integra la forma sonica en movimiento en el complejo sonoro-kinético de la performance, por lo
que se podria hipotetizar que dicha nocién es un concepto corporeizado que es parte de la
ontologia orientada por la accién del ejecutante y tendria algun tipo de manifestaciéon en sus
movimientos cuando interpreta la obra.

Objetivos

Indagar el concepto de centro y su relacién con el movimiento del ejecutante durante la
performance. Definir el alcance gramatical y arménico-contrapuntistico que el concepto de
centro tiene en el ambito de la tonalidad y aplicarlo en un analisis del despliegue temporal
como resultado de la conduccién vocal (Analisis Schenkeriano) y la interpretacion
analogica/metaférica del de los tonos en el espacio (teoria de las fuerzas musicales de Steve
Larson) sobre un texto musical. Vincular la configuracion tonal analizada en el texto musical
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con los movimientos que realiza un grupo de pianistas al interpretarlo. Derivar conclusiones
acerca de la idea de centro tonal como un concepto corporeizado.

Método

Estimulo: Se selecciond el primer movimiento de la Sonata para piano de estilo clasico de
Mozart (K. 333, Bb Mayor), considerada una de las obras representativas del estilo clasico y la
musica tonal occidental. Sujetos: Participaron del estudio un grupo de 4 pianistas
profesionales con un promedio de 10 afios de experiencia como solistas en musica del
repertorio académico, de 35 afos promedio de edad. Procedimiento: El estudio se organizé en
dos etapas. La primera consistié en i) el andlisis arménico funcional del estimulo y ii) un
analisis descriptivo de las configuraciones espaciales de la cabeza y el torso en relacion al
centro de la cadera, a partir de un video del estimulo interpretado por el pianista Lang Lang.
Para el registro de los andlisis se utilizd el software Anvil. En la segunda etapa se realizo la
captura del movimiento de los participantes mientras interpretaban el estimulo en el piano. El
movimiento se grabé usando un sistema de captura Optitrack, compuesto por 6 camaras
infrarrojas y un sistema de control. Se analizaron las trayectorias del movimiento de los
marcadores del torso y los hombros en relacion al centro de la cadera. Sobre las trayectorias
se proyectaron los datos temporales de las zonas de ocurrencia del centro tonal, obtenidas a
partir del analisis musical del estimulo. Se generaron visualizaciones de ubicacién y
organizacion topoldgica del torso en las fases correspondientes al centro tonal.

Resultados

La observacién del movimiento de la interpretacion a cargo de Lang Lang mostré que la
trayectoria de movimiento se compone de la realizacion de balanceos (en direcciones
izquierda-derecha y adelante-atras) y de movimientos circulares del torso y la cabeza,
teniendo al apoyo en la cadera como centro de gravedad del cuerpo. La relacién que se
establece entre el movimiento del tronco y la organizacién de la direccién melddico-armoénica
alrededor del centro tonal, deriva en la visualizaciéon de una morfologia de movimiento
organizada en giros y curvas con alejamientos y acercamientos que ‘cartografian
kinematicamente’ el derrotero de la configuracién tonal de la obra. La idea de centro-periferia
emerge como una dimension corporeizada en el movimiento expresivo del intérprete. Los
resultados del estudio de MOCAP estan siendo analizados en estos momentos y se
presentaran en la conferencia. Se espera que los datos de la captura permitan obtener mayor
precision acerca de la morfologia del movimiento en las tres dimensiones analizadas, asi
como de la kinematica informada por el perfil de la velocidad.

Conclusiones

Se discuten los resultados en relacién a la idea de centro como concepto corporeizado. A
diferencia del centro estatico, entendido como imagen momentanea o una ubicacién temporal
en la escritura del texto musical, un enfoque dinamico de la idea de centro involucra tomar en
cuenta la experiencia de la musica como forma sénica en movimiento, esto es, como la
resultante de la emergencia del movimiento de los tonos musicales en conjuncién con el
movimiento corporal del musico, puestos en accién en la performance. La idea de centro tonal
como proceso temporal en movimiento se manifiesta alli en la ontologia orientada por la
accion del intérprete, y la direccion tonal del movimiento sonoro toma forma en la realizaciéon
de las direcciones y trayectorias del cuerpo en movimiento del intérprete, lo que nos permite
pensar en una experiencia corporeizada del concepto de centro. De acuerdo a ello, los
elementos que ocupan el centro tonal tedrico —esto es, la ténica y su triada- no podrian ser
considerados como valores absolutos o estaticos, sino que por el contrario, estarian presentes
a lo largo de una obra ocupando diferentes espacios, manifiestos en la emergencia sonoro-
kinética de la performance.

Palabras clave: Cognicion musical corporeizada - Ejecucion instrumental - Centro tonal.
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LOS GESTOS EPISTEMICOS Y METONIMICOS EN LA CLASE DE
CANTO: UNA APROXIMACION AL PROBLEMA

CAMILA BELTRAMONE', NICOLAS ALESSANDRONI BENTANCOR' Y2 Y FAVIO SHIFRES'

1. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata
2. CONICET

Fundamentacion

En el campo de la formacién musical-vocal, la incidencia de la experiencia corporal en los pro-
cesos de conceptualizacién en la clase de canto ha sido poco explorada. Si bien en los ultimos
afos hubo una progresiva tendencia a integrar el movimiento corporal en la clase, esta se ha
basado en la consideracion del cuerpo desde una perspectiva anatémico-fisiolégica, derivada
de investigaciones cientificas interdisciplinarias que sostienen que el instrumento vocal se ve
afectado por las restricciones anatomicas y fisioldgicas de nuestro cuerpo. Desde otro campo,
las teorias de la Cognicion Corporeizada al interior de la Psicologia Cognitiva de la Musica
propusieron que la comprension y la significaciéon de la realidad estan influidas por la expe-
riencia corporal del sujeto con el entorno; colocando nuestra experiencia directa con los
objetos del mundo exterior en la base de nuestro sistema conceptual. En esta linea, en este
trabajo proponemos que en el contexto de la clase de canto, la actividad corporal podria ser
entendida como un indicador de superficie que da cuenta de ciertos procesos cognitivos del
sujeto. Se recuperan, para ello, las categorias de movimiento metonimico — en el sentido que
lo utilizan Lawless y Roth (2000) para designar acciones que representan una estructura pre-
viamente construida, y movimiento epistémico — acorde a la idea de Kirsh y Maglio (1994) por
la cual califican las acciones que colaboran en la generacion de nuevos conocimientos.

Objetivos

Este trabajo pretende categorizar los gestos realizados por un alumno en el contexto de una
clase de canto segun las categorias gesto movimiento metonimico y gesto movimiento epis-
témico. En este sentido, se pretende aportar evidencia que permita evaluar en qué medida
dirigir nuestra atencion a la actividad corporal de los alumnos puede arrojar nueva informacion
sobre los procesos de conceptualizaciéon que tienen lugar en una clase de canto.

Método

Se procedio6 al registro audiovisual de una clase de canto de nivel inicial, de 40 minutos de du-
racion, dictada en un estudio particular. Para conformar las unidades de analisis del estudio
empirico, se consideraron los criterios provistos por Mauleén (2008; 2009) para establecer las
unidades gestuales, segun los cuales el gesto posee un punto culminante o fase pico en el
cual la energia desplegada en el tiempo alcanza un maximo y el desarrollo de la forma visible
su cenit. Esta fase ha de tener una correspondencia segun la cual es posible englobar en uni-
dades gestuales cadenas de movimientos susceptibles de ser entendidas como gestos. Esas
unidades fueron calificadas como epistémicos o metonimicos en funcién del contexto de la
clase, y teniendo en cuenta el conjunto de interacciones docente-alumno. El analisis del mo-
vimiento fue reforzado mediante un microanalisis cuadro a cuadro que permitié identificar
momentos significativos del proceso de conceptualizacion en los segmentos seleccionados.

Resultados
Los resultados contindan siendo procesados y seran expuestos en el ECCoM.

Conclusiones
Las conclusiones seran expuestas en el Congreso.

Palabras clave: Movimiento epistémico - Movimiento metonimico — Canto — Cognicion.
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INCIDENCIA DE LA EXPRESIVIDAD CORPOREIZADA EN LA
DISTANCIA SENTIDA ENTRE ALTURAS MUSICALES

FAVIO SHIFRES Y MARIA INES BURCET
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

Uno de los modos en los que la teoria musical explica el vinculo que existe entre sonidos su-
cesivos es a través del concepto de intervalo. Este implica una suerte de topologia segun la
cual los sonidos se disponen en un espacio psicoldgico. Asi, es posible entender la distancia
entre sonidos. La teoria circunscribe ese espacio a la nocién de escala, un espacio unilineal en
el que los sonidos ocupan sus lugares de acuerdo con el orden creciente/decreciente de sus
frecuencias. Estudios en percepcion musical dan cuenta que la magnitud de la distancia perci-
bida entre dos sonidos depende de multiples factores y no solamente de las diferencias de
frecuencias. Asi, se ha estudiado la incidencia del registro, la direccion, el contexto tonal, entre
oftras variables. En un estudio anterior (Shifres y Burcet, 2013) se indagaron otras variables, ta-
les como la narrativa y la tensién expresiva, asi como la influencia de factores transmodales (a
través de la visién de imagenes relativas a dicha tension expresiva). No obstante, en dicho es-
tudio concluimos que, en orden a contribuir a la separaciéon adecuada de esas dos variables,
se hacia necesario comparar la tension expresiva producida vocal e instrumentalmente.

Objetivos
Este trabajo se propone revisar algunas cuestiones metodoldgicas de trabajos anteriores con

el objeto de aislar mas adecuadamente las variables de narrativa (drama) y tensién expresi-
va/técnica, asi como mejorar aspectos metodoldgicos de la obtencién de los datos.

Método

Se grabd a una soprano cantando el aria ‘O mio babbino caro’ de Puccini (estimulo Canto),
mientras escuchaba a través de auriculares el acompafiamiento orquestal. Del mismo modo
se grabo a un violinista tocando la misma melodia (estimulo Violin). Esos estimulos fueron to-
mados como banda de sonidos de dos tipos de clips de videos: Diegéticos (mostraban al
ejecutante interpretando la obra) y Extradiegéticos (mostraban imagenes neutras, sin hilo na-
rrativo). Se obtuvieron 4 clips: canto diegético (CD); canto extradiegético (CE); violin diegético
(VD); y violin extradiegético. Un quito clip violin extradiegético midi (VM) se obtuvo con la parti-
tura ejecutada sin variables expresivas (plana) via MIDI con los sonidos orquestales
correspondientes, con sonido violin en el rol solista. 135 estudiantes iniciales de musica, fue-
ron divididos en 5 condiciones experimentales correspondientes a cada uno de los clips. Se
les pidié que mientras observaban el completo indicaran el tamafio sentido del salto producido
entre dos sonidos que se sefializaban con marcas que aparecian simultdneamente en la pan-
talla. Realizaron 6 observaciones del video en las que ponderaron 5 saltos melédicos tomados
al azar en cada una. Asi, los 10 intervalos melddicos ascendentes de la melodia fueron esti-
mados 3 veces cada uno. El orden de presentacion de las 6 observaciones fue aleatorizado.

Resultados

Se compararon las medias de ponderacion para cada intervalo. En particular se busca compa-
rar el tamafio sentido de dos intervalos que se presentan estructuralmente iguales (esto es: los
mismos sonidos, manteniendo las caracteristicas melddico-arménico-ritmicas iguales, pero la
primera vez (I1) aparece en un afectivo relativamente alegre y la segunda (12) en un contexto
emocional mas dramatico. Los resultados estan todavia en analisis. Se predice que existira
una interaccion significativa entre la variable intervalo (11 - 12) y la condicién. De modo que la
condicién CD presente mayor diferencia sentida entre ambos.
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Conclusiones

Los resultados se discuten en términos de las concepciones fenomenoldgicas de la percep-
cién. Asi se argumenta a favor de comprender la conceptualizaciéon del intervalo musical
atendiendo tres formatos diferentes de representacion: el proposicional, el analdgico y el cor-
poreizado. Asimismo, se discuten otros componentes contextuales de la escucha musical que
se asumen interviniendo en la ponderacion de la magnitud sentida de la relacion entre dos so-
nidos.

Palabras clave: Intervalos - Corporalidad - Expresién dramatica.
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LAS EXPERIENCIAS FORMATIVAS DE LA ESCUELA DE
INICIACION A LA MUSICA Y A LA DANZA OLLIN YOLIZTLI A
PARTIR DE LA TRADICION ORAL Y LA TRADICION ESCRITA

LOURDES PALACIOS
Universidad Nacional Auténoma de México

Fundamentacion

Es una realidad que el paradigma occidental eurocentrado ha dejado su impronta en los espa-
cios formativos del arte, no sélo por el tipo de contenidos que ha privilegiado, sino por sus
formas de propagacion, es decir, por sus procedimientos, técnicas y recursos de ensefianza,
donde han quedado fuera aquellos que apelan a la sensibilidad, la intuicién, la imaginacion y la
creatividad.La propuesta formativa de la Escuela de Iniciacion a la Musica y a la Danza Ollin
Yoliztli es sugerente en este sentido, pues consiste precisamente en un modelo educativo que
integra la musica y la danza como saberes que se complementan y enriquecen. Asi mismo in-
cluye en su oferta educativa los géneros de la musica académica y los propios de las culturas
musicales de la tradicion mexicana. Es de especial interés para este trabajo la comprensién de
los procesos conscientes e inconscientes que entran en juego en la experiencia de la transmi-
sién oral de la musica. Practicas donde tienen lugar fendmenos complejos de apropiacion
holistica, en las que estan involucrados los sentidos, la percepcién, la memoria, las emocio-
nes, los afectos. Amén de las implicaciones sociales y culturales que dichos procesos
conllevan. Esta escuela representa un laboratorio de sugestivo interés para la investigacion,
en virtud de que es posible apreciar la manera como conviven culturas musicales y dancisti-
cas entre si, y formas de transmision de distinta procedencia, las de la tradicion oral y las de la
tradicion escrita.

Objetivos

1. Analizar y describirlas experiencias formativas que tienen lugar en la Escuela de Iniciacién a
la Musica y a la Danza Ollin Yoliztli, a partir de la transmisién oral de la musica tradicional me-
xicana. 2. Analizar los procesos de conocimiento derivados de las formas orales de
transmision, para evaluar su pertinencia y uso en los espacios de aprendizaje académico. 3.
Identificar los recursos metodoldgicos construidos y utilizados en la transmision oral de la mu-
sica.4. |dentificar los elementos que pueden complementar y enriquecer a cada uno de los
campos de conocimiento musical, el de la tradicién oral y el de la tradicion escrita.

Método

Se recurri6 al enfoque antropoldgico de la metodologia etnografica, perspectiva que permitié
captar el ambiente social que hace posible una situacién especifica de aprendizaje. El estudio
se planted la observacion de las practicas culturales y educativas a partir de las interacciones
cotidianas, a fin de comprender el sentido de las acciones, los significados subjetivos y las re-
laciones que éstos guardan entre si. La etnografia posibilité una incursién profunda en la vida
social de la escuela y un acercamiento mas estrecho a las ideas, creencias, puntos de vista y
significados de los maestros, permitiendo entender de mejor manera las motivaciones de su
practica educativa. Para la obtencion de datos fue indispensable una estancia prolongada que
posibilitd descubrir en la practica y las acciones de los sujetos, las representaciones que ellos
tienen de su realidad. En este sentido, las fuentes orales fueron un medio invaluable para la
reconstruccion de los hechos. Las técnicas utilizadas fueron la observacion participativa y la
entrevista en profundidad.

Resultados

Algunos de los resultados preliminares de este trabajo, nos hablan acerca de que el estudio in-
tegrado de los géneros de la musica clasica y la musica tradicional, asi como la practica
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interdisciplinar que incorpora a la musica y la danza, complementan y enriquecen enorme-
mente las posibilidades formativas de los estudiantes de la Escuela de Iniciacion a la Musica y
a la Danza Ollin Yoliztli. De igual manera ha sido posible apreciar que los procedimientos de
transmision oral, que apelan fundamentalmente a la sensibilidad y la intuicion, contribuyen al
desarrollo de un pensamiento musical mas integral, favoreciendo la apropiacién de la musica
de una manera mas sencilla, directa y global. Como parte de los resultados de este trabajo,
también se pudo observar un conflicto de convivencia entre las distintas formas de cultura ar-
tistica. Existe todavia rechazo y resistencia de ciertos grupos, hacia las expresiones diversas
de la cultura regional y universal, que son producidas con otro sentido y criterios estéticos. Si-
tuacion que incide en la permanencia de la dicotomia establecida entre “alta cultura” y cultura
popular. La negativa al didlogo intercultural que propone la diversidad de expresiones cultura-
les del arte, proviene sobre todo de comunidades académicas formadas en el modelo
conservador, las cuales son portadoras de criterios estéticos univocos.

Conclusiones

Los cambios que ha experimentado el campo de la educacién musical son considerables. Es-
tamos asistiendo a un crecimiento exponencial de cuadros académicos cada vez mas solidos,
asi como a la formacién de artistas de alto nivel. Sin embargo, a pesar de que se perciben
cambios muy favorables en este ambito, todavia se observan practicas que ya no cuadran con
la realidad y las necesidades sociales y culturales de hoy en dia. Los tiempos presentes de-
mandan escuelas diferentes, que oferten conocimientos congruentes con la realidad actual -
que segun se puede observar en el campo de la creacién, se muestra mas abierta, plural, di-
versa, con afanes y espiritu mas dialogantes-. Es urgente que las escuelas den cabida a las
culturas musicales y a las concepciones estéticas en las que eligen expresarse las jévenes
generaciones. Salvo contadas excepciones, las escuelas profesionales mantienen cerradas
sus puertas a géneros diferentes a los promovidos por el modelo hegeménico. Hoy en dia di-
cha vision no se sostiene mas, las instituciones de educaciéon musical estan impelidas a
realizar transformaciones profundas, se requiere la apertura a la diversidad de expresiones
musicales, que incluye las culturas tradicionales propias y de otras regiones, los nuevos len-
guajes y las nuevas concepciones estéticas, asi como formas de ensefianza creativas,
basadas en metodologias mas activas, abiertas y participativas.

Palabras clave: Tradicién oral -Tradicion escrita - Aprendizaje musical.

LA AUDICION DE LA FORMA MUSICALCOMO APRENDIZAJE POR
DESCUBRIMIENTO GUIADO

GABRIELA ALICIA ORTEGA
Universidad Nacional de San Juan

Fundamentacion

La audicién musical que intenta comprender las relaciones sonoras, organizandolas y asig-
nando significaciones, implica el uso de atencién sostenida, abstracciones, simbolizaciones y
desarrollo del pensamiento reflexivo. El caracter temporal de la musica, compromete el ejerci-
cio de la memoria en la formacién de representaciones mentales.Las distintas modalidades
que puede asumirla experiencia musicalfavorecen la memorizacién y condicionan la compren-
sién musical, de naturaleza fuertemente transmodal. “Los sentidos (visual, auditivo y kinésico)
pueden ser usados para crear o recrear una experiencia en la mente que recupera el hecho
fisico al que representa” (Connolly y Wiliamon, 2004).La musica genera diferentes modos de
representacion, que son formas de conocimiento particulares en cada sujeto y que a través de
la intervencién pedagogica musical esas representaciones ‘naturales’ pueden asumir diferen-
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tes formatos detraduccién de la sintaxis musical. El aprendizaje por descubrimiento guiado
(Ausubel y Hanesian, 1978), concede importancia al mediador (Feuerstein y Miller, 1980). Es-
te se encarga de seleccionar, enmarcar y filtrar los estimulos pudiendo desarrollar estas
funciones a través de un texto escrito (Mayor, 1995). En este sentido, un mediador grafico-
musical puede guiar el conocimiento previo del sujeto a través de los ejemplos musicales y su
vinculacién a graficos, induciendo el aprendizaje de un contenido musical, hasta llegar a la
simbolizacion.

Objetivos
Crear y valorar un dispositivo grafico-musical que colabore en el proceso de ensefianza

aprendizaje de la forma musical a partir de la audicion como mediador en un aprendizaje por
descubrimiento guiado.

Método

Muestra: La muestra esta conformada por un grupo de 40 nifios sin conocimiento musical for-
mal, pertenecientes a dos cursos de quinto afio de una escuela de educacion primaria de la
provincia de San Juan, cuyas edades se encuentran entre 10 y 11 afios.Procedimiento: Se
crea un dispositivo grafico musical compuesto por 12 ejemplos musicales y graficos geométri-
cos analdgicos. Los ejemplos musicales fueron compuestos especialmente para el test y se
corresponden con los siguientes criterios: i) musica instrumental, ii) agrupamientos perceptivos
claramente diferenciados por caracteristicas ritmico- meléddicas y timbricas, iii) agrupamientos
relacionados de forma independiente, iv) Igual extension en todos los agrupamientos: 8 tactus,
v) duracién aproximadamente similar: de 6 a 8 segundos en los ejemplos de dos agrupamien-
tos y de 12 a 16 segundos en los ejemplos de tres agrupamientos, vi) tempo moderado Se
presenta en dos partes a las que se le asignan puntaje. La Primera Parte consiste en estable-
cer a partir de la audicion una relacion entre el ejemplo musicalescuchado y un grafico que
representa a través de figuras geométricas los agrupamientos iguales, diferentes o similares.
La Segunda Parte consiste en graficar a partir de la audicién los agrupamientos perceptivos
presentes en el ejemplo musical escuchado. La grafica que se les pide que utilicen correspon-
de con la utilizada en la primera parte. El dispositivo se aplica en la muestra y se evaluan los
resultados.

Resultados

Los nifios, sin haber realizado antes analisis auditivo de la forma musical y sin ningun entre-
namiento previo a la realizacién test lograron obtener un promedio de resolucion del 45% en la
primera parte y un 35% en la segunda parte. Los resultados muestran que es posible favore-
cer el reconocimiento auditivo de la forma musical en nifos sin entrenamiento musical,
atendiendo a que los ejemplos utilizados sean seleccionados sobre « la base del conocimiento
de las capacidades perceptivas y cognitivas de la edad en cuestion, « sobre la realidad percep-
tiva de la estructura musical formal en conjuncidon con presentaciones multimodales, * la
simplicidad/complejidad de los fragmentos musicales, en términos de su construccién interna
(musica tonal, pulsada) y la extension temporal de los mismos.

Conclusiones

La comprensioén de la forma musical a través de la audicién requiere el desarrollo de estrate-
gias cognitivas como la atencion, la memoria y la representacion de modo de establecer nexos
entrela musica y los distintos formatos que pueden acompafarla con las diferentes competen-
cias aportadas por el sujeto. Estos procesos son vistos como transmodales y su desarrollo
puede depender del nivel representacional particular que posea el sujeto, el cual puede modi-
ficarse de la mano de la ensefianza. La mediacion pedagdgica puede guiar el proceso
representacional a través de distintas modalidades de expresién y representacion orientando
las intuiciones implicitas en un transito que va del mundo interior, implicito y dificilmente objeti-
vable a un mundo con producciones ysimbolizaciones explicitas.El dispositivo propone una
modalidad de tarea que induce al sujeto a llegar al simbolo a partir de la musica. Se propone

63



Musica y Educacién 1: Supuestos Cognitivos y Planteos Pedagdgicos

como un juego simbdlico en el sentido que representa el vehiculo para aprender reglas y con-
venciones mientras ‘se juega’ (Bruner, 1984). En este sentido Gardner (1971) advirtié que los
nifios pueden mejorar significativamente la habilidad para ejecutar una tarea durante la misma
sesion experimental (Hargreaves, 1998). Presentar la musica a través de formatos multi-
representacionales, puede colaborar en su comprension. En este sentido este dispositivo se
convirtid en el medio de acercamiento entre la experiencia del sujeto y la forma musical.

Palabras clave: Educacién auditiva - Aprendizaje por descubrimiento guiado - Transmodali-
dad.

EL DICTADO MUSICAL EN FORMATO EJERCICIO: O EL RELATO
DE UNA PRACTICA QUE ESCINDE AL CUERPO

TANIA IBANEZ
Universidad de Chile

Fundamentacion

La asignatura de lenguaje musical en la educacién superior chilena frecuentemente consta de
tres ambitos relevantes: teoria, solfeo y entrenamiento auditivo. Este ultimo se adopté como
practica habitual en el Conservatorio Nacional de Musica de Santiago de Chile a finales de la
segunda década del siglo XX (Sandoval, 1929), coincidiendo con la reforma del Conservatorio
encabezada por la Sociedad Bach para ‘elevar el nivel de la musica chilena’ (Salas Viu, 1952).
A partir de ese momento comenzé a configurarse un modelo de entrenamiento auditivo aun
vigente en las instituciones de educaciéon musical en Chile. De caracter altamente selectivo y
especializado, tiene como representacion aglutinadora de sus elementos constitutivos al dicta-
do musical, elaborado de acuerdo a lo que llamo ‘formato ejercicio’, en que confluyen una
serie de caracteristicas acordes con la ‘educacion de conservatorio’ (Musumeci, 2005) y con el
concepto de musica absoluta (Tagg, 2003), en que, entre otros aspectos, se desatiende la re-
lacién que cada auditor tiene con lo percibido, vivificado en la memoria del cuerpo. Con el
formato ejercicio se consolidé una practica auditiva poco situada en contextos que den cuenta
de la musica como fenémeno en un lugar y tiempo determinados (Shifres y Burcet, 2013), por
lo tanto distante muchas veces de la practica musical de los intérpretes y demasiado acotada
en su formato, favoreciendo aprendizajes que seran cuestionados en su relevancia y pertinen-
cia.

Objetivos

1. Proponer un marco referencial para el estudio de los procesos de discriminaciéon auditiva
que ocurren en el contexto del dictado musical en la ensefianza formal de la musica. 2. Anali-
zar la actividad del dictado musical en el sistema de ensefianza formal de la musica en el
conservatorio, de acuerdo a su contexto historico. 3. Proponer una hipétesis argumentada so-
bre el condicionamiento auditivo en relacién con los elementos constitutivos de la situacion del
dictado.

Contribucion Principal

Este trabajo analiza el ambito del entrenamiento auditivo tomando como foco de analisis al
dictado musical y describiéndolo como una practica sujeta a un contexto histérico determina-
do. Esto permite comprender y cuestionar la orientacion actual de su practica, la que no ha
recibido suficiente atencién desde la academia. Se exponen algunos problemas derivados del
ejercicio de esta actividad, analizados pluridimensionalmente desde la didactica, la cogniciéon y
la musicologia. Se pone asi de manifiesto que estamos aun sujetos a un tipo de audicién es-
tructural desarraigada del cuerpo, muy lejos de las diferentes perspectivas que se estan
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discutiendo y estudiando actualmente y que podrian nutrir nuevos enfoques didacticos, esta-
bleciéndose de esta manera nuevas relaciones con la musicologia.

Implicancias

Este trabajo constituye una base para un futuro estudio empirico, cuya hipétesis plantea que el
entrenamiento constante bajo el formato ejercicio produce un condicionamiento de la respues-
ta de transcripcion, sobre este tipo de propuesta auditiva Esto podria implicar, por una parte,
que el nivel de desempefio de un estudiante entrenado bajo esta modalidad, podria depender
de manera importante de cuan fiel sea el dictado con respecto a este tipo de formato. Por otra
parte, su utilizacion de manera habitual podria implicar una baja transferencia de las habilida-
des musicales de transcripciéon alcanzadas a través del entrenamiento en el aula, hacia
contextos musicales reales y cercanos a los estudiantes, en los que aparecen formatos acus-
ticos de gran variedad y en los que se produciran naturalmente relaciones multimodales con
respecto al fendmeno percibido. Asimismo, el formato ejercicio estaria perpetuando una con-
cepcion descorporeizada y estructuralista de la musica, que dentro de la educacion auditiva ha
encontrado un modo cémodo de subsistencia. Finalmente, se espera que este trabajo consti-
tuya un marco referencial para el estudio sobre el desarrollo de habilidades musicales
auditivas que ocurren en el sistema de educacién formal.

Palabras clave: Dictado musical - Transcripcién musical - Conservatorio.

MUSICA Y DESARROLLO COGNITIVO

GABRIELA ALICIA ORTEGA Y MARIA ISABEL OVIEDO
Universidad Nacional de San Juan

Fundamentacion

Las recientes investigaciones en Psicologia de la Musica y Neurociencia Cognitiva han mos-
trado como la formacién musical desarrolla capacidades cognitivas y motrices, generando una
reorganizacion de los circuitos neuronales y mejorando las integraciones multimodales (Bi-
gand, 2011). Esto es asi gracias a la plasticidad cerebral, es decir la posibilidad del cerebro de
modificar su estructura frente a la experiencia (Zatorre, 2005; Schon, 2012). En este sentido la
practica musical es considerada un neuroestimulador ya que la riqueza de su experiencia re-
quiere un ajuste permanente entre las areas neurolégicas encargadas de la percepcion y las
areas neurologicas encargadas de los aspectos motrices de la ejecucion, desarrollando cada
una de ellas y activandose mutuamente (Bigand y Lallite, 2007; Bigand, 2011). Ademas, los
hallazgos cientificos muestran que la practica musical no sélo incide sobre las habilidades per-
ceptivas y motrices, sino que afecta al desarrollo de las funciones cognitivas generales,
incrementando la atencién, la memoria, las habilidades verbales y la inteligencia general
(Trainor, 2006). Los hallazgos sugieren la posibilidad de que las partes del cerebro que se
usan para cualquier tarea musical particular dependen de la naturaleza de la tarea, del nivel de
experiencia individual en diferentes tipos de habilidades, y de las estrategias que se empleen
(Levitin, 2008; Schén, 2012).

Objetivos

* Valorar el desarrollo cognitivo a través de pruebas de atencion y memoria, en sujetos con y
sin formacion musical formal. « Vincular los hallazgos con algunas capacidades requeridas en
el aprendizaje musical.

Método

Muestra: La muestra esta conformada por dos grupos cuyas edades oscilan entre 9 y 11 afios.
Un grupo experimental (N=10), integrado por alumnos ingresantes al Departamento de Musica
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de la UNSJ, sin conocimientos musicales previos y un grupo control (N=10), integrado por
alumnos de la Escuela de nivel Primario Luis Fonseca sin estudios especificos en musi-
ca.Procedimiento: Al inicio del afio lectivo (2014) se aplica de manera individual a los sujetos
de ambos grupos subtests relacionados con memoria y atencién WISC- IV (2010), Escala de
Inteligencia para nifios de Wechsler. La aplicacién se realiza nuevamente a los sujetos de am-
bos grupos, luego de seis meses de aprendizaje musical con el grupo experimental. El
proceso de ensefianza aprendizaje realizado con el grupo experimental apela a la formacion
audio-perceptiva, instrumental y vocal.Consideramos reforzado en el grupo experimental ca-
pacidades cognitivas relacionadas con la concentracion, secuenciacion temporal, memoria
auditiva, representaciones principalmente auditivo-visuales y aspectos psicomotores.

Resultados

Las pruebas suministradas fueron: a) retencion de digitos (directos e inversos), b) claves, c) le-
tras y numeros y d) busqueda de simbolos. Cada una de ellas explora aspectos particulares
de la atencién y la memoria. El grupo experimental mostré un mayor desarrollo entre pre y
post-test en las pruebas a, ¢ y d, mientras que el grupo control manifesté un mejor rendimiento
en la prueba b.Las caracteristicas de cada prueba y su vinculaciéon con algunas de las capaci-
dades que involucra el aprendizaje musical serandetalladas en el trabajo final.

Conclusiones

Este trabajo muestra un desarrollo de las funciones cognitivas de atencién y memoria entre
pre y post-test en ambos grupos, reflejando una mayor diferencia en el grupo experimental.La
experiencia musical apela a las emociones, el movimiento y la expresion, su practica también
es potencialmente un vehiculo de desarrollo cognitivo. Este breve estudio corrobora investiga-
ciones previas respecto a esta tematica e implica un aporte a la valoracién de la educacién
musical como parte de la formacion integral de la persona. Capitalizar la riqueza de la musica
en todos sus aspectos, y transformar su educacién en un bien para todos...es nuestro desa-
fio.

Palabras clave: Plasticidad cerebral - Educacion Musical - Neurociencia.
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REGISTRO DE INSTRUMENTOS MUSICALES EN FORMATOS DE
ALTA RESOLUCION

IANINA CANALIS Y JORGE PETROSINO
Universidad Nacional de Lanus

Fundamentacion

Segun el conocimiento establecido en los libros de percepcion y acustica, el limite maximo en
frecuencia que el ser humano es capaz de percibir es cercano a los 20 kHz. A partir de esto, el
andlisis espectral de los distintos instrumentos musicales se realiza en dicho rango de fre-
cuencias, asumiendo de forma implicita que alli se concentra la totalidad de su energia
sonora. En las ultimas décadas se han publicado diversos trabajos que sugieren que en de-
terminadas condiciones es posible percibir frecuencias superiores a los 20 kHz (Ashihara,
2007; Canalis, Petrosino, 2014). Por otra parte la existencia de formatos digitales de alta reso-
lucién de audio vuelve posible el registro de sonidos superando ampliamente dicho umbral. En
este trabajo se presentan resultados de las mediciones espectrales realizadas entre 20 Hz y
40 kHz de diferentes instrumentos musicales, enfocandonos en el andlisis de aquellos que son
utilizados en nuestra musica. Nuestros resultados confirman la existencia de niveles significa-
tivos de energia en la zona de altas frecuencias.

