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Queridos amigos y colegas:

Albergar en el Espacio Memoria y Derechos Humanos (Ex ESMA) un encuentro de las
caracteristicas del XI ECCOM resulta al menos muy atractivo en innumerables facetas.

NUESTRO CUERPO EN NUESTRA MUSICA como motivo de encuentro en un predio que
rememora emblematicamente a la tortura fisica dispara multiples representaciones y
significados.

Desde la Tecnicatura en Musica Popular como proyecto llevado adelante y traccionado
por dos organizaciones que hallan su razén de ser en los Derechos Humanos como son
la Asociacién Madres de Plaza de Mayo Linea Fundadora y la Fundacién Musica
Esperanza aparece como una cita imperdible.

En primer lugar, porque necesitamos dimensionar en este espacio educativo el quehacer
musical como hecho cultural movilizador que auna:

i) procesos mentales que se ponen en juego so6lo cuando ocurre lo que denominamos
musica;

ii) pautas de comportamiento antropoldgico que nos acompafan desde nuestra mas
temprana humanidad como especie;

iii) ambitos para habitar desde lo subjetivo e intersubjetivo;
iv) continentes para la participacién social; y también, y mas aun

v) la faceta de disfrute, o fruicion, donde la musica aporta una dimensién simbdlica a
la generacion de nuevas realidades sociales a partir de su capacidad espontanea de
evocar y de estimular la expresiéon de las necesidades personales y sociales que
reivindican la importancia de la naturaleza humana como elemento constitutivo de la
vida social (Steingress, 2006).

Asi, la Tecnicatura en Musica Popular como ambito educativo procura favorecer el
desarrollo de habilidades musicales. Pero habilidades que no se ajustan a un ideal
estético preconcebido conforme una concepcién de musica impuesta. Por el contrario,
son pensadas como parte del entendimiento humano de la musica y estan determinadas
tanto por nuestra constitucion biolégica (como organismos musicales) y nuestras
caracteristicas antropolégicas (como miembros de la especie), en conjuncién con las
particularidades psicoldgicas, sociales, culturales, individuales y circunstanciales (L6pez
Cano, 2005).

El objeto de estudio de la Tecnicatura es la musica popular en tanto hacer cotidiano
(Small, 2000), entendiéndolo como emergente, como cultura sin mayusculas. De esta
manera podemos pensar Nuestro Cuerpo en Nuestra Musica como vivencia, donde la
experiencia musical es un complejo que “arrebata, transporta a niveles extaticos, de
trance, de experiencia Unica, irrepetible, intransferible... inefable...” (L6pez Cano, 2005,
s/p).

Ademas de esta ontologia de la musica se asume el compromiso de la transformacion
social. Légicamente este compromiso se identifica con el de las instituciones que
abrigaron su génesis. Ellas, como todas las organizaciones que le dan su nueva
identidad al predio Espacio Para La Memoria nacen de la resistencia a la supresion fisica
y, mas aun, simbodlica. Por ello, a pesar de la tragedia y el horror se reivindica el caracter
transformador del arte y de la cultura como hacedores del complejo musical, tan esencial
y espiritualmente humanos.

Es asi que las particularidades de su plan de estudios, con elementos contextuales, con
actividades en espacios publicos, buscan un impacto transformador tanto en quienes se



forman como futuros técnicos como asi también en aquellas personas y ambitos que son
alcanzados por la propuesta.

Asi, como lo sefalé Miguel Angel Estrella, mentor y Presidente de la Fundacion Musica
Esperanza, el propdsito de este proyecto es lograr “...un nuevo Humanismo para el siglo
XXI, al que la practica artistica y la sensibilidad social ayuden a expandirse por todas las
clases sociales, sobre todo aquellas que han sido discriminadas y marginalizadas
durante siglos.”

De tal forma, resulta relevante a los objetivos de esta tecnicatura el trabajo del
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical. EI LEEM es una unidad de
investigacion de la UNLP cuya finalidad principal es el desarrollo de la investigacion
cientifica y artistica de alto nivel en el campo de la musica, abordando particularmente el
estudio de la multiplicidad de aspectos tedricos y practicos que describen su experiencia
y desarrollo en la vida cotidiana, sus condiciones psicogenéticas, su aprendizaje como
modo de conocimiento disciplinar, sus vinculaciones con las otras artes temporales y con
aspectos generales de la cognicién y los modos en que su practica adquiere sentido en
los contextos sociales y culturales en que ésta tiene lugar.

El estudio de la experiencia musical,- entendida en un sentido amplio como las
implicancias en la percepcion, el pensamiento, la creacién, el comportamiento, el juicio,
etc. del involucramiento del ser humano, en tanto sujeto psicoldgico, en la musica
escuchando, ejecutando, componiendo, analizando, etc.- resulta particularmente
interesante para una definicion del hacer musical identificado con los objetivos arriba
descriptos.

De esta manera, el 11™ ECCOM puede contribuir a la conformacién del lugar que nos
proponemos para la practica musical entendida como un derecho humano.

En los dichos de Enriqueta Maroni, miembro de Madres de Plaza de Mayo (Linea
Fundadora) se advierte el espiritu de esta propuesta:

“Vimos como un derecho tener una escuela de musica popular porque muchos jévenes
tienen esa vocacién, y esa vocacién se transforma en algo necesario para su
personalidad. Y siendo una necesidad se transforma en un derecho. (... ) Para nosotros
cada acto que se haga en la escuela de musica, es una celebracién de la memoria, de la
verdad y de la justicia por las que venimos, las madres, trabajando desde hace 35 afios.”

Daniel Gonnet Favio Shifres

Comité Organizador del 11™ ECCoM
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CONFERENCIA INVITADA:

SAN LORENZO EN LA ESMA: SOBRE LA CUESTION DE LA
AMBIVALENCIA MORAL DE LA MUSICA

ANTONI GOMILA*
Universidad de las Islas Baleares - Esparia

Resumen

En “La lista de Schindler” hay una escena en la que un soldado, tras participar en una
matanza, encuentra un piano y se pone a tocar una pieza de Bach. En cambio, en "El
pianista", un oficial aleman salva a un musico judio polaco de entre los escombros de la
radio que acaba de bombardear. En la ESMA, se utilizé la Marcha de San Lorenzo como
parte de la rutina para torturar a los detenidos. Estos casos, y muchos otros, nos
plantean la cuestién del sentido moral de la musica, y derivadamente, de su papel en la
educacion moral de las nuevas generaciones, y de la responsabilidad social del musico.
En esta charla trataré de aclarar la compleja relacion que se da entre musica y moralidad,
evitando el formalismo que afirma la autonomia total de la obra de arte, y por tanto, su
neutralidad moral, y el moralismo extremo, que trata de asimilar el valor estético de la
obra a la respuesta moral que induce. También consideraré lo especifico de esta
compleja relacion en el caso de la musica, frente a otras manifestaciones artisticas.

* La visita del Dr. Antoni Gomila ha sido posible gracias al subsidio para
estadia de investigadores extranjeros de la UNLP, y a la colaboracién de
FLACSO y su Maestria en Psicologia Cognitiva y del Aprendizaje.
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CULTURA ORAL, CULTURA ESCRITA. CONFIGURACION DE UN
MODELO MEXICANO DE EDUCACION MUSICAL. MEMORIA Y VOZ
DE SUS FUNDADORES

LOURDES PALACIOS
Universidad Nacional Auténoma de México

Fundamentacion

La Escuela de Iniciacion a la Musica y a la Danza Ollin Yoliztli es un centro educativo
dependiente del Gobierno del Distrito Federal, que ha construido a lo largo de treinta y dos
afos de existencia un modelo educativo interdisciplinar e incluyente, donde se conjuntan los
saberes y formas de transmision de las culturas musicales y dancisticas de la tradiciéon
mexicana, en didlogo con los procedimientos y formas de ensefianza de la musica y danza
clasicas, propios del ambito académico. El proyecto educativo surgié con el profundo anhelo
de crear una escuela diferente, sin el acartonamiento y conservadurismo de las escuelas
profesionales de musica, por lo que empefd sus esfuerzos en la busqueda de opciones
pedagdgicas que brindaran margenes mas amplios para la libertad y creatividad artisticas, asi
como para la generacién de entornos formativos interdisciplinares y arraigados en los valores
de la cultura propia.

Interesa dar cuenta del contexto y las condiciones de surgimiento del proyecto, asi como de
sus principios fundacionales a fin de comprender su configuracién presente y reconocer las
aportaciones que al ambito de la formacion musical hace este peculiar modelo.

Objetivos
Reconstruir, a través de los testimonios de los maestros fundadores, los principios filoséficos,

el enfoque vy las estrategias de implementacion que fueron la base constitutiva del proyecto
pedagdgico de la Escuela de Iniciacion a la Musica y a la Danza.

Recuperar el testimonio y perspectiva de los maestros fundadores sobre la importancia y
trascendencia que para la vida social y cultural del pais tuvo la creacién de la Escuela de
Iniciacién a la Musica y a la Danza Ollin Yoliztli y sus posibles aportes a lo largo de treinta y
dos de existencia.

Método

Se parte de una perspectiva que entiende el caracter historico y social de los hechos, con la
conviccion de que para llegar a la comprension de la problematica presente, es indispensable
mirar al pasado. La perspectiva histérica que se asume permite entender las situaciones que
han influido para generar las problematicas, concepciones, ideas y practicas que caracterizan
la actual conformacion del micro espacio motivo del presente estudio.

Se opta de igual modo por un enfoque interpretativo que ayuda a captar y comprender el
sentido y los significados que los sujetos atribuyen a los hechos y las acciones que describen
y que forman parte de su imaginario.

El estudio se realiza desde la metodologia etnografica, las técnicas en las cuales se apoya
esta tarea son la observacion participativa y la entrevista en profundidad. De igual modo una
fuente sustancial de obtencion de informacion es el andlisis documental.

Resultados

Los primeros resultados obtenidos en este trabajo, a partir de la recuperacién de los
testimonios de los actores, permiten afirmar que la Escuela de Iniciacién a la Musica y a la
Danza Ollin Yoliztli ha construido un modelo de formacién musical diferente, pudiéndose
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identificar los elementos que lo definen y los que caracterizaron la propuesta pedagdgica en
sus inicios.

Es de destacar de manera muy significativa el reconocimiento que los maestros fundadores, a
través de sus testimonios, hacen a la influencia que en el proyecto inicial tuvo el pensamiento
pedagdgico argentino, por medio de los cursos impartidos por la maestra Violeta de Gainza, y
de la actividad docente que desempefiaron las maestras de origen argentino Cecilia Kamen,
Perla Schumacsher y Maria Branda, quienes formaron parte del cuerpo docente de la escuela.
En el imaginario de los maestros fundadores existe plena conviccion sobre el impacto
definitivo que tuvo el trabajo de las pedagogas argentinas en la configuracion del modelo
educativo.

Desde la perspectiva de los maestros fundadores, el estudio integrado de los géneros y
procedimientos de la musica clasica y la musica tradicional mexicana, en la Escuela de
Iniciacién a la Musica y a la Danza, ha tenido repercusiones muy positivas en el desarrollo
musical del nifio, agrandando y potenciando sus capacidades y ampliando sus horizontes,
hechos que se pueden corroborar por la calidad y proyeccion de sus egresados.

Conclusiones

La reconstruccion histérica que se realizé a través del testimonio de los maestros que
participaron directamente en la construccién de la Escuela de Iniciacién a la Musica y a la
Danza Ollin Yoliztli, ha resultado un valioso ejercicio de memoria, de encuentro con el pasado,
que permite el reconocimiento de un modelo con identidad y fisonomia propias. Modelo que
aporta conocimiento para ser considerado en el replanteo de los fines educativos de las
escuelas profesionales de musica.

El planteamiento integrador con el que surge la propuesta educativa, tiene hasta el presente
una fuerza avasalladora que no ha podido ser apagada, constituye la marca distintiva de una
escuela vigorosa que da pruebas de vigencia, energia y vitalidad.

La desvalorizacion y descalificacion de los géneros tradicionales ha sido una constante en las
escuelas profesionales y parte del imaginario de los musicos formados académicamente. Los
maestros sefialan que estas ideas se han ido transformando, el convencimiento sobre el
impacto positivo, que sobre la formacién general del nifio acarrea el estudio de ambas areas
de conocimiento, es practicamente generalizado. De igual manera se reconoce cada vez mas
el enriquecimiento mutuo y la complementariedad que se produce por la convivencia cercana
entre los dos campos de conocimiento.

PROYECTOS Y DISPOSITIVOS SOCIO MUSICALES, ANALISIS DE
EXPERIENCIAS DESDE UNA PROPUESTA COGNITIVA
DIFERENTE

FERNANDA SARRALDE, DANIEL HORACIO GONNET Y NICOLAS AULET

Tecnicatura en Musica Popular - Espacio Memoria y Derechos Humanos (Ex ESMA) -
Universidad Nacional de La Plata

Descripcion

La presente demostracion se enmarca dentro de la propuesta de la Catedra Proyectos y
Dispositivos de abordaje Socio Musical, perteneciente al a Carrera “Tecnicatura de Musica
Popular”, el cual es un proyecto de extension de la Facultad de Bellas Artes, de la Universidad
Nacional de La Plata. Dicho Proyecto de formacién nace como propuesta de la Fundacion
Musica Esperanza y la Asociaciéon Madres de Plaza de Mayo. El proyecto busca formar
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Musicos Populares desde la perspectiva de Derechos Humanos. Cabe aclarar que la Carrera
se dicta dentro del Espacio Memoria y Derechos Humanos (ex ESMA).

En tal sentido, valorizando desde la Catedra el sinnumero de experiencias que se llevan a
cabo desde diferentes esferas comunitarias y que generan dispositivos desde la Musica
Popular y sus potencialidades, se elige trabajar con una propuesta cognitiva diferente, a la
hora de acercarse a dichas experiencias.