Objetivos
Verificar la existencia de componentes espectrales superiores a los 20 kHz en instrumentos

musicales, incluyendo algunos tipicos argentinos que han sido poco estudiados. Analizar el ni-
vel de energia sonora emitida por instrumentos musicales por encima de dicho umbral.

Método

Se eligio al menos un miembro de cada familia de instrumentos musicales. Las mediciones se
realizaron con equipamiento capaz de registrar frecuencias hasta 40 kHz. (micréfono
Earthworks M-30, placa de audio capaz de registrar hasta 45 kHz).

Resultados

Se ha obtenido informacién de instrumentos musicales que contienen energia de altas fre-
cuencias en proporcién significativa. Estos resultados son consistentes con unos pocos
estudios realizados previamente como los de James Boyk (1997) en el CalTech. A los instru-
mentos analizados por Boyk se ha agregado el analisis de charango, acordeén, bandoneén y
bombo legtiero.

Conclusiones

En determinadas situaciones es posible percibir componentes de altas frecuencias. Los siste-
mas de grabacién digitales actuales permiten registrar dichos componentes. Dado que se han
detectado niveles de informacion relevante por encima de los 20 kHz en instrumentos musica-
les, podria ser necesario revisar el rango de frecuencias recomendable para un registro
sonoro fidedigno.

Palabras clave: Formatos de alta resolucion - Componentes ultrasoénicos - Instrumentos mu-
sicales.
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UNA PLATAFORMA DE REPRODUCCION DE OBRAS
ACUSMATICAS Y SU EXPLORACION TRANSMODAL

FABIAN ESTEBAN LUNA
Universidad Nacional Tres de Febrero

Fundamentacion

La transmodalidad refiere a las capacidades explicitadas en las primeras etapas del desarrollo
humano que posibilitan la transferencia de experiencias perceptivas de un area sensorial a
otra (Maratos, 1973). Es decir, establecemos un transito de informacion entre los diferentes
sentidos, pudiendo hallar varios ejemplos en las artes, como por ejemplo en lo ocurrido con el
sonido y el movimiento a través de la danza (Stern, 1985, cit. Espariol, 2006). Uno de los fac-
tores que habilitaria las experiencias transmodales requiere que al estar en presencia de
multiples percepciones sensoriales, estas deberian poseer simultaneidad de patrones tempo-
rales en comun. Participan tres atributos durante la simultaneidad temporal: la duracion, su
proporcion y el ritmo (Lewkowicz, 1992). Se han hecho investigaciones experimentales que
confirman nuestra preferencia por aquellos estimulos concordantes y equivalentes transmo-
dalmente en algun rasgo temporal (op. cit.). Esta redundancia de informacién (Bahrick y
Lickliter, 2000) nos estaria permitiendo tomar ventajas a nivel cognitivo, y es lo que nos facilita-
ria concebir una experiencia bimodal o multimodal como una sola experiencia totalizadora.

Objetivos

Nos propusimos desarrollar una plataforma de reproduccion e interpretacién de obras acus-
maticas (cuya espacializacion fuera intrinseca en su planteo estructural) denominada
Plataforma Inmersiva de Producciones Acusmaticas. Consideramos a esta plataforma como
un espacio donde poder vincular experiencias auditivas, visuales y tactiles, con el fin de poten-
ciar diferentes grados de redundancia congnitiva. De este modo, la experiencia transmodal
inducida por la plataforma y manifestada mediante la articulacion del sonido, la luz y las vibra-
ciones se pretende colabore al proveer diferentes grados de redundancia y complejidad
perceptiva para asi concebir la experiencia audiovisual/tactil como un todo durante la audicion
de este tipo de obras.

Breve descripcion del dispositivo

El proyecto combina los campos del control en tiempo real de difusiéon envolvente, tanto de
sonido (surround), como de proyeccion de luces (lightrround). A lo antedicho se le afiade la
propagacion de modos fisico/vibratorios (sensurround) dirigidos también a la audiencia. La pla-
taforma se constituye por tres principales componentes de hardware que deberan adaptarse a
la configuracion preexistente de una distribucién de sonido envolvente dada (surround). El
primero de ellos; el conversor de audio a luz: Recibe la sefial de audio de cada altavoz y adap-
ta y redirecciona esta sefial hacia los emisores luminicos quienes también rodean a la
audiencia (lightrround).Los emisores luminicos, al recibir la sefial enviada desde cada conver-
sor, producen como resultado cambios en la luminosidad analogos a la amplitud de la sefal
de audio recibida por los conversores. Esta visualizacion esta vinculada también a la trayecto-
ria espacial del sonido que rodeara al publico junto con los altavoces. Futuras etapas plantean
vincular el plano espectral al rango de colores. Por ultimo, se describe el dispositivo que irra-
diard los modos de propagacion fisico/vibratorios a la audiencia (sensurround). Este
componente de la plataforma es controlado también por el performer mientras espacializa las
obras acusmaticas. Basicamente consta de un pedal que permite controlar el rango de vibra-
cién de los diferentes dispositivos que tomaran contacto fisico con el publico presente en el
auditorio.
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Implicancias

Luego de realizadas pruebas experimentales (solo surround y lightrround), continuamos con la
etapa de re-disefio, produccién y calibracion del hardware descrito. Entre nuestros préximos
objetivos cuenta tanto la optimizacion del conversor como de los dispositivos de iluminacion.
En el primer caso buscamos poder regular la sefial de audio desde el mismo conversor, evi-
tando de este modo depender de la calibracion del envio de esta sefial exclusivamente desde
la consola o desde el software multipista de audio que se esté utilizando. Por otra parte traza-
remos un patron escalar de adaptacién para nivelar las emisiones de luz, en relacién al
nimero de emisores y a las dimensiones del espacio donde se sitle el sistema envolvente
elegido. Con respecto a la Transmodalidad, proyectamos para las siguientes pruebas iniciar la
etapa de evaluacion midiendo el impacto causado en el publico asistente y en los musicos que
controlen la plataforma. Para ello se testearan mediante encuestas las similitudes y corres-
pondencias temporales entre estimulos sonoros, visuales y fisico/vibratorios (tiempos de delay
entre sonido e iluminacién; sincro entre sensurround vs sonido/luz; trayectorias espaciales
con/sin plataforma; etc.). Con estos resultados buscamos plantear en la discusion si los atribu-
tos que proveen informacién temporal redundante durante estas experiencias transmodales
suscitan una experiencia particular del tiempo de las composiciones y si colaboran a su com-
prensién formal/estructural.

Palabras clave: Transmodalidad - Plataforma - Acusmatica.
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Musica y Metéfora

LA METAFORA CONCEPTUAL COMO RECURSO PEDAGOGICO
MUSICAL PARA PERSONAS SORDAS Y CON DISCAPACIDAD
AUDITIVA

ALICIA PENALBA', CARLOS MORIYON MoJICA, SONIA LUQUE PEREA' "2 Y GONZALO
CABEZAS CLAVIJO®
1. Universidad de Valladolid
2. Universidad San Ignacio de Loyola
3. Asociacion de Personas Sordas de Alava (Arabako Gorrak)

Planteo del Problema

A pesar de que la musica es el arte que menos interés suscita en las personas sordas, cada
vez hay mas organizaciones y grupos musicales de personas sordas interesadas en concier-
tos y en la performance musical como parte de la cultura. Ademas, de forma intuitiva, los
intérpretes, profesores, o parejas oyentes de personas sordas utilizan recursos linglisticos de
caracter metaférico para hacer llegar a estos su experiencia musical. En esta comunicacion,
queremos estudiar en qué medida dichos recursos se pueden convertir en una estrategia pe-
dagogica eficaz para acercar la musica a la comunidad sorda, algo que sin duda ampliaria las
posibilidades de acceso cultural de este colectivo, y supondria no sélo una nueva via de inte-
gracién, sino, ademas, un desarrollo de su propia lengua como forma de expresion creativa.
La conceptualizacion musical es un fenémeno muy complejo, pues la musica es una de las ar-
tes mas abstractas. El fendmeno sonoro es efimero, poco tangible, y pensar, hablar, y
manipular cognitivamente con conceptos musicales requiere de la utilizacién de otros domi-
nios mas fisicos y perceptibles. La teoria de Embodied Mind (Johnson, 1987) sostiene que
parte de nuestro pensamiento, nuestra forma de entender el mundo, es metaférica en cuanto
que implica proyectar patrones de un dominio cognitivo en otro. Utilizamos esquemas mas ba-
sicos, los denominados esquemas encarnados [image schemata] que derivan de la propia
experiencia inmediata de nuestros cuerpos para entender conceptos abstractos a través de
proyecciones metaforicas. Las metaforas conceptuales son transformaciones o ‘mapeos’ de
un dominio a otro que transportan la estructura inferencial del primero a la del segundo y nos
permiten entender el segundo, usualmente mas abstracto y opaco, en términos del primero,
que nos resulta mas transparente (Lakoff y Nufiez, 2000).

Marco Referencial

Si bien es cierto que el acercamiento de las personas sordas a la cultura musical no es muy
extenso, cada vez son mas los colectivos nacionales e internacionales interesados en este
campo. Los grupos Handmade (danés), Talking Hands (americano), SPIT o SHAPE (ingle-
ses), SignMark (finlandés), Kwan Yin (chino), o la escocesa Evelyn Glennie, son algunas de
las manifestaciones internacionales de artistas sordos interesados por la performance musical.
En nuestro pais, los colectivos Ojos que oyen (Madrid), ILSEVIN (Asturias), Arymux, el proyec-
to Signos a escena, o intérpretes como Beatriz Romero (con Rozalén) o Gonzalo Cabezas
(2013), han presentado propuestas que evidencian su interés por acercar el fenémeno musi-
cal a las personas sordas, mediante una interpretacién musical que vaya mas alla de la mera
traduccioén del contenido del mensaje de la cancion. Todos ellos tienen en comun el uso de
metaforas conceptuales. Las personas sordas usuarias de LSE utilizan de manera habitual
metaforas conceptuales en su comunicacién cotidiana (Fernandez Viader et al., 2005; Moriyon
et. al, 2006; Moriyon et al., 2010). El andlisis de las mismas da cuenta de la profusa existencia
de metaforas corporales-existenciales en LSE, pero, también, de un buen numero de metafo-
ras de caracter linguistico-cultural; sin duda también presentes a la hora de aprehender el
fenémeno musical. Algunos tedricos han tratado de comprender qué fenémenos metaféricos
subyacen a algunas conceptualizaciones musicales (Marconi 2001; Saslaw 1996; Zbikowski
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1997; Feld 1981; Brower 2000; Echard, 1999; 2003; Cox, 1999; 2003, Martinez, 2004; Spitzer,
2004; Lopez-Cano, 2003 y Pefalba, 2005).

Contribucion Principal

Este trabajo parte del analisis del trabajo de una intérprete de LSE y profesora de musica para
nifios sordos en el centro educativo Ponce de Ledn, de Madrid. En él, se analiza el tipo de me-
taforas que utiliza para hacer llegar a los nifios sordos la musica en todas sus facetas, y la
manera metaférica en la que ellos le relatan su experiencia musical. Tomando como referen-
cia la clasificacion de tipos de metaforas propuesta por Lakoff & Johnson (1980) y sus
conexiones con la experiencia y la imaginacion (Nubiola, 2000), y teniendo en cuenta las pe-
culiaridades de las metaforas conceptuales en LSE (Moriyén et al., 2010) se analizan dichas
metaforas haciendo hincapié en su doble valor cognitivo y pedagdgico. Las metaforas pueden
convertirse en un recurso Util para acercar la musica a las personas sordas a través de ma-
peos cognitivos que vinculan lo abstracto del fendmeno musical a la experiencia corporal mas
concreta a través del uso de su propia lengua de signos. En el sentido anterior, el trabajo se
detiene en el andlisis de los mecanismos metaféricos culturales; es decir en el conjunto de re-
laciones comunes en el seno de entidades diferentes y el modo en que aquellas van
organizando el pensamiento, al tiempo en que la manera en que las personas sordas conci-
ben la realidad del fendmeno musical. Interesan las metaforas conceptuales y, de manera
especial, las metaforas creativas, en tanto en cuanto confieren sentido a la experiencia y son
capaces de crear una nueva realidad mediante la estructuracion del sistema conceptual artis-
tico.

Implicancias

Hemos observado que la distancia que las personas sordas ponen con respecto a la musica,
se debe mas que a las dificultades para su percepcion a una dificultad para entenderla. Desde
el analisis de las evidencias supuestas por un proceso de reconceptualizacion parcial de la
experiencia subjetiva que corresponde a los dominios del conocimiento y la comprension en
términos del dominio de la ‘percepcion visual’, en esta comunicacion se intenta sentar las ba-
ses de una pedagogia musical centrada en la persona sorda y en su propia lengua, evitando
términos anclados en la comprensién musical de las personas oyentes, y proponiendo estra-
tegias que puedan ayudar tanto a la percepciéon como a la conceptualizacion musical de
personas sordas. Y ello, desde el establecimiento de la forma en la que las propias personas
sordas se enfrentan, de manera experiencial, al fenémeno musical y dan cuenta de él. Las ex-
presiones producto de lo que les supone el acercamiento e interaccién con el medio musical,
que forzosamente han de recategorizar, habran de responden, necesariamente, al fundamen-
to de su conceptualizacion metaférica, que sera la base de una nueva pedagogia musical de
base sociocultural propia.

Palabras clave: Metaforas conceptuales - Lengua de Signos - Musica y sordera.
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LOS CONCEPTOS METAFORICOS Y METONIMICOS EN EL
DESARROLLO DE LAS HABILIDADES PERFORMATIVAS
TECNICO-VOCALES

NICOLAS ALESSANDRONI BENTANCOR' "%, CAMILA BELTRAMONE' Y FAVIO SHIFRES'

1. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata
2. CONICET

Fundamentacion

La Teoria de la Metafora Conceptual (TMC) (Lakoff y Johnson, 1980, 1999) postula que las
expresiones metaféricas no son ornamentos de la lengua, sino realizaciones de superficie de
procesos de mapeo transdominio (MT) subyacentes que nos permiten comprender un dominio
de conocimiento abstracto recurriendo a otro mas concreto/corporeizado. Esta traslacién de
los fendbmenos de produccion y comprension metaférica del nivel del nombrar al nivel del pen-
sar implica que los procesos cognitivos metaféricos resultan claves para comprender la
estructura y dinamica de nuestro sistema conceptual. En el campo especifico de la Pedagogia
Vocal, una serie trabajos anteriores destacé el lugar que ocupa en el dispositivo clase la utili-
zacion de expresiones metaféricas como herramienta de generacién conceptual. Asi, se
propuso que los procesos de MT serian los responsables de permitir a los alumnos acceder a
contenidos del dominio abstracto de las descripciones fisioldgicas y la coordinacién motora a
partir de experiencias sensoriomotrices mas vividas.No obstante, existe una cuestién que no
ha sido suficientemente indagada: la relacién entre el pensamiento ya no metaférico, sino me-
tonimico, y la arquitectura de nuestro sistema conceptual. La figura de la metonimia -
argumentan Lakoff y Johnson - tampoco debe ser comprendida como un adorno linguistico,
sino como un recurso que estructura nuestras actitudes y acciones y que esta anclada en
nuestra experiencia corporeizada, pero que, a diferencia de la metafora y la extension de signi-
ficado que ella conlleva, involucra una extension sistematica de la referencia. Este trabajo
propone que ciertas problematicas pedagdgico-vocales pueden ser repensadas a partir de
una discusion sobre la naturaleza de los conceptos propios del campo en términos de las ca-
tegorias pensamiento metaférico y metonimico. Ademas, se sugiere que dicha discusion
podria colaborar en la dilucidacién de la naturaleza del desarrollo conceptual longitudinal téc-
nico-vocal.

Objetivos

Nuestro escrito busca, de modo general, explicitar las relaciones entre conceptos estructura-
dos metafdrica y metonimicamente, y aportar elementos para desentrafiar los procesos de
génesis de los mismos, en el contexto del desarrollo de habilidades técnico-vocales. Especifi-
camente, se muestra el modo en que se estructura cognitivamente el concepto de appogio,
concepto clave al interior de la Técnica Vocal. Para ello, el desarrollo tedrico es enriquecido
con datos provenientes de una encuesta realizada recientemente a docentes y estudiantes de
canto de diferentes niveles de formacién de la region.

Contribucion Principal

A partir del analisis cualitativo de diferentes fragmentos de la encuesta realizada, se propone
que el appoggio es un concepto complejo que involucra al menos tres tipos de proce-
sos/realizaciones conceptuales: 1. Un proceso de conceptualizacién primaria de la nocion,
basado en la condensacién de expresiones de tipo metaférico; 2. Un proceso de conceptuali-
zacién secundaria en el cual el apoyo mismo es entendido a través de la metafora ontologica
EL APOYO ES UNA SUSTANCIA, que permite comprender al mismo en términos de una en-
tidad discreta o unidad de tipo uniforme; 3. Un proceso de conceptualizacion terciaria que
consiste en la cristalizacion de las expresiones metaforicas que dieron lugar al proceso de in-
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corporacion, y que constituye una realizacién metonimica del concepto, bajo la forma de la si-
nécdoque EL APOYO POR LA TECNICA CORRECTA. Ademas, se hipotetiza que estos
procesos no se dan de manera simultanea ni aislada, sino que siguen este patron secuencial
de aparicién que acompania el desarrollo de las habilidades performativas técnico-vocales; y
que una vez que los procesos han tenido lugar, es posible recurrir a cualquiera de las tres rea-
lizaciones de manera alternativa, dependiendo de los requerimientos de la situacion de clase.

Implicancias

La comprensién de la naturaleza estructural y dinamica de los conceptos propios del dominio
técnico-vocal posee implicancias directas para el disefio de nuevas estrategias pedagdgicas, y
para el avance tedrico del campo. Se estima que préximas investigaciones dirigidas en el
mismo sentido que el presente trabajo podran aportar nueva evidencia acerca del modo en
que circulan los contenidos procedimentales al interior de los intercambios docente-alumno en
contextos de clases de canto. Por otra parte, el analisis de las diferentes formas de realizacion
de un concepto resulta central para comprender el modo en que alumnos y expertos afrontan
los problemas propios de una situacion de aprendizaje y/o entrenamiento, apelando para ello
a recursos cognitivos creativos como son el pensamiento metaférico y metonimico. Por dltimo,
es importante considerar el valor exegético que estas disquisiciones podrian revestir para el
estudio de la naturaleza y génesis conceptual al interior de otras habilidades performativas in-
volucradas en la ejecucion musical, la danza o el teatro.

Palabras clave: Conceptos metaféricos - Conceptos metonimicos - Desarrollo de habilidades
performativas.

LA COMPRENSION DE METAFORAS MULTIMODALES NO
MEDIADAS LINGUISTICAMENTE: EFECTOS ACUSTICOS SOBRE
LA EJECUCION VOCAL

NICOLAS ALESSANDRONI BENTANCOR' "2 E ISABEL CECILIA MARTINEZ'

1. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata
2. CONICET

Fundamentacion

En su Teoria de la Metafora, Lakoff y Johnson (1980/2003; 1999) postulan que las
expresiones metaféricas son realizaciones de superficie de procesos que posibilitan el acceso
a la comprension de dominios abstractos del conocimiento (dominios meta) a partir de
relaciones analdgicas entre dichos dominios y otros de naturaleza mas concreta o
corporeizada (dominios origen). Por ello, este fenémeno no constituye un adorno del lenguaje
o la retdrica, sino un verdadero recurso del entendimiento que caracteriza estructural y
dinamicamente a todo el sistema conceptual humano, y no sélo a las producciones poéticas-
discursivas. No obstante ello, la mayoria de las indagaciones al interior de este paradigma de
investigacion —incluidas las vinculadas con el dominio musical - se han efectuado atendiendo a
las realizaciones linguisticas de los procesos de pensamiento metaférico (ver Kévecses, 2010;
Ritchie, 2013). Esta primacia de la investigacion lingiistica no sélo da cuenta de una eleccién
tedrica, sino de ciertas restricciones metodoldgicas en Psicologia Cognitiva para el analisis de
los aspectos pre y no linglisticos de la experiencia cognitiva (Gibbs y Colston, 2012). En este
estudio, se presenta un disefio metodoldgico para el analisis de los procesos metaféricos no
mediados linglisticamente que operan en la construccion de la habilidad de ejecucién vocal,
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atendiendo particularmente a las realizaciones metaféricas multimodales (Forceville y Urios-
Aparisi, 2009).

Objetivos

En términos generales, el disefio busca aportar evidencia respecto de la naturaleza de los
procesos de comprension metaférica multimodal no mediados lingliisticamente que se ponen
en juego en el contexto de desarrollo de la ejecucion vocal como habilidad performativa.
Particularmente, se busca evaluar en qué medida y de qué forma las diversas modalidades
sensoriales pueden promover procesos diferenciales de proyeccion metaférica, y analizar las

incidencias acusticas de dichas proyecciones sobre las producciones vocales de los
participantes.

Método

Para la operacionalizacion de la experiencia se ejecuté un disefio experimental con
preprueba/posprueba y grupo control (Hernandez Sampieri, Fernandez Collado, y Baptista
Lucio, 2010). Se convoco a 6 cantantes masculinos y 6 cantantes femeninas a un estudio de
grabacién, habiéndoles solicitado que aprendieran los primeros 60 segundos de
‘EllensGesang III', D. 839, Op. 52, No. 6 de F. Schubert (‘Ave Maria’), y que asistieran
habiendo vocalizado como lo hacen habitualmente. Se les solicitd que cantaran el fragmento a
capella hasta que se sintieran cdmodos. Luego, a la mitad de los integrantes (grupo
experimental), se les requirié que volvieran a cantarlo bajo las siguientes condiciones, una vez
por condicion: (i) tocando un trozo de algodon; (ii) frotando sus manos contra una lija; (iii)
metiendo sus manos en un cubo con agua; (iv) frotando sus manos contra una porcion de tela
aterciopelada; (v) sosteniendo dos pesas de 1 kg.; y (vi) pasando sus manos sobre una
superficie revestida con cinta scotch bifaz. El grupo control canté la obra igual cantidad de
veces, sin realizar las condiciones (i)-(vi). La grabacion se llevd a cabo utilizando una
disposicién éptima para la toma de producciones vocales (Shewell, 2009): un grabador Zoom
H4N vinculado a un Preamplifier RodeD-PowerPlug, con una orientacién omnidireccional, a 10
cm. de los cantantes. Adicionalmente, se les realizé una encuesta para recabar informacion
cualitativa que complementara los valores cuantitativos obtenidos.

Resultados

Si bien los resultados finales estan siendo procesados y seran presentados en el 12vo
ECCoM, se predice que las producciones vocales de los cantantes pertenecientes al grupo
experimental se diferenciaran significativamente de aquellas de los cantantes pertenecientes
al grupo control, sobre todo en lo atinente a la configuracién espectral-arménica de las vocales
producidas, tal como sucedié en trabajos anteriores que indagaron la incidencia de
expresiones metaféricas verbales sobre la performance vocal (Alessandroni, 2014;
Alessandroni y Shifres, 2014). No obstante ello, se compararan asimismo otras dimensiones
acusticas, tales como la precisiéon en la afinacion, las variaciones de intensidad, y el ajuste
métrico interataque de las notas de la melodia seleccionada como estimulo, por considerar
que estas variables -no usualmente examinadas en estudios similares al presente - podrian
aportar mayor informaciéon sobre el proceso de significacion cognitiva subyacente a la
comprensioén de las metaforas multimodales.

Conclusiones

En primer lugar, se discuten los resultados cuantitativos y cualitativos en relacién a la Teoria
de la Metafora Conceptual y a la plausibilidad de extender dicho marco de referencia para
considerar a las denominadas metaforas multimodales en tanto dispositivos promotores de
procesos de significacion cognitiva. Para ello, se propone que la realizacién de la tarea
experimental del disefio importa correspondencias topolégicas entre dominios de indole no
linglistica (i.e. calidad de la superficie del trozo de algodén-calidad de la superficie sonora
vocal). Asimismo, se presenta una reflexién en torno a la pertinencia del disefio metodologico
propuesto como un método tendiente a examinar aspectos no linguisticamente mediados de
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la experiencia cognitiva de los participantes, recuperando para ello conclusiones provenientes
de un estudio anterior que evalud procesos metaféricos no mediados linglisticamente
(Martinez, 2008).

Palabras clave: Metafora multimodal - Mapeo transdominio - Ejecucion vocal.

ESQUEMAS-IMAGENES Y METAFORAS PRIMARIAS EN
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1. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
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3. CONICET
4. FLACSO

Fundamentacion

Los esquemas-imagenes y las metaforas primarias son estructuras pre-conceptuales
configuradas tempranamente en la cognicién a partir de la actividad sensorio-motora en el
ambiente. Los esquemas-imagenes son patrones experienciales dinamicos y recurrentes
(visuales, auditivos, tactiles, kinestésicos) almacenados en el sistema cognitivo. El esquema-
imagen ORIGEN-CAMINO-META emerge de las experiencias que contienen una trayectoria
de movimiento con puntos de partida y llegada y un camino los une. Mandler (2005) encuentra
evidencia -inferida en experimentos ligados a la vision- de la emergencia temprana de los
esquemas-imagen CAMINO, META-CAMINO, CONTENEDOR, LAZO, y ARRIBA y ABAJO.
Las metaforas primarias son estructuras primitivas también, gestadas tempranamente en las
experiencias sensoriales de la vida afectiva, incluyendo acciones realizadas en contextos de
interaccion social. En ellas se co-activan los dominios subjetivo y sensorio motor; esta fusion
inicial da paso a una diferenciacion cognitiva que esta en la base de las metaforas mas
complejas posteriores. Inicialmente la teoria de la metafora estudié el rol de los esquemas-
imagenes en el pensamiento verbal (Johnson, 1987 y 2007). Posteriormente, se indagé su
aplicacion en la cognicién musical imaginativa (Martinez, 2008 y 2014), la composicién y
recepcion filmica (Coégnarts y Kravanja, 2012) y la ejecucién de los gestos que acompafan al
habla (Cienki, 2005). Poniendo énfasis en la conducta interactiva observable, Martinez (2014)
estudia la ejecucion multimodal de los esquemas-imagenes ORIGEN-CAMINO-META y
ARRIBA-ABAJO en las performances adultas dirigidas a bebés (Espariol y Shifres, 2015), de
5y 7 meses, en contextos de musicalidad comunicativa. Sugiere que los adultos los resaltan
performativamente y anticipan la ejecucién sensorio-motora solitaria de tales esquemas,
orientando su atencién hacia ellos. Sin embargo, el rol de las metaforas primarias en estos
contextos de actuacion no ha sido auin explorado.

Objetivos

El objetivo de este trabajo es aportar datos observacionales y reflexiones tedricas que

permitan identificar la presencia de metaforas primarias y su combinacion con los esquemas-

imagenes en contextos de musicalidad comunicativa y continuar explorando el origen

interactivo de estas estructuras preconceptuales.

Contribucién principal

La descripcion habitual de los esquemas-imagen estd hecha desde un punto de vista

individual, tomando en cuenta un sujeto en interacciéon con objetos del mundo. El presente
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trabajo contribuirda a la puesta en evidencia de fendmenos interactivos, estéticamente
elaborados, que posiblemente influyan en la emergencia de los esquemas-imagenesy de las
metaforas primarias que estan en la base del pensamiento abstracto. Se trata de un aporte
desde la cognicién corporeizada, enmarcada dentro de la perspectiva de segunda persona,
que resalta los contextos de musicalidad comunicativa como locus para el desarrollo del
conocimiento. En tal sentido, constituye un aporte puntual al avance de una perspectiva
estética del desarrollo delos procesos psicolégicos.

Implicancias

El trabajo brindara descripciones, hipétesis y reflexiones que engrosaran las contribuciones
realizadas desde el paradigma las ciencias cognitivas de segunda generacion a la
comprensién de procesos mentales/corporales relevantes. En este sentido, permitird ahondar
en los conceptos de esquema-imageny metafora primaria y su rol en nuestra cogniciéon en
dominios ajenos al lingliistico, que es donde han tenido su origen y al que estan destinados
los mayores esfuerzos investigativos. Ademas, al adoptar una perspectiva de segunda
persona, se exhibira claramente el rol que los otros tienen en la constitucion de nuestras mas
basicas estructuras preconceptuales que dan lugar a una buena parte de nuestra organizacion
cognitiva. De esta manera se destacara el caracter social y adquirido de nuestros dispositivos
cognitivos basicos, poniendo en cuestién las explicaciones individualistas e innatistas que son
la ortodoxia en las ciencias cognitivas clasicas.

Palabras clave: Metafora primaria - Esquema-imagen - Musicalidad comunicativa.
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OPEN CLOSED: A NON-LINEAR MUSICAL PERFORMANCE
FRAMEWORK

HENRIQUE PORTOVEDO
Escola das Artes. Universidade Catdlica Portuguesa

Fundamentacion

This paper is based on a performative framework named ‘Open Closed’. This framework chal-
lenges the traditional environment and delivery of contemporary music performance, taking
advantage of the considerable amount of discussions, in recent years, around the concepts of
listening and audience engagement with new music. We created a performance of 14 days
with five events, exploring a non-linear performative event motivated by the synesthetic relation
of the day light for each piece. The overall performance and events occurred in two reality di-
mensions: in one hand, there was the live performance, unexpected by the audience in the art
gallery, compared to an happening; in other hand, we used a web based platform for its deliv-
ery, as if it was a novel. This performative structure basically rethinks the notion of liveness and
the relation of the performer as a medium departing from Marcel Duchamp’s Art Coefficient
that correlates between the unexpressed but intended and the unintentionally expressed.
Modern Art has changed the role of the artist and the audience, making the work of art a pro-
cess of experiences where communication becomes the central factor of that aesthetic
experience.

Objetivos

We aim to provide insights about the use of web based platforms for musical performance
communication, at the same time as challenging and discussing the structure of the traditional
contemporary music concert. This study examines the conceptualisation of liveness through
the direct action of the performance in real time and the time-lapse structure delivered through
a web based platform. The web platform used was Facebook, as we considered that it's popu-
larity and graphical user interface design meets the conditions to make possible this study, and
eventually, challenge its common day-life application to a nonconventional approach, making
the platform, at the same time, the medium of performative actions.

Método

The artistic research in the academy have received, more and more, attention through practice
led methodologies. According to Brown and Sorensen, periods of research activity produce
findings and artefacts that can then be mobilised in episodes of musical practice and subjected
to evaluation that then influences the direction of further research. Here, practice led methodol-
ogies were combined with two similar semi-structured questionnaires. The first questionnaire
was addressed to the public in the art gallery, while the second one was addressed randomly
to possible online public. To the participants was not given any previous information about the
study or the performance. They were asked to answer about (i) their familiarity with contempo-
rary art, (ii) contemporary music concerts frequency, (ii) familiarity with that specific
performance, (iv) relation between the musical pieces and the environment of the performance,
(v) perception of the synesthetic intention, (vi) importance of the live performance presence,
(vii) schedule of the event within the all performance, (viii) regular use of web based platforms.
Participants were also asked their gender and age. To the non-live participants was sent an in-
vitation to see all moments of the performance, on demand, after responding the questionnaire.

Resultados

We had 34 answers to our surveys, 8 questionnaires answered by the live audience in the art
gallery and 26 answered by online users from our network. The age of the participants ranged
from 20 to 69 years old. From the first group of answers, almost of the individuals considered
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themselves as familiar with contemporary art, while 60% revealed some significant frequency
to concerts of contemporary music. No one was informed or had any kind of information about
that specific performance previously but mainly considered the relation between music and en-
vironment adequate not perceiving any sysnesthetic relation. The second group was
significantly different in terms of familiarity with contemporary art and frequency to concerts.
When answering the questionnaire around 60% felt some familiarity with the performance and
around 15% had some sense of sysnesthetic perception. Around 80% consider that, in this
kind of artistic approach, the importance of live performance presence is crucial but the option
of on-demand transmitting better suits their personal interests.

Conclusiones

As we have stressed, non-linearity in performance events related to contemporary music can
be considered an advantage establishing an augmented relation with the public, specially
when we refer to public using computer technologies and web based platforms. Living in a
world of streaming events and real time communication, live performance presence is still con-
sidered crucial, but it is not fundamental for the living of the artistic experiences in the
contemporary musical context, opening space to artists to develop new medium strategies for
art delivery.