Es decir, desde la Catedra se generan espacios de exposicion y debate con los referentes de
los diferentes Proyectos Musicales (sociales, culturales, investigacion, etc.), proponiendo a los
estudiantes el trabajo de descripcion y analisis de dicha experiencia, completando una “Ficha”,
especialmente disefiada para la materia, la cual contiene cinco ejes, organizados en pos de
una estructura légica de la elaboracion de un Proyecto escrito, dichos ejes son: Identificacion,
Historia/Fundamentos, Operativo, Funcionamiento/Organizacion y Sustentabilidad.

La metodologia de trabajo de la Catedra se basa en que los estudiantes participen en la
exposicion de las diferentes experiencias, completando dicha ficha durante o luego de dicha
exposicion.

Dicho instrumento de anadlisis, permite acercarse a la metodologia de dichos Proyectos
Musicales desde un lugar diferente, pudiendo identificar las diversas dimensiones que integran
las propuestas, organizando su contenido y reflexionando sobre sus luces y sombras,
aportando herramientas técnico-metodolégicas de elaboracion de Proyectos Socio Musicales
a la formacion de los estudiantes de la Carrera.

Con la incorporacion de la ficha como dispositivo, instrumento técnico-metodolégico de
aprendizaje, se busca una adecuada recepcion a través de la narrativa de las experiencias y la
confrontacién con sus actores, cada estudiante estara en condiciones de dimensionar la
multiplicidad de factores que inciden en las etapas planificacion y puesta en marcha de un
proyecto social.

Desde la vision de la Tecnicatura en Musica Popular, el trabajo a través de Proyectos,
debidamente contextualizados con las necesidades en el medio comunitario, es una de las
salidas profesionales del futuro/ a egresado/ a de la carrera.

Asimismo, la complejidad de la realidad con la cual trabaja un musico popular ya sea artistica,
ya sea socia y/o cultural, demanda de un profesional sea capaz de planificar sus propuestas
de trabajo o renovacién bajo la forma de proyectos, hecho que le otorga a la asignatura una
relevancia e interés particular para la praxis y el ejercicio profesional.

"LA BOMBILLA SUENA". MUSICA E IGUALDAD SOCIAL EN LA
ORQUESTA JUAN XXIII

CARLA ELIZABETH GUZMAN Y GABRIELA RAQUEL AGUERO
Orquesta del Barrio Juan XXIII — San Miguel de Tucuman

Fundamentacion

En la orquesta Juan XXIll, el contexto social se sitia en un barrio urbano marginal conocido
como “La Bombilla”, que se encuentra ubicado en la Ciudad de San Miguel de Tucuman. Esta
poblacion de aproximadamente 6000 habitantes afronta situaciones, estructurales, de
precariedad econdémica y social desde hace por lo menos 50 afios, donde las necesidades
basicas no son satisfechas, la violencia es un factor comin que marca las relaciones
humanas, conllevadas por la delincuencia, el consumo de drogas, y la falta de contencion
familiar. Consumando un circulo que gira sobre estas circunstancias generacion en
generacion. A comienzos de los afios 90, debido a las politicas implementadas, la situacién
social en este y otros barrios empeord. En ese marco social se fundd en el afio 1991 el taller
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de Musica Esperanza de “la Bombilla”. Y siguiendo las mismas directrices socio-musicales, se
cred en el afio 2009, la Orquesta del Barrio Juan XXIIl que logré enmarcarse dentro del
programa de inclusion social de Coros y Orquestas del Bicentenario.

Objetivo
Promocionar de manera sostenida la educacién y la cultura y a partir de los lenguajes
artisticos, considerados como factores indispensables del desarrollo humano sostenible.

Ejercer la musica como un derecho humano. Lograr mediante la musica, igualdad social.
Valorizar la musica popular latinoamericana.

Lograr cierta destreza técnica e interpretativa en el instrumento. Fomentar el trabajo en
equipo, tanto en lo musical como en lo humano. Incentivar la imaginacion creativa. Fortalecer
el compromiso participativo de los padres por actividades concretas que provengan de ellos
mismos.

Descripcion

En educacion, la experiencia nos permiti6 comprobar lo que es ya sabido: “hacer musica” y
familiarizarse con la practica de otros lenguajes artisticos estrechamente unidos con “el jugar”
y “el vivir", en una actividad compartida desde la primera edad, son una condicién
indispensable para una educacion integral y con futuro, es decir sustentable.

El pensamiento del educador canadiense Murray Schaffer ilustra lo que queremos expresar:
"Para el nifio la vida es arte y el arte es vida”. Observe jugar a los nifios y trate de delimitar sus
actividades por las categorias de las formas de arte conocidas. Es imposible. Sin embargo en
cuanto estos nifios ingresan en la escuela, el arte se vuelve arte y la vida se convierte en vida.
Descubrird entonces que “musica” es algo que sucede en un pequefio compartimento, los
jueves por la mafiana, mientras que los viernes por la tarde hay otro pequefio compartimento
llamado “pintura”. Sugiero que este destrozo del sensorium total es la experiencia mas
traumatica de la vida de un nifio pequefio.

También nos sustentamos en las bases de la Educacién Popular y en consonancia con los
dichos del pedagogo brasilefio Paulo Freire “nadie se salva solo, nadie salva a nadie, nos
salvamos todos en comunidad”, participamos de una red de organizaciones que trabajan en
nuestro mismo territorio o en lugares similares, discutiendo nuestras problematicas comunes.

Implicancias

La musica como herramienta transformadora del ser humano en todos sus aspectos, un
puente que nos ayuda a construir una Vida Saludable y Digna. El funcionamiento de este
espacio hace posible la “inclusion” de nuestros nifios y jévenes del barrio donde opera dicho
proyecto, a través de la musica, de los diversos aprendizajes que logran con esta practica
social, la aceptacion de si mismos, de sus pares, y de su realidad, paso necesario para poder
proyectarse de manera transformadora sobre ella.

A partir de un insercién desde las actividades musicales y aprovechando el protagonismo de
la musica en la region, fundamental a la hora de gestar identidades colectivas, la propuesta
pedagdgica musical de esta orquesta tiene una concepcién multicultural y con profundas
raices en los pueblos originarios de América. Por esta razoén el repertorio que abordamos esta
orientado a la musica de los pueblos de Latinoamérica.