Palabras clave: Contemporary performance - Non-linearity - Liveness.

LA ALOGRAFIA DE LA RECEPCION. INTERPRETES Y PUBLICOS

GERARDO GUZMAN
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

Los estudios acerca de los regimenes alograficos y autograficos de las artes tienen en Gérard
Genette y Nelson Goodman a dos de sus principales representantes (Genette, 1997),
(Goodman, 2010). La vision de estos autores se instala en miradas estructuralistas, lejanas a
una incorporacion y participacién pragmatica de los eventos. Por ello el nivel performatico y
recepcional del arte resulta soslayado. El caso particular de la musica, arte alografica por
excelencia, promueve la pregunta acerca del rol de los agentes que activan y modifican tal
régimen, desde la escritura de un sujeto autor, las experiencias psicomotoras y cognitivas
involucradas en la ejecucion e interpretacién, hasta la recepcion ocurrida en las audiencias.
Habria no solo una alografia de la musica en tanto objeto inerte elaborado por un sujeto
creador, sino una activa competencia hermenéutica en los intérpretes y auditores. La accién
creativa, el desarrollo de las ideas y la configuracion discursiva y semantica, formularia una
cadena de multiples autorias por la cual la musica no estaria solo interpretando a un autor,
sino que éste se interpretaria a través de sus usuarios. Las nociones actuales de backstage,
las estéticas relacionales y los circuitos musicales que aportan las redes sociales, entre otros
dispositivos, formularian nuevas estrategias alograficas.

Objetivos

El principal objetivo de este trabajo radica en situar la actividad musical de ciertas estéticas, en
un circuito en el que el nivel productivo no se restringe al compositor sino que se extiende en
forma transversal y reversible, como relacién mas o menos vinculante entre un autor, un
intérprete y una audiencia.

Contribucion principal

El trabajo pretende reflexionar acerca del circuito creacional e interpretativo de la musica,
reposicionando las nociones de sujeto y objeto de la produccién, en una dinamica operativa
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que renueva pactos estéticos, resitia roles, e ilumina y posiciona con legitimidad nuevas
zonas y protagonistas de la experiencia musical.

Implicancias

Las mismas recaen en un andlisis de las practicas interpretativas acerca de musicas del
pasado y presente, en especial aquellas alcanzadas por la escritura y las tradiciones
heredadas del siglo XIX. En este sentido se intenta reforzar el papel autoral y alografico de los
intérpretes por sobre paradigmas ritualisticos y candnicos, en los que aquéllos resultan
coptados por un presunto creador omnisciente. Asimismo permite examinaciones sobre el rol
jugado por los diferentes miembros que integran la experiencia musical, sujetos, tecnologias,
medios y redes.

Palabras clave: Autor - Intérprete - Publico.

‘DE LABIOS E LINGUAS’: UM PROCESSO DE CRIACAO A PARTIR
DAS RELACOES ENTRE VOZ, MOVIMENTO E ESPACO

WANIA STOROLLI
Universidade de Sdo Paulo

Fundamentacion

Este estudo organiza-se a partir da investigagéo pratica da voz, pressupondo que a explo-
racdo dos recursos vocais, realizada em conexao ao movimento, tem a potencialidade para
gerar novas formas artisticas caracterizadas como hibridas. Sem nunca ter deixado de ocupar
os estudos tedricos bem como a investigagao pratica, em particular na musica e nas artes
cénicas, a pesquisa vocal passa a enfocar na contemporaneidade aspectos que historicamen-
te haviam sido deixados de lado. Em ‘Vozes Plurais: Filosofia da Expresséo Vocal' (2011), a
filésofa italiana Adriana Cavarero ressalta o carater de unicidade de cada voz e demonstra
como o pensamento filoséfico ocidental tem optado pelo logocentrismo da palavra, deixando
de lado o aspecto mais primordial da voz, que é seu componente sonoro, anterior a consti-
tuicao da linguagem. A relacdo que se estabelece na propria voz, entre sua origem sonora e
sua predestinagdo em tornar-se linguagem, € um dos aspectos abordados por artistas con-
temporaneos. Especialmente a exploragédo das possibilidades sonoras de uma voz ‘além das
palavras’, tem ocupado artistas como Meredith Monk e Fatima Miranda, cujos processos cria-
tivos sao referéncia para a experimentacdo pratica deste estudo. Ao considerar a voz
primordialmente enquanto fendmeno sonoro, introduz-se atributos tipicos do som e ocupa-se
de temas como a dimens&o temporal e espacial da voz e sua capacidade de gerar atmosferas
especificas, trazendo-se aqui o conceito de atmosfera de Gernot Béhme.

Objetivos

Investigar o papel da voz na geragao de uma performance artistica, verificando como e de que
forma esta pode se materializar a partir da explora¢édo dos recursos vocais, especialmente em
conexao ao movimento e através de estratégias experimentais. A proposta consiste em explo-
rar especificamente a dimensao espacial da voz, sua qualidade performativa e capacidade de
transitar por diferentes meios, de criar espagos sonoros e interpenetrar tradicdes. A hipdtese
inicial € de que a pesquisa vocal, realizada segundo estas orientagdes, possa revelar uma voz
que ndo se limite ao papel de instrumento de reproducéo de formas consolidadas, mas atue
como agente propulsor de processos de criagado singulares.
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Método

Estratégias experimentais de investigagao dos recursos vocais foram empregadas, exploran-
do-se a capacidade da voz de constituir espagos sonoros, de estabelecer interagdes com o
entorno e entre as diversas linguagens artisticas, visando gerar uma performance. Através de
vivéncias envolvendo respiragao, voz e movimento, o projeto foi desenvolvido com integrantes
do grupo L.L.V.E. (Laboratério de Improvisagao Vocal e Experimentagéo), composto por artis-
tas das areas de musica, musicoterapia e artes cénicas. O método de trabalho envolveu
inicialmente leituras sobre a natureza do fendmeno vocal. ‘Vozes Plurais: Filosofia da Ex-
pressao Vocal' (2011), de Adriana Cavarero, foi um dos pilares para os debates tedricos e
desenvolvimento de estratégias praticas, especialmente as relacionadas a ressonancia e ao
eco, aspectos abordados pela autora. As principais estratégias foram as improvisagdes vocais
tonais e atonais, incluindo sons da respiragdo, pesquisa de possibilidades ndo usuais de
emissao e articulagdo vocal explorando labios, lingua, ressonancia nasal e sons percussivos,
criagdo de glossolalias tanto no contexto da harmonia como sem alturas definidas, pontilhismo
vocal, propostas de movimentagdes e sugestdo de imagens, exploragcdo das relagdes entre
movimento e som na criagéo de cenas, utilizagdo de arquivo sonoro pré-gravado e de video.
No decorrer do trabalho foram realizados registros sonoros e audiovisuais das experimen-
tagdes, que auxiliaram e nortearam o processo criativo.

Resultados

A experimentagdo resultou na criagdo da performance ‘De Labios e Linguas’, forma hibrida
apresentada durante o evento Satyrianas 2014, em Sao Paulo, Brasil. A performance, realiza-
da pelo grupo L.IL.V.E., envolveu recursos vocais ao vivo, movimentagdes e agoes, registros
sonoros pré-gravados que incluiam um canone ao piano, representando a memdria dos sons
vocais executados anteriormente na prépria performance, mixado a improvisagdes com sons
da respiragéo e projegéo de video. A estrutura da performance estabeleceu-se como uma se-
quéncia de cenas e fragmentos, obedecendo a um roteiro desenvolvido pelos participantes a
partir de sugestdes trazidas bem como de células musicais sugeridas. Apesar do roteiro fixa-
do, com instrugdes de agdes e sons, havia liberdade para improvisagdes, ou seja, a cada vez
a performance materializava-se sonoramente de forma distinta. ‘De labios e linguas’ trata das
possibilidades de existéncia e transformagéo das vozes. Criando espacos e sonoridades, ge-
rando imagens, as vozes manifestam-se em sua multiplicidade ao compor a trama sonora da
vida contemporanea. Inspirada na imagem de uma deusa hindu com muitos bragos, a perfor-
mance inicia com quatro performers realizando sons em bocca chiusa, compondo um sé
corpo de oito bragos. Outras cenas se sucedem. No final, glossolalias criadas pelas perfor-
mers s&o varridas pelo ‘vento’. Restam os sons da respiragao e imagens de uma tempestade
de areia no deserto em video projetado ao fundo, encerrando a performance.

Conclusiones

Ao considerar prioritariamente o componente sonoro da voz durante a experimentagao, pro-
pondo-se a descoberta de inUmeras formas de emissdo e sons vocais, sem limitar-se a
técnicas consolidadas, procedeu-se a libertagdo da voz em relagdo a sistemas e estéticas pré-
determinadas. A voz pode ser percebida na sua potencialidade criativa e qualidade performa-
tiva, revelando sua capacidade para transitar entre diferentes linguagens e gerar uma
proposta estética singular, estimulando novas percepgdes e possibilidades de escuta. A res-
sonancia, afirmando a dimensdo espacial da voz, e o eco, forma de ressonancia
desincorporada, aspectos constitutivos do fendbmeno vocal abordados durante a experimen-
tagdo, revelaram a ambiguidade caracteristica da voz, transitando entre corpdérea e
desincorporada. As estratégias utilizadas, que priorizaram a experimentagao e descoberta da
potencialidade e unicidade de cada voz envolvida, a percepgao da atmosfera Unica gerada por
cada voz, bem como sua relagdo com outras vozes, com o0 movimento, ressonancia e espago,
revelaram-se como formas importantes para aquisicdo de habilidades, tanto no que se refere
a execugdo vocal como a percepgdo auditiva. Concebendo a voz ndo apenas como instru-
mento que pode fazer parte de um sistema pré-estruturado, as estratégias afirmaram-se como
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relevantes para o desenvolvimento de processos criativos artisticos que ndo pretendem se re-
duzir a execugao de algo pronto, mas intencionam gerar manifestagoes e formas singulares.

Palabras clave: Voz - Movimento - Espago.

MUSICAL COMMUNICATION, EMPATHY AND DANCE
CONNECTION

JORGE SALGADO CORREIA
Universidade de Aveiro

Fundamentacion

From curricula analysis and instrumental classes observation it is striking to notice that there
are no explicit strategies to improve the students’ capacity to communicate musically. Since to
be able to communicate musically is (or should be) the main goal of instrumental classes the
lack of specific strategies to approach this issue has definitely dramatic consequences. In fact,
as researchers have been noticing (cf.: Pierce 1994; Davidson & Correia 2002 and others)
‘classic music’ is taught in music schools and conservatories mainly imposing to the students
two authorities: the instructions of the score and the instructions of the teacher, leaving very lit-
tle space to expand students creativity. In our view, students should have opportunities to
explore not only how to be expressive but also how to communicate with the other; and the key
to explore these two capacities is through coordinating their own movement in connection with
the movement of the other. However, formalist perspectives, which privilege analytical dis-
course and conceptualization, where teachers use mainly verbal language in the interaction
and communication with their students (cf.: Martinez & Anta 2008) have been predominant.
Based on the recent discoveries of neuroscience - on mirror neurons and the new understand-
ing on empathy - this paper had two premises: first, musical communication depends on
empathy; and, second, empathy is a capacity that can and should be developed in educative
contexts.

Objetivos

Based on the work of Dalcroze (1920), Truslit (1938), Orff (1950), Mark & Gary (2007), Alex-
andra Pierce (2010) and many others who argued the relevance of working on physical
movement and gesture as fundament for musical expression, on one hand, and inspired in the
intimate corporeal communication of tango and in the Contact-Improvisation techniques (cf.:
Paxton 1996), on the other hand, the author - who is a professional flutist, flute teacher and an
experienced tango dancer - developed pedagogical strategies with the objective of improving
students body awareness and coordination and their capacity for empathy.

Método

Pedagogical strategies were developed in 12 sessions, during one month, with a group of 20
students from the same school and from different instrumental areas; 10 male and 10 female,
organized in pairs and divided in two groups: one group of 5 pairs (9/10 years old); and another
5 pairs (11/13 years old). The sessions were video taped, reports were kept after for each ses-
sion and the students were interviewed in three different moments: beginning, middle and end
of the experiment. In these improvisation exercises, the students were invited to express differ-
ent affects, moods, states of mind and characters suggested by the music, developing a sense
of interaction between their bodies, between the self and the other, and exchanging roles of
leader and follower, in a profound intersubjective dialogue. They were responding to the music
but they were always stimulated to coordinate their expressive movements with the pair.
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Resultados

From the observation of the students’ performances, the video analysis and the reports, it be-
comes evident that progressively the students exercised their imaginations, their metaphorical
projections in straight relation with the music; they went through experimenting different ex-
pressive possibilities for body movement in close communication with the other, in a physical
connection of intense inter-subjective dialogue and exchanging of roles of leader and follower.
They worked hard but had no special difficulties in going into processes of listening and react-
ing to the music and keeping the coordination of their expressive movements with their pairs,
accomplishing often a profound physical/emotional empathy and developing awareness, sensi-
tivity and aptitude to communicate with the other, adapting to the context.

Conclusiones

This experiment left a deep mark in the students making them aware of the fact that music is
interacting with the other and that opened their interpretations to become naturally more fo-
cused on expression and communication. Results were also observable when playing solo:
they were also trained in this experiment to imagine the other and play with him/her virtually.

Palabras clave: Comunicacioén musical - Empatia - Ensefio instrumental.
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EL PROGRAMA DE MAESTRIA EN PROCESOS FORMATIVOS DE
LA ENSENANZA DE LAS ARTES: UNA ALTERNATIVA DE
SUPERACION POSTGRADUADA DE LOS MUSICOS-PEDAGOGOS

DOLORES FLOVIA RODRIGUEZ CORDERO
Instituto Superior de Arte. Universidad de las Artes. Cuba

Planteo del problema

Histéricamente, el musico se ha caracterizado en diferentes latitudes geograficas por cumplir
la doble condicion de artista y pedagogo, integrando de este modo, el claustro de los
conservatorios. Es bien conocido que algunos de estos musicos-pedagogos tienen éxito en su
desempefio como profesores, sin embargo, otros no funcionan como verdaderos docentes, ya
que evidentemente se trata de dos competencias profesionales diferentes en la que no basta
solamente con poseer conocimientos y habilidades técnico-musicales. De ello se infiere que,
la superacion del personal docente resulte la pieza clave para lograr en gran medida, la
calidad educativa que demanda el sistema de ensefianza artistica. En tal sentido, el
Departamento de Pedagogia-Psicologia de la Universidad de las Artes, ISA, con el apoyo de
profesores de las areas artisticas, ha llevado a cabo desde 1997, diferentes modalidades de
postgrado dirigidas a los docentes del sistema de ensefianza artistica que han servido de
antecedentes al Programa de Maestria en Procesos Formativos de la ensefianza de las Artes
que desde el afo 2011 se desarrolla en nuestra Universidad de las Artes. Esta ponencia
caracteriza y ofrece los resultados obtenidos en este postgrado especificamente en la
mencién Musica, durante la primera y segunda edicién.

Marco referencial

La concepcion de la Maestria toma como punto de partida y profundiza, en las categorias
pedagdgicas: formacion y desarrollo de manera asociada, en funcién de la proyeccién social,
la orientacion humanista y el caracter transformador, en el que se distinguen en particular, los
sujetos que aprenden y el maestro, como agente fundamental que, desde una funcién
mediadora aplique las herramientas psicologicas, didacticas y metodoldgicas afines a los
procesos formativos de la ensefianza de las artes, en este caso especifico de la ensefianza-
aprendizaje musical. Se destacan en esta parte de la ponencia, los sustentos tedricos que
contribuyen al desarrollo del Programa de Maestria en Procesos Formativos de la ensefianza
de las Artes, entre los que se encuentran los principales planteamientos de L.V. Vigostky en
cuanto al aprendizaje y al desarrollo, unido a otros fundamentos teéricos planteados por
destacadas personalidades de la Pedagogia espafiola, como José Gimeno Sacristan, Angel
Pérez Gémez y de especialistas latinoamericanos y cubanos, que en particular forman o han
formado parte de la vanguardia artistico-pedagdgica en el campo de la ensefianza musical,
como Gaspar Aguero Barreras, César Pérez Sentenat, Amadeo Roldan, Argeliers Leon, entre
una inmensa pléyade de musicos-pedagogos notables. Se aborda como una parte sustancial
de esta parte de la ponencia, una caracterizacién de los aportes de los postgrados que
conforman los tres médulos de la Maestria y las actividades asociadas a la investigacion.

Contribucion principal
Al ingresar como estudiantes de la Maestria en Procesos Formativos de la ensefianza de las
Artes de la Universidad de las Artes, se ha podido detectar que la mayoria de los musicos que
se desempefian como docentes en las escuelas especializadas, llevan a cabo su docencia
desde una perspectiva de practica docente artesanal. Son particularmente intuitivos, en lo que
respecta a sus saberes psicologicos, didacticos y metodoldgicos afines a su especialidad, no
asi a sus conocimientos y habilidades artisticas. Durante el transcurso de la referida
modalidad de postgrado, los musicos-pedagogos, al igual que el resto de los profesores de
otras manifestaciones artisticas, han podido identificar y descubrir nuevos conocimientos u
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otros en los que han actuado con un proceder empirico. El transito de una perspectiva practica
artesanal a una mas reflexiva en su desempefio como docentes se ha ido reflejando en la
docencia que imparten, ello evidencia que paulatinamente han aprendido a aprehender, los
conocimientos y habilidades psicoldgicas, didacticas y metodolégicas aplicadas que requieren
para un mejor desempefio profesional en las escuelas de musica.

Implicancias

El Programa de Maestria en Procesos Formativos de la ensefianza de las Artes resulta
estratégico para el perfeccionamiento de la preparacion pedagdégica de los artistas que ejercen
como docentes y por ende, como formadores en las escuelas que integran el sistema de
ensefanza artistica. A su vez, la Maestria ha propiciado la actualizacién de algunos temas de
relevancia relacionados con las Ciencias Cognitivas de la MUsica, tales como: la Higiene de la
Practica, la Expresion Corporal para musicos, los enfoques contemporaneos de la ensefianza
musical, a cargo de expertos cubanos y extranjeros, entre los que resaltan como ejemplos, los
cursos de postgrado impartidos por el Dr. Favio Shifres, profesor de la Universidad Nacional
de La Plata, Argentina y fundador de SACCoM, titulado: ‘El Oido Musical desde una
perspectiva situada, corporizada, intersubjetiva y multimodal’ (primera edicién), y el
relacionado con: ‘Lo Corporal en la practica instrumental: vinculos entre aspectos
psicomotores, cognitivos y emocionales en la ejecucion y ensefianza de los instrumentos
musicales’, a cargo de la Magister Alejandra Garcia Trabucco, docente de la Universidad
Nacional de Cuyo, Mendoza, Argentina (primera y segunda edicién). En la ponencia se
abordan algunos testimonios de los maestrantes que reflejan su grado de satisfaccion con los
conocimientos aprendidos, asi como una reflexién acerca de su evolucién antes y después de
cursado los postgrados que conforman la Maestria en Procesos Formativos de la ensefianza
de las Artes.

Palabras clave: Ensefianza de las Artes — Musica - Superacién postgraduada de docentes de
musica.

INICIACION MUSICAL EN CONTEXTOS ACADEMICOS. UNA
PROPUESTA DE APRENDIZAJE DESARROLLADOR

ALINA LOURDES PONSODA ALONSO
Instituto Superior de Arte. Universidad de las Artes. Cuba

Planteo del problema

El trabajo que se presenta, describe el recorrido de un proyecto de investigacion, que se inicia
dos décadas atras, en escuelas de nivel elemental de musica en Cuba, las cuales ofertan una
ensefianza académica especializada, que incluye el nivel escolarizado, a partir del tercer
grado de primaria, en edades de 7- 8 afios. En sus planes y programas de estudios musicales
esta prevista, para estas edades, la asignatura de Iniciacion Musical y comienza, a la vez, el
estudio de un instrumento. Las practicas simultaneas, al aplicar los programas de Iniciacion
Musical y de los instrumentos de la especialidad, provocan contradicciones aun irresueltas
debidas, fundamentalmente, a la persistente premura por introducir la notacion musical,
avanzar en la técnica del instrumento, en la lectura y memorizacién rapida de las obras. Se
mantiene un modelo tradicionalista de ensefianza, reciclado a través de posturas que transitan
desde: insuficiencias en la preparaciéon del docente, hasta aptitudes facilistas de apego a lo
rutinario. La ensefianza, basada en practicas intuitivas e improvisadas, prevale en nuestras
escuelas, con toda la carga de implicaciones que conlleva. Lo anterior, resulta de interés
fundamental y su andlisis contintia enfrentando un problema muy sensible: cémo iniciar a los
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nifios en el complejo proceso de interiorizacion del lenguaje musical, teniendo en cuenta un
equilibrio entre lo emocional y lo cognoscitivo.

Marco referencial

Esta investigacion se ubica en un area insuficientemente explorada, que implica los procesos
psiquicos involucrados en el desarrollo de la percepcién auditiva activa, cuyo conocimiento por
parte de los docentes resulta fundamental para disminuir el esfuerzo innecesario en el
aprendizaje. Lo cual resulta, en muchos casos, hasta traumatico para los infantes, que los
hace desistir, o sufrir por afios experiencias diferentes a las que aspiraban en su acercamiento
a la musica. Se parte de referentes tedricos de la Escuela histérico cultural de L. S. Vygotski,
para conformar una propuesta metodoldgica, desde interesantes concepciones respecto a la
relacion entre pensamiento y lenguaje, entre aprendizaje y desarrollo. Se tienen en cuenta
también las experiencias acumuladas por los métodos de educacion musical de importantes
autores a nivel internacional. Se incorpora ademas, el resultado obtenido del analisis de
criterios extraidos del trabajo de investigacion de uno de los seguidores de Vygotski, P. Ya.
Galperin, denominado: ‘Formacion por etapas de las acciones mentales’, lo cual contribuyé a
estructurar la légica interna del proceso de aprendizaje.

Contribucion principal

A partir de lo anterior, la propuesta metodoldgica se estructuré de forma tal que permitiera, una
interaccion con el lenguaje musical, a través de diversas fases de entrenamiento,
condicionadas por las necesidades de un aprendizaje desarrollador, que respete la naturaleza
emocional del nifio, se ajuste a su individualidad y sus tiempos de aprendizaje. En ese sentido,
llevar un proceso de ensefianza-aprendizaje, que tome en cuenta el nivel de desarrollo
potencial del estudiante, precisa de un sistema de parametros para su evaluacion, teniendo en
cuenta los objetivos especificos de cada fase de entrenamiento. Una evaluacion dinamica
donde se atienden, principalmente, los procesos de desarrollo potencial, lo que pone a prueba
la efectividad mediadora del profesor. Segun el nivel de desempefio mostrado por el
estudiante, en las diferentes etapas de asimilacién del conocimiento, se determinara por el
profesor su mayor o menor potencial de aprendizaje, quien debe lograr la participacién activa
del estudiante y proporcionarle el andamiaje necesario que le permita regular su propio
aprendizaje. En este proceso, lograr el equilibrio entre lo emocional y lo intelectual no es
solamente una necesidad de aquellos con posibilidades de un futuro profesional en la musica,
sino también para quienes, a través de la musica, podran desarrollar y enriquecer su
percepcion del mundo sonoro que los rodea, beneficiados con mejores y mas vastos criterios,
para satisfacer sus necesidades de disfrute y crecimiento personal.

Implicancias

A partir 1993, desde la presentacién y aprobacion de los nuevos programas de la disciplina
Iniciacion Musical por la autora, y conciliados por los profesores a nivel nacional, el proyecto
ha pasado por etapas diversas. Desde una prolifera actividad, de realizacién de seminarios
nacionales para profesores, hasta la publicacion de un texto de apoyo, donado por esta
investigadora a todas las escuelas de musica, Otros periodos, se han caracterizado por el
trabajo improvisado de profesores, por falta, entre otros factores, de capacitacion, de
actualizacién de los saberes y del perfeccionamiento de los procesos formativos en las
escuelas. No obstante, se ha comprobado la efectividad de la propuesta metodoldgica, por
parte de docentes que la aplican consecuentemente lo cual se ha podido apreciar en el
seguimiento a estudiantes, que han transitado por todos los niveles de ensefianza, incluyendo
el superior, con una carrera exitosa. En la actualidad, de los resultados de la aplicacién, se
generan nuevas estrategias de capacitacion a docentes, dirigidas a profesores de musica, en
la Universidad de las Artes de La Habana. Representa un estimulo para continuar con el
intento de erradicar, de las aulas del siglo XXI, la incongruencia de convivir con lo caduco y
con lo nuevo, con las conductas rigidas y las practicas educativas mas creativas.
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Palabras clave: Iniciacion Musical - Ensefianza Académica de la Musica - Procesos de
Interiorizacion del Lenguaje Musical - Aprendizaje Desarrollador.

RAZONES PARA UN NUEVO ENFOQUE DE LA DIDACTICA DE LA
MUSICA

NADIESHA BARCELO REINA
Instituto Superior de Arte. Universidad de las Artes. Cuba

Fundamentacion

La Didactica de la Musica, constituye una de las ciencias pedagdgicas necesarias para
concebir y desarrollar la formacién musical. Su objeto de estudio ha estado tradicionalmente
marcado por la indefinicion o pluralidad en la demarcacién de sus limites. De tal manera una
revision de la bibliografia identificada con este término se refiere basicamente a los procesos
de ensefianza aprendizaje de la musica en contextos de ensefianza general dejando fuera lo
que ocurre en contextos académicos de formacién musical, lo que con suerte se pudieran
encontrar bajo el término de metodologias, que hace que algunos docentes y especialistas
afirmen que no existe una sino varias Didacticas de la Musica. Esto responde entre otras
razones al predominio en la formacion musical de un modelo tradicionalista o conservadurista
(Musumeci, 1998) donde prima como principio el dominio técnico-interpretativo de géneros y
estilos de la llamada ‘musica clasica o universal’ y donde no se tienen en cuenta, o no se
admiten, los procesos que sustentan y participan en la adquisicién de tales competencias. Por
otro lado, los resultados que vienen ofreciendo en los Ultimos tiempos ciencias que estudian al
ser humano en su relaciéon con la musica y su aprehension — Ciencias Cognitivas de las
Musica, Psicologia de la Musica, Neurociencias, etc. - asi como las maneras de aprender la
musica en contextos no académicos apuntan hacia nuevas maneras de concebir los procesos
de ensefianza aprendizaje de la musica en sus diferentes escenarios. Sin embargo estos
resultados no han logrado integrarse en un modelo que permita enfocar la formacién musical
desde los presupuestos tedricos y metodolégicos que suponen las investigaciones y los
resultados que se han venido obteniendo.

Objetivos

Partiendo de estas problematicas, esta ponencia, que se inscribe en el acapite Investigacion
tedrica/resefas, tiene como propdsito sistematizar los resultados que han aportado diferentes
ciencias que pueden constituir referentes tedricos y metodolégicos para un nuevo enfoque de
la Didactica de la Musica.

Contribucion principal

Referentes aportados por las Neurociencias que explican como y dénde ocurren procesos
cognitivos musicales como la percepcion, la ejecucion y la emocion (Talero-Gutiérrez y otros,
2004; Soria-Urios y otros, 2011a, 2011b). Los aportes de la Psicologia Cognitiva en la
determinacion y caracterizacién de las fuentes de la experiencia musical para su utilizacion y
crecimiento como parte central del aprendizaje musical asi como la importancia e
implicaciones del desarrollo del aprender a aprender en musica (Jgrgensen y Hallam, 2009) y
los procesos cognitivos que los sustentan (Sloboda, 1985; Malbran, 2007; Shifres, 2008). Los
estudios en Psicologia de la Musica que explican el papel y particularidades de la motivacion
(Hallam, 2009), la incidencia de diferentes formas de apoyo y las relaciones maestro-
estudiante-padre en la adquisicién de los saberes y el desarrollo de las habilidades musicales
(Creech, 2009), constituyen algunos de los referentes que se analizan en el marco de este
trabajo.
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Implicancias

Esta sistematizacién constituye el primer paso hacia una concepcion del proceso de
ensefianza aprendizaje musical cuyo centro sea el sujeto que aprende en toda su dimension:
biolégica, psicolégica y social. Los referentes que se analizan resultan esenciales para
reenfocar la Didactica de la Musica, desde la determinacion de las implicaciones didacticas y
metodoldgicas de estos aportes ajustados al contexto cubano de formacién musical. El
andlisis preliminar de estas implicaciones permite afirmar que estos referentes impactan al
menos en dos areas fundamentales: la dinamica de los componentes didacticos para la
organizacion del proceso de ensefianza aprendizaje y en los modos de actuaciéon del maestro
en la direccion, orientacion y conducciéon del desarrollo y crecimiento musical de los
estudiantes.

Palabras clave: Didactica de la Musica - Formacién Musical - Proceso de Ensefanza-
Aprendizaje - Ciencias Cognitivas de la Musica - Neurociencias.

EL RECURSO MUSICAL EN LA FORMACION PROFESIONAL DE
LOS EDUCADORES MUSICALES: SELECCION, ELABORACION E
IMPLEMENTACION EN EL AULA

CARINA SILVA
Universidad Nacional de San Juan

Fundamentacion

Desde el punto de vista de la formacion docente, para conocer los medios de ensefianza, de-
bemos partir desde una triple perspectiva: * Conocer los medios y ser capaces de interpretar y
manejar sus codigos de comunicacion. ¢ Saber utilizarlos. « Saber aplicarlos a la situacion de
aprendizaje concreta que quiere poner en marcha. El educador musical debe seleccionar co-
rrectamente el recurso que desea trabajar y tener la capacidad de modificacion o elaboracion
del arreglo de la obra que implementara en el aula, atendiendo a las posibilidades del grupo
de alumnos a cargo como a sus intereses particulares. Ante lo expuesto, la residencia y prac-
ticas docentes constituyen un aspecto clave en el proceso de formacién de los alumnosde la
Carrera Profesorado Universitario en Educacion Musical, perteneciente al Departamento de
Musica de la FFHA, de la UNSJ. La carrera cuenta con una solida formacion disciplinar en el
area especifica de la musica, como asi también en la formaciéon pedagdgica, sin embargo,
cuando los alumnos llegan a su trayecto de residencia y practicas docentes, existe una fuerte
tension entre la teoria, entendida como formacién musical y pedagodgica, y la practica docente,
en la cual se presentan dificultades a la hora de abordar la clase y los recursos musicales enel
contexto real del aula.

Objetivos

* Analizar como acontece la interaccién pensamiento-accion en la seleccion, elaboracién e im-
plementaciéon de los recursos musicales que realizan los alumnos residentes en el aula.
Establecer cuales son las situaciones problematicas que se les presentan a los residentes de
la Carrera Profesorado Universitario en Educaciéon Musical que conllevan procesos reflexivos.
» Comprender la articulacion entre el campo disciplinar y pedagégico en las practicas de resi-
dencia en Educacion Musical a través de la interpretacion de los datos.

Método

La presente investigacion se encuadra metodoldgicamente en la logica de la investigacion
cualitativa y en el paradigma interpretativo-critico. Se consideraran tres momentos en el desa-
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rrollo metodoldgico de este proyecto, teniendo en cuenta las tres fases de la ensefianza pro-
puestas por Jackson (1998): « Pre-activa: momento de la planificaciéon previa (planificacion,
programacion, prevision de recursos y elaboraciéon de los recursos musicales). *Interactiva:
realizacién de la practica docente (desarrollo, interacciones, acuerdos en el aula, implementa-
cién de los arreglos musicales). « Post-activa: reflexion sobre lo que sucedié en el aula
(evaluacion, reflexion sobre lo realizado, nueva planificacion). Se analizaron en profundidad
dos casos de residentes de la Carrera Profesorado Universitario en Educacion Musical, que se
dicta en el Departamento de Musica de la UNSJ, durante toda su practica docente que desa-
rrollaron en la Escuela Industrial ‘Domingo Faustino Sarmiento’, en el periodo comprendido
entre los meses de Julio y Septiembre de 2012.

Resultados

Se elaboraron esquemas de analisis para organizar el material de campo. Los analizadores
refieren a conceptos o proposiciones que se construyen para guiar la lectura y analisis de los
datos. Estos sintetizan aspectos desglosados de los procesos o fenémenos que queremos
observar. Los esquemas de andlisis hacen referencia al conjunto de analizadores de una
misma problematica, organizados en un cuadro, para facilitar el volcado de datos, la sintesis,
la comparacion. Se confeccionaron dos cuadros, atendiendo a las fases de la ensefianza,
desde las situaciones problematicas que plantearon los residentes, expresadas en el abun-
dante material de campo. Como resultado en los esquemas analizadores se visualiza como
hilo conductor el recurso musical, presente en las tres fases de la ensefianza, como situacio-
nes problematicas detectadas y como construccion del conocimiento profesional llevado a
cabo por los dos alumnos residentes.

Conclusiones

* El manejo de los contenidos especificos referentes al uso de la voz, la ejecucion instrumen-
tal, la adaptacioén y creacion de arreglos vocales-instrumentales, la conduccion de técnicas de
direccién constituyen competencias imprescindibles en la practica docente en educacion mu-
sical, el alumno residente debe conocerlos y los reforzarlos permanentemente en su formacion
posterior. « En la reflexion post-activa el pensamiento complejo del que disponen les permitié
confrontar teoria y practica, evaluar y pensar nuevas estrategias de resolucion, especialmente
en la implementacion de los recursos musicales. « Afirmar que el profesor de educacién musi-
cal debe desarrollarunjuicio critico para seleccionar, elaborar e implementar los arreglos
musicalesen el contexto del aula y tener la capacidad de modificarlos segun la respuesta del
alumnado, respecto a las dificultades que se les presenten. « Propiciar un pensamiento flexi-
ble, con apertura al desafio, capaz de resolver lasproblematicas quepresente el desempefio
profesional docente. « La formacion docente debe contribuir al fortalecimiento del pensamiento
creativoen el docente, es decir la capacidad de transformar lo dificil en posible.

Palabras clave: Recurso musical - Formacion profesional - Practicas reflexivas y metacogpniti-
vas.
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DINAMICAS DE REAPRENDIZADO MOTOR NAS RELACOES
ENTRE ALTURAS E TECLAS DO ACORDEOM

MARX MARREIRO Y LUIZ NAVEDA
Universidade do Estado de Minas Gerais

Fundamentacion

A performance musical € complexa e multidimensional (Palmer and Meyer, 2000). Esta
complexidade, em uma perspectiva cognitiva, pedagogica e socio-cultural, se refere nao
somente a multidimensionalidade do som musical mas as dimensdes de um sistema cognitivo
dindmico que permite que um musico ou ndo musico (Bigand and Poulin-Charronnat, 2006)
realize tarefas musicais simples ou complexas. Este sistema contempla, por exemplo, suas
estratégias de aprendizado, suas reagdes as mudangas da estrutura musical (e.g.:
tonalidades, tempos, ritmos), mudangas das respostas de mediadores (instrumentos) e
mesmo a variabilidade do contexto e estado fisioldgico do individuo. Desta forma, o estado e
formacéo das preferéncias musicais e motoras na cognigdo musical pode estar mais visivel
nas dinamicas de adaptagdo ao contexto musical (ex: um musico realizando a tarefa de
improvisar) que em uma performance planejada (ex: um musico realizando a tarefa de tocar
uma escala pré-definida). Neste estudo, observamos as dinamicas de remapeamento das
relagdes entre posicionamento de dedos e alturas musicais em um dispositivo que simula um
acordeom.

Objetivos

O objetivo deste estudo é investigar como musicos reagem a desestabilizagdo das conexdes
entre planejamento motor e tarefas musicais simples. Mais especificamente observamos
como musicos profissionais respondem a troca de mapeamentos entre posicionamento dos
dedos e alturas musicais em um controlador sem resposta haptica (tablet). Por um lado, as
respostas coletadas neste estudo podem substanciar o desenvolvimento de instrumentos ou
controladores musicais em dispositivos tacteis em tablets e celulares. Por outro lado, as
observagdes podem proporcionar insights sobre a natureza do aprendizado de programas
motores e memoria de curto prazo na performance musical, que séo elementos fundamentais
do plano de estudos da educagéo musical.

Método

A metodologia se baseia em uma interface tactil (tablet) que simula de maneira simplificada o
desenho dos botbes e resposta sonora de um acordeom. A conexdo entre o dispositivo e o
banco de sons digitais no computador foi realizada por meio de rede wireless através do
protocolo OSC. Os mapeamentos entre as teclas e os bancos de sons foram gerenciados em
software e apresentados com o auxilio de um headphone. Nesta interface, os elementos
graficos foram dispostos de maneira similar aos botées dos baixos de um acordeom. Foram
utilizados dois mapeamentos para 8 teclas: (1) o mapeamento original que simula a
disposig¢ao de notas no acordeom e (2) o mapeamento alterado, desenhado a partir de sorteio
aleatério de relagdes tecla-altura. O experimento consistiu em trés fases: 1 - Na primeira fase
0 sujeito é orientado a se familiarizar com a interface. 2 - Na segunda fase, o sujeito é
orientado a tocar uma escala e uma melodia simples. 3 - Na terceira fase, o sujeito é orientado
a tocar a mesma escala e melodia no mapeamento alterado. Todas as interagbes com o
controlador foram gravadas em formato digital e em video. As interagdes incluem
acionamento e libragcdo das teclas, erros, dados de movimento do dispositivoe alturas dos
sons ouvidos pelos sujeitos. 12 sujeitos participaram deste estudo (6 acordeonistas e 6
musicos ndo-acordeonistas com experiéncias diversas). Todos os sujeitos responderam a um
questionario sociocultural ao final do experimento.

89



Cognicion Corporeizada: Componentes Temporo-Espaciales y Perceptivo-Motores

Resultados

Os resultados contemplam uma série de observagdes complexas sobre o efeito da mudanca
de relagbes entre teclas e alturas. Estas observagdes foram organizadas de diversas formas:
alguns parametros quantitativos refletem o esforco de remapeamento como o tempo até uma
execugao perfeita da tarefa, quantidade absoluta de erros, taxa de erros. Outros parametros
refletem caracteristicas secundarias como nivel de legato, quantidade de repeticdes de alturas
e média de duragdo. Estratégias de memorizagdo como repeticdo, solfejo e formacédo de
padrdes foram anotadas a partir do video.Os resultados demonstram um amplo espectro de
idiosincrasias relacionadas a estratégias individuais de memorizagdo e performance.
Repeticdes seguidas e tentativa-e-erro foram os padrdes mais comuns de estratégias de
remapeamento. Niveis de legato diferentes parecem estar relacionados com o tipo de
instrumento original dos sujeitos. Nao foi observada diferenga significativa entre grupos de
sujeitos acordeonistas e ndo acordeonistas entre as variaveis que refletem erros e tempos de
remapeamento. Alguns indicadores de erros ainda refletem uma performance negativa do
grupo de acordeonistas para a tarefa de tocar uma melodia simples. Dados dos questionarios
indicam a tendéncia de ndo adaptagéo dos acordeonistas a mudanga do instrumento para um
tablet. Dados de aceleragdo indicam que durante o esforco de remapeamento todos os
sujeitos preferem permanecer imdveis.

Conclusiones

Embora os resultados ndo apresentem um quadro de evidéncias significativa sobre as
diferengas entre grupos de musicos suas estratégias, as observagdes demonstram uma série
de tendéncias importantes. A mudanga das condi¢des do instrumento que media as relagbes
originais entre programa motor e altura parecem ser mais perturbadoras para os
acordeonistas que para os outros musicos. Em um contexto de tarefas simples, estas
mudancgas levaram os niveis de erros dos ndo-acordeonistas a niveis similares ou menores
que os primeiros. As percepgao de um estado de avaliagdo e o contraste entre o instrumento
original e a interface podem ter provocado uma performance reduzida, sobretudo para
musicos ndo familiarizados com ambientes experimentais ou académicos. Por outro lado, o
foco na analise da interface e sons novos pelos ndo acordenonistas pode ter aumentado sua
performance para tarefas simples. Um estudo mais complexo com tarefas musicais mais
complexas pode revelar uma comparagao mais interessante entre as demandas cognitivas de
adaptagao a um contexto diferente e de aprendizado de um contexto musical novo.

Palabras clave: Altura - Aprendizado motor — Acordeom.

RITMO, TIMING E PERCEPCAO MOTORA DO CICLO DO NADO
EM ALTA COMPETICAO

ALEJANDRO CESAR GROSSO LAGUNA' "2 E Rul PIRES®

1. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata
2. INET-MD Pdlo de Aveiro
3. Instituto Portugués do Desporto e Juventude

Fundamentacion

Este estudo tem como propdsito explorar o ritmo e do timing das a¢des motoras dos nadado-
res especialistas, considerando a priori que este estudo pode ser fundamental para perceber o
impacto que a pratica estruturada, por limites espago temporais, tem na capacidade do nada-
dor para perceber intuitivamente o grau de esfor¢o aplicado, em sequéncias técnicas de
estrutura ciclica. O ciclo do nado (CN) é a duragdo compreendida entre o instante em que
90



12"° ENCUENTRO DE CIENCIAS COGNITIVAS DE LA MUSICA

uma mao entra na agua e quando a mesma mao, volta a entrar na agua. As técnicas simul-
taneas bilaterais (mariposa) e as alternadas (crawl), utilizadas por atletas de alto rendimento,
sugerem estruturas ritmicas diferenciadas colocando ao atleta um desafio perceptivo-motor
que solucione ritmos distintos, quer na divisdo entre extremidade superior e extremidade infe-
rior [relagcdo bragadas-pernadas], quer nas agbes contralaterais e ipsilaterais, apresentadas
em diferentes planos de movimento articular. A caracterizagao da técnica individual do atleta e
a avaliagao de eficiéncia por CN (relagao optima entre o gesto e custo energético) é realizada
por indicadores de eficiéncia denominados distancia, frequéncia e duragdo por CN. Este tra-
balho pretende investigar outros componentes temporais do ciclo como a sua natureza ritmica
e a variagao de timing entre CN e as possiveis vinculagdes destes componentes a cognigao
de estruturas ritmicas musicais. Espera-se que presente estudo contribua para melhorar a
anadlise da performance na alta competigéo.

Objetivos

Este trabalho propde-se indagar acerca de como o nadador percebe a estrutura temporal das
acgdes motoras do ciclo do nado.Por isso, vamos explorar (i) a relagao ritmica entre o movi-
mento das pernas e dos bragos, nas técnicas alternadas e nas simultdneas e (i) se o
coeficiente de variagdo de timing entre ciclos de nado é analogo com os coeficientes de va-
riacdo de timing da pulsagdo que mostram os estudos expressivos da musica. Coloca-se a
hipétese que intuicdes musicais dos atletas podem ser um contributo cognitivo para a organi-
zagao do ritmo do ciclo do nado. Especula-se que o ritmo do ciclo é métrico.

Método

12 Parte: 10 nadadores de elite e 1 treinador participaram em entrevistas semiestruturadas
que procuraram obter informagéo perceptiva-intuitiva-cognitiva sobre: (i) o papel do ritmo do
ciclo na superagdo das suas marcas; (ii) as nogdes que tém da estrutura desse ritmo; (jii)
vinculo dessa nogdes a intuigdo musical. Os atletas foram induzidos a reflectir sobre experién-
cia do ritmo no ciclo do nado. 22 parte: 1 nadador realizou um nado em técnica alternada
(Crawl). Registamos a prova, num canal de teste hidrodinamico, com a velocidade de agua
pré-definida para a velocidade de competicdo do nadador observado. A captura de imagem foi
realizada em 3 planos de movimento, lateral - frente-superior - obliquo-inferior. O ritmo corpo-
ral de cada ciclo foi estudado através do seguimento de 4 indicadores visuoespaciales (IVE)
(Laguna y Shifres, 2012): 12 falange distal, da mao e do pé, esquerda e direita. Observou-se o
instante em que o IVE méao faz contacto com a superficie da agua e o instante em que o IVE
pé alterna o sentido. Os dados foram obtidos através de técnicas de microanalise que permi-
tem localizar o instante em que a velocidade de IVE é 0.As medi¢des incidiram sobre a fase
de nado propriamente dita. Foi analisada a duragédo de cada um dos ciclos, e a variagdo da
regulacdo temporal de cada ciclo. Comparamos os resultados da 12 e a 22 parte. Pedimos ao
atleta que fez o nado que auto confrontara as nogdes do ritmo que tinha dado na entrevista
com a experiéncia do ritmo apds a prova.

Resultados

Os resultados da andlise metacognitiva mostrou que os atletas realizam um controlo intuitivo
da frequéncia de ciclo, resultante da associagéo entre a percepgéo do ritmo e a intensidade de
forga aplicada, subaquaticamente, durante a fase propulsiva do ciclo. Esta percepcgao subjeti-
va de esforgo parece ser um indicador fiavel para o atleta calcular o tempo final, relativo a
distancia percorrida, podendo esta velocidade média de deslocamento afectar a intuicdo de
regularidade do ciclo de nado. Os atletas atribuem a pratica da tarefa motora a principal razéo
para a sua nogéo de ritmo, contudo nao referem que as suas a¢des motoras estejam apoia-
das num conhecimento ‘formal’ das componentes do ritmo. A confirmagéo, por parte dos
nadadores, sobre a utilizagdo da musica como apoio complementar ao treino revelou muito in-
teresse, quer em termos da motivagcdo para a tarefa de nado, quer para a ajuda em
estabelecer e manter a continuidade da execugao técnica. De qualquer modo e de forma in-
teressante atribuem a organizagéo do ritmo e o tempo a experiéncia resultante de exercicios
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especificos, em que o atleta € desafiado a nadar, a mesma distancia, com e sem conhecimen-
to do tempo de duragdo realizado. A analise quantitativa mostrou que os nadadores
conseguem manter uma pulsagao regular dentro das taxas do desvio musical. Por outro lado
se observou que em cada ciclo ha uma pulsagéo que dura um 15% mais que a outra e que a
maior é a que os nadadores atribuem como a parte forte.

Conclusiones

Este trabalho apresentou alguns aspectos de uma exploragdo metacognitiva e uma analise
quantitativa dos segmentos distais das extremidades superiores e inferiores do atleta que tive-
ram por objectivo estudar exaustivamente a estrutura ritmica do ciclo do nado. Inserido no
campo da cognigao corporizada do ritmo na natagdo temos mostrado como a andlise da me-
talinguagem das entrevistas dos atletas somada a microandlise (timing) das imagens do nado,
tem contribuido a despertar a consciéncia no nadador de detalhes que desconhecia como
p.ex., considerar a variagédo do timing entre ciclose bragadas como um ‘indicador de eficiéncia’
para analise da sua performance. Mostrdmos como os atletas se apoiam, ainda de forma in-
consciente, na intuicdo do ritmo musical para aumentar o rendimento e a eficacia do nado, tal
como mostraram ao referirem que escutam musica antes do nado e durante o nado a imagi-
nam. Isto poderia indicar o porqué das estruturas de ciclo, que apresentam um ritmo métrico,
serem mais utilizadas por permitir assegurar respostas fisiolégicas mais eficientes e de menor
requerimento consciente. A natureza ritmica e continua da tarefa do nado observada neste
trabalho sugere claramente que a regularidade do ciclo do nado é semelhante & musica e que
as pulsagdes representadas pelas bragadas tem alternancias forte-fraco numa relagédo bi-
naria.Esperamos chamar a atengdo aos nadadores para a importancia do ritmo a intuicdo
musical e a microandlise no rendimento da performance do nado.

Palabras clave: Natagao - Ritmo - Timing.

DIRECCION EN 3D: LA DIMENSION OCULTA DEL SIGNIFICADO

JAVIER DAMESON E ISABEL CECILIA MARTINEZ
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

El problema de la tensién entre la dimension temporal y la expresiva en los gestos del director
se evidencia desde Berlioz hasta la actualidad (Garnett, 2009; Watson, 2012). Existe un
destacable silencio metodologico alrededor de cémo se corporiza esta dimension. Se postula
aqui que la experiencia corporeizada del significado musical en la gestualidad del director esta
modelada por una légica temporal y espacial de base no proposicional. Recientemente, se ha
suscitado un marcado interés por el estudio del movimiento y el significado en el marco de las
ciencias cognitivas de segunda generacién. Los trabajos revelan multiples ontologias de la
gestualidad a saber i) la unidad experiencial gesto-habla (McNeill, 2012); ii) el gesto como
mediador entre cuerpo y significado (Leman, 2008); iii) el gesto como signo interpretante
cinético (Lépez Cano, 2014); y iv) el gesto como significado metaférico de base imagen-
esquematica (Martinez, 2014; Larson, 2012). Se pretende integrar estos enfoques en un
modelo multinivel para el estudio de la cognicion corporeizada (Alessandroni 2015). En este
trabajo se realiza un experimento para estudiar la significacion emergente de la coarticulaciéon
entre el movimiento corporal que organiza la géstica de direccion y la musica.
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Objetivos

Detectar, describir, isolar desviaciones/modulacién de los movimientos del esquema de
direccion, desarrolladas en la dimensién adelante/atras.

Correlacionar los desvios/modulaciones del esquema de direccidon con la configuracion
dinamica del esquema imagen CONTENEDOR (Dewell, 2005).

Buscar vinculaciones entre el modelado del movimiento y los componentes dinamico-
expresivos del estimulo musical.

Inferir vinculaciones entre intenciones musicales de orden expresivo-interpretativas y
significados no proposicionales configurados por el esquema imagen CONTENEDOR.

Método

Participante: Director de coro en actividad, con formacion académica en la Universidad de La
Plata, docente en Direccién Coral.

Estimulo: Se utilizé la linea de soprano del Ave verum K618, de W.A. Mozart, entre los
compases 2 a 18.

Aparatos: El movimiento fue grabado usando un sistema de captura de movimiento Optitrack,
compuesto por 12 camaras infrarrojas y un sistema de control (PC).

Disefio y Procedimiento: El participante llevé adelante dos tareas organizadas en dos fases, a
partir de un estimulo. Las tareas consistieron en la performance de dos interpretaciones
expresivas del estimulo. Cada tarea se organizé en dos fases: ensayo (5-7min.) Performance
(1min). Para la segunda interpretacién se le pidi6 al participante que realice un descripcion de
los rasgos mas significativos de su interpretacion, y se le solicito a partir de los descriptores
utilizados, una nueva interpretacién que modifique su abordaje.

Se desarrollaron dos estrategias de analisis. La primera midié la magnitud de los
componentes kinematicos del movimiento (desplazamiento y velocidad) en la dimensién
adelante/atras de las trayectorias de las manos. La segunda cuantificé el indice de
contraccién/expansion entre las marcas de las manos y la del centro del cuerpo. Ambas
estrategias de medicién del movimiento, se vinculan con los momentos de énfasis/acentos
estructurales en acuerdo al modelo de fuerzas musicales (Larson, 2012) y acentos
estructurales (Lerdahl, 1987).

Resultados

Los analisis preliminares presentan evidencias consistentes en la preferencia del uso de la
dimension adelante/atras para articulacion de significados no proposicionales relacionados a
la base del esquema imagen CONTENEDOR, en corcondancia a los momentos de énfasis
dinamico/expresivo de la musica.

Discusion

Los resultados se discutiran en relacion a la busqueda de lineamientos para el problema de la
definicién de categorias de analisis para el estudio de la significacion emergente de la
coarticulacion entre el movimiento corporal que organiza la géstica de direccion y la musica.
Se discutiran los alcances de este trabajo en relacién a los enfoques de las ontologias de
gesto (McNeil, 2012; Leman, 2008; Lopez Cano, 2014; Martinez, 2014; Larson, 2012) y su
posible integracién en el modelo multinivel para el programa corporizado de la cognicion
(Alessandroni, 2015).

Palabras clave: Cognicion musical corporeizada - Géstica de direccién - Significados
musicales.
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EL VIDEOJUEGO COMO ESTRATEGIA DIDACTICA PARA LA
REGULACION DEL RANGO 0JO MANO

MIRIAN TUNEZ
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

Leer a primera vista una partitura consiste en reproducirla sin el beneficio de la practica. Entre
los procesos perceptivos que intervienen, se destacan los que involucran al sistema ocular en-
tre las fijaciones, durante las cuales se obtiene la informacién visual y los saccades,
movimientos rapidos que conectan una y otra fijacion en los ejes horizontal y vertical involu-
crados en la lectura pianistica. Asi, el tiempo transcurrido entre el punto de fijacion y el punto
de ejecuciéon motora, es lo que se define como rango ojo-mano, concepto que segun los estu-
dios especificos resulta central en la habilidad de lectura. En este sentido, proponemos al
videojuego como estrategia pedagdgica para el desarrollo de la habilidad de control del lapso
ojo-mano. Su potencial radica en el modo en el que estructura la experiencia a través de tres
rasgos que lo definen y que resultan claves en el aprendizaje: la meta, las reglas, el feedback.
Estos atributos del videojugar estructuran tanto las operaciones secuenciales, simultaneas que
constituyen el guidn del videojuego, como las manuales para atender al control de los movi-
mientos del cuerpo que constituyen el evento del juego. Asi, se proponen situaciones que
deben ser resueltas con precision en las acciones y duraciones de las acciones del mismo
modo a lo que ocurre en la realidad de la lectura a 1ra vista. Ellas, al ser implementadas a tra-
vés de un medio tecnoldgico altamente controlado demandan precision, continuidad, y fluidez.

Objetivos

Este trabajo muestra el disefio y funcionamiento de un videojuego didactico inspirado en la
lectura pianistica a 1ra vista. El objetivo del videojuego se centra en oprimir una tecla determi-
nada correspondiente al tipo de objeto entrante en el campo visual en el momento adecuado
de acuerdo a la distancia y el tiempo transcurrido desde la posicién de aparicion. Asi, el juego
persigue el control progresivo del lapso ojo mano, a lo largo de siete niveles que lo van com-
plejizando a través de la simultaneidad de eventos presentados, los tiempos de resolucion y la
motricidad implicada en la ejecucién. El juego se propone: controlar el lapso ojo mano, privile-
giar la continuidad, la precision e integrar el error como parte del proceso lector.

Breve descripcion del dispositivo

Este videojuego se ha implementado a través del software Processing. Necesita un teclado
musical conectado via MIDI para su realizacién. El juego consiste en pulsar la tecla indicada
en el momento preciso en que la bolita pasa por el grafico correspondiente. Dicho momento
esta determinado por el perfil ritmico/ melédico propuesto para cada nivel. Esto determina que
si la tecla no es pulsada justo en el momento preciso, la bolita se pierde y marca el error sin
detener el juego. Dicho error puede ser superado en los nuevos intentos o a través de una ac-
tividad remedial. Consta de dos etapas: en la primera los eventos se presentan en forma
aleatoria y en la segunda en forma simultanea.

Implicancias

Nos interesa destacar, i) el potencial educativo del videojuego, ya que su dinamica interna
responde a un caracter ludico centrado en retos que precisan de una constante superacion, ii)
la posibilidad de encuadrar esta modalidad de lectura a 1ra vista como una experiencia musi-
cal corporeizada, ya que para llevar a cabo la tarea el jugador debe vincular el procesamiento
de la informacion con estrategias de actuacion multimodal, y iii) la construccién de significados
a través del desarrollo de nuevas estrategias de interaccion entre contenido, usuario y activi-
dad que nos posibilita la tecnologia.

Palabras clave: Lectura a 1ra vista — Videojuego - Rango ojo mano.
94



Desarrollo Musical e Intersubjetividad Temprana

PAUTAS DE RECIPROCIDAD DURANTE EL PRIMER SEMESTRE
DE VIDA: LA IMITACION Y EL ENTONAMIENTO AFECTIVO

1,2v3 1v2
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Fundamentacion

En las interacciones sociales tempranas suelen observarse distintas actividades de coinciden-
cia. El entonamiento afectivo y la imitacion son dos tipos de actividades de coincidencia en las
que un miembro de la interaccion hace coincidir algunos rasgos de su conducta con la produ-
cida inmediatamente por el otro (Bordoni, 2013). La imitacién forma parte del repertorio
conductual del adulto y del bebé. El entonamiento afectivo, en cambio, es un tipo especifico de
conducta que realizan los adultos. Implica la realizacion de una conducta abierta distinta a la
del bebé pero que conserva al menos uno de los siguientes rasgos de su conducta: la intensi-
dad (absoluta o perfil de intensidad), la pauta temporal (duracién, ritmo, pulsacion) o la pauta
espacial. Frecuentemente, el entonamiento supone ademas cambiar la modalidad de ejecu-
cién de la conducta del bebé (Stern, 1985; 2010). El entonamiento afectivo esta al servicio del
contacto intersubjetivo: el adulto capta la forma de la vitalidad y la expresa en otra forma con-
ductual. El entonamiento afectivo permitecompartir y referir las formas de la vitalidad. De
acuerdo con Stern, las madres empiezan a realizar entonamientos a partir de los 9 meses de
vida de sus hijos. Sin embargo, en investigaciones posteriores seencontraron pautas de ento-
namiento frente a bebés desde los 2 meses. Se ha encontrado también una mayor frecuencia,
entre los 2 y los 5 meses, de las imitaciones por sobre los entonamientos.

Objetivos
Esta investigacion pretende aportar nueva evidencia empirica acerca del cambio de la fre-

cuencia de aparicion del entonamiento afectivo y de la imitacién adulta durante el primer
semestre de vida, en situaciones de juego social.

Método

Estudio descriptivo, con disefio longitudinal de caso unico. Participantes: una diada madre-
bebé. Edad del bebé en la primera sesién: 00; 2 (15). Edad del bebé en la uUltima sesion: 00; 6
(02). El bebé es el segundo hijo de una familia de clase media argentina. Procedimiento:se
realizaron sesiones de interaccion: la diada fue visitada en su hogar. Se solicité a la madre
que interactuara con su bebé como normalmente lo hace en su vida cotidiana. Se filmaron 45
minutos de interaccion adulto-bebé, cada 30 dias, entre el tercero y décimo mes del bebé. Se
realizaron y filmaron 5 sesiones de interaccién. Las filmaciones las realizé una camaroégrafa
(tercera autora de este trabajo). Las interacciones entre bebé y adulto incluyeron todo tipo de
situaciones. De cada sesion se seleccionaron los primeros 10 minutos (no necesariamente
continuados) de juego social. Cédigo Observacional: se cred un cédigo de observacion con
categorias correspondientes a: (i) tipo de actividad de coincidencia (imitacion; entonamiento
afectivo); (ii) modalidad de la conducta del adulto (movimiento, vocalizacion, expresion facial) y
de la conducta del bebé (movimiento, vocalizacion, expresion facial) implicadas en las activi-
dades de coincidencia.

Resultados

Se registraron 149 eventos de actividades de coincidencia maternos (imitaciéon yentonamiento
afectivo), de los cuales el 35% son imitaciones y el 65% restante corresponde a entonamien-
tos afectivos. En promedio, se registraron cerca de 30 eventos de coincidencia en 10 minutos
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de juego social diadico por mes. En todos los meses, la madre realizé6 mas entonamientos
afectivos que imitaciones y se encontré que esta diferencia aumenta hacia el sexto mes.

Conclusiones

Nuestros datos confirman la presencia temprana de la pauta de entonamiento afectivo en el
comportamiento interactivo de la madre. Sin embargo, no encontramos la relacién entre las
actividades de coincidencia reportada en estudios anteriores: en esta diada, la madre realizd
mas entonamientos afectivos que imitaciones durante todo el periodo evolutivo estudiado. Es-
tos son los datos preliminares que tenemos hasta el momento, quedan pendientes la
realizacién de otros analisis.

Palabras clave: Entonamiento afectivo - Imitacién - Interacciones tempranas.

EL RECONOCIMIENTO DE EQUIVALENCIAS INTERSENSORIALES
BASADAS EN LA DURACION EN BEBES DE 4, 7 Y 10 MESES.
RESULTADOS PRELIMINARES

MAURICIO MARTINEZ
Asociacion Argentina de Padres de Autistas
Universidad Abierta Interamericana

Fundamentacion

El enlace entre la psicologia del desarrollo y musica posibilitd identificar distintos aspectos de
la conducta del adulto durante los encuentros interpersonales diadicos que son sumamente
relevantes para comprender el desarrollo intersubjetivo del bebé. La actuacién de adulto pue-
de ser caracterizada como una performance (Espafol, 2010) que, frecuentemente, exhibe una
ajustada concordancia sonoro-kinética (Martinez, 2014). Para elaborar dicha performance,
uno de los componentes temporales que el adulto ‘manipula’ es la duracién de las vocaliza-
ciones y los movimientos que realiza (Stern, 1985). Los estudios sobre el desarrollo de
percepcion muestran que, durante el primer afio de vida, los bebés desarrollan la capacidad
de reconocer equivalencias intersensoriales basadas en distintos tipos de informacion tempo-
ral (Lewkowicz, 2000). Hasta donde sabemos, existe solo un estudio sobre la capacidad de los
bebés para reconocer relaciones intersenoriales basadas en la duracion (Lewkowicz, 1986).
Dicho estudio utiliza informacién proveniente del dominio fisico (luz y sonido).

Objetivos

En virtud del rol central que desempefia la duracion en la elaboracién de la performance adulta
y al no contar con estudios sobre desarrollo del reconocimiento de equivalencias intersensoria-
les basadas en la duracion que utilice informacién proveniente del dominio de las personas
(movimientos corporales y vocalizaciones), el objetivo de nuestro estudio es indagar el desa-
rrollo del reconocimiento de relaciones intersensoriales basadas en la duracién durante el
primer afio de vida.

Método

Participantes: 36 bebés, 12 de 4 meses, 12 de 7 meses y 12 de 10 meses. Técnica de obten-
cién de datos: Se utilizé la técnica de Preferencia Intersensorial (Spelke, 1976). Estimulos: Se
elaboraron dos videos digitales de una mujer realizando sonidos y movimientos. La diferencia
entre ambos videos es la duracién de los eventos sonoro-kinéticos que realiza la mujer. Las
acciones y vocalizaciones fueron ejecutadas con arreglo a las caracteristicas propias de una
performance dirigida al bebé. Procedimiento: Los bebés se sentaron sobre la falda de su ma-
dre o padre, frente a dos monitores ubicados a una distancia de 60 cm. Entre ellos se
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encuentra la cdmara de video que filma la cara del bebé y el dispositivo led utilizado para
atraer la atencion del bebé previo a la proyeccion de los estimulos. Un altavoz ubicado entre
ambos monitores emite el sonido correspondiente a uno de los dos estimulos visuales (el sin-
crénico con el movimiento). Cada bebé observd una vez cada estimulo visual acompafiado de
su correspondiente sonido durante 1 minuto y 30 segundos. La presentacién de los estimulos
fue contrabalanceada. Se calculé para cada bebé el Tiempo Total de Mirada (TTM) para cada
uno de los estimulos visuales y la Proporcion del Tiempo Total de Mirada (PTTM) para el es-
timulo visual sincrénico al estimulo auditivo. Para calcular el tiempo de la direccién de la
mirada se utilizé el software ANVIL (Kipp, 2008).

Resultados

Al momento de presentar este resumen no hemos completado los analisis de los datos obte-
nidos. Los datos presentados en el encuentro corresponden a la comparacion de las medias
de PTTM para cada grupo de edad.

Conclusiones

Los datos presentados en el Encuentro seran discutidos a la luz de los datos informados por el
unico estudio previo localizado y sus posibles implicancias en el desarrollo intersubjetivo tem-
prano.

Palabras clave: Equivalencias intersensoriales - Percepcion intersensorial - Duracién -
Desarrollo perceptivo.

EL INVOLUCRAMIENTO VISUAL DEL BEBE EN LA COINCIDENCIA
CON EL OTRO: UN ESTUDIO SOBRE IMITACION Y
ENTONAMIENTO AFECTIVO

MARIANA BORDONI
FLACSO

Fundamentacion

Las experiencias de intersubjetividad tempranas son fundamentales para el desarrollo infantil y
emergen de los encuentros corporales directos adulto-bebé. Dentro del primer afio de vida (y
en particular durante el segundo semestre), se ha observado que las actividades de
coincidencias de imitacién y entonamiento afectivo constituyen un recurso interactivo frecuente
que sirve para establecer mutualidad y entendimiento compartido en la diada. Se ha
observado que durante el primer afio de vida estas actividades de coincidencia muestran
tendencias diferentes en el comportamiento materno: en los primeros 6 meses de vida
prevalece la imitacion, mientras que en la segunda mitad del primer afio los entonamientos
afectivos se vuelven mas frecuentes. Se propone que la imitacién concentra la atencion de la
diada en la accion compartida, mientras que el entonamiento afectivo focaliza en el
sentimiento dinamico compartido. Hasta el momento, la bibliografia revisada indica que ambas
actividades de coincidencia son comportamientos adultos habituales en los intercambios
sociales tempranos, que ambos implican conductas diferentes de parte de quien las ejecuta y
que estarian favoreciendo distintas experiencias intersubjetivas. Sin embargo, ain no se han
comparado los efectos que estas actividades de coincidencia adultas conllevan en el
involucramiento social del bebé con el adulto, ni cémo este involucramiento cambia con la
edad del nifio.
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Objetivos

El objetivo general de este informe es evaluar las diferencias que provocan en el
involucramiento visual del bebé las actividades de coincidencia de imitacién y entonamiento
afectivo en la segunda mitad del primer afio de vida. También se evaluara si el
involucramiento visual infantil en interaccion social con actividades de coincidencia cambia con
respecto a una interaccion social prototipica.