Lo arriba mencionado se materializa, también, gracias a la diversidad de timbres con que
cuenta nuestra orquesta, en la cual se funden instrumentos académicos como ser violines,
violas, violonchelos, contrabajos, flautas traversa, clarinetes, con instrumentos populares como
son los aeréfonos andinos, la percusién latina, guitarras y charangos. Dando como resultado
una sonoridad con una estética particular, representativa de las actividades musicales del
norte Argentino.
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Valor

El surgimiento tanto de los Talleres de Musica Esperanza como el de la Orquesta, fomenté el
gusto por la musica popular latinoamericana y del Caribe que llevo a los alumnos a
perfeccionar la fluidez técnica en el instrumento en instituciones de educacién formal, a
participar en otras agrupaciones musicales de diferentes caracteristicas tanto en el ambito de
lo popular como en lo académico, y a crear nuevas formaciones. Abriendo un abanico de
posibilidades, dentro de la experiencia musical en las que se incluye los primeros pasos de la
actividad docente por parte de los alumnos, la creacién de otros talleres que complementan la
actividad orquestal como los de Reparacion de Instrumentos y Construccion de Aeréfonos
Andinos; y desde lo social el promover reuniones de organizacién y gestion entre jovenes y
acentuar la participaciéon continua de los padres, logrando como resultado final que la
comunidad tome la orquesta como un instrumento de identificacion social.

THE COMMUNITY PROGRAM "LIVE MUSIC ENCOUNTERS" A
FRAMEWORK OF CULTURAL CONSTRUCTS

DOCHY LICHTENSZTAJN
Levinsky Faculty of Music Education - Tel Aviv

Background

As opposed to the traditional hierarchy of theoretical and applied, active and creative fields in
music education and music instruction, the Kadma community program emphasizes the prac-
tice of listening attentively to live music as an active, constructive process, and situates this as
a creative mental process equivalent in value to music making, performance and composing.

Based on the idea that the live concert permits the examination of a framework of musical con-
structs from different cultures and the exposure of ways in which music learning occurs, this
paper will discuss some of the Levinsky College Dept. of Research annual report topics and
conclusions of the "Kadma” Program for live concerts from both Jewish and Arab-Palestinian
primary schools in the North of the country.

This report includes the program values, aims and weaknesses, focusing on the conflictual
context that characterized its cultural and political space, in terms of the multicultural young au-
dience, of the concert's repertoires, and of the music educators team involved in the Kadma
Community program.

The Kadma program is in itself a mechanism for a turning point in the school soundscape and
for an emerging of cultural encounter where East meet West in such a kind of human-artistic
scenario.

Following the cognitive conceptions the didactic concert models were designed, in which pu-
pils, for example, participated in tapping a rhythmic ostinato, or humming a melodic fragment
out of a multi-vocal texture; in the movement describing the momentum's moves of the musical
phrase or its outline; in activating a world of associations connected to extra-musical pro-
grammed aspects of the piece; and mainly, in attentiveness with no foreseeable extrovert
expressions, but active in the listener's own internal world.

Aims
Based on the 2007/08, 2010/11 reports involving semi-structured interviews, testimonies and
open discussions with the young students, school's staff, music educators and (both Jewish

and Arab-Palestinian) schools principals, we can learn that the Kadma Program is a potentially
powerful tool for multicultural bridging (Shteiman, Vinograd 2008; Lichtensztajn, 2012).
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The continuity of the program and its success at school is a question of advocacy for live music
and music education, and of the inclusiveness of each member the young listeners, the gen-
eral staff teachers, the music educator, the administration staff, parents, supervisor and
therapist workers, increasing cross-border flow on a magnitude that has never before been ex-
perienced.

Main Contribution

Splits between Jews and Arab-Palestinian young students, immigrant children of foreign work-
ers, religious and secular, were in the minds of the “Live Music Encounters” project leaders
from the Levinsky School of Music Education nine years ago, at the time the “Kadma” program
for didactic concerts was initiated in the North of the country: will we be able to create a new or
renewed historical portrait, and will we learn and hear about “many voices” through the Live
Music Encounters multi-year program? Kadma was defined as a coexistence program for Jew-
ish and Arab- Palestinian Primary Schools in the multicultural town of Haifa. Nevertheless the
dominant versus the subordinate groups, the hierarchical narratives, the different learning-
teaching traditions, and the short-term intervention programs have become controversial during
the last years in the following issues and conflicts as the disagreements as to the right balance
between Middle Eastern - Arab works and Western symphonic repertoire, the diversity of tradi-
tions in teaching- learning, the shared and divergent features concerning the responses to
selected patterns of music representing different cultures, and the conflictual context that char-
acterized the political space.

From the perspective of our time and multicultural society, a logical question arises concerning
the possibility of a shift from the search or fight for “a collective identity between non-equals”
(melting pot) to a process of equality between the non-similar.

We can see that it is no surprise, though, that in a multidimensional split and war- torn society
such as Israel, a major challenge lies in the responsibility of all of us, music educators, design-
ers, promoters and implementers of music education programs to dialogue and interact from a
perspective of truth and deep recognition of multi cultural experiences, joys and pains.

Implications

May 15th, 1948, brings two different names and meanings. To Jewish Israeli citizens, it is the
festive day of the establishment of the State of Israel; to Arab- Palestinian Israeli citizens these
events are catastrophic, marking the date they have become refugees, after their lands were
confiscated by the new State of Israel. Most of the Arabs-Palestinian who remained in Israel
continued to live in their communities, but some of them became refugees and were forced to
move to other Arab communities either within the State of Israel, in the West Band occupied
territories, or in the neighboring Arab countries.

In July 2007, in an unprecedented move, the former Minister of Education Yuli Tamir (among
past leaders of the “Peace Now” Movement ) announced that the Ministry has approved a
school text describing the establishment of the State of Israel in 1948 as 'Nachba', -
Catastrophe, for use in Israeli Arab-Palestinian schools. The Education Ministry defended its
decision arguing that the Arab, Palestinian citizens narrative deserves recognition in the State
of Israel. Since the elections in Feb.09, an official announcement came from the Education
Minister Gideon Saar's: the phrase Nakba, which means "catastrophe" in Arabic and is used by
Arabs to describe the formation of the Zionist entity, would be dropped from textbooks for the
new school year 09-10. While the textbook also mentioned that Arabs rejected the UN partition
plan that called for the division of territory between Arabs and Jews, Tamir's decision to ap-
prove the text drew fire from the opposition at the time and was again criticized last summer by
then-opposition leader Binyamin Netanyahu.

In this context, this paper focuses on the implications of the Kadma Program-Live Music En-
counters in the North of Israel for elementary schools, divided by cultural and national splits
and the dilemma concerning the different cultures and learning- teaching traditions which char-
acterizes the music educator team.
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MOVIMIENTO CORPORAL Y CONSTRUCCION DE LA
EXPRESIVIDAD EN LA EJECUCION MUSICAL EN VIVO

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

Fundamentacion

Desde la década de los 80, varios investigadores comenzaron a interesarse en el estudio del
movimiento en la ejecucion musical, ya sea para tipificarlo o para conocer su impacto en la
percepcion musical. Una de las clasificaciones mas difundidas (Delalande 1988), distingue
entre gestos efectores (los que producen el sonido), de acompafiamiento (no necesarios en la
produccion del sonido), y figurativos (advertidos por la audiencia a partir del sonido aun sin
observar el movimiento). Mas recientemente, el interés vird hacia la interrelacion entre
movimiento, sonido y significado, basado en teorias que suponen que el cuerpo tiene un papel
activo en la cognicién. En ellas, el cuerpo no se limita Unicamente a ser el medio necesario
para producir sonido, ampliandose asi las estructuras efectoras. Davidson (2001) sostiene que
los musicos desarrollan un ‘vocabulario de gestos expresivos’ que disponen durante la
ejecucion para comunicarse entre ellos y con la audiencia. Aqui consideramos que ese
vocabulario puede contener elementos factibles de ser vinculados con las caracteristicas del
contenido expresivo de la musica que se estd produciendo, por ejemplo, con el fraseo que
realiza el musico, los rasgos timbricos del sonido, el timing, etc.