Método

Se llevé adelante un estudio longitudinal cuasi-experimental, con 16 bebés durante la segunda
mitad del primer afio de vida. Se filmaron sesiones de interacciéon bebé-investigadora de 10
minutos de duracion en el hogar de los bebés. Cada bebé participd a los 6, 9 y 12 meses de
tres sesiones de interaccion espaciadas semanalmente (interaccion social prototipica,
interaccion social con imitacion, interaccion social con entonamiento afectivo). Se midié la
proporcion de tiempo de mirada dirigida a la investigadora sobre el tiempo total de interaccion
social en cada condicidon de interaccién, asi como también. Se realizdé un andlisis de varianza
de medidas repetidas para analizar si la edad y la condicién de interaccién son factores que
inciden significativamente en el comportamiento visual-social del bebé.

Resultados

Se observo que la condicién de interaccion fue un factor que tuvo efectos significativos en la
cantidad de tiempo que el bebé mantuvo su mirada orientada a la investigadora durante las
sesiones de interaccién. En cambio, la edad no resulté ser un factor que provocara efectos
significativos. Con respecto a la condicion de interaccién, se observé que la interaccion con
entonamiento afectivo provocd, en promedio, una proporcién menor de tiempo de mirada
dirigida a la investigadora en comparacién con las condiciones de interaccioén social prototipica
y la interaccion social con imitacion.

Conclusiones

En tanto que actividad de coincidencia, el entonamiento afectivo generé un menor
involucramiento visual del bebé con la investigadora, en comparacion con la imitacion. Y estas
diferencias no cambiaron durante el periodo estudiado (6, 9 y 12 meses). En comparacion con
la interaccion social prototipica, la imitacion generé un tiempo de invocucramiento visual que
no muestra diferencias; en cambio el entonamiento afectivo generé menos tiempo de mirada a
la investigadora. A partir de estos resultados, se propone que el entonamiento afectivo es una
pauta de reciprocidad que permite generar un contacto intersubjetivo que permite
acompanfarla actividad del bebé sin distraer su atencién visual que puede, entonces,
permanecer orientada al entorno.

Palabras clave: Intersubjetividad - Entonamiento afectivo - Imitacién.

UN ESTUDIO SOBRE LAS CARACTERISTICAS DEL FRASEO Y LA
PAUSA EN LAS PERFORMANCES DIRIGIDAS AL BEBE

1,2v3 4Y5

MARIA VERONICA D’ONOFRIO’, SILVIA ESPANOL Y MAURICIO MARTINEZ

1. FLACSO - 2. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de

Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata - 3. CONICET - 4. Asociacion Argentina de
Padres de Autistas - 5. Universidad Abierta Interamericana

Fundamentacion

Los adultos, cuando se dirigen a los bebés actian de un modo diferente a cuando se dirigen a
otros adultos o nifios mayores (Papousek, 1996; Dissanayake, 2000). De acuerdo con Stern,
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Beebe y Bennett (1977), la duracion de las frases sonoras que la madre provee a su bebe son
s6lo la mitad de largas que aquellas proporcionadas a un adulto. Y las pausas que separan
dichas frases son casi el doble de largas que aquellas provistas en el habla entre adultos. Los
autores sugieren que los bebes parecen requerir mayor tiempo para procesar dicha
informacién necesitando de pausas mas extensas que aquellas que se desarrollan en una
conversacion entre adultos. Por otro lado, recientemente se propuso que los adultos, de modo
intuitivo, construyen una performance verbal y kinésica utilizando recursos expresivos
tomados de la musica y la danza (Shifres, 2007; Espafiol y Shifres, en revision, Martinez,
2007). Dentro de los diversos tipos de organizaciones existentes en las interacciones adulto
bebé, constituidas mediante la repeticién variada de motivos sonoro-kinéticos (Espafiol, 2014;
Carretero y Espafiol, 2013), se han identificado expresiones multimodales empaquetadas
llamadasfrases (Espafiol, 2014) y pausas subsecuentes. En este trabajo se propone estudiar
la duracion de las frases de este tipo de performances mutimodales y de las pausas
posteriores a su realizacion.

Objetivos
Determinar la duracion de las frases y de las pausas que realiza el adulto en la performances

dirigidas al bebe, compuesta por la repeticion variada de motivos, entre los 2 y 6 meses de
vida del bebe.

Método

Estudio microanalitico descriptivo, con disefio longitudinal. Han sido seleccionadas estas
técnicas para poder observar cambios minimos en la conducta del adulto, midiendo diferentes
variables y poniendo especial atencién en su modificaciéon o permanencia a través del tiempo.
Para esto contamos con: La técnica microanalitica que permite entender y definir cambios
minimos en las relaciones e interacciones entre las personas, la musica o las fuerzas
dindmicas (Wosch y Wigram, 2007). Contamos con extensos antecedentes del uso de
estudios microanaliticos en el campo (Dissanayake, 2011; Espafiol, 2008; Trevarthen y
Malloch 2000; Trevarthen y Malloch, 2008; Papousec, 1996). Por otro lado, realizar un estudio
descriptivo seria adecuado al objetivo planteado ya que, dichos estudios, “Miden y evaluan
diversos aspectos, dimensiones o componentes del fenémeno o fenémenos a investigar’
(Sampieri, 1997, p. 69). El ultima instancia, es de nuestro interés observar dichas variables o
las relaciones entre estas a partir de la recolecciéon de datos a través del tiempo en puntos o
periodos especificados, los estudios longitudinales posibilitan la descripcion respecto a los
cambios en dichas variables dentro de un periodo especifico. Sampieri (1997).

Resultados

La investigacion esta en curso.

Conclusiones

Los datos obtenidos se discutiran en el marco general sobre performance dirigidas a bebés.
Palabras clave: Fraseo - Habla dirigida al bebé - Infancia temprana.
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CANCIONES DE CUNA. EL TRABAJO CREATIVO COMO MODO DE
INVESTIGACION: ESTUDIO DE UN CASO

SUSANA DUTTO
Universidad Nacional de Villa Maria

Fundamentacion

La discusion sobre si las diferentes categorias vinculadas a la investigacion pueden aplicarse
a las artes, lleva ya varios afios de desarrollo. Y —aunque se observan avances en el
reconocimiento de la denominada ‘investigacion en arte’- aun no existen acuerdos claros o
consenso en los organismos encargados de evaluar proyectos de investigacion o entre los
mismos investigadores en actividad. En linea general, se aceptan las tres categorias
enunciadas por Henk Borgdorff (2006) (a) investigacion sobre las artes, (b) investigacion para
las artes y (c) investigaciéon en las artes. Aunque claramente la dltima sigue siendo la mas
dificil de delimitar, es la que un numeroso grupo de artistas vinculados al ambito académico
procuran desarrollar para encontrar cobijo a una vida laboral que hasta hace poco tiempo se
consideraba dicotdmica: la creativa y la académica. Es mi intencién aportar una reflexion
personal sobre la ‘investigacion en las artes’. La misma se realizara a través del analisis de los
diferentes momentos implicados en un trabajo artistico propio realizado en el afio 2009,
dedicado a la primera infancia, trazando correlaciones con los momentos propios de una
investigacion. Claramente, me sumo a una mirada de investigacién en arte que no asume la
separacion de sujeto y objeto, y no contempla ninguna distancia entre el investigador y la
practica artistica, entendiendo que en si misma, ésta es un componente del proceso de
investigacion, como asi también el resultado de la misma.

Objetivos
Reflexionar sobre los procesos implicados en la puesta en escena de un repertorio dedicado a
la primera infancia. Vincular los procesos realizados en la propuesta creativa — desde lo
ontoldgico, epistémico y metodoldgico — con los pasos propios de una investigacion
académica.

Contribucion principal

La primera infancia es una etapa que concita la atencion y prioridad de estudiosos
educadores, psicélogos, médicos, quienes dedican enormes esfuerzos a intentar conocer las
principales caracteristicas de los nifios y nifias. ; Como manifiesta sus emociones? ;Cémo
escucha? ;Coémo crece mejor? ;Como comprende? ;,Como se expresa? ¢Cuales son los
procesos de aprendizaje? ; Coémo compartir o transmitirles la cultura a la cual pertenecemos?
El componente afectivo y emocional es considerado cada vez con mayor importancia en el
desarrollo integral de los nifios y nifias. En ese sentido, el arte surge como una herramienta
fundamental (Herbert Reed, 1944), que permite introducirnos en éareas que las otras
disciplinas no llegan a abarcar, dialogando con los aportes de cada area desde miradas
complementarias. En general el analisis se centra en el nifio/a y sus reacciones en torno a lo
que el adulto propone. La cancion de cuna constituye quiza una de las expresiones musicales
mas antiguas, que nos conecta con el asombro ante la continuidad de la vida y que se
constituye en uno de los primeros vinculos sensibles con el recién nacido. Su principal
destinatario es el bebé, pero en la propuesta se incorpora el adulto —padre/madre- como
mediador necesario entre el artista y la obra de arte con el bebé cuando éste es muy pequefio,
cumpliendo a la vez el rol de receptor y generando un dialogo especial y particular. En esta
ocasion, proceso de busqueda estética, estuvo orientado por una primera etapa que incluyé la
investigacion tedrica necesaria del publico destinatario y que implicd un conocimiento que
excede lo estrictamente musical —que es sin duda el mensaje principal y la produccion artistica
en si- y se amplié en un intenso proceso de busqueda y experimentacion de aspectos
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vinculados al receptor, a los elementos musicales, extra musicales y estimulos elegidos para
la presentacion, a las interacciones entre artista y publico. Luego, el momento especifico de la
presentacion, como son el entorno material, aspectos técnicos y socio culturales de la
presentacion, son desafios que obligan al artista a tomar decisiones en el hacer, a utilizar las
referencias y marcos conceptuales construidos, pero con la flexibilidad que requiere el
contexto en que se desarrolla.

Implicancias

El problema abordado en el presente trabajo es: ;Coémo traducir en un formato de
espectaculo dedicado a la primera infancia (1 a 6 afios) una propuesta que originalmente se
desarrolla en el ambito de la intimidad madre/padre/hijo? A partir de esta pregunta generadora
se desarrollé un proceso de estudio, de introspeccion personal, de experimentacion y de
intercambio artistico con dibujantes, escendgrafos, iluminadores, animadores, arregladores,
que derivaron en la puesta en escena de un espectaculo multimedial dedicado a los bebés (o
nifios y nifias pequefios) con sus mamas y/o papas. Se pretende con esta propuesta aportar a
la discusion vigente sobre el concepto y alcances de la investigacion en arte, con la intencion
de proponer criterios que puedan ayudarnos a distinguir si siempre el arte puede considerarse
una practica de investigacion o si puede distinguirse entre practica artistica en si y practica
artistica como investigacion.

Palabras clave: Investigacion en arte - Primera infancia - Canciones de cuna.

CANCIONES POPULARES INFANTILES EN EL REPERTORIO
PIANISTICO ARGENTINO

BEATRIZ YACANTE
Universidad Nacional de San Juan

Fundamentacion

La utilizacién de canciones populares infantiles en el repertorio pianistico es el eje tematico de
este trabajo. La reiteraciéon de esta practica en diferentes autores provocd mi interés personal
para abordar la tematica centrada, en esta ocasion, en una seleccion de obras para piano de
compositores argentinos. La bibliografia propuesta en los programas de estudio de las
instituciones de ensefianza de piano (ver plan catedra Piano. Titular Ana Inés Aguirre. UNSJ
Argentina) incluye desde el comienzo del proceso partituras de compositores argentinos que
utilizan canciones populares infantiles para desarrollar las destrezas técnicas. Segun Heinrich
Neuhaus (1987. El arte de tocar el piano) “..en estas canciones popularesaparece la base
emocional y poética mas clara que en otras obras destinadas a la iniciacion musical...” En las
clases a mi cargo como profesora de piano puedo observar el especial interés que
demuestran los pequefios estudiantes al abordar este material. La evocaciéon de la letra,
contenido y caracter estimulan al nifio al trabajo técnico y su creatividad en la interpretacion ya
que estan relacionadas al juego y al recuerdo de las canciones de cuna utilizadas por las
madres para arrullar a sus hijos. Otras caracteristicas como su estructura, tonalidad, tesitura,
melodia y ritmo hacen accesible su utilizacion. Se convierten asi en un importante recurso
pedagdgico y compositivo incluso para obras de mayor envergadura. La sumatoria de estos
componentes se observaran en la siguiente seleccion de obras: ‘Pulgui y el piano encantado.
Piano a cuatro manos’ (2005) de Ana Inés Aguirre, ‘El primer paso del pianista argentino. 1era
serie’ (1939), ‘Ensefianza elemental del piano. 1er Tomo’ (1940) de Rita Kurzmann, ‘Siete
pequefias piezas para piano a cuatro manos’ (1944) de Celia Torra, ‘Piezas infantiles’ (1934),
‘Rondd sobre temas infantiles argentinos’ (1947) de Alberto Ginastera, ‘Diez preludios sobre
temas populares infantiles’ (1952) de Carlos Guastavino y ‘Suite infantil’ (1928) de Juan José
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Castro. Se propone reconocer en este trabajo las canciones populares infantiles utilizadas por
los compositores y el trabajo técnico posible de efectuar en cada una de ellas determinando el
nivel de dificultad de cada obra.

Objetivos

Investigar y reconocer las canciones populares infantiles utiizadas por los
compositores.ldentificar las caracteristicas musicales de las canciones populares infantiles
encontradas en las obras. Promover como estimulo conductor la base emocional de las
canciones en la practica y desarrollo de las destrezas técnicas. Determinar los distintos niveles
de dificultad de las obras propuestas.

Contribucion principal

Poner en conocimiento la inclusién de canciones populares infantiles, operando las obras
seleccionadas como el aporte inicial para investigaciones de otras composiciones y autores.
Valorizar la transmisién de emociones en la practica instrumental.

Implicancias

Proponer la utilizacién de bibliografia que incluyan canciones populares infantiles. Considerar
la importancia de la eleccion de material que incluye canciones populares infantiles para
contribuir al desarrollo de distintas destrezas técnicas desde la iniciacion del aprendizaje hasta
la formacion de pianistas avanzados.

Palabras clave: Cancién popular infantil - Piano - Compositores argentinos.

(DES)PROBLEMATIZANDO A LEITURA A PRIMEIRA VISTA AO
PIANO: RESULTADOS DA ADAPTAGCAO DO METODO ‘ANALISE
DOS DESVIOS DE LEITURA’ DE K. GOODMAN

VALERIA CRISTINA MARQUES
Universidade Federal do Parand

Fundamentacion

A psicolinguistica, de maneira geral, concorda que a leitura apresenta quatro caracteristicas
essenciais: 1) é guiada por objetivos, o que determina a finalidade da leitura; 2) é seletiva,
‘porque normalmente prestamos aten¢do aquilo que é relevante aos nossos objetivos’; 3) é
antecipatoria, ‘porque nossos objetivos definem nossas expectativas’ e 4) é baseada na com-
preensao; ‘A compreensdo € a base, ndo a consequéncia da leitura’. A leitura (verbal ou
musical) ndo é um processo linear e serial. O engajamento em eventos de leitura exige in-
teracdo e essa interagéo se da por meio de atividades cognitivas e metacognitivas complexas
denominadas de estratégias de leitura. Essas estratégias séo determinadas nao so pelo texto,
mas também por uma série de disposi¢cdes do leitor no intuito de captar os significados e cons-
truir o sentido do texto (estratégias cognitivas) e pela autorregulagdo no uso dessas
estratégias (metacognicdo). Por ser uma atividade dinamica, a leitura exige que essas estra-
tégias sejam variadas e flexiveis. Goodman menciona cinco tipos de estratégias de leitura.
Para ele, a leitura € um jogo psicolinguistico de adivinhagéo. Os erros de leitura ndo sao alea-
torios, mas produzidos pelo processo de interagdo entre leitor e texto. O jogo entre as
expectativas do leitor e a selegdo de pistas do texto pode leva-lo a levantar hipéteses ou se-
guir pistas equivocadas, o que desvia a leitura e acaba por produzir respostas inesperadas.
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Objetivos

O tema desse trabalho é resultado do estudo das estratégias de leitura utilizadas por pianistas
através da replicagdo dos procedimentos de analise dos desvios de leitura de K. Goodman
(1994), adaptados a eventos de leitura a primeira vista ao piano.Através da replicagao adapta-
da do método de pesquisa desenvolvido por K. Goodman ‘andlise dos desvios de leitura’,
acrescido da ‘analise retrospectiva’ de Y. Goodman, o presente estudo pretendeu evidenciar e
comparar as diferengas entre as estratégias utilizadas por pianistas durante eventos de leitura
a primeira vista, controladas as variaveis especificas da execugao pianistica.

Método

Essa pesquisa limitou-se a investigar a leitura pianistica através de obra para piano, tonal, em
notacgao ortocrénica, composta especialmente para isso. As tarefas da pesquisa foram distri-
buidas em quatro segbes, com intervalo de uma semana entre elas. A variavel dependente
investigada foi a fluéncia leitora, entendida como a manutengéo do fluxo da execugéo asso-
ciada a menor ocorréncia de desvios durante a leitura. As variaveis intervenientes foram
observadas através de questionario diagnéstico. As variaveis independentes investigadas fo-
ram: 1. Caracteristicas de textualidade; 2. Mecanica da leitura; 3. Vocabulario técnico-musical;
4. Estratégias de leitura ascendente, descendente ou interativa;5. Memodria; 6. Nivel de ten-
sdo/ansiedade. Foram estabelecidos um Inventario e uma Taxonomia — previstos no
procedimento original de Goodman (1996) — especificos para a leitura musical. Realizou-se a
codificagdo e a quantificagdo numérica dos desvios para favorecer uma andlise comparativa.
Os desvios que afetam a precisao da leitura receberam valor 2: |. Flutuagdes de andamento;
IIl. Suspensées no fluxo de leitura; Ill. Inconsisténcias ritmicas; IV. Retomadas. Os desvios que
afetam o fluxo da leitura receberam valor; V. Substituices; VI. Omissoes; VII. Insergdes. As
Corregoes (VIIl) ndo receberam pontuagdo, mas foram analisadas segundo sua ocorréncia.
Os sujeitos da pesquisa (n=10) foram voluntarios, alunos da Universidade Federal da Bahia.

Resultados

1. Ao menos nesse grupo, houve correlagao entre o tipo de alfabetizagdo musical e fluéncia
leitora.2. A capacidade de planejamento de dedilhado indica o tipo de estratégia de leitura
adotada. 3. Na leitura da partitura escrita em compasso quaternario, a ampliagdo do compas-
so vem acompanhada de um decréscimo da média da taxa de alternancia de olhar entre
partitura e teclado (TA = 81,25), em relagdo a leitura da partitura escrita em compasso binario
(TA = 130,75) o que indica que a barra de compasso induz a segmentacédo da leitura.4. O
monitoramento da frequéncia cardiaca registrou decréscimo de frequéncia cardiaca na tarefa
de reconto aberto daqueles que estdo habituados a improvisar, mas leve aumento naqueles
que nao tém familiaridade com essa habilidade.5. Os resultados dos protocolos verbais indi-
cam correlagdo entre quantidade e diversidade de elementos da partitura percebidos e
mencionados com fluéncia leitora.6. Os desvios de leitura analisados evidenciam as estraté-
gias utilizadas pelos leitores, tais como predi¢do, inferéncia, segmentacéo.7. Através de
descritores, foi possivel perceber a segmentagéo da leitura através da medi¢cdo de cada nota
executada, em milissegundos.8. Ha correlagéo direta entre quantidade de desvios e revo-
cacdo. Leitores que utilizaram estratégia interativa, foram capazes de revocar maior
quantidade de informacédo do que aqueles que fizeram a leitura ascendente. Trechos com
maior ocorréncia de desvios foram os menos revocados.

Conclusiones

Segundo a teoria de Goodman, nada do que ocorre na leitura € injustificado. Qualquer desvio
€, na verdade, decorrente de uma determinada estratégia de processamento da leitura. Por-
tanto, séo sinais externalizados do processamento cognitivo de um leitor frente a tarefa de
leitura. Nessa pesquisa, partiu-se da hipétese de que o método de analise dos desvios de
leitura, apesar de ter sido desenvolvido para a leitura verbal, pode também evidenciar as dife-
rengas entre as estratégias de leitura adotadas por pianistas em eventos de leitura a primeira
vista, controladas as variaveis especificas de execugao pianistica, o que foi confirmado. Das
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variaveis aqui investigadas, pode-se concluir que: o tipo de alfabetizagdo musical é determi-
nante para o modo como o pianista faz a segmentagédo das informagdes visuais e a sua
representagéo mental e corporal; o desenvolvimento da fluéncia em leitura musical esta rela-
cionado ao habito e a habilidade de leitura a primeira vista e ndo o contrario; estratégias de
leitura ascendentes n&o favorecem a memorizagdo; a capacidade de planejamento do de-
dilhado depende das estratégias de segmentacgao da leitura e ndo contrario; ha uma estreita
relagdo entre capacidade de reflexdo verbalizada e fluéncia leitora. A partir dos resultados
apresentados espero ter demonstrado que os ‘desvios’ séo importantes ferramentas de aces-
S0 ao processamento cognitivo da leitura.

Palabras clave: Psicolinguistica e musica - Estratégias de leitura - Leitura a primeira vista.
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ATRIBUTOS DE LA VARIACION COMO RASGOS DE ESTABILIDAD
EN EL TANGO: PATRONES EXPRESIVOS EN EL ESTILO
COMPOSITIVO Y DE EJECUCION DE A. TROILO Y O. PUGLIESE

DEMIAN ALIMENTI BEL E ISABEL CECILIA MARTINEZ
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

La partitura anotada de una ejecucion, en tanto dispositivo metarepresentacional que remite al
contenido de la obra (Shifres, 2013) puede oficiar como un mapa procedimental utilizado por el
analista para dar cuenta de los aspectos narrativos del arreglo para orquesta tipica en el
tango. El texto anotado deja al descubierto los modos en que se elaboran narrativamente -
mediante el uso de la técnica de variacion- los componentes ritmico-melddicos, articulatorios,
de la instrumentacion y el control de la marcha general del despliegue tonal en una versién de
la obra original. Sin embargo, existen otros aspectos que integran la practica estilistica en el
tango que no quedan comprendidos en la elaboracion de la superficie textual. Un supuesto
que deriva de lo anterior indica que cuando el arreglo es ejecutado, los ‘patrones ritmico-
melddico-articulatorios’ mapeados en la anotacién son a su vez microvariados temporal y
dinamicamente. Por ende, todo analisis del tango deberia interpretar las claves multimodales
de la anotacién y la ejecucion identificando los rasgos que configuran la identidad estilistica.
En este trabajo se aborda el andlisis de la superficie textual y sonora en el arreglo para
orquesta tipica recurriendo a las teorias de la estructura ritmica (Cooper y Meyer, 1960),
direccion tonal y estructura duracional de las frases (Schachter, 1999) y a la psicologia de la
ejecucion (Repp, 1999) para encontrar elementos configurativos de identidad.

Objetivos

Este trabajo se propone identificar en las superficies textuales y sonoras de interpretaciones
de las orquestas de Anibal Troilo y Osvaldo Pugliese sobre tangos ya existentes claves
multimodales que configuran la identidad estilistica en la practica musical del género. En
particular se busca analizar los modos articulatorios que organizan la duracién y la altura de
los patrones ritmico-melddico-expresivos para configurar aspectos narrativos de la variante
estilistica.

Método

Estimulos. Se seleccionaron secciones de los registros instrumentales de tres tangos (‘El
marné’, ‘Chique’ y ‘El entreriano’) arreglados e interpretados por las orquestas de Anibal Troilo
y Osvaldo Pugliese. Aparatos. La sefial sonora fue procesada y analizada mediante el
software Sonic Visualiser 2.3 (2010). Procedimiento. Para el andlisis de la superficie textual se
procedi6 a: (1) escuchar y anotar pasajes de orquesta que contenian articulaciones staccato,
legato y acento y presentaban patrones ritmico-melédico-expresivos; el andlisis notacional se
realiz6 utilizando todos los signos disponibles para dar cuenta de la escritura de los
componentes de altura, ritmo y articulacion; (2) analizar la superficie ritmico-melddica de
dichos pasajes, describir sus rasgos estructurales y elaborar graficos de reduccion notacional
para establecer la vinculacion entre el andlisis de (1) y la estructura del fragmento. Para el
andlisis de la superficie sonora se procedid a: (3) aplicar una técnica microanalitica para
describir la dinamica y la temporalidad de los pasajes seleccionados. Para ello 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 obteniendo perfiles temporales y
dindmicos. Por Ultimo se procedié a: (4) vincular el andlisis performatico con los analisis
ritmico-melddico-estructurales y comparar los resultados obtenidos entre pasajes de un mismo
autor y entre ambos autores.
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Resultados

En la orquesta de Anibal Troilo, se identifican agrupamientos del tipo grupos pivots y piramides
(Cooper y Meyer, 1960) que organizan la superficie ritmica en el nivel inferior. En el nivel
inferior los eventos temporales (empleo de la sincopa) y acentuales (uso del acento expresivo)
configuran los patrones ritmico-melédicos. Las variantes locales se completan mediante la
elaboracion motivica de la melodia y la prolongacién de armonias especificas. En el nivel
superior, la conduccion melddica del bajo y la instrumentacién generan agrupamientos mas
globales. En la orquesta de Osvaldo Pugliese, el analisis notacional muestra el predominio de
un tratamiento mas vinculado al valor estructural de la altura; si bien la variacion temporal y
acentual organiza los eventos en el nivel local, el rasgo distintivo del componente notacional
se vincula a la organizacion de los niveles arquitectdénicos mas globales por medio de la
variacién armoénica, de los desplazamientos temporales de los motivos y de la transformacion
de la estructura melddica. Esta manera de agrupar los patrones desplaza los downbeats
alargando o contrayendo las frases. Por ultimo, la variacién articulatoria de los patrones
expresivos diferencia entre pasajes legato-globales y pasajes staccato-legato local-acento,
contribuyendo a configurar los motivos caracteristicos. En cuanto al analisis de la sefial sonora
los resultados estan en proceso y seran informados en la conferencia.

Conclusiones

El andlisis de las superficies textuales y sonoras en las orquestas tipicas de A. Troilo y O.
Pugliese permite observar que los rasgos compositivo-performaticos elaboran una estructura
especifica de agrupamientos ritmicos en los niveles arquitectdnicos primario y superior
(Cooper y Meyer, 1960) en cada autor. Estas variantes estilisticas de superficie encuentran a
su vez su definicion como resultado de la interaccién entre varios aspectos de los materiales
de la musica: altura, intensidad, timbre, textura, duracién y armonia, y diferencian al tango
(particularmente a las orquestas tipicas) de otros estilos musicales. Un rasgo general de la
variacién expresiva en ambas orquestas, se vincula al modo en que se modifica o se mantiene
la estabilidad témporo-dinamica durante la frase. Asi, los pasajes que presentan la articulacion
staccato-legato local-acento mantienen una estabilidad témporo-dinamica durante la mayor
parte de la frase; mientras que el cambio de pasajes staccato-legato local-acento a pasajes
legato global se produce mediante una desaceleracion temporal. La combinacion de andlisis
notacionales y performaticos permite por un lado entender la nocién de texto como guion
(Cook 2003) y por ofro aportar explicaciones para comprender la experiencia musical del
ejecutante de tango, contribuyendo ademas a dilucidar aspectos de la identidad en la practica
estilistica del género.

Palabras clave: Estilo compositivo — Estilo de ejecucién - Patrones expresivos — Pugliese —
Troilo.

FORMAS DE VITALIDAD Y EJECUCION EXPRESIVA. UN ANALISIS
DEL PERFIL SONORO-KINETICO DE DIFERENTES VERSIONES
DEL ‘PRELUDIO OP. 28, 7' DE F. CHOPIN

ISABEL CECILIA MARTINEZ Y ALEJANDRO PEREIRA GHIENA
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion
El vinculo entre movimiento, musica, cuerpo y significado fue adoptando, a lo largo del tiempo,
diferentes miradas. Recientemente se ha reconocido su naturaleza multimodal y ha
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comenzado a ser estudiado con mayor sistematicidad (ver por ej. Leman, 2012). Una de las
miradas acerca de esta relacién se vincula con la idea de que a medida que la musica se
desarrolla en el tiempo, los cambios en la energia sonora configuran en la experiencia una
gestalt dinamica denominada forma de la vitalidad (Stern, 2010). La forma vital, en tanto
propiedad emergente sonoro-kinética, integra la subjetividad a la realidad fenoménica de la
experiencia. En un estudio anterior se le pidi6 a un pianista que produjera 6 versiones del
preludio Op. 28 Nro. 7 de F. Chopin con diferentes formas vitales. El andlisis del audio arrojé
diferencias significativas en el uso del timing y la dinamica entre versiones, indicando que el
ejecutante regula consistentemente la microorganizacion temporal y dinamica para comunicar
una forma vital determinada. Se encontr6, por ejemplo que los finales de los motivos se
rallentaban en la forma vital vacilante y se aceleraban en la forma vital precipitado.

En el presente estudio se analizan los movimientos realizados por el mismo pianista durante la
ejecucion de las diferentes formas vitales y se vinculan los resultados con el analisis del
sonido, en vistas a conformar una descripcién mas acabada de los atributos de la vitalidad
emergente en la performance expresiva.

Objetivos

Determinar las relaciones entre ciertos atributos -que incluyen la morfologia, la cantidad y la
velocidad- de los movimientos corporales desplegados por un pianista durante la performance
de una obra musical y la comunicacién expresiva de diferentes formas vitales, valiéndose del
uso de tecnologias de la mediacion.

Establecer relaciones entre los atributos del movimiento analizado y los rasgos dinamicos del
perfil sonoro de la ejecucién resultante para cada forma vital.

Contribuir a una descripcion multimodal integrada de la forma vital como perfil dinamico
emergente de la performance expresiva.

Metodologia

A partir del registro audiovisual de seis ejecuciones del preludio de Chopin realizadas por un
pianista con diferentes formas de la vitalidad se realizaron diferentes analisis. (i) Se analiz6 la
cantidad general de movimiento (QoM) utilizando el software VideoAnalysis que mide la
cantidad de pixeles que cambian de un cuadro al otro. El perfil de QoM resultante fue
combinado con el grafico de envolvente dinamica del sonido para observar la relacion de
correspondencia entre ambos perfiles; (i) Se efectud el rastreo y obtencion de la trayectoria
del movimiento de la mano derecha utilizando el software Kinovea y se generaron graficos
bidimensionales de dicha trayectoria, agregando como tercera dimensioén al tiempo; (iii) se
analizaron la distancia acumulada y la velocidad por frame; y (iv) se detectaron los picos en la
trayectoria, interpretados como cambios de direccion en el movimiento.

Resultados

Los resultados muestran que, tal como se encontré en el analisis del audio, existen diferencias
en los atributos del movimiento de acuerdo a la vitalidad comprometida en cada ejecucién
expresiva. En las seis formas vitales analizadas la trayectoria del movimiento permite distinguir
con claridad la articulacion de cada unidad dentro de la frase; por tanto, cada una de las
interpretaciones comparte un rasgo general de organizacién de la trayectoria del movimiento
por unidad formal menor dentro de la frase. Sin embargo, el panorama cambia al analizar
cada perfil en particular. Por ejemplo, en la forma vital Flotando la trayectoria de la mano
adopta una forma general redondeada, cuyo perfil de curvatura gana en amplitud en cada
cambio de posicion de la mano, continuando el movimiento en los limites entre unidades de
fraseo sobre el sonido sostenido por el pedal. El movimiento alcanza la maxima altura en la
region de dominante de la cadencia final. En tanto, la forma vital Explosivo presenta una
trayectoria con mayor cantidad de picos, evidenciando un perfil de cambio mas abrupto por
unidad de tiempo y con un rango de amplitud de movimiento vertical mas acotado. Por ultimo,
el movimiento en la forma vital Vacilante muestra una trayectoria mas irregular en su

107



La Expresion en la Ejecucién Musical: Componentes Sonoro-Kinéticos

distribucién temporal, con un perfil de velocidad de menor variabilidad que las dos formas
anteriores, que resulta consistente con los perfiles dinamicos y de timing identificados en el
analisis del audio de dicha ejecucion.