Objetivos

En este estudio, ponemos el foco en las particularidades de aquellos movimientos que el
musico despliega durante la ejecucién en vivo y que no producen directamente el sonido,
hipotetizando que tales movimientos contribuyen a elaborar el contenido expresivo sentido
durante la ejecucion. El propdsito de este trabajo es indagar la funcién de los movimientos
corporales desplegados por el musico en una ejecucion en folclore de proyeccion en la
construccion de la expresividad musical. Para tal fin, se propone observar las relaciones entre
las caracteristicas de la resultante sonora de la ejecucion y los rasgos del movimiento corporal
en términos de trayectoria, forma, cantidad de movimiento y velocidad.

Metodologia

A partir de las relaciones globales entre movimiento y resultante sonora, identificadas por
observacion directa, se seleccionaron distintos fragmentos de una ejecucion en vivo de un
grupo folklérico profesional, de acuerdo a dos condiciones de ejecucion diferentes: en unos el
musico improvisa sobre la base arménica de una zamba de repertorio y en otros interpreta la
melodia de la misma zamba. Se analizaron los fragmentos seleccionados a partir de: (i) las
mediciones de velocidad, direccién y cantidad de movimiento (obtenidas con la asistencia del
software VideoAnalisys), (i) la descripcion cualitativa de los movimientos, vy (iii) el analisis del
material sonoro (MIR Toolbox). Posteriormente, se observaron las relaciones entre las
variables analizadas interpretandolas en términos de fraseo musical y frases de movimiento,
en relacion a la estructura de las frases melddicas.

Resultados

Se describen detalladamente los movimientos efectuados por el musico atendiendo tanto a las
particularidades obtenidas a partir de la observacion como a las mediciones cuantitativas
realizadas y se establecen vinculos con las caracteristicas expresivas del sonido. Estos
resultados estan siendo procesados y seran presentados en el transcurso del encuentro a
partir de descripciones acompariadas con graficos superpuestos de cantidad y direccion del
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movimiento, transcripciones melddicas de los fragmentos analizados y capturas de cuadros,
que permitan observar las mediciones en conjunto.

Conclusiones

A partir de las relaciones establecidas entre movimiento corporal y componentes expresivos
de la resultante sonora se discute la participacion del movimiento en la construcciéon y
elaboracion del sentido expresivo que el ejecutante le imprime a la musica durante la
performance. Asi, la discusion gira en torno a los tipos de relaciones entre sonido y
movimiento que podrian estar dando cuenta de la intervencién del movimiento corporal en la
elaboracion del sentido expresivo en la ejecucion.

INTENCIONALIDAD EN LA EXPRESION DE MUSICA
IMPROVISADA

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

Fundamentacion

Segun Gomila (2008) la musica se vincula al mundo emocional de manera extrinseca (al
relacionarse con la emocién del compositor al componerla, la reaccién de la audiencia, etc.) e
intrinseca, (al brindar cualidades expresivas que son vividas en términos de tristeza, alegria,
nostalgia, etc.). La expresién es entendida como accion que puede revelar un estado mental o
confluir en lo que muestra ese estado en tanto la intencién comunicacional sea reconocida por
la audiencia a través de tal accion. Esta puede implicar el cuerpo, el rostro; pero también
puede ser verbal o una combinacién de ellos. De acuerdo a esto es posible entender la
expresion en la musica como un contexto de interacciéon intencional favoreciendo el
entendimiento del estado mental que del otro. Este entendimiento intersubjetivo es factible
gracias a las vinculaciones entre las dimensiones expresiva, intencional y emocional de la
conducta de un individuo. Al mismo tiempo, entendemos la musica como la expresiéon de un
sujeto (Gomila 2008, Leman 2008, Sloboda 2001). Se plantea entonces la necesidad de
vincular las dimensiones expresivas del ejecutante en tanto cuerpo en accion y de la musica
en su medio acustico.

Objetivos

Avanzar en el estudio del contenido intencional de la conducta de musico improvisando y de
su comunicacioén a la audiencia. Para ello se observaron las relaciones entre las acciones
corporales del musico, las caracteristicas estructurales y expresivas de la musica improvisada
y las respuestas corporales del oyente. Ademas de explorar la conducta intencional del
improvisador utilizando técnicas de analisis de movimiento, se estudiaron autoreportes sobre
la intencién expresiva al improvisar. Del mismo modo, se busco obtener evidencia sobre la
recepcion utilizando técnicas similares con un integrante de la audiencia.

Método

Se registraron en video 4 tomas, dos de un musico que improvisa y dos de uno de los
espectadores, cada uno, de frente y de perfil. A partir de la observacion directa, se realizaron
descripciones cualitativas y se seleccionaron las zonas de mayor movimiento en cada toma.
En cada una de ellas, se midi6 la trayectoria (velocidad y duracién) del movimiento y se realizé
un analisis de frecuencia temporal sobre resultante sonora (intensidad y duracion). Una vez
finalizada la ejecucion, se le suministrd al musico un cuestionario sobre las intenciones que
guiaron la improvisacion. Similarmente, se proveyo al espectador un cuestionario acerca de
las intenciones experimentadas mientras asistia a la improvisacién.
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Resultados

Se exponen las principales caracteristicas de los movimientos del improvisador y del
espectador y se establecen vinculos entre el contenido intencional efectuado y el percibido,
declarado por los participantes del experimento. Los resultados estan siendo procesados y
seran presentados en detalle en el Encuentro. Los datos provenientes de mediciones seran
presentados de manera grafica.

Conclusiones

La expresion conllevada en el movimiento corporal del musico es comprendida en términos de
un complejo multimodal (sonoro, visual y kinético) por el oyente, a partir del cual éste deriva
indicios para reconstruir los significados compartidos (Leman 2008). Se discute de qué modo
las particularidades de la expresion desarrollada a través del movimiento corporal pueden ser
interpretadas en términos de accion intencional que el improvisador realiza y el auditor
interpreta, de acuerdo con trabajos que exploran la comunicaciéon desde una perspectiva
corporeizada (de segunda persona).