Discusion

En este trabajo analizamos el perfil del movimiento resultante de la ejecucion expresiva
realizada por un pianista del ‘Preludio Op 28, 77 de F. Chopin en seis versiones
correspondientes a seis formas de la vitalidad (Stern, 2010). Las formas vitales son gestalts de
propiedades dinamicas que se manifiestan en la experiencia multimodal (sonora y kinética) de
la ejecucion expresiva e integran, en tanto descripcion de indole no lingistica, la ontologia
orientada por la accién del intérprete. Desde una perspectiva comunicacional se constituyen
en rasgos emergentes de las acciones que el ejecutante despliega al requerirle que configure
Su ejecucion expresiva a partir de descriptores linguisticos. Estas formas pueden luego ser
recuperadas en el analisis del perfil dinamico-temporal de cada ejecucion. En este estudio de
caso se analizaron diferentes rasgos del movimiento de la mano derecha de un intérprete para
caracterizar cada perfil dindmico en relacién con la vitalidad comunicada en la ejecucion. Se
concluye que las formas sonoro-kinéticas emergentes de la performance contienen claves
audiovisuales que pueden funcionar como descripciones no linguisticas de la experiencia
sentida del ejecutante. Se considera un enriquecimiento futuro para el presente estudio
incorporar el analisis del perfil de movimiento de otras articulaciones corporales con el fin de
lograr una descripcion mas acabada de la forma vital sonoro-kinética emergente de la
performance expresiva.

Palabras clave: Formas de vitalidad - Ejecucion musical - Movimiento corporal.

MOVIMIENTO CORPORAL EXPRESIVO EN LA EJECUCION
SOLISTA DEL PIANO. LA TRAYECTORIA DE LA MANO SOBRE EL
EJE VERTICAL: UN ESTUDIO DE CASO.

JULIETTE EPELE E ISABEL CECILIA MARTINEZ
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

En las ultimas décadas se asiste a un renacimiento de la valorizacion del cuerpo en el estudio
de la experiencia musical. Sin embargo, el interés por la vinculacion entre movimiento corporal
y sonoro puede remontarse a Truslit (Repp, 1992). La observacién del movimiento corporal y
el modo en que adquiere significado en la performance constituye un importante foco de
investigacion, aportando claves no incluidas en los andlisis tradicionales sobre ejecucion
musical. Se ha visto que los movimientos oscilatorios son parte integral de la biomecanica y la
morfologia de los movimientos corporales utilizados para dar cuenta de aspectos temporales y
dindmicos en la ejecucion musical expresiva (Naveda y Leman, 2010; Naveda y otros,
enviado). Por otro lado, el andlisis de patrones de velocidad permiti6 comprobar que los
ejecutantes como los oyentes comparten una sensibilidad para entonar corporalmente con
formas sonoro-kinéticas emergentes de la performance instrumental (Leman y otros 2009).
Por ultimo, se encontré6 que la imaginacién ideomotora y los perfiles dinamicos vitales
experimentados en intérpretes y en oyentes permiten acordar con descriptores verbales de la
expresividad musical (Martinez y Pereira Ghiena, 2013; Epele, enviado; Epele y Martinez,
2011). El objetivo es explorar el modo en que los movimientos efectores y no.efectores son
utilizados por el intérprete, a fin de obtener informacién sobre claves sonoro-kinéticas
implicitas en el significado intencional del movimiento.
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Objetivos
Utilizar nuevas tecnologias para el andlisis de claves kinéticas emergentes de la morfologia de
los movimientos usados por el ejecutante al comunicar aspectos expresivos; e identificar
posibles correspondencias entre formas de movimiento y rasgo musical expresivo
comunicado.

Método

A partir de la realizacién de 7 cortes de video sobre distintos momentos expresivos de una
misma interpretacion musical a cargo del pianista Daniel Barenboim, se procedié a la
elaboracion de un microanalisis de la trayectoria de movimiento de la mano derecha sobre el
plano vertical, en base a marcadores externos colocados en el dorso de la misma. El estudio
se llevo a cabo por aplicacién de los programas Kinovea 0.8.15, Mathematica 9.0 y el paquete
Matplotlib de Python.

Resultados

Se encontré que los movimientos de ascenso y de descenso de la mano no siempre se
asocian a los requerimientos de ejecucién de obra, Iéase: desplazamientos, tempo, duracion,
direccién, articulacién, o matiz dinamico; pero si, en cambio, se los vio estrechamente
vinculados al fraseo, la acentuacion musical -sea escrita 0 expresiva- y a la necesidad de
poner de relieve una voz en el contexto de una textura de polifonia. Asimismo, las mediciones
permitieron discriminar diferentes curvas de elevacién de la mano en funcién del tipo de
ataque, asi como también precisar relaciones de compensacion entre el espacio y el tiempo
recorrido por la mano en pasajes ‘rubato’.

Conclusiones

El propésito del presente trabajo ha sido estudiar la morfologia del movimiento corporal en la
ejecucion pianistica por medio de la aplicacion de nuevas tecnologias, a fin de poder analizar
en base a datos cuantitativos las claves kinéticas de la comunicacién de aspectos expresivos.
Los resultados dan cuenta de un comportamiento de la mano sobre el eje vertical
desvinculado de los requerimientos especificos de ejecucion, lo que sefiala a la altura de
elevacion de la misma como un elemento al servicio de la expresién musical antes que una
consecuencia de la exigencia técnica estrictamente requerida. En este sentido, las evidencias
se pronuncian en favor de la idea de que el movimiento corporal provee informacion visual
para el reconocimiento y la interpretacion de las intenciones expresivas del ejecutante.

Palabras clave: Ejecucion pianistica - Movimiento corporal expresivo - Intencion gestual.

PATRONES DE MOVIMIENTO Y FORMA VITAL: RASGOS
MORFOLOGICOS, KINETICOS Y KINEMATICOS PARA SU
ESTUDIO

ISABEL CECILIA MARTINEZ, JAVIER DAMESON, ALEJANDRO PEREIRA GHIENA Y ROMINA
HERRERA
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

Los estudios clasicos acerca de la expresividad en la musica se han desarrollado en el marco
de la oposicion entre los enfoques cognitivista y emotivista, estando el primero vinculado al
modo en que se comunican los rasgos estructurales de una pieza musical y el segundo a la
comunicaciéon de las emociones basicas, tanto en la performance como en la recepcion

109



La Expresion en la Ejecucién Musical: Componentes Sonoro-Kinéticos

musical (Kim, 2013). Los datos analizados en estas investigaciones corresponden
fundamentalmente a la organizacién temporal del sonido en la ejecucién (timing y dinamica) y
a respuestas verbales brindadas por los oyentes en relacion a términos que describen las
emociones. Recientemente, el movimiento humano se incorpora como dimensién de analisis
para el estudio de los aspectos dinamicos de la experiencia, entre ellos, la expresividad
musical. En algunas investigaciones sobre la emocion y la expresividad en la musica dentro
del campo de la cognicion musical corporeizada, el estudio del movimiento aparece ahora
vinculado, no ya a las emociones basicas, sino a las denominadas formas de la vitalidad
(Stern, 2010). Este concepto alude a las variaciones energéticas materializadas en la accion
fisica del movimiento en el tiempo, en tanto sensaciones de espacio, fuerza y direccién, que
resultan comunes a diferentes modalidades sensoriales. Las formas de la vitalidad emergen
en la organizaciéon temprana de la vida social en contextos intersubjetivos de musicalidad
comunicativa (Espafiol y otros, 2014), se manifiestan en la experiencia estética de la recepcién
del estilo musical (Shifres y otros, 2013), y configuran aspectos de la ejecucion instrumental
expresiva (Martinez y Pereira Ghiena, 2013) y de la danza (Naveda y otros, 2015; Martinez y
otros, 2015). Si bien las formas de la vitalidad presentan una continua variabilidad, se asume
que en determinados contextos de actividad los perfiles dinamicos que conforman pueden
adquirir ciertas regularidades susceptibles de constituirse en descripciones no linglisticas de
la experiencia; asi por ejemplo, pueden emerger de la expresividad de los patrones de
movimiento que son frecuentes en la danza.

En este trabajo utilizamos a los patrones de movimiento como herramienta metodolégica para
estudiar en la periodicidad del movimiento la recurrencia y transformacién de las formas de la
vitalidad.

Objetivos
El objetivo del presente estudio encontrar vinculos entre los rasgos morfoldgicos, kinematicos

y kinéticos del movimiento corporal experimentado con y sin musica y el perfil dinamico de las
formas de vitalidad emergentes.

Metodologia

Participante: Musico, DJ y Docente de Danza. Varén. Edad: 27 afios. Brasilero. Familiarizado
con la musica de chacarera.

Aparatos: El movimiento se registré usando un sistema de captura de movimiento Optitrack,
compuesto por 6 camaras infrarrojas y un sistema de control (PC). Para la observacién del
registro en video se utilizé el software de anotacion Anvil.

Disefio: Estudio de caso. El experimento se organizd en cuatro fases: En la fase (i) se le
solicité al participante que realice movimientos espontaneos en respuesta a la musica del
estimulo de chacarera. En la fase (ii) el participante debia elegir la mejor estrategia
experimentada en la tarea de la fase (i) y repetirla en forma de loop estableciendo un patrén
de movimiento con la base ritmica del estimulo. Una vez finalizado el movimiento se le solicitd
que indicara cuanto se correspondié su experiencia sentida al realizar el loop de movimiento
con una serie de descriptores lingliisticos dados. La fase (iii) consistid en repetir en loop el
patron de movimiento realizado en (i), pero esta vez sin musica. En la fase (iv) se le solicité
que repitiera el loop de movimiento de (i) buscando sentir, al hacerlo, una energia y una
intencion contrastante. Por ultimo, se le pidid que elija una palabra para describir la
experiencia sentida con este movimiento.

Procedimiento: Se realizé un analisis descriptivo del registro en video a partir de la
segmentacién del loop del patrén de movimiento y mediante el software de anotacién se
observaron los movimientos y se realizaron descripciones de sus caracteristicas morfolégicas
y topoldgicas.

Se procesaron los datos mocap, segmentando la trayectoria del marcador correspondiente a
la mano derecha a partir del inicio de cada loop del patrén de movimiento. Se calcul6 la
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velocidad instantanea en el espacio euclidiano en vistas a realizar comparaciones de los
perfiles de velocidad. Se graficaron las comparaciones intra-fase (segmentos de una misma
fase) e inter-fases (comparaciones entre fases (iii) / (iv) y (iii) / (ii))-

Resultados

Del andlisis descriptivo de resultados se desprende que: (a) las caracteristicas morfolégicas y
topoldgicas del patrén de movimiento realizado por el participante son similares en las tres
instancias del experimento (fase (ii), (iii) y (iv)) lo cual indicaria un uso consistente de una
estrategia de movimiento que brinda condiciones propicias para el andlisis de la periodicidad; y
(b) el desenvolvimiento de las trayectorias en el tiempo evidencia una velocidad similar en (ii) y
(i) y una tasa mas lenta en (iv). Sin embargo, a pesar de la consistencia en el patrén de
movimiento se identifica una diferencia significativa en la calidad/modalidad del movimiento
entre (i) y (iii) (instancias con y sin musica, respectivamente) de dificil categorizacion a partir
de la observacion directa.

Por su parte, las comparaciones generales de los perfiles de velocidad obtenidos mediante el
andlisis de datos mocap muestran diferencias entre los patrones de las fases (iii) y (iv)
evidenciando un despliegue diferente en la energia de acuerdo a la forma vital realizada, cuya
transformacion se refleja en las palabras utilizadas por el participante para describir la vitalidad
de su movimiento.

Discusion y conclusiones

Los datos analizados aportan evidencia de que, aun conservando la forma del movimiento, el
participante es capaz de transformar el perfil dinamico del patron modificando sus rasgos
kinematicos y kinéticos de acuerdo a la vitalidad sentida. Sin embargo, ciertas contingencias
emergentes del estudio generan interés al momento de considerar los aspectos
metodologicos implicitos en la investigacién de las relaciones entre la vitalidad sentida, el
movimiento corporal y la musica. En particular, se observd una modificacién en ciertos rasgos
gestuales del patron de movimiento de acuerdo a si era reproducido con o sin musica. Se
discute la incidencia de la modificacion del contexto experimental en la ontologia orientada por
la accién del participante. Del mismo modo, la modificacion de dichos rasgos en la supuesta
repeticion de un patrén invita a reflexionar acerca del significado cultural del concepto de
patrén, que es habitualmente entendidos como un organizador basico de la experiencia. Se
discute también el alcance de los diferentes contextos de actuacion dentro del experimento en
relacion a los conceptos de entonamiento corporeizado (Trevarthen, 2000) y formas sonicas
en movimiento (Leman, 2008).

Palabras clave: Formas de Vitalidad — Patrones de Movimiento — Musica.
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EL SENTIR DEL AHORA COMO TRANSVERSAL TEMPORAL EN LA
ORGANIZACION DEL DISCURSO MUSICAL

GABRIEL MORA
Universidad Distrital Francisco José de Caldas

Fundamentacion

La atencién, la expectativa y el recuerdo son factores fundamentales a la hora de percibir y dar
coherencia a cualquier tipo de discurso sonoro. Esto se observa de manera evidente en las
formas compositivas tradicionales en las cuales se reitera constantemente un tema, o motivo
central, el cual a través de la obra es variado o contrastado para después volver a ser mostra-
do en su forma original. Durante un largo periodo de tiempo los conceptos de armonia y forma
coexistian de una manera simbiética. La armonia-forma articulaba cada una de las secciones
de la obra y el total de ésta. Con el cambio de organizacién de alturas la relacién armonia-
forma se perdid, y el concepto de linealidad hacia un objetivo claramente definido en el cual
cada evento es consecuencia de, o hacia, otro, fue cambiando y volviéndose cada vez mas in-
trincado y parecido con los mentales individuales. El presente trabajo indaga sobre cémo a
partir de las experiencias cognitivas podemos categorizar y almacenar los estimulos a los cua-
les somos expuestos constantemente. La categorizacion y almacenamiento de dichos
estimulos es esencial para poder darle sentido a los discursos musicales de cualquier periodo.
Sin embargo, esto puede ser aun mas pertinente en la musica del siglo XX cuya estructura-
cién formal, en gran medida, no tiende a mostrar un desarrollo discursivo lineal.

Objetivos

El objetivo principal es demostrar coémo los eventos pasados, por medio de la memoria o el re-
cuerdo, y los futuros, por medio de las expectativas, convergen irremediablemente en el sentir
del ahora de cada individuo. Y mas aun cémo este sentir del ahora, como punto convergente
del pasado y del futuro, es el que nos lleva a elaborar discursos cada vez mas intrincados.

Método

La realizacién de este trabajo comprendio tres etapas. En la primera etapa se lleva a cabo el
proceso de fundamentacion, basado en la consulta de estudios de psicologia, ciencias cogniti-
vas, etnomusicologia, teoria del arte y literatura. En la segunda etapa se realiza un andlisis a
dos obras musicales de creacién propia desde el punto de vista del compositor el cual incluye
el concepto inicial y los materiales utilizados en cada una de las obras. En la tercera etapa,
una vez las obras son interpretadas en vivo se tiene un proceso de retroalimentacion entre el
publico asistente, en promedio veinte personas entre musicos y no musicos, y el compositor
en donde se lleva un dialogo sobre la percepcién formal de cada una de las piezas. Con base
en lo anterior se sacan las conclusiones del trabajo.

Resultados

Se analizaron dos obras musicales con un discurso y desarrollo musical no lineal en donde se
ponen de manifiesto los procesos compositivos utilizados desde el inicio de su creacién para
lograr tales objetivos. Posteriormente se procede al montaje e interpretacion en vivo de cada
una de las obras. La percepcién sobre los procesos compositivos utilizados para la estructura-
cién no lineal del discurso musical se constatd por medio de entrevistas realizadas al publico
asistente y la grabacion de cada una de las obras. La informacion recopilada mostré los si-
guientes aspectos: (i) se pudieron vincular procesos no adyacentes como parte coherente en
el discurso; (ii) los eventos autocontenidos se percibieron como contrastes naturales en el
transcurso de la obra; (i) algunos procesos que se pensaban que iban a ser percibidos como
tales fueron percibidos como eventos autocontenidos.
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Conclusiones

Es a causa de los procesos cognitivos de la memoria que llegamos a ser capaces de almace-
nar eventos y asi mismo realizar categorias de tales para después poder evocarlos en el
momento oportuno. A causa de lo anterior, es que el sentir del ‘ahora’ se encuentra indiscuti-
blemente ligado a: 1) el pasado, al cual podemos acceder por medio de los recuerdos, y tal
acceso nos permite vincular comportamientos los cuales estan ocurriendo con algunos seme-
jantes que ya sucedieron y, 2) al futuro, ya que el recuerdo y la sensacioén vivida de estos
comportamientos puede generar una expectativa y prediccion de algun tipo de evento futuro a
venidero. El poder tener un banco de recuerdos por medio del cual éstos puedan ser evoca-
dos, gran parte de las veces los recuerdos evocados son modificados lijeramente, es lo que
permite la elaboracion de un discurso musical cada vez mas intrincado. En especial a lo que
respecta entre la coherencia de cada uno de los eventos y el objetivo general del discurso.

Palabras clave: Atencién - Expectativa - Recuerdo.

EXPRESIONES DE LA TEMPORALIDAD EN LAS DESCRIPCIONES
IMAGINATIVAS DE LA EXPERIENCIA MUSICAL. DELIMITACION
Y DISTRIBUCION DE VARIABLES

MARIA INES BURCET, MARIA DE LA PAZ JACQUIER Y FAVIO SHIFRES
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

Las descripciones musicales que involucran rasgos que no se encuentran representados en la
escritura musical han sido desestimadas como objeto de estudio en los contextos de ense-
fianza formal de la musica por entenderlas como apreciaciones subjetivas que carecen de
valor comunicacional. Sin embargo, se ha hipotetizado que los aspectos subjetivos de la expe-
riencia pueden configurar una realidad objetivamente comunicable a través de la narracion
(Brunner 1981). En esa linea, particularmente relevante a la experiencia musical, algunos au-
tores han sugerido que en el modo en el que se configura la narracién puede dar cuenta de
una manera particular de experimentar el tiempo en ella (Ricouer 1983). Siguiendo esta logica,
las descripciones de corte narrativo originadas en la propia experiencia musical pueden adqui-
rir valor comunicacional de relevancia, aplicable incluso a los contextos de ensefianza formal,
aunque han sido poco exploradas y requieren, a su vez, nuevas formas de indagacion. En
respuesta, se desarrollé una investigacion, basada en el Método de Comparacion Constante,
para abordar los aspectos de la temporalidad que podian evidenciarse en las descripciones
verbales escritas realizadas por estudiantes adultos al escuchar una pieza musical. Una pri-
mera etapa del andlisis de los relatos permitié establecer tres categorias, ‘agente’, ‘modo de
expresion temporal’ y ‘modo de organizacion temporal’, con sus respectivas subcategorias.
Aqui nos focalizaremos en el modo que se hacen presentes cada una de ellas en los relatos.

Objetivos

El objetivo de la presente investigacion de naturaleza cualitativa es aportar evidencia acerca
del valor comunicacional que conllevan las descripciones verbales acerca de la propia expe-
riencia con la musica, en especial de acuerdo a las particularidades con que la temporalidad
es vivenciada y expresada. Este trabajo se propone revisar cada una de las categorias de
andlisis propuestas en trabajos anteriores, con el fin de redefinirlas y ejemplificarlas como asi
también establecer posibles interacciones entre ellas.
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Método

Los detalles correspondientes a la recoleccion de los datos fueron especificados en trabajos
anteriores (Jacquier y Burcet 2013; Burcet y Jacquier 2014). Sintéticamente, se solicité a 58
estudiantes de pregrado de la Facultad de Bellas Artes, UNLP, (i) que escucharan una pieza
(‘On Strangers Tides’, de la pelicula Piratas del Caribe 1V) imaginando episodios que podian
ser acompafados por esa musica, y, luego, (ii) que realizaran un relato que describa aquello
que habian imaginado durante la audicién estableciendo vinculos con aspectos de la organi-
zacion temporal de la pieza. El andlisis de los relatos surge de una metodologia cualitativa
(Método de Comparacion Constante), como se menciond anteriormente. A partir de ella, se
establecieron tres categorias: a) ‘Agente’ el cual puede representar (i) la estructura musical
(indicadores: aspectos timbricos, dinamicos, melddicos, etc.), (i) el sujeto que escucha (indi-
cadores: sensaciones, imagenes, recuerdos) o (i) una tercera persona (indicadores:
antropomorfico y antropomorfizados). b) ‘Modo de expresién temporal’, que se advierte como
continuo (indicadores: verbos que denotan acciones, conectores temporales en contextos di-
namicos, etc.) o episddico (indicadores: verbos que denotan descripcion, imagenes estaticas,
etc.). y c) ‘Modo de organizacion temporal’ del relato, que (i) puede estar vinculado a la forma
musical o (ii) presentar un tiempo propio que parece desprenderse de la forma que propone la
musica. En este trabajo se procedi6 a la codificaciéon de cada relato segun las categorias. El
proceso de codificacion consistid en buscar indicadores para cada una de ellas y se concreté
al marcar diferentes frases u oraciones en cada relato.

Resultados

Tanto la codificacion de los relatos como el analisis de los datos estan siendo realizados con el
programa NVIVO 10. Los resultados seran descriptos en funcién de (i) las cualidades del con-
junto de codificaciones (referencias) que corresponden a cada categoria; (ii) el modo en que
se distribuyen las categorias en los relatos; (iii) el modo en que se vinculan las diferentes cate-
gorias entre si.

Conclusiones

Se propone una re-descripcion y ejemplificacion de cada una de las categorias a partir de los
ejemplos extraidos de las codificaciones de los relatos. Precisamente, la interpretacion de los
resultados nos brindara herramientas para estudiar en un sentido mas general los modos en
que los oyentes organizan la experiencia y se refieren a la temporalidad en las descripciones
imaginativas derivadas de la escucha musical. El conjunto de conceptos que aqui se perfilan
conduciran finalmente al desarrollo de una Teoria Fundamentada en los datos que permita dar
cuenta del modo en que la temporalidad es expresada en las descripciones imaginativas.

Palabras clave: Temporalidad - Experiencia musical - Descripciones musicales.

ECOS DE LA FILOSOFiA BERGSONIANA EN LA MUSICA
ESPECTRAL

PATRICIA VERONICA LICONA
Universidad de Buenos Aires

Fundamentacion

Si bien la musica, de manera general es pasible de ser objeto de especulacion filoséfica res-
pecto a los diferentes elementos que la constituyen en el presente trabajo abordaremos la
relacion que brinda la ‘musica espectral’ con la concepcién acerca del tiempo del filésofo Henri
Bergson, sustentando una estética vitalista en ese estilo musical. Este modo de componer
musica apela a la dicotomia objeto - suceso y reintroduce la temporalidad en la realidad fisica
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de la musica, pero, ain mas en su realidad psicoldgica. Tal dicotomia nos lleva a establecer
una relacién intima con la filosofia acerca del tempo de Bergson pues la idea de duracién,
como ‘continuidad indivisible del cambio’ presentada a lo largo de su obra es un concepto mo-
delizador para la comprension de la experiencia perceptiva como ‘duracion interior’ de la
musica espectralista.

Objetivos

- Analizar una obra paradigmatica de la musica espectral articulando con los conceptos de
tiempo y percepcion de H. Bergson. - Reflexionar sobre las diferentes concepciones acerca de
la percepcion y su vinculo con otros estilos musicales.

Contribucion Principal

La puesta en valor de la filosofia bergsoniana con respecto a nuevos estilos musicales, puesto
que en sus trabajos al fundamentar su teoria acerca del tiempo, presenta ejemplos musicales
y consideramos que los elementos de la musica espectral contribuirian a fundamentar aun
mas su pensamiento.

Implicancias

Contribuir a la reflexiéon acerca de la percepcion en su vinculo con el contexto y con relacién a
las 'nuevas' musicas.

Palabras clave: Tiempo - Espectralismo - Percepcion.

ALMUMC: ADQUISICION DEL LENGUAJE MUSICAL METRICO
CORPORAL

DANIEL ANDRES MERLO
Escuela de Arte Leopoldo Marechal

Fundamentacion

Propone una nocion corporal perceptual cuyo eje es el lenguaje musical que parte deniveles
de pulsos vivenciados en diferentes quehaceres musicales; escuchar, cantar y tocar, sistema-
tizando parcialmente la percusiéon corporal (chasquidos/pecho/palmas/muslos) que luego se
expresa en una notacién analdgica cercana a lo formal. ALMUMC se conceptualiza desde la
premisa de los elementos basicos de agrupamientos y de estructuras métricas. Lerdahl y Ja-
ckendoff (1983) postulan una teoria generativa de la musica tonal en la que mencionan: La
estructura métrica “Es el patrén regular y jerarquico de pulsaciones (beats) con los cuales el
oyente relaciona los eventos musicales” de modo tal coexisten niveles de pulsos. En el nivel
base los oyentes perciben inicialmente uno, al que se ha denominado ‘tactus’, que resulta de
especial importancia, ya que es a partir de éste que los otros niveles seran inferidos, permi-
tiendo asi estructurar la jerarquia métrica. Los pulsos son fraccionados en un proceso de
subdivisién de partes congruentes de la unidad, en la cual la simbologia representa e interpre-
ta visualmente el recuento de tiempos en cada nivel de pulso percibido, los cuales se
organizan en 3 niveles, base 2 tiempos, inferior 4 tiempos y el nivel superior 1 tiempo. Aplican-
do un test preliminar de la adquisicion ALMUMC en escuelas secundarias de educacion
publica proporcionando informacion fehaciente del aprendizaje del lenguaje musical.

Objetivos
El objetivo de este trabajo es la construccion de esquemas simbdlicos del lenguaje musical
métrico a través del tactus nivel base, que indagan en el aprendizaje del lenguaje musical ana-
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lizando su adquisicién, ya que estos infieren las estructuras de agrupamientos desde la ejecu-
cién de la percusion corporal con implicancias cognitivas.

Método

Se realizé un estudio observacional directo de la adquisicion de lenguaje musical métrico du-
rante un periodo de 2 afios en situaciones de interaccion pedagdgicas grupales e individuales,
en la etapa comprendida entre 2do y 3ro afio del nivel de secundaria basica, en la cual se
examinaron tres escuelas de diferentes contextos en 5 cursos en edades de 14 a 15 afios con
grupos que oscilaban entre 25 a 35 alumnos con pocas experiencias musicales en su trayecto
escolar, en la cual realizaban lecturas ritmicas corporales y composiciones transcriptoras utili-
zando el codigo ALMUMC sirviendo éstas como registro de analisis. Aspecto
pedagdgico/didactico, se llevaron adelante las siguientes actividades: 1. Cantar y marcar los
niveles pulsos con los movimientos propuestos en ejemplos de diferentes texturas (melodia
acompafada, polifonia vertical/horizontal y monodia) sirviendo para la imitacion y abstraccion;
2. Cantar y marcar acento métrico; 3. Ejecutar obras y/o arreglos corporales/instrumentales; 4.
Representar analégicamente obras corporales con notaciones propias de los alumnos; 5. Re-
presentar a través de ALMUMC obras corporales y composiciones creadas.

Resultados

* El 93,9% adquirio significativamente ALMUMC ya que pudieron abstraerse de los niveles de
pulso decodificando cognitivamente las estructuras métricas fraccionadas. * El 4% asimil el
modelo de manera imitativa de modo tal que ejecutaban los niveles de pulso observando al
resto del curso, sin encontrar relacion a las situaciones musicales vivenciadas ni tampoco
comprendian la notacion ALMUMC vy las estructuras métricas corporales. * El 2,1% obtuvo la
aprehension ALMUMC teniendo dificultad en la falta de pulso regular y disparidad en los nive-
les de pulso, de modo que las practicas musicales a largo plazo favorecerian a establecer las
relaciones de métrica.

Conclusiones

Los datos obtenidos muestran un alto grado de la adquisicion ALMUMC de modo que en el
aprendizaje las situaciones musicales y los elementos basicos de agrupamientos y de estruc-
turas métricas fueron determinantes para dicho cometido ya que configuraron la ubicacion
temporal del sentido ritmico fraccionado. No obstante, es un modelo musical de aprendizaje
inicial que en su desarrollo con discursos mas complejos, sincopas y/o contratiempos, rompe-
rian cada nivel de pulso teniendo representaciones cognitivas de cada estructura métrica
aprendida, entendidas como rupturas métricas, asi como también la transformacion de percu-
siones corporales en melddicas, dichos avances estarian sujetos a futuros testeos para su
analisis.

Palabras clave: ALMUMC - Estructuras de agrupamientos - Niveles de pulsos fraccionados.
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SIMPOSIO 1:

EL PAPEL DE LA PRACTICA MUSICAL DENTRO DE LA
EDUCACION. DEBATES Y APERTURAS EN TORNO A LAS
ONTOLOGIAS DE LA ACCION

CONVOCA: DANIEL GONNET
Tecnicatura en Musica Popular — Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM).
Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata.

Descripcién del simposio

Dentro de la educaciéon musical la representacion de qué significa estudiar musica se halla
delineada por los modelos institucionales del ambito académico, en particular el modelo
conservatorio. Este encuadre vertebra las formas de conocimiento paradigmaticas
invisibilizando otros modos de circulacion de saberes. Son habituales clasificaciones duales
como las de sistemas formales y no formales de educacion musical. Algo similar comprende a
los repertorios en relacién con aquellos que forman parte de la tradicion académica y aquellos
provenientes de la denominada musica popular. Aunque las categorias permiten organizar
ambitos y repertorios no hacen justicia con practicas musicales activas de las comunidades.
Estas comprenden ontologias y epistemologias que les son propias en un determinado
contexto y que rara vez son problematizadas. En este simposio se presentan trabajos que se
ocupan de experiencias que pretenden superar las dualidades mencionadas, propias del
ideario hegemadnico en educacién musical. Las propuestas comparten como punto de partida
concepciones y ontologias centradas en la practicay el quehacer colaborativo que no suelen
estar presentes dentro de la escena educacional. Partiendo de estas simulitudes el objetivo
del simposio sera el de hacer visibles dichas practicas, otorgarles su entidad educativa, y
discutir metodologias y marcos tedricos que las fundamenten y apuntalen su puesta en
valor.Genoveva Salazar estudia las concepciones y valoraciones del propio aprendizaje de los
estudiantes del Proyecto Curricular de Artes Musicales (PCAM) de la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas de Colombia a la luz de las ontologias que las sustentan. Asimismo
tiende puentes conceptuales hacia modalidades de aprendizaje que transcurren en practicas
extracurriculares. Sebastian Castro analiza una clase de la asignatura musica en educacién
media tomando como punto de partida la propuesta del filésofo Enrique Dussel (1975) la cual
parte del encuentro y proximidad de las corporalidades humanas, como modos de conocer el
mundo. Se ve un quiebre de paradigma ontolégico/epistémico en relacion a filosofias
fundantes del pensamiento moderno. La accién es clave y por tanto la performance situada e
intersubjetiva es aquello que sustenta la musica y la teoria un mediador que permite entender
el sentido.Francisco Beltran revisita el juego de palmas como performance tipica de edad
infantil y realiza un andlisis exhaustivo de un juego entre hermanas aplicando el microanalisis
como método principal. La corporalidad, lo multimodal se hallan presentes ponderando la
accion desde los conceptosmusicalidad comunicativa. Entre sus conclusiones propone la
vinculacién de este tipo de performances con el aprendizaje musical. Daniel Gonnet analiza la
practica musical dentro de la ceremonia del enfloramiento de las llamas (Tilcara, Jujuy, enero
de 2015) desde la propuesta de la categorizacion formal y no formal realidad por Casas Mas y
Green. También recurre a los marcos tedricos de los enfoques socioculturales del aprendizaje,
en particular desarrollos de apropiacion participativa y participacion guiada (Rogoff, 1997)
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COMO OBSERVAN LOS ESTUDIANTES DE COMPOSICION SUS
DESARROLLOS AUDITIVOS MUSICALES EN DIVERSOS
MOMENTOS Y ESCENARIOS DE FORMACION

GENOVEVA SALAZAR HAKIM
Universidad Distrital Francisco José de Caldas

Fundamentacion

En el Proyecto Curricular de Artes Musicales (PCAM) de la UDFJC, se han llevado a cabo
estudios para indagar sobre las concepciones de desarrollo auditivo musical, con el interés de
comprender de qué manera la propuesta institucional en su conjunto aporta a la formacién de
competencias auditivas de los estudiantes, y como éstas se articulan desde los diversos
escenarios curriculares y extracurriculares. Mientras que la etapa inicial se enfoca en observar
la propuesta institucional en asignaturas Tedrico Musicales y de los Enfasis de Interpretacion
Instrumental, y de Composicién y Arreglos, en la presente etapa se indaga por las
concepciones de los estudiantes, sobre sus logros y la valoracion del desarrollo auditivo en
practicas curriculares y extracurriculares. Como referentes se acude a categorias abordadas
en etapas anteriores para observar y caracterizar procesos cognitivos y sus concepciones en
escenarios académicos: ontologias de la musica, modos de conocimiento musical, y procesos
transmodales y transdominio (Shifres, Cook, Salazar, Castillo, Bernal y Agudelo). Por otra
parte, se acude a la consulta de estudios que aportan a la comprensién de modos de
aprendizaje y practica en escenarios informales y extracurriculares (Green, Feichas). Se
espera que los estudiantes, ademas de enmarcar sus desarrollos auditivos en asignaturas
como Formacién Auditiva, valoren otros escenarios y experiencias de aprendizaje y practica, y
que aportan a su campo compositivo y arreglistico.