PERFORMANCE: CORPO E VOZ NA REALIZAGCAO MUSICAL

WANIA STOROLLI
Universidade de Sdo Paulo

Fundamentacao

Nas ultimas décadas a performance tem se transformado em importante paradigma teérico,
introduzindo novas possibilidades de abordagem do fazer artistico. Este estudo, realizado com
apoio da Fundagéo de Amparo a Pesquisa do Estado de S&o Paulo, parte da perspectiva da
performance, compreendendo esta como agéo capaz de materializar o processo de criagdo e
realizagdo musical. A pesquisa considera especificamente a performance da voz e do corpo
na pratica musical, que ultrapassando o ambito do treinamento e reprodugéo, revela-se como
possibilidade de criar e transformar a prépria linguagem. Fundamenta-se no conceito de Ri-
chard Schechner, que compreende a performance ndo apenas como uma forma de
representagédo do conhecimento, mas também de construgédo deste. Para a discusséo da im-
portancia da relagéo entre corpo e performance considera-se o conceito de materialidade da
performance, que segundo Erika Fischer-Lichte, compreende quatro elementos basicos: cor-
poreidade, espacialidade, sonoridade e temporalidade.

Objetivos

Estimular a reflexdo sobre o papel da performance na realizagdo musical ndo apenas como
forma de reproducdo, mas também como construgdo criativa. Apresentando um enfoque es-
pecifico que relaciona voz, corpo e performance, o estudo intenciona trazer novas
perspectivas para a pesquisa sobre o papel do corpo e da voz na pratica musical, enfatizando
a transformacao dos parametros vocais, bem como da escuta, no ambito da criagdo artistica
contemporanea. Considerando a performance, de natureza pratica e proviséria, € a musica,
uma arte que se constitui no momento da performance, objetiva-se expandir a discusséo so-
bre a performance enquanto agéo responsavel pela materializagdo da criagdo musical.

Método

Para difundir os novos paradigmas tedricos e investigar a performance do corpo e da voz no
fazer artistico relacionado a criagao vocal, foi desenvolvido o projeto da disciplina "Performan-
ce e Corpo: movimento, respiracao e voz nos processos criativos”. Integrando pratica e teoria,
a disciplina foi ministrada em 2011 no programa de P6s-Graduagao em Musica da Escola de
Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo. As vivéncias praticas foram realizadas
com o objetivo de estimular os processos criativos com a voz, sendo as principais estratégias
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fundamentadas nas relagdes entre respiragdo, movimento e voz, fazendo-se uso de proces-
sos de desconstrugéo da palavra, utilizagdo de glissandos, de sons da respiragéo, assim como
pesquisa do aparelho fonador. Também foram apreciadas obras de artistas contemporaneos,
tais como Fatima Miranda e Meredith Monk, que desenvolvem suas criagbes a partir da rela-
¢ao voz-performance. A discusséo tedrica baseou-se em Richard Schechner e Erika Fischer-
Lichte, tendo como tema principal as relagées entre performance e corporeidade.

Resultados

A experimentagdo pratica estimulou a exploragdo dos recursos da prépria voz e do corpo,
possibilitou a vivéncia de processos criativos e descoberta da voz como fonte sonora e meio
de criacdo, resultando em diversas improvisagdes. A aproximagéo dos participantes ao uni-
verso da pesquisa vocal estimulou o surgimento de uma nova escuta e maior entendimento
sobre a transformagdo dos parametros vocais e compreensdo das manifestagbes artisticas
contemporaneas. O trabalho resultou ainda na criagéo de um grupo de pesquisa, L.L.V.E., La-
boratério de Improvisagédo Vocal e Experimentagéo, com o objetivo de desenvolver estratégias
para investigacéo dos recursos da voz. O primeiro trabalho de criagao do grupo foi "Vozes em
Tréansito: fragmentos e simultaneidades”, performance apresentada em janeiro de 2013 duran-
te o0 8° Encontro do Instituto Hemisférico de Performance e Politica, em Sdo Paulo, Brasil.

Conclusoées

A performance deve ser compreendida como um conceito abrangente, que ndo se reduz a
nogdo de ser o momento de reproducdo de um conhecimento ou exibicdo de habilidades.
Mais do que isto, a performance constitui um momento privilegiado em que a arte performati-
ca, e especificamente a musica, se constroi, se materializa, se transforma. Sem ser um
produto pronto, mas sim o desenrolar de um processo, a performance existe de maneira dis-
tinta a cada vez. E agdo potencialmente criativa, que traz em si a possibilidade da
transformacgéo. A experimentagéo pratica que se fundamenta na performance do corpo e da
voz, investigando novas estratégias de criacéo, permite a descoberta de possibilidades sono-
ras inéditas, potencialidades inauditas, podendo conduzir ao desenvolvimento de linguagens
musicais singulares. Corpo e voz séo neste contexto elementos primordiais, que impulsionam
a agao criativa materializando o processo de criagao através de sua performance.

EL PROCESO DE CONSTRUCCION DE LA INTERPRETACION
EXPRESIVA DE UNA OBRA INEDITA PARA VIOLIN SOLO
(PAPALOTE)

JUAN VALENTIN MEJIA
Universidad Veracruzana de México

Fundamentacion

El presente trabajo es la continuacion de la investigacion doctoral realizada en julio de 2011. El
estudio de manera general fue observar e identificar los momentos en que un musico
profesional fue modelando la interpretacién de una obra inédita para presentarla en la audicion
publica para su estreno mundial. En aquel trabajo se analizé solamente el tema (Columpio)
con cuatro compases en base al timing. Nuevamente se retoma la investigacion y se analizara
la primera variacién (Papalote), con siete compases (del compas 5 al 11). El grado de
dificultad técnica y expresiva de esta variacién fue evidenciado en cada una de las once
sesiones de preparacion de la obra. Al extremo de contactar a la compositora para que le
ayudara a resolver las dificultades técnicas y expresivas del compas nueve. La participante
estuvo de acuerdo en adoptar otras posibilidades expresivas y modificar el tempo para lograr
ejecutar la variacién completa sin interrupciones. Por lo tanto la variacién Papalote fue una de
las mas estudiadas y repetidas para el logro de su dominio en el estudio. En la misma linea se
28



11" ENCUENTRO DE CIENCIAS COGNITIVAS DE LA MUSICA

describen las acciones musicales o golpes de arco que fue adoptando para igualar en lo
posible al vuelo del Papalote. El estudio se sustenta en la Psicologia de la Musica y la
Musicologia.

Objetivos

Se pretende analizar la variacion Papalote en base al timing para conocer desde que sesion la
violinista tom6 su propuesta interpretativa de la misma y como la fue desarrollando hasta
interpretarla en la audicion publica

Método

El analisis del timing de la variacién Papalote se realiz6 por compas porque la ritmica de las
notas fue muy rapida y dificil de separar el sonido de cada una de ellas. Se analizaron las
ejecuciones de las sesiones 3, 5, 7, 9 y se compararon con la interpretacion de la audicion
publica para identificar la sesion de la cual parten las ideas musicales.