Objetivos
Caracterizar desde la perspectiva de los estudiantes del Enfasis de Composicién y Arreglos

sus concepciones de desarrollo auditivo en diversos momentos de su formaciéon musical, y en
relacion con el tipo practicas y tradiciones musicales en las que han estado inmersos.

Método

El estudio es de enfoque cualitativo e implica: (1) la consulta bibliografica en torno a temas
como: aprendizajes formal e informal; comunidades de practica; concepciones de audicion
musical en diversos escenarios de formacion; (2) la aplicacion de entrevistas abiertas a
estudiantes de los énfasis de Composicion y Arreglos y su posterior transcripcion (3) la
definicién y aplicacion de categorias predeterminadas (funcién, contenidos y materiales
vinculados a las practicas de audicién) y otras que emergen del analisis a la informacion
recolectada en entrevistas, con ayuda del software NVIVO10; y (4) la interpretacion de
resultados a la luz decategorias como ontologias de la musica, modos de conocimiento
musical y procesos transmodales y transdominio.

Resultados

Los resultados de este estudio estan en proceso y al momento de entregar el trabajo completo
se presentara un avance de los mismos.

Conclusiones

Se presenta un avance de las concepciones que tienenestudiantes del Enfasis de
Composicion y Arreglos sobre su desarrollo auditivo en cuanto a logros, dificultades, y
practicas y contextos de formacion valorados, lo cual a su vez sera analizado e interpretado a
la luz de categorias como ontologias de la musica, modos de conocimiento musical y
procesos transmodales y transdominio.

Palabras clave: Composicion y arreglos - Audicion como modo de conocimiento.
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HACIA UNA ONTOLOGIA MUSICAL ORIENTADA A LA ACCION O
DINAMICA PERFORMATIVA COMUNITARIA, COLABORATIVA Y
CREATIVA

SEBASTIAN TOBIAS CASTRO
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

La mdusica, como ‘arte de combinar sonidos’ ha sido pensada desde la légica de tales
combinaciones, conforme una serie de categorias desarrolladas por la Teoria Musical
Occidental a lo largo de centurias. Sin embargo, muchos autores, desde multiples disciplinas,
cuestionan el foco del hecho musical sobre el sonido per-se y lo sitian en la accién de los
sujetos involucrados en su produccion. En esta direccién, el fildsofo Enrique Dussel (1975)
propone un marco categorial para indagar el pensamiento y el conocimiento, cuya premisa de
partida o momento originario, es el encuentro y proximidad de las corporalidades vivientes de
los seres humanos, cara a cara en la comunidad; esto supone un cambio de paradigma
ontoldgico/epistémico en relacion a filosofias fundantes del pensamiento moderno que parten
de un sujeto cognoscente enfrentado al mundo. El marco tedrico propuesto por Dussel nos
ayuda a situar la practica docente en un marco ético-filoséfico critico que reivindica una
ontologia de la musica como accién o dinamica performativa comunitaria, creativa y
colaborativa como elemento central en las diversas formas de circulacién de los saberes
musicales y por ende en los procesos de ensefianza-aprendizaje.

Objetivos

Observar y analizar procesos de ensefianza-aprendizaje de la composicion musical en el
contexto de la educacion formal focalizando particularmente en el comportamiento de los
alumnos con relacién a su actuacion y compromiso corporal y afectivo con diversas tareas
propuestas en el contexto de una clase de musica. A partir de alli, se propone reflexionar
sobre algunos aspectos de las practicas y supuestos tedricos que encarnan las pedagogias y
metodologias alrededor de la educacion musical.

Método

Se observo una clase de musica de nivel secundario que contaba con la participaciéon de 26
alumnos de entre 14 y 15 afios a cargo de un docente de musica. La observacion y
microanalisis se centré en la comparacion de dos momentos de la clase, uno donde primaba
la accién del docente en una modalidad declarativa y otra donde primaba la acciéon musical
concreta de los alumnos en el contexto de un juego de direccidon musical. Dicho juego
consistia en que uno de los alumnos, a modo de "director musical", coordinara mediante
distintos indicadores corporales (gestos con las manos y el cuerpo en general asi también
como la mirada y el semblante del rostro) las entradas, salidas, superposiciones,
imbricaciones (principios de continuidad-discontinuidad), de los distintos estratos musicales
encarnados en las diversas fuentes sonoras a cargo del resto de la clase.Los indicadores
observados fueron los siguientes: conceptos abordados, asi como las metodologias utilizadas
para llevarlos adelante por el docente (consignas, disposicion y utilizacién del espacio aulico,
uso del lenguaje hablado y actividad musical propiamente dicha); y por otro lado el
compromiso intelectual y afectivo-corporal de los alumnos con las diversas tareas propuestas.

Resultados

Se observé un alto grado de compromiso afectivo-corporal e intelectual por parte de los
alumnos en las tareas musicales concretas de base multimodal y colaborativas (juego de
direccion); asi como la comprension de los contenidos especificos de la clase expresados en
accion musical concreta. Por otro lado, se observd que el compromiso afectivo-corporal e
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intelectual fue escaso en el momento de la clase donde el profesor expuso los conceptos de
forma predominantemente declarativa.

Conclusiones

Rescatar una ontologia de la musica centrada en la accién es per se un movimiento critico en
relaciéon a como es que conocemos y entendemos la musica y por ende la educacién musical.
Nos permite desfetichizar la concepcion de musica como idea y darle a ésta el justo lugar que
ocupa, reconfigurando asi los alcances y limitaciones de la teoria musical occidental. En esta
direccion, entender la performance situada e intersubjetiva como el fundamento de la musica y
la teoria como el mediador que permite entender el sentido del fenédmeno, creemos es un
paso para dicha empresa. Por ultimo no queremos dejar de expresar el profundo componente
ético que plantea el poner al Otro en el centro del escenario. Concebir al fundamento de la
musica como el encuentro entre las subjetividades de los singulares en la performance, pone
en la mesa de una manera esencial el respeto a la libertad del Otro y todo lo que esto connota
en términos de dialogo y consenso, la relacién maestro-alumno, alumno-alumno, las politicas
educativas e institucionales, las decisiones pedagdgicas y metodoldgicas, etc. La musica nos
permite relacionarnos a través de una comunicacién no necesariamente basada en un
lenguaje proposicional, comunicacién que nos permite entender al otro desde un lugar
diferente y la vez comprender el mundo junto al Otro.

Palabras clave:Educacion musical - Ontologias de la musica - Ontologia orientada a la
accion.

JUEGOS DE PALMAS: UNA MIRADA PERFORMATIVA DEL
APRENDIZAJE

FRANCISCO BELTRAN
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

Pasan los afios y los juegos de palmas contintan floreciendo en patios y recreos escolares,
donde nifios de diferentes edades y lugares del mundo se juntan a vivenciar esta experiencia
artistica. A lo largo de las Ultimas tres décadas, musicologos, educadores y socidlogos han
estudiado el fenémeno de los juegos de palmas, sin embargo poco se conoce sobre los
procesos de aprendizaje puestos en accidn por los propios nifios en éstas experiencias. Con
lo cual vale la pena preguntarse ¢ Como son los procesos cognitivos que realizan los nifios
para la aprension de los juegos de palmas? ;Cémo es que logran aprender en poco tiempo
una actividad de gran complejidad intrinseca? ;Por qué este tipo de juego resulta tan
significativo en las edades tempranas? Tomando como punto de partida las relaciones
intersubjetivas entre adultos y bebes en la infancia temprana, se considera conveniente un
andlisis de los procesos de aprendizaje que subyacen en la diada basado fundamentalmente
en los conceptos de musicalidad comunicativa (Malloch, 2002) y si vinculacion con el
desarrollo de las artes temporales. Se presenta un caso real de dos nifias de 6 y 8 afios
realizando un juego de palmas buscando afirmar por medio de resultados de un analisis micro
genético a favor del desarrollo de una cognicién corporeizada e integrada (Papousek, 1996)
como continuacion de las formas de aprendizaje multimodal propias de la infancia temprana.

Objetivos

La psicologia del desarrollo mira dia a dia con mayor interés a las artes temporales y las
relaciones de intersubjetividad como claves para comprender aspectos ontogenéticos de la
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cognicion. Este trabajo pretende ir en esa direccién delimitando el andlisis a un caso puntual
de un juego de palmas con el fin de focalizar los procesos de aprendizaje y comunicacion
multimodal en una experiencia cotidiana y sumamente compleja. Se intentara describir el
aporte que los comportamientos (vocales y motores) de cada una de las nifias hace a la
construccion conjunta de la escena de juego analizada, buscado hallar el grado de vinculacion
a los procesos de comunicacion dentro del campo de la parentalidad intuitiva.

Método

Para este trabajo se llevo a cabo el microanalisis de una secuencia filmica de 1 minuto 45
segundos de duracién, donde dos nifias serbias realizan el juego de palmas ‘Don Federico’.
Las intérpretes son Amelie (8 afos) y Kiara (6 afios) y se encuentran jugando cerca de Castell
de Burriac, Espania. La eleccion de las edades de las ejecutantes del juego esta vinculado a la
franja etaria de 5 a 10 afios, donde las nifios (principalmente las nifias) se encuentran en un
periodo muy activo de juegos de palmas con sus congéneres (Pescetti, 1996). En el andlisis
del video se pone énfasis en las acciones corporales de ambas nifias: pautas de miradas,
sonrisas, movimientos de cabeza, vocalizaciones, gestos faciales, entre otras. que dan cuenta
de formas de comunicacion en la practica musical del juego. Los intervalos de tiempo en la
ejecucion de las nifias se analizaron con el editor de audio Reaper, mientras que los cuadros
de imagenes de la secuencia filmica fueron extraidos con el editor de video Windows Movie
Maker 2.6. El video elegido para la investigacion se puede ver publicamente en el siguiente
sitio: https://www.youtube.com/watch?v=7d07kTAECNS .

Resultados

El analisis de un juego de palmas desde una perspectiva vinculada a la psicologia cognitiva
permite dar cuentaque aqui también el aprendizaje multimodal encuentra sus raices en la
musicalidad comunicativa. Si se observa a diario las relaciones adulto-bebé, puede notarse
que se ofrece unidades redundantes de movimiento, sonido y sentimiento que estimulan y
favorecen en el bebé el procesamiento cognitivo complejo de generaciéon de unidades de
sentido (Espariol, 2008).El andlisis micro genético del juego ‘Don Federico’ permitié echar luz
a ciertos rasgos propios de la musicalidad comunicativa que son fundamentales en la
construcciony continuidad de la performance. El desarrollo de una secuencia ritmico-corporal
basada en la dualidad Repeticion-variacion comprende uno de los elementos propios de las
artes temporales que permite la regulacion de la informacion por parte de las participantes y la
exaltacion y entusiasmo por los elementos novedosos del juego. Los casos de rallentando y
desfasajes ritmicos fueron sumamente interesantes ya que reflejan las formas de
comunicaciéon no verbal entre ambas para lograr reconstruir una secuencia concordante y
mantener en gran medida el timing musical. Los gestos faciales y motores por parte de la nifia
de mayor edad funcionaban como guia en la ejecucion, dando pautas de levares, rallentandos
y de organizacion formal a la nifia menor que en toda la ejecucion del juego nunca deja de
mirarla a los o0jos.

Conclusiones

El andlisis de la relacién intersubjetiva entre las nifias que realizan el juego de palmas intenta
dar cuenta de las formas de comunicacion altamente musical que les permite facilitar la
adquisicion de expectativas, vinculando este proceso de desarrollo a las forma de aprension
que han ido transitado en el campo de la parentalidad intuitiva. Los juegos de palmas son un
caso mas de las infinitas experiencias humanas que esconden un pensamiento corporeizado.
El andlisis ha sido acotado a una ejecucién puntal de un juego de palmas, pero ¢qué pasaria
si a estas dos nifias se les hubiese ensefiado el mismo juego de una manera disgregada?
¢Como seria el nivel de ajuste de ese mismo juego en dos personas adultas? La
argumentacion tedrica y el andlisis empirico llevado a cabo en este trabajo inducen a pensar
en el aprendizaje integrado de los elementos que componen la performance del juego como
continuacion de las desarrollo cognitivo propio de las edades tempranas.La musicalidad
comunicativa permite la construccién y el desarrollo de la comunicacion en las artes
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temporales, una circulacién de significados complejos que van mas alla de los palabras, y asi
como sienta las basen de la aprension y ejecucion del juego por parte de las nifias, es posible
pensar en esta direccion para futuras investigaciones en el campo la ensefianza de la
ejecucion musical instrumental y las artes temporales en general.

Palabras clave: Juego de palmas - Musicalidad comunicativa - Aprendizaje multimodal.

LA EDUCACION MUSICAL DESDE LA PRACTICA. ENSENANZA Y
EL APRENDIZAJE DESDE LOS SISTEMAS DE ACTIVIDAD

DANIEL GONNET
Tecnicatura en Musica Popular — Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM).
Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata.

Fundamentacion

Los modelos institucionales determinan qué es entendido como Educacién Musical. Por esa
razén es que se comprende como educacién musical a aquellas instancias de transmision de
conocimiento musical que son diadicas (maestro/aprendiz) y/o que se fundamentan en la
notacion musical. Tradicionalmente se vinculé esta logica con el repertorio que conocemos
como musica académica occidental. Sin embargo, la incorporaciéon de musica popular a los
marcos institucionales no ha acarreado consigo la inclusion de otras modalidades de
ensefianza y aprendizaje. De tal forma, observamos una sustitucién a nivel de repertorios sin
la debida problematizacion de las estructuras que sostienen los marcos institucionales en
favor de la valorizacion de las propias de sus contextos de produccion. Para analizar las
modalidades de ensefianza y aprendizaje y los repertorios suelen utilizarse polarizaciones
(como formal/no formal, para los ambitos y modalidades, y -académica/popular, para los
repertorios) basadas en categorias sobreentendidas no siempre definidas claramente. Se
propone como punto de partida desvincular ambas dicotomias a través de: (1) describir las
caracteristicas salientes de los sistemas formal y no formal (Casa Mas, 2013), y (2) revisitar
los contextos originales de circulacién de produccién de la musica popular incorporando
categorias de andlisis propias de las cosmovisiones sus contextos. En particular la
conceptualizacion de la musica como hacer y formar parte (Small, 1998, Turino, 2008)
permitira visualizar las practicas musicales activas en las comunidades. El concepto de
participacién es complementado con los enfoques socioculturales de aprendizaje en torno a
los sistemas de actividad, en particular la apropiacion participativa y la participacién guiada
(Rogoff, 1997), que permiten observar el desarrollo del fendmeno dentro de la practica misma
y dar cuenta de los aprendizajes en las esferas individual, interactiva y colectiva.

Objetivos

El presente trabajo se proponei) Vincular y analizar experiencias de practicas musicales a la
luz de conceptualizaciones ligadas a la participacion. ii) Describir dichas experiencias desde
las categorias de formal y no formal para lo cual se utilizaran categorizaciones desarrolladas a
tal fin. (Casas Mas, 2013, Green en Casas Mas, 2013) iii) Revisitar contextos de practicas
musicales populares y analizarlos desde los enfoques socioculturales de la cognicién situada y
aprendizaje en la practica desde los conceptos de apropiacion participativa y participacion
guiada (Rogoff, 1997).

Contribucion principal

El presente contribuye al debate en torno de la educacién musical yendo mas alla de las
categorias duales en relacion con los ambitos y repertorios. Proponela vinculacién con la
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musica como participacién tomando como marcolos enfoques socioculturales situados. El
andlisisde la experienciamusical dentro de la ceremonia del enfloramiento de llamas
muestrapracticas rituales y el rol de la musica dentro de ellas, pero mas aun dirige la atencion
hacia los modos de participacion musical dentro de las comunidades. Modalidades de
participacion similares tienen lugar dentro de las sociedades y suelen pasar desapercibidas.
Por tanto, instalar este plano cultural/comunitario en el debate Educacional y otorgarle un lugar
dentro de las instituciones formales significa un avance en la comprensiondel modo en que
transcurre la musica en la experiencia cotidiana.

Implicancias

La conceptualizaciéon de la practica musical como espacio de aprendizaje resulta pertinente
para problematizar la diversidad de encuadres de la educaciéon musical mas alla de sus
paradigmas hegemonicos. Por tanto, revisitar modalidades musicales activas dentro de las
comunidades y analizarlas desde su practica permiten abarcarlas en sus complejidades sin
escindirlas las de sus contextos originales ni tamizarlas sélo desde sus ambitos y repertorios.
El analisis desde enfoques socio culturales basados en la practica ofrece parametros nos
permiten observar no sélo lo individual sino interactivo y lo cultural colectivo.

Palabras clave: Educaciéon musical - Practica musical - Enfoques socioculturales.
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SIMPOSIO 2:

MUSICA, LENGUAJE Y CONTEXTO: ;QUE NOS DICEN LAS
NEUROCIENCIAS COGNITIVAS?

CONVOCA: NOELIA CALVO
Facultad de Filosofia, Humanidades y Artes - Universidad Nacional de San Juan

Descripcion del simposio:

El objetivo de este simposio es introducir a los asistentes a la investigacion neurocientifica, con
énfasis en investigaciones que demuestran vinculos entre la musica, el lenguaje y el contexto.
El mismo constara de tres presentaciones. Cada una describira los fundamentos de una
metodologia empirica particular e ilustrara su aplicaciéon en experimentos pertinentes.

LENGUAJE, EMOCION Y MUSICA: EXPLORACIONES MEDIANTE
METODOS CONDUCTUALES

ADOLFO GARCIA
Instituto de Neurologia Cognitiva (INECO)

Fundamentacion:

En esta presentacién se describen los principios metodolégicos para obtener datos
conductuales sobre el procesamiento conjunto de informacién linguistica, musical y emocional.
Especificamente, se explica como se pueden inferir propiedades de los procesos cognitivos
involucrados mediante la ponderacion cualitativa y cuantitativa de las respuestas de los
participantes. A titulo ilustrativo, se resefian investigaciones que demuestran que el valor
afectivo asignado a un fragmento musical afecta el desempefio en tareas de acceso léxico y
evocacién narrada de eventos. En términos generales, estos estudios indican que la musica
puede inducir estados afectivos que modulan el procesamiento verbal y mnemanico.

Objetivos:

Se explica como se pueden inferir propiedades de los procesos cognitivos involucrados
mediante la ponderacion cualitativa y cuantitativa de las respuestas de los participantes.Se
demostrara que el valor afectivo asignado a un fragmento musical afecta el desempefio en
tareas de acceso Iéxico y evocacion narrada de eventos.

Contribucion Principal:

En términos generales, estos estudios indican que la musica puede inducir estados afectivos
que modulan el procesamiento verbal y mnemonico.

Implicancias:

Tedrico-metodoldgicas.

Palabras clave: Lenguaje — Emocién — Musica.
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EL LUGAR DE LA MUSICA EN EL CEREBRO: EXPLORACIONES
MEDIANTE METODOS HEMODINAMICOS Y VOLUMETRICOS

FEDERICO ADOLFI
Instituto de Neurologia Cognitiva (INECO)

Fundamentacion:

Utilizando como vehiculo un reciente estudio que explord el rol de circuitos cerebrales
primitivos en el procesamiento de la musica, se describe el uso de técnicas de neuroimagenes
y su posible concomitancia con medidas periféricas de activaciéon para la investigacion de
fendmenos emocionales complejos que suceden en respuesta a la estimulacion auditiva
musical. La convergencia de medidas directas e indirectas ha permitido iluminar la relacion
que existe entre la musica y circuitos cerebrales evolutivamente tempranos, especializados en
funciones adaptativas como la motivacion. Ademas, se ilustra el efecto de la practica y la
experticia musical en procesos de neuroplasticidad

Objetivos:

Se describe el uso de técnicas de neuroimagenes y su posible concomitancia con medidas
periféricas de activacion para la investigacion de fendmenos emocionales complejos que
suceden en respuesta a la estimulacién auditiva musical. Ademas, se ilustra el efecto de la
practica y la experticia musical en procesos de neuroplasticidad

Contribucion Principal:

La convergencia de medidas directas e indirectas ha permitido iluminar la relacion que existe
entre la musica y circuitos cerebrales evolutivamente tempranos, especializados en funciones
adaptativas como la motivacion.

Implicancias:

Tedrico-metodoldgicas.

Palabras clave: Métodos hemodinamicos y volumétricos

DE LA EXPERTICIA TANGUERA A LA RESILIENCIA DE LA
MEMORIA MUSICAL: EXPLORACIONES MEDIANTE
ELECTROENCEFALOGRAFIA

AGUSTIN IBANEZ
Instituto de Neurologia Cognitiva (INECO)

Fundamentacion:

La electroencefalografia permite medir los correlatos neurofisiolédgicos de la actividad y la
experiencia cognitivas. En esta presentacion se introducen los principios de esta técnica y se
ilustra su aplicacion en dos estudios. El primero demuestra que el desarrollo de habilidades
expertas por parte de bailarines de tango induce adaptaciones cerebrales especificas. El
segundo, sugiere que la memoria musical puede ser mas resistente que otros tipos de
memoria ante el avance de una enfermedad. Esta evidencia se interpreta a la luz de un
modelo del procesamiento del contexto, instanciado en una red cerebral distribuida.
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Objetivos:

Se introducen los principios de la técnica de electroencefalografia y se ilustra su aplicacion en
dos estudios.

Contribucion Principal:

Esta evidencia se interpreta a la luz de un modelo del procesamiento del contexto, instanciado
en una red cerebral distribuida.

Implicancias:

Tedrico-metodoldgico

Palabras clave: Experticia tanguera - Memoria musical — Electroencefalografia.
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TRANSCRIPCION DEL LENGUAJE PICTORICO AL MUSICAL COMO
PROPUESTA DIDACTICA DE LA ENSENANZA ARTIiSTICA

MARIA CRISTINA BRAVO
Investigadora Independiente

Fundamentacion

La busqueda de una identificacion de la escuela secundaria con sus alumnos exige formular
una serie de propuestas educativas, que respondan en mdltiples alternativas de formacion a la
diversidad de motivaciones, expectativas y proyectos de aprendizaje. La educacion secunda-
ria debe contemplar nuevos modelos institucionales y propuestas curriculares que prevean
trayectorias formativas en funcion de la heterogeneidad del alumnado. Las modalidades ac-
tuales, en materia artistica, se dan como acciones de un colectivo de diversas
especializaciones que abordan tematicas de manera transdisciplinaria. Sin embargo, el disefio
curricular de educacion artistica contempla disciplinas que se imparten de manera aislada,
como: Plastica, Musica y Teatro, en un médulo horario semanal en el que los docentes no al-
canzan, a motivar y hacer trabajar a sus alumnos. Este trabajo pretende ser un aporte a la
educacion artistica desde la transdisciplinariedad como recurso integrador. Aportando solucio-
nes aulicas de los distintos modelos representacionales, que respondan a problematicas como
la falta de motivacion, dispersion e indisciplina de los adolescentes que no se sienten identifi-
cados con el objeto de estudio o la forma de su abordaje.

Marco referencial

La Ley de Educacion Nacional N° 26.206 asegura una buena escuela para todas y todos los
nifios, nifias y adolescentes que habitan el territorio nacional. Ante la desercion escolar secun-
daria, se incorporaron los Planes ‘Mejora’ con el objeto de producir cambios institucionales y
organizativos de la escuela. Los propdsitos quedan especificados en la Resolucion CFE
88/09. Asi la educacion secundaria debe contemplar nuevos modelos institucionales y pro-
puestas curriculares. En un proceso de cambio permanente; alumnos y docentes se ven en la
necesidad de adaptarse a esta corriente cibernética buscando soluciones creativas dentro de
los proyectos educativos. Mas alla de definir las estrategias de ensefianza para cada situacion
aulica hay que pensar en las variables que comparten los alumnos, nacidos en la era tecnolé-
gica o sociedad de informacién, o también denominados mente virtual.

Contribucion principal

Aportar experiencias estéticas, habilidades y conocimientos para el trabajo auténomo, trans-
disciplinario entre las artes y aplicarlo en diferentes niveles, concretamente aqui se
implementé en establecimientos secundarios de la ciudad capital de San Juan, en los cuales
nunca antes se habia llevado a la practica una experiencia similar. La disponibilidad de net-
book entre los estudiantes ha sido un disparador muy importante para desarrollar actividades
como la propuesta en esta oportunidad. En una primera etapa se trabajé con la metodologia
de Orff, Self, Paynter, Dennis, considerando también los escritos de Kandinsky, como el desa-
rrollo del punto y lineas sobre el plano. Se abordé la clasificacion de Horhbostel designando
colores segun el origen de los instrumentos. Con el propdsito de trabajar las emociones, se les
propusieron los tres colores de la pintura de Kandinsky - amarillo, rojo y azul- para que le asig-
naron a cada color una melodia segun su impresioén. La audicion de Edgar Grieg 1843-1907
“El Amanecer” lo asociaron con amarillo, para el azul, fue el ‘Moldava’ del ciclo Mi Patria de
Bedrich Smetana (1824- 1884). Se trabaj6 la secuencia del rio, por cuadros los diferentes
momentos que describe la musica. El rojo por ser el ultimo se colocaron dos obras para que
seleccionaran, ‘La Daza del hechicero’ del ballet Panambi y ‘El malambo’ del ballet Estancia
de Alberto Ginastera. Eligieron ‘El Malambo’, trabajaron las particularidades de la danza. Para
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finalizar realizaron una transposicién grafica de la interpretacion melddica ‘Amarillo, Rojo y
Azul’, compuesta por el Mag. Carlos Florit, inspirado en el analisis de la pintura homénima de
W. Kandinsky.

Implicancias

Dar a conocer nuevas experiencias aulicas llevadas a cabo en establecimientos de nivel me-
dio en escuelas publicas de la ciudad de San Juan; de cuya aplicacién los alumnos lograron
establecer un cédigo plastico musical, desde una perspectiva trandisciplinar.

Palabras clave: Transcripcién - Lenguaje Pictérico - Lenguaje Musical - Propuesta Didactica -
Ensefianza Artistica.

(FOLCLOR? ;ROCK? ;HIBRIDACION? DESCRIPCION DEL
PROYECTO MUSICAL DE HENRY BORRERO

DAVID ALBERTO ACUNA PORRAS
Universidad Pedagégica y Tecnoldgica de Colombia

Fundamentacion

El rock es importante musical y socialmente en Colombia, ha trascendido por varias genera-
ciones, ha dado origen a muchas manifestaciones y tendencias musicales a través de los
afios. Este ha ido adquiriendo una identidad propia, dando como resultados mezclas o hibri-
daciones y nuevas propuestas que enriquecen el paisaje musical. El género que presenta
estas mezclas permite acercar a los jévenes a los ritmos tradicionales del pais. Se investigara
la propuesta artistico creativa de Henry Borrero, basada en la investigacion sobre el concepto
de hibridacion, el cual es utilizado para analizar la composicién que mezcla el rock con diferen-
tes musicas como el folclor Colombiano. El punto de partida para este proyecto es el disco
‘Escenas’, que contiene composiciones, instrumentales y otras con voz, en las cuales se evi-
dencian esta fusion de ritmos del folclor colombiano y el rock. En la presente propuesta se
pretende responder: ¢ Cuales aportes ha dado Henry Borrero al Rock fusionandolo con el fol-
clor? y ¢ cuales son los conceptos mas pertinentes para abordar su analisis?

Objetivos

Describir las caracteristicas musicales y expresivas del proyecto musical de Henry Borrero
donde se mezcla el folclor colombiano con el rock instrumental utilizando la guitarra eléctrica
como instrumento solista con el fin de identificar los elementos musicales que toma del folclor
colombiano y la manera en que lo fusiona con el rock, asi como conceptos que permitan en-
tender el género fusion.

Contribucion principal

La intencion de esta investigacion es describir el aporte musical y cultural que ha realizado
Henry Borrero a la musica folclérica y al rock en Colombia con su proyecto ‘RETORNO’ en su
disco como solista ‘ESCENAS’, fusionando los ritmos de pasillo y bambuco con el rock. Ade-
mas se planteard un andlisis de algunas de sus obras en el que contemplen algunos
elementos y conceptos que se podran tener en cuenta a la hora de analizar este género musi-
cal. En nuestro pais no es frecuente encontrar una propuesta instrumental que tome la guitarra
eléctrica como instrumento lider y fusione ritmos propios. Henry Borrero, con sus composicio-
nes, deja de lado lo comercial y lo que difunden los medios de comunicacion, su proyecto se
realiza viendo mas alla de lo comuUn para dar un aporte a la cultura nacional y un aporte al gé-
nero del rock.
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Implicancias

La comunidad local (Tunja, Colombia) podra conocer esta propuesta, un nuevo aire musical,
ya que en la ciudad hay pocos proyectos de musica instrumental que tomen la guitarra eléctri-
ca como instrumento solista, lo cual puede generar apoyo e interés por parte de muchos
musicos y espectadores. Al estudiante de musica le brindara una perspectiva sobre la compo-
sicion y utilizacién de diversos recursos musicales.

Palabras clave: Folclor — Rock - Hibridacion.

INTERPRETACIONES PERFORMATIVAS EXPRESIVAS DEL
DISCURSO MUSICAL. ESTUDIO EN LA MUSICA FOLCLORICA DE
SAN JUAN

PATRICIA BLANCO Y MONICA GRACIELA LUCERO
Universidad Nacional de San Juan

Fundamentacion

El presente trabajo es una investigaciéon que aborda el estudio de la performance musical ex-
presiva en los estudiantes de la carrera Profesorado Universitario en Educacién Musical, que
se dicta en el Departamento de Musica de la Facultad de Filosofia Humanidades y Artes de la
Universidad Nacional de San Juan. Se circunscribe al area de formacion especifica, particu-
larmente de la ejecucion instrumental (piano, guitarra y canto) dado que nos interesa estudiar
la performance expresiva como modo de conocimiento no proposicional proposicional que se
evidencia en el evento musical propiamente dicho en tiempo real y como producto de un pro-
ceso donde el ejecutante experimenta diferentes niveles de conciencia de la ejecucion,
basados en representaciones mentales y corporales de una obra musical. En este sentido
Leman (2008), manifiesta que el proceso de corporeizacién contiene desde las articulaciones
corporales de la ejecucion hasta la formulacion de expresiones declarativas acerca de la inter-
pretacion expresiva. La inclusion de la musica folclérica en los ambitos académicos posibilita
capitalizar los saberes que los alumnos traen consigo y que son propios de su contexto socio-
cultural. Se trabaja sobre géneros musicales del folclore cuyano; repertorio que se caracteriza
por el canto a duo (generalmente en terceras) y el instrumento fundamental es la guitarra y
también en versiones para piano, guitarra y canto con la idea de propiciar su inclusién en los
ambitos universitarios.

Objetivos

Describir la performance musical como modo de conocimiento, identificando las caracteristi-
cas sistematicas de la regulacion temporal, la dinamica, la articulacién corporal y la afinacién
del estilo de la cueca cuyana. Sugerir acciones pedagdgicas para mejorar los procesos cogni-
tivos empleados en la resolucién de tareas de la ejecucién instrumental de géneros musicales
del folclore de la regién cuyana.

Método

Se utiliza como metodologia, por una parte, la perspectiva etnografica, que emplea procedi-
mientos que contemplan la mirada del observador (investigador) y su participacion tanto en la
recoleccion de los datos como en su andlisis e interpretacién. Por otra parte, la perspectiva
cognitiva, que realiza operaciones de recoleccion y analisis de datos e indaga sobre modelos
de procesamiento cognitivo, actitudinal, u otras formas de actividades mentales. La combina-
cién de ambas perspectivas permite enriquecer la interpretacion de los resultados. Se
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pretende obtener conocimiento acerca de la performance musical expresiva y de las practicas
de significacién musical a partir de la idea de que en la musica, como forma sénica en movi-
miento interviene el cuerpo y mente del sujeto (Martinez y Pereira G., 2011). Sujetos:
estudiantes de Il Afo de la Carrera Profesorado Universitario en Educaciéon Musical que cur-
san las asignaturas Piano, Guitarra y Produccion de Recursos didacticos. Procedimiento: El
disefio incluye i) el registro en audio y video de ejecuciones instrumentales y vocales de piezas
del repertorio estudiado; ii) la aplicaciéon de un cuestionario a los alumnos de la muestra, sobre
aspectos descriptivos acerca de la propia ejecucion ; iii) el desarrollo de un protocolo de ob-
servacion a cargo de un grupo de expertos y iv) analisis y procesamiento de datos.