Resultados

Se descubrieron diferencias de tempo entre Columpio y Papalote, el tempo fue ligeramente
mas rapido en la primera variacion a diferencia de Columpio, posiblemente la violinista tomo
como referentes el caracter y el tempo sefialado en la partitura al inicio de cada fragmento:
Andante tempo de barcarola y Scherzando cantabile, expresivo ligero. Se identificaron los
golpes de arco o articulaciones que realizé la violinista para situarse en Scherzando cantabile y
la sensacién de desplazamiento en el aire del papalote en el compas ocho y las articulaciones
utilizadas para este efecto. Finalmente se describen las acciones alternativas o metodologia
de estudio para lograr el ajuste entre la escritura nominal de la partitura y la concepcién de la
imagen de Papalote volando en el aire.

Conclusiones

El presente trabajo tiene implicancias en conocer la manera de construccién de la
interpretacion de los musicos profesionales, en especial en los musicos de cuerda frotada
porque la obra representa retos técnicos en su ejecucion y calidades de sonido en las cuerdas.
La obra musical utilizada en el estudio fue inédita, compuesta especialmente para el estudio.
No se conocieron los datos referenciales a la misma, a la compositora y sus referentes de la
obra compuesta, los grados de dificultad que conlleva la obra, la duracién y caracter posible. El
estudio muestra el proceso de gestacion de las ideas interpretativas desde donde nacen, los
momentos en que intentan modificarlas o adecuarlas y las decisiones finales para
conceptualizar toda la variacién y ajustar la imagen de Papalote en la mente del ejecutante y
auditivamente en el oyente.
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CANTO PARA CONTAR

NILDA SANCHEZ
Instituto Primario Esperanza — Godoy Cruz (Mendoza)

Fundamentacion

En el marco de la Educacién Especial creemos que nuestros alumnos de Nivel Inicial y 1°
Ciclo, se encuentran con mayores desventajas en las habilidades auditivas, lo que se ve
reflejado en: dificultades en la nominacién, atencién e interpretacién de estimulos sonoros
propuestos; dificultades en reconocer y nominar atributos de los objetos; dificultades en la
memoria auditiva; dificultades en analisis y sintesis auditivo; dificultades en las caracteristicas
ritmicas del habla y del canto (movimientos, secuencias de sonidos, colocacion de acentos);
dificultades en la asociacién fonema-grafema y dificultades en la compresiéon de las
caracteristicas superiores del lenguaje (largo del mensaje, significado y claridad).

En relacion a lo observado es que adherimos a los resultados de muchos investigadores (por
ejemplo, Orton, 1937) quienes concluyen que las dificultades en la lectura y escritura radican,
por lo menos en parte, en la inhabilidad para evocar sonidos en la secuencia apropiada. En
funcién a esto es que se propone abordar dichas dificultades, desde la articulacion de las
areas de Fonoaudiologia y Educaciéon Musical.

Objetivos
Atender, discriminar, categorizar, memorizar y producir aspectos distintivos del sonido.

Comprender los estimulos auditivos para luego asociarlos al lenguaje lecto - escrito.
Desarrollar la conciencia auditiva.

Objetivos Especificos:

Discriminar auditivamente distintos estimulos sonoros. Discriminar auditivamente las palabras
utilizando la rima como recurso. Reconocer y producir rasgos distintivos del sonido desde la
Musica: sonidos largos y cortos, fuertes y débiles, graves y agudos, lentos y rapidos. Expresar
las habilidades auditivas desarrolladas en una dramatizacion.

Descripcion

Se toma como eje estructurador de la propuesta el concepto de DISCRIMINACION
AUDITIVA. La discriminacién auditiva es la capacidad de reconocer y separar similitudes y
diferencias entre sonidos, para luego poder evocarlos. Al evocar se utiliza mecanismos
asociativos para ayudar a que el nifio capte globalmente el fendmeno sonoro. Al producir un
sonido (el del trueno) el nifio crea asociaciones por analogia real, traslada o relaciona ese
sonido con sus experiencias y lo reconoce como parte de situaciones sonoras (el trueno en un
dia de tormenta) recurre a la Memoria Auditiva, la que posteriormente utilizara para secuenciar
fonemas, palabras, oraciones, parrafos y canciones.

Luego puede llevar la atencién a particularidades del fenédmeno (si es grave o agudo, fuerte o
débil, etc.); también se pueden relacionar con respuestas (susto, alegria, etc.), como asi
también poder expresar las reflexiones que devienen de su pensamiento de manera oral o
escrita, es decir atender auditivamente a sonidos especificos presentes o ausentes.

Por lo anteriormente expresado, consideramos que la percepcion auditiva es de fundamental
importancia no sélo en el desarrollo de habilidades para decodificar y producir mensajes
estético-expresivos, sino también en el desarrollo del lenguaje oral y escrito del nifio.

Implicancias

Cabe destacar que nuestro abordaje se realiza en Educacion Especial con nifios con Debilidad
Mental Leve. En las practicas aulicas se hace dificil abordar la ensefianza de la lectura y la
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escritura por lo que se propone un trabajo articulado junto con la docente de grado, las areas
de Musica y Fonoaudiologia; estimulando y desarrollando las Funciones Auditivas desde la
experiencia con la Musica, adaptando las actividades de manera secuenciada y atendiendo a
la diversidad en un espacio que les sea propio en la busqueda y construccion de aprendizajes
significativos.

Durante estos 2 afios de trabajo se ha podido observar que los nifios han adquirido mayor
destreza auditiva asi como también estrategias para evocar y producir sonidos. Han podido
afianzar las funciones de atencién, memoria y discriminacion auditiva asi como producir
aspectos distintivos del sonido.

Valor

Al lograr una mayor atencion a los estimulos auditivos, se posibilité el avance en las demas
funciones. Los resultados estan avalados por el docente de en el area de lengua, quien
observo avances en dicha area.

Las actividades realizadas son beneficiosas en el aprendizaje de la Lectura y de la escritura.

MICROANALISE EM MUSICOTERAPIA UMA FERRAMENTA PARA
DESCRICAO ETNOGRAFICA DE PESQUISA EMPIRICA.

CLARA MARCIA PIAZZETTA
UNESPAR — FAP

Fundamentacao

A pesquisa clinico qualitativa intitulada: “o estudo da musicalidade como capacidade cognitiva
estética no trabalho da Musicoterapia” inserida no campo de Musica em Musicoterapia ressig-
nifica a musicalidade na interagcdo entre musicoterapeuta e as pessoas atendidas. ;Que
conhecimento se aprende com a musica? Ao considerar o ambiente da musicoterapia, apren-
de-se sobre 0 modo de ser de cada pessoa, cada um pode aprender sobre si mesmo. Ao
estudar sobre a musicalidade em ag¢éo no trabalho musicoterapeutico, as a¢gdes humanas e a
sensibilidade de cada pessoa tornam-se o objeto de estudo no entendimento do Conhecimen-
to Sensivel. Se, considera-se os estudos atuais sobre musica e cérebro, esses buscam
mapear o funcionamento do cérebro quando esta diante da experiéncia musical e cada vez
mais a ciéncia esta aprendendo sobre fungdes cerebrais que ndo sao apenas musicais (Levi-
tin, 2010). A validagao da experiéncia estética como colaboradora na manutengao da saude
ndo é facil e ndo é apenas algo cultural. As pesquisas nessa diregcdo sao muito dificeis, envol-
vem investigagbes funcionais e ndo apenas estruturais do cérebro. Assim, sdo Unicas para
cada pessoa e as teorias ndo podem ser generalizaveis. E um campo interdisciplinar que arti-
cula cultura, valores, crengas, personalidade, temperamento, percepgdo, habilidades,
educacao e atitudes. Pela experiéncia estética cada pessoa encontra seu jeito particular de re-
feréncias do universo. Encontram o sentido de suas vidas em seus cotidianos (Kenny, 2006).
A musicalidade que se estuda nessa pesquisa diz respeito aos mecanismos sensoriais. Musi-
calidade como capacidade cognitiva inata, essencial para a habilidade artistica musica e como
canal de percepgéo e entendimento do meio ao redor através da audigcdo e tato. Sdo agdes
musicais presentes nas fungdes ndo musicais.