Resultados

El proyecto se encuentra en ejecucion por ello se cuenta con resultados parciales. Se han ob-
tenido datos de los registros audiovisuales y del cuestionario aplicado a los alumnos de la
muestra, informacién que se encuentra en proceso de analisis. Esperamos que los resultados
permitan obtener informacién acerca del proceso donde el ejecutante experimenta diferentes
niveles de conciencia de la ejecucién, basados en representaciones mentales y corporales de
una obra musical. Esta informacion puede contribuir al estudio concerniente a la performance
musical expresiva, considerada como parte esencial de la experiencia mas directa con la mu-
sica y como aporte a la pedagogia musical del instrumento.

Conclusiones

La inclusién de la musica folclérica en los ambitos académicos posibilita capitalizar los saberes
que los alumnos traen consigo y que son propios de su contexto sociocultural. La variedad de
procedimientos y técnicas expresivas de interpretacion, intrinsecas en la musica folclérica
permitirian enriquecer las estrategias didacticas para fortalecer las practicas pedagogicas insti-
tucionales.

Palabras clave: Educacion - Performance - Ejecucién Musical.

INTERDISCIPLINARIEDAD DEL LENGUAJE PICTORICO AL
MUSICAL EN LA ENSENANZA DE LA MUSICA

MARIA CRISTINA BRAVO
Investigadora Independiente

Fundamentacion

Se exponen los resultados de una experiencia que conecta la musica con otros campos del
arte, permitiendo el acceso a saberes especificos que estan presentes en una compleja red
simbodlica. El propésito es promover la diversificacion de alternativas de produccion musical,
comprometiendo otras experiencias que involucren la integracion de lenguajes y el empleo de
nuevas tecnologias. A través de las posibles lecturas de los discursos estéticos, mediados por
la metafora y la cultura que lo rodea, permiten una interpretacion del mundo en que se vive. La
metafora es la categoria primordial del arte en general y de la musica en particular, desde
poéticos discursos la musica sugiere mas de lo que dice: en un lenguaje ambiguo, pero
organizado y con una clara voluntad expresiva. El conocimiento no se produce en el vacio
sino que resulta de un acto de interpretacion. En general se entiende por interpretacion una
actividad que consiste en actualizar por medio de la ejecucion vocal e instrumental una obra
musical puesta sobre una partitura. A partir del siglo XIX-XX la teorizacion sobre la ejecucion
musical se desarrollé6 enormemente, plateandose diferentes posturas, con respecto a bridar
importancia a la musica desde el intérprete. En esta ocasion la interpretacion sonora no
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proviene de una signografia convencional, sino de una fuerza impulsora que se origina desde
un punto o una linea sobre el plano y que adquiere sonido segun el color. Las diferentes
formas de interpretaciéon musical han llevado al hombre a posicionarlo con una mirada
innovadora, cualquiera fuera su posicion estaria dando un paso adelante. El desarrollo
institucional hoy propone un fortalecimiento progresivo del sistema formador inicial y continuo
en cuanto a la dinamica pedagdgica en las carreras de formaciéon docente. Se proponen
modalidades que incorporen experiencias de innovacién para la mejora de la ensefianza,
fortalecimiento del desarrollo de investigaciones pedagdgicas, sistematizacién y publicacion de
experiencias innovadoras. Por lo tanto se han de implementar estrategias pedagdgicas
aplicando nuevas técnicas de interpretacion musical, una de ellas es la que se presenta en
esta ocasion y que consiste en una actividad que compromete las artes: pintura, musica y
artes visuales.

Objetivos

Promover la diversificacion de alternativas de produccién musical, comprometiendo otras
expectativas que involucren la integracién de lenguajes y el empleo de nuevas tecnologias.
Desarrollar nuevas técnicas de interpretacion musical, para ser aplicadas con fines
pedagdgicos, en una lectura sinestésica que comprometa a las artes, pintura, musica, artes
visuales.

Breve descripcion del dispositivo

Sobre la base de la teoria de W. Kandinky ‘Punto y Linea sobre el Plano’ aplicada en la obra
Amarillo, Rojo y Azul, y desde la transdisciplinaridad se presentara una composicién musical
dodecafénica, escrita segun la teoria del pintor para un nivel universitario. La composicion
musical ha sido escrita por el Magister y Profesor Carlos Florit de la Facultad de Filosofia,
Humanidades y Artes perteneciente a la orquesta estable de la Universidad Nacional de San
Juan, actualmente Vice director del departamento de Mdusica, autor de numerosas obras
contemporaneas, presentadas en conciertos. A través de la transdisciplinariedad (nivel
superior de organizacién donde desaparecen los limites entre disciplinas y se construye un
sistema total que sobrepasa el limite de las relaciones e interacciones que previamente las
separan) concepto desarrollado por Ana Lucia Frega, se cuenta con la posibilidad de reunir
teorias poco ortodoxas para expresarse en un plano multidimensional Para su mejor
interpretacion se dividié la obra en triptico. La presentacion en Posters conducira a una
explicacién grafica y detallada de dicha obra.

Implicancias

Buscar diferentes modos de interpretar las artes, asumiendo que éstas se transforman en
conocimiento a partir de una red de saberes.

Palabras clave: Transcripcion - Lenguaje Pictorico - Lenguaje Musical.
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LA ORQUESTA SINFONICA COMO AGENTE EMPLEADOR DE LOS
LICENCIADOS EN INSTRUMENTO. ORGANIZACION Y
RELACIONES LABORALES ENTRE LAS ORQUESTAS
MENDOCINAS.

LEANDRO DONATE
Universidad Nacional de Cuyo

Fundamentacion

La orquesta sinfonica es el objetivo de la mayoria de los estudiantes de las carreras
instrumentales como salida laboral. Sin embargo, segin Garcia Trabucco (2011), esta
concepcion de la orquesta como el espacio de maxima plenitud profesional, estabilidad laboral
y econdmica, es, en realidad, una vision que ya no se corresponde estrictamente con la
realidad de la orquesta actual, debido a que a lo largo del tiempo, estos organismos han
dejado de mantener todos los puestos de trabajo en forma estable, dando lugar a nuevas
formas de empleo de menor estabilidad como contrataciones y reemplazos esporadicos.
Debemos conocer cdmo se organizan estos organismos orquestales para poner en evidencia
el papel que ocupan como nucleos laborales, y su articulacién con la demanda de empleo que
ejercen los egresados de carreras musicales. Averiguar como responden a esta demanda, de
qué manera proceden y si lo hacen en base a mecanismos previamente regulados o no, fue el
propédsito del presente trabajo. Este trabajo aporta a materializar conocimiento local,
incorporado organicamente a practicas laborales y a procesos culturales de mayor alcance.

Objetivos

Realizar una descripcion de los medios de organizacion de las orquestas mendocinas como
entidades laborales, poniendo acento en la situacién profesional de sus musicos, y en la
absorcion de los instrumentistas egresados. Objetivos especificos: Recopilar datos sobre las
leyes que sostienen a las orquestas seleccionadas y comparar los datos obtenidos. Realizar
un andlisis de los tipos de organizacion interna de los musicos de las orquestas
seleccionadas, e indagar sobre posibles cambios que hayan acontecido a lo largo del tiempo.
Indagar el porcentaje de egresados de las instituciones de formacién musical locales que
forman parte del plantel de estos organismos, asi como la cantidad de instrumentistas
formados en otros lugares.

Método

Etapa Heuristica:- Busqueda de bibliografia- Recopilacién de informacién para la realizacion
de un diagnostico de la problematica planteada, a través de instrumentos cualitativos para la
obtencion de informacion, seleccionandose unos u otros segun las pertinencias de cada caso
(entrevistas y Leyes). Etapa Hermenéutica:- Procesamiento de la data obtenida- Elaboracion
de un reporte que informe sobre la realidad laboral de organismos sinfénicos en nuestro pais,
y los modos de organizacién de los musicos que las integran, basado en el estudio de tres
orquestas sinfonicas argentinas.

Resultados

La OFM(Ministerio de Cultura) tiene una Ley que la crea y regula. La OSUNCuyo(Rectorado
de la UNCuyo) responde a ordenanzas de la Universidad. La Ley de la OFM define una
cantidad de musicos. En la actualidad apenas pasa el 50% de musicos estables. En la
OSUNCuyo, los cargos de los musicos son interinos. La OFM se ve obligada a contratar
circunstancialmente un promedio del 16% de musicos mas por concierto. La OSUNCuyo
apenas un 5%. Durante los ultimos afios la OFM ha mejorado la paga a los contratados. Son
por una semana de ensayo y concierto, y se hace en caracter de "Refuerzo Artistico". En la
OFM, hay una inst ancia de concurso cerrado y luego abierto. En la OSUNCuyo, se efectian
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por tramite abreviado. Ambas estan compuestas en un 60% por mendocinos. Cuentan con un
80% de musicos egresados de carreras musicales con titulo universitario. La OFM abona un
incentivo econdémico a los integrantes con titulo. En un 80% han obtenido su titulo en la
UNCuyo. El mecanismo de seleccién de musicos eventuales depende del solista de fila. Se
llama a musicos con experiencia en el cargo, conocidos por la orquesta o el director. Puede
hacerse una audicion informal para confeccionar una lista candidatos a cubrir el cargo. No
esta reglamentado el hecho de dar prioridad a musicos locales. No se da prioridad a musicos
por el hecho de contar con titulo.

Conclusiones

La orquesta sigue siendo una entidad que absorbe a los egresados de carreras musicales, sin
embargo, los procesos de esa absorcion no se desarrollan sistematicamente. Es un proceso
lento en el que la institucién establece mecanismos de absorcién de musicos por medio de
concursos. La necesidad de mantener un nivel profesional alto hace que se busque la
excelencia individual en la ejecucion instrumental como hecho que garantice dicho nivel
artistico. Como consecuencia, quedan en segundo plano hechos como si el aspirante cuenta
o no con un titulo o si se ha graduado de instituciones locales, y mucho mas aspectos como si
son nativos de la ciudad y pais de la orquesta.Los jévenes musicos, no pueden participar de
las orquestas en calidad de practicantes. Si suelen participar como contratados para
remplazos.Los problemas derivados de una falta de politicas claras de sostén del
funcionamiento de los organismos, reflejados en el vaciamiento de cargos, falta de
reglamentacion de las leyes vigentes, reemplazo de musicos efectivos por musicos
contratados, nulo incentivo al establecimiento de pasantias rentadas para jévenes, entre otros
ejemplos, demuestra que la percepcion de las orquestas como destino virtuoso de los
licenciados en instrumento atraviesa por un momento de incertidumbre. Son muchas las
variables que concurren a este estado de cosas, y esta investigacion ha buscado sefialar
algunas de ellas, a través del estudio de la realidad de las orquestas sinfénicas mendocinas.

Palabras clave: Orquestas Sinfonicas — Emplabilidad — Insercién Laboral.

UNA EXPERIENCIA MUSICAL: LA ORQUESTA SINFONICA DE LA
UNIVERSIDAD NACIONAL DE SAN JUAN COMO FORMADORA DE
PUBLICO DE CONCIERTOS

STELLA MARIS MAS
Universidad Nacional de San Juan

Fundamentacion

Segun Manuel Cafas Escudero (2008) la orquesta es una instituciéon tradicionalmente de
caracter elitista y con un marcado ritual, actualmente se enfrenta a retos y cambios
importantes, relacionados a la apertura a nuevos publicos. En este sentido se comunicaran las
experiencias musicales que ha promovido el Centro de Creacion Artistica Orquestal (CCAO)
dependiente de la Facultad de Filosofia, Humanidades y Artes (FFHA) de la Universidad
Nacional de San Juan (UNSJ), para conformar un auditorio que aprecie la musica en vivo,
escuchando un repertorio -predominantemente- académico occidental de todas las épocas. La
programacion anual del CCAO, creado en 1974, contempla la realizacion de conciertos
sinfénicos, a veces sinfénico-corales y conciertos de camara. Asimismo la labor de la
Orquesta Sinfonica (OS), uUnica en la provincia, no se ha circunscripto solamente al
desemperio artistico, sino que ofrece conciertos a estudiantes de todos los niveles educativos
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(inicial, primario y secundario), maestros, profesores y publico en general; estas acciones
concretas relacionadas al quehacer pedagdgico se multiplican ya que sus integrantes
comparten la actividad interpretativa con una extension docente al Departamento de Musica
de la FFHA, en cuyas propuestas de catedra se considera la preparacion de muestras,
audiciones, conciertos, intercambios, etc. El presente trabajo, enmarcado en la linea de los
Estudios de las Historias Provinciales y Regionales, forma parte del sub-proyecto en curso: ‘La
Orquesta Sinfonica de la UNSJ y su Programa N° 20 denominado: Investigacion y difusion del
arte instrumental de camara y sinfénico de todas las épocas, con fines didacticos y de
divulgacion (1974-2010), el cual se desarrolla en el marco del Proyecto de Investigacion
Cientifica y Tecnoldgica Orientado UNSJ 2009 N° 124: ‘La musica en San Juan entre dos
centenarios (1910-2010) dirigido por la Dra. Fatima Graciela Musri.

Objetivos

Es objetivo general del trabajo analizar las estrategias implementadas por la OS de la UNSJ
para formar un publico de concierto, considerando su trayectoria musical: antecedentes
artisticos, labor pedagodgica, fines y objetivos propuestos por el CCAO desde 1974 a la
actualidad. Son objetivos especificos: indagar la documentacion escrita y registros
fonograficos preservados por el CCAO, que den cuenta de la actividad realizada; ordenar la
informacién relevada en una base de datos, acerca del repertorio sinfonico, directores,
musicos intérpretes y compositores, destacando las acciones que han contribuido a incorporar
nuevas audiencias, tendientes a la formacién de un publico novel.

Contribucion principal

La escasa produccion de estudios sobre “las historias musicales” de la provincia y la region
presenta a los investigadores una posibilidad concreta para el abordaje de temas de origen
social, politico y/o cultural local, los cuales por su importancia e impacto en la comunidad,
comienzan a cobrar relevancia para comprender y/o resignificar los acontecimientos del
presente. Partiendo del pensamiento de Carl Dahlhaus (1997), y considerando las
contribuciones de Stella Mas (2012), la investigacion en curso permitid relevar material
documental que da testimonio de actividades que ha promovido el CCAO para la formacion de
un publico. La primera accién en este sentido, fue el proyecto didactico musical denominado:
La Serie Antologia Sonora (1975), 50 conciertos sinfénicos, corales, de camara y de solistas
dirigidos por el M® Jorge Fontenla, complementados con los cuadernillos elaborados por el M°
Juan Kowalski (serie de distribucién gratuita para el publico interesado). Siguieron los
conciertos didacticos, que con cierta regularidad y sin un proyecto pedagodgico, fueron
adquiriendo diversos formatos y dinamicas a lo largo de las 40 temporadas. Otra contribucién
fue la distribucién de grabaciones de audio: Orquesta y Coro de la UNSJ (long play, 1975) y
Marchas e himnos (cassette, 1992), para difusiéon de la musica sinfénico — coral producida por
las unidades académicas de la Universidad. Asimismo la emision radial de gran parte de los
conciertos ha permitido llegar a un numero mayor de ciudadanos, oyentes de Radio
Universidad. La Ordenanza N° 07/06-CD-FFHA, expresa como finalidad “enriquecer la vida
cultural del medio, la regién y el pais”, en esta direccién es reconocido el desempefio artistico
de la OS en la divulgacién de un amplio repertorio y la influencia de su accion pedagdgica al
integrar alumnos del Departamento de Musica en la practica orquestal y de musica de
camara, como asi también el brindar a la comunidad experiencias musicales de gran
incidencia.

Implicancias

El presente estudio es de interés para la comunidad cientifica por la tematica tratada y como
aporte al corpus de conocimiento de la linea de investigacion promovida por los equipos
dirigidos por la Dra. Musri en el ambito de la UNSJ, la cual se encuentra en pleno desarrollo.
La reconstruccién socio-histérica de la musica regional, desde una perspectiva local y
transdisciplinaria, permite observar y reflexionar sobre la experiencia musical cotidiana
profesional de los integrantes de la OS, en las variables espaciales y temporales en las que se
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desenvuelven, como constituyente del complejo entramado de la realidad socio-cultural
sanjuanina. La Orquesta ha sido concebida como un instrumento para desarrollar la actividad
cultural de la provincia, que llega a variados sectores de la comunidad. Su labor sostenida ha
permitido cumplir los objetivos que se plantearon sus mentores en el afio 1974. No obstante
se advierte la necesidad de llevar a cabo un andlisis de la situacion actual, desde una
perspectiva multifocal considerando los aspectos: historico, educativo, administrativo y
organizativo, dados los multiples entrecruzamientos que involucra la tarea artistica y
pedagdgica, en funcion de realizar un diagndstico que permita, sin desestimar los proyectos
emprendidos, elaborar lineas de accion concretas para captar la atencién de un auditorio cada
vez mas numeroso, que se transforme en publico estable, y estimule la asistencia de otros
espectadores-oyentes. Una estrategia reconocida en ofros ambitos es propiciar el
acercamiento de las generaciones jovenes a los conciertos sinfénicos, las cuales podrian
transformarse en agentes multiplicadores en la formacion de nuevos publicos. El estimulo que
los nifios y adolescentes pueden transmitir a sus pares y allegados por asistir a los conciertos
contribuiria a abrir otras expectativas en la programacién, a proponer alternativas musicales,
en definitiva, a ampliar y fortalecer la vida cultural de su grupo de pertenencia.

Palabras clave: Orquesta Sinfonica - UNSJ - Formacion — Publico.

BIODANZA: ABORDAJE TERAPEUTICO, ‘MUSICA, MOVIMIENTO
Y EMOCION’

EMILCE MERLO
Escuela de Biodanza San Juan Xiatianen - Argentina

Fundamentacion

Biodanza es un Sistema de integracion humana, renovacion organica, reeducacién afectiva y
reaprendizaje de las funciones originarias de vida. Su metodologia consiste en inducir
vivencias integradoras por medio de la musica, del canto, del movimiento y situaciones de
encuentro grupal. Este abordaje educativo-terapéutico fue creado por Rolando Toro, psicélogo
y antropologo chileno, siendo el ‘Principio Biocéntrico’ su paradigma de base. La metodologia
de Biodanza se orienta a la deflagracion de vivencias integradoras, capaces de superar las
disociaciones que induce nuestra cultura. La unidad metodoldgica, la vivencia, es una
encrucijada conformada por la triada musica-movimiento-emocién que nos permiten a partir
del trabajo grupal tender a un mayor nivel de integracién de la Identidad. Definimos a la
vivencia como experiencia vivida por una persona con gran intensidad en el aqui y ahora con
compromiso total de la identidad que abarca funciones emocionales, cenestésicas y
organicas. En Biodanza el camino hacia la salud se transita mediante la expresion de nuestro
potencial genético en las lineas de vivencia: vitalidad, sexualidad, creatividad, afectividad y
trascendencia. El grupo se construye como matriz social cooperativa, solidaria, facilitadora de
aprendizajes-desaprendizajes. Se constituye en utero de renacimientos, donde el
protagonismo activo permite la activacién de los aspectos resilientes de la persona en pro de
una rehabilitacién existencial.

Objetivos
Destacar la aplicacion terapéutica de la musica como activadora del movimiento integrado en

el Sistema de Biodanza creado por Rolando Toro, a fin de favorecer en la persona la
elevacion de la calidad de vida, la vivencia de plenitud y goce de vivir.
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Breve descripcion del dispositivo

Cada sesién semanal de grupo regular de Biodanza dura aproximadamente tres horas y se
desarrolla en dos momentos, el relatorio y la vivencia. En el relatorio se despliega la palabra
vivenciada como integracién de vivencia-conciencia-palabra de lo vivenciado en la sesién
anterior. Se favorece la expresion de las emociones y malestares, un desaprendizaje de la
alexitimia y el desarrollo de la comunicacién asertiva. Durante la vivencia, se potencia el
lenguaje no-verbal. La danza surge como movimiento pleno de sentido y la musica es el
instrumento que permite estimular el Sistema Integrador Adaptativo Limbico Hipotalamico,
centro de las emociones.Las investigaciones cientificas en Musicoterapia y en Psicologia de la
Musica confirman la eficacia del poder musical. Basta mencionar a Alfred Tomatis, Don
Campbell, Yehudi Menuhim y Michel Imberty para comprender que la musica no sélo se
vincula con las areas perceptivas de la sensibilidad y de la innovacion, sino que posee
poderes de transformacién. La musica es rigurosamente seleccionada.Denominamos “musica
organica” a aquellas que presentan atributos bioldgicos: fluidez, armonia, ritmo, tono, unidad
de sentido y efectos cenestésicos; éstas tienen el poder de inducir vivencias integradoras.La
musica puede despertar emociones sentimentales eréticas, euféricas, nostalgicas, etc., las
cuales, al ser danzadas, se transforman en vivencias.

Implicancias

Actualmente un gran ndmero de personas viven estados de disociacién psicosomatica.
Piensan en algo, sienten en forma diferente y actian de modo disociado respecto a lo que
sienten. Las enfermedades de la civilizaciéon han llevado al hombre a alejarse de su centro,
vivir su cuerpo como fragmentado y no poder percibir sus necesidades basicas. Durante la
practica de Biodanza la musica se transforma en movimiento corporal, en vivencia,
desencadenandose cambios sutiles en los sistemas limbico-hipotalamico, neurovegetativo e
inmunoldgico. Cada clase se presenta como una nueva oportunidad de potenciar la salud,
activando la resiliencia en la posibilidad de la reeducacion afectiva desde el poder del
encuentro, la caricia, la contencion y la alegria de ser y ‘vivir. Biodanza, ‘la danza de la vida’
nos reconecta con nuestros potenciales innatos y nos permite desplegar nuestras
posibilidades siendo protagonistas en nuestro proceso de renovacion existencial, desarrollo de
la inteligencia afectiva y la adaptabilidad inteligente. La creatividad existencial nos permite en
tiempos disruptivos, tornar las crisis en posibilidades de alcanzar mayores niveles de
integracion de la Identidad.

Palabras clave: Biodanza — Musica — Movimiento — Emocion.

JUEGOS, RITMO Y EFECTO FEX 1

CLAUDIO ANDRES ALESSIO' Y GUILLERMINA BLANCO?
1. Instituto de Investigaciones en Psicologia Basica
2. Universidad Catélica de Cuyo

Fundamentacion

Las funciones ejecutivas (FE) son procesos mentales fundamentales necesarios en tareas
que requieren concentracién, atencién, pensamiento, resistencia para evitar la realizacion de
determinadas acciones. Hay un acuerdo general en que existen tres componentes centrales
en las funciones ejecutivas: inhibicién (), memoria de trabajo (MT) y flexibilidad cognitiva (FC).
También hay acuerdo en considerar que estas constituyen el fundamento de funciones
ejecutivas de alto orden como el razonamiento, la resolucion de problemas y la planificacion.
Existen diversos estudios que muestran la relacién entre funciones ejecutivas y éxito escolar,
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académico, laboral y social. La I. es la habilidad de inhibir conductas impulsivas o la capacidad
para resistir frente a tentaciones de realizar acciones diferentes a lo que se debe hacer. La I.
es importante para controlar el propio comportamiento, controlar la atencion y controlar las
emociones. La MT permite mantener informaciéon presente en la mente y trabajar
mentalmente con ella. La FC es lo que permite ser capaz de cambiar de perspectivas, cambiar
la forma en que algo se piensa sobre un problema, y ser flexible con vistas a ajustarse
cambios, demandas o prioridades, cambiar de centro de atencién facil y rapidamente. El
mejoramiento de las FE en nifios de corta edad, segun se sostiene en la literatura sobre el
tema, mejoraria la adquisicién de destrezas académicas a largo plazo, como también el éxito
escolar y reduciria considerablemente la desercién. A su vez puede reducir la disparidad de
logros entre nifios procedentes de entornos socioecondmicos desfavorables con respecto a
nifios con mas y mejores oportunidades. Atendiendo a lo apuntado, una pregunta inmediata
emerge, nuevamente, si las funciones ejecutivas contribuyen a tales logros, es posible
mejorarlas, como hacerlo. Diversas estrategias para tal fin han sido propuestas recientemente
(juegos con efecto, juegos que estimulan las funciones ejecutivas).

Objetivos

Las estrategias comparten principios generales: desafian directamente el nicleo central de las
FE y tienen una graduacion de lo mas sencillo a lo mas complejo. Ahora bien, el ritmo puede
ser empleado como un recurso interesante a fin de disefiar una herramienta Itdica para el
fomento de las funciones ejecutivas. El objetivo del presente trabajo consistira en presentar el
disefio de un juego basado en ritmo que fomente las funciones ejecutivas.

Contribucion principal

La contribucién principal del trabajo consiste en un primer aspecto establecer los principios
generales para el disefio de estrategias que pretendan fomentar las funciones ejecutivas en
conjuncion con una propuesta concreta de un juego que efectivamente ponga en juego las
funciones ejecutivas, las desafie y las estimule.

Implicancias

Como consecuencias de la propuesta se espera poder disefiar ofras estrategias que
persignan objetivos similares y luego ponerlas a prueba en contextos especificos mediante
una metodologia pretest - implementacién — postest.

Palabras clave: Funciones ejecutivas — Estimulacion.

JUEGOS, RITMO Y EFECTO FEX 2

GUILLERMINA BLANCO' Y CLAUDIO ANDRES ALESSIO
1. Universidad Catdlica de Cuyo
2. Instituto de Investigaciones en Psicologia Basica

Fundamentacion

Las funciones ejecutivas son procesos mentales fundamentales necesarios en tareas que
requieren concentracién, atencion, pensamiento, resistencia para evitar la realizacion de
determinadas acciones. Hay un acuerdo general en que existen tres componentes centrales
en las funciones ejecutivas: inhibicion, memoria de trabajo y flexibilidad cognitiva. También hay
acuerdo en considerar que estas constituyen el fundamento de funciones ejecutivas de alto
orden como el razonamiento, la resoluciéon de problemas y la planificacion. Existen diversos
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estudios que muestran la relacion entre funciones ejecutivas y éxito escolar, académico,
laboral y social. La inhibicion es importante para controlar el propio comportamiento, controlar
la atencién y controlar las emociones. La memoria de trabajo permite mantener informacion
presente en la mente y trabajar mentalmente con ella. La flexibilidad cognitiva es lo que
permite ser capaz de cambiar de perspectivas, cambiar la forma en que algo se piensa sobre
un problema, y ser flexible con vistas a ajustarse cambios, demandas o prioridades, cambiar
de centro de atencién facil y rapidamente. El mejoramiento de las funciones ejecutivas en
nifios de corta edad, segln se sostiene en la literatura sobre el tema, mejoraria la adquisicion
de destrezas académicas a largo plazo, como también el éxito escolar y reduciria
considerablemente la desercion. A su vez puede reducir la disparidad de logros entre nifios
procedentes de entornos socioecondmicos desfavorables con respecto a nifios con mas y
mejores oportunidades. Atendiendo a lo apuntado, una pregunta inmediata emerge,
nuevamente, si las funciones ejecutivas contribuyen a tales logros, es posible mejorarlas,
como hacerlo. Diversas estrategias para tal fin han sido propuestas recientemente, que
podremos denominar juegos con efecto Fex, i.e. juegos que estimulan las funciones
ejecutivas.

Objetivos

El objetivo del presente trabajo consistira en presentar el disefio de un juego basado en ritmo
que fomente las funciones ejecutivas.

Contribucion principal

La contribucién principal del trabajo consiste en un primer aspecto establecer los principios
generales para el disefio de estrategias que pretendan fomentar las funciones ejecutivas en
conjuncion con una propuesta concreta de un juego que efectivamente ponga en juego las
funciones ejecutivas, las desafie y las estimule.

Implicancias

Como consecuencias de la propuesta se espera poder disefiar ofras estrategias que
persignan objetivos similares y luego ponerlas a prueba en contextos especificos mediante
una metodologia pretest - implementacién — postest.

Palabras clave: Funciones ejecutivas — Juego.
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PRESENTACIONES DE LIBROS

PSICOLOGIA DE LA MUSICA Y DEL DESARROLLO. UNA
EXPLORACION INTERDISCIPLINARIA SOBRE LA MUSICALIDAD
HUMANA

Espafiol, S. (comp.) (2014). Psicologia de la musicay del desarrollo. Una exploracion
interdisciplinaria sobre la musicalidad humana. Buenos Aires: Paidds, 284 paginas (ISBN 978-
950-12-3152-6).

Este libro se ocupa de la musicalidad humana que brota de nuestro pasado filogenético y con-
duce nuestro desarrollo ontogenético. En él escriben musicos, psicélogos, bidlogos, fildsofos y
estudiosos del movimiento que comparten la adopcién de los principios del embodimenty de
la perspectiva de segunda persona. El actual enfoque evo-desa atraviesa todos los capitulos y
organiza el libro: la primera parte se ocupa principalmente de cuestiones de desarrollo, la se-
gunda de evolucién. El didlogo entre la psicologiadel desarrollo y la psicologia de
la musicaidentifican este libro en cuyas paginas el lenguaje acerca de la musica se vuelve ins-
trumento para comprender las interacciones tempranas entre adulto y bebé a la par que los
primeros intercambios interpersonales resultan claves para la comprension de la experiencia
musical.

SENTIR, DESEAR, CREER. UNA APROXIMACION FILOSOFICA A
LOS CONCEPTOS PSICOLOGICOS

Pérez, D. (2013). Sentir, desear, creer. Una aproximacion filosofica a los conceptos psicologi-
cos. Buenos Aires: Prometeo, 277 paginas. (ISBN 978-978-574-599-5).

El libro se ocupa de un tema muy transitado en la interfase entre filosofia de la mente y psico-
logia cognitiva: los modos y mecanismos que utilizamos los humanos para comprendernos los
unos a los otros como seres con estados psicoldgicos, esto es con creencias, deseos, emo-
ciones, dudas, sentimientos, etc. La tesis central que se defiende es la idea de que una clave
para la comprension de estos fenémenos es comprender la naturaleza de los conceptos psi-
colégicos involucrados en estos procesos, conceptos tales como creencia, deseo, dolor,
miedo, alegria, etc. Asi, ademas de una clarificacion de la nocién de concepto en juego, se re-
pasan una serie de teorias alternativas para dar cuenta de estos fenémenos, y se argumenta
la superioridad de la asi llamada ‘segunda persona’ (también llamada teoria interaccionista o
intersubjetiva). Se trata de una teoria de la cognicién social que se encuentra enrolada en las
teorias corporeizadas y situadas de la cognicion en general. Ademas de mostrar las ventajas y
limitaciones de estas teorias, se analizan las consecuencias de este cambio de enfoque en di-
versos problemas filosoficos clasicos, como el problema mente cuerpo, el problema de la
conciencia, etc., asi como las consecuencias para la comprension de la psicologia como cien-
cia.
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MUSICA Y TIMBRE. EL ESTUDIO DE LA INSTRUMENTACION
DESDE LOS FENOMENOS TiMBRICOS

Mastropietro, C. (comp.). (2014). Musica y timbre. El estudio de la instrumentacion desde los
fenémenos timbricos. La Plata: Ediciones Al Margen, 180 paginas. (ISBN 978-987-618-207-2).

El principal propdsito de este libro radica en complementar, desde un enfoque esencialmente
timbrico, los materiales existentes para el estudio de la Instrumentacién y Orquestacién y, a la
vez, obtener nuevos topicos a partir del analisis de obras consideradas desde la perspectiva
propuesta.

El texto revisa y aborda determinadas cuestiones criticas alrededor del timbre, que suelen
estar ausentes en la bibliografia tradicional de Instrumentacién y Orquestacion. Una de ellas
refiere a una situacion casi tautolégica: el escaso acercamiento al aspecto timbrico en el
estudio de los temas de instrumentacion y, asimismo, la poca objetividad advertida al
presentar algunas cuestiones de emergencia técnica.

La primera parte del libro presenta estudios tedrico-criticos acerca del timbre y su
consideracién actual en el contexto de los parametros musicales y el analisis de obra. Los
mismos se sitdan en una descripcion de niveles de organizacion y categorizacion del timbre,
de modo tal de crear una herramienta de aplicaciéon analitica y comprensiva de las
producciones musicales pertenecientes a diferentes épocas y estilos.

En la segunda parte se ordena una seleccion de los trabajos de analisis basados centralmente
en la aplicaciéon de la Modulacién timbrica como herramienta analitica, junto al estudio de la
relacion de la resultante timbrica con los procesos y procedimientos instrumentales y de
instrumentacion.

Los aportes obtenidos de las musicas estudiadas de acuerdo a este enfoque son aplicables y
transferibles a diversos campos y disciplinas de estudio y produccién: la Instrumentacién, la
Orquestacion y el Analisis Musical, la Composicion, la realizacion de Arreglos y la
Interpretacion, entre otras actividades musicales.
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