Objetivos

Observar e descrever a musicalidade enquanto forma de cognigéo sensivel de dois participan-
tes do Centro de Atendimentos e Estudos em Musicoterapia - CAEMT a fim de aprofundar o
entendimento da relagdo entre musicalidade e o sensivel para compor bases que apresentem
maiores entendimentos sobre a fungao da musicalidade das pessoas quando em atendimento
musicoterapéutico.
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Método

Para andlise dos dados utilizamos Ethnographic Descriptive Approach to Video Microanalysis
(Holck, 2007) de videos musicoterapéuticos. Seis (6) atendimentos de musicoterapia foram
registrados ndo consecutivamente e analisados segundo a abordagem descritiva etnografica.
Quatro etapas compuseram o processo de andlise: sele¢cdo das imagens, transcri¢do, padrao
de generalizagéo andlise vertical e horizontal e interpretagéo. Esta ferramenta descritiva traba-
lha com o cruzamento de informagées colocadas na horizontal (linhas) com as colocadas na
vertical (colunas), etapa de transcricdo. No centro do quantitativo das linhas esta a descrigéo,
com uma linguagem adequada, das interagdes musicais entre musicoterapeuta e participante.
Ao redor, para cima ficam as descricbes do participante e para baixo do musicoterapeuta.
Nessas linhas séo colocados critérios a partir do objeto de estudo. Nesta pesquisa: a descri-
¢ao de expressdes corporais, a diregao do olhar e o fazer musical de ambos, etapa de padrao
de generalizagdo. Nas colunas esta a marcagéo do tempo decorrido (cronometro). Por essa
especificidade descritiva os recortes sdo de pouca duragédo e permitem olhar e escutar as
acdes de ambos em determinado ponto do cronometro. Essa ferramenta apresenta outra ca-
racteristica interessante, pois, o descritivo de colunas e linhas nos oferece uma parte dos
resultados, mas, ndo os resultados em si. Foi preciso retornar a cada planilha de descrigdes
para estuda-la e enfim compreender o que uma microanalise oferece enquanto padrédo de
mudanga e o objetivo da interacéo, etapa da interpretagdo. Ou seja, retornar ao contexto do
processo de cada um dos participantes. As descricdes dos conhecimento sensivel visiveis,
nessas experiéncias musicais sem o uso de cangdes nos ajudam a compreender que a musi-
calidade no contexto da Musicoterapia constitui-se como os aspectos sensiveis da interagdo
musicoterapéutica. As cenas selecionadas levaram em conta as experiéncias musicais sem o
uso de cangdes, experiéncias musicais de improvisagao. Privilegiou-se assim, os momentos
de manifestagbes das sensagdes, do sentir pelo sentir, do emocionar-se, do deixar-se levar
pelo fluxo da musica. Uma excegéo foi dada para sons de vogais por fazerem parte do pro-
cesso terapéutico em questao ou quando colocadas como motivadoras.

Resultados

Os resultados apontam para as especificidades da construgao musical compartilhada no aten-
dimento. Ou seja, a experiéncia estética musical é vivida na medida do envolvimento de cada
pessoa participante e se da: ao se escutar o som que outra pessoa produz se escutar o som
que se produz, e ambos, no fazer musical em conjunto. As mudangas de células ritmicas, mu-
dancgas de harmonia, mudangas de dinamica no fazer musical de ambos, musicoterapeuta e
participante revelam mudangas corporais em ambos. Isso se deve pelo aspecto do inespera-
do, provocativo, motivador (dinamica, ritmica e cadéncia).Com as etapas da generalizagédo e
interpretacdo dos dados duas categorias foram encontradas: ‘mudangas espontaneas’ e ‘ludi-
cidade’.

Conclusoées

A metodologia de descricao etnografica é efetiva nessa pesquisa, pois esse instrumento é
adequado quando o musicoterapeuta quer estar ciente das interagbes que ocorrem e estdo
em parte ou totalmente fora de sua consciéncia, ou porque € um dado adquirido, ou por causa
de 'pontos cegos' na forma como eles séo percebidos. Por essa razéo o trabalho de microana-
lise em pesquisas empiricas nos permite uma aproximagéo com as especificidades do manejo
da Musica em Musicoterapia. A musicalidade no trabalho da musicoterapia amplia sua funcio-
nalidade, ao representar mais que uma qualidade do fazer musical de uma pessoa, e ser um
caminho de entendimento dos processos cognitivos musicais e ndo musicais de cada pessoa.
Os resultados, como um todo, ndo podem ser generalizados, mas as particularidades do fazer
musical do musicoterapeuta podem ser descritos e tabulados como especificos destes profis-
sionais quanto a escuta e a construgdo musical em fungdo dos objetivos tragados para cada
participante.
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PROCESO DE VALIDACION DE LA ESCALA DE RELACIONES
INTRAMUSICALES ERI

KARINA DANIELA FERRARI
Centro MTD — Buenos Aires

Descripcion

El andlisis de los procesos musicoterapéuticos, requiere de la utilizacion de diferentes formas
de analisis, que generalmente estan centradas en las relaciones que establecen los pacientes
con los musicoterapeutas, dentro de las experiencias musicales. Resulta importante poder
desarrollar formas de analisis que permitan a los profesionales un analisis previo, centrado en
las relaciones que los pacientes establecen de forma intramusical, es decir con su propia
musicalidad, la cual sera fundamental para una futura relacién intermusical. Este trabajo
presentara el proceso de validacién de la una escala, denominada ERI (escala de relaciones
intramusicales).

METAFORAS CONCEPTUALES Y EPISTEMICAS EN
MUSICOTERAPIA

SEBASTIAN GENTILI
Universidad de Buenos Aires

Fundamentacion

Desde Aristételes hasta la actualidad, las metaforas han sido motivo de interés e investigacién
desde mudltiples disciplinas y enfoques tedricos. Con el desarrollo de especificidad disciplinar,
su funcién, explicacién e intentos de definicidon han sido tratados desde la psicologia,
linglistica, psicologia de la musica, filosofia del lenguaje y de la ciencia, antropologia y, por
supuesto, desde la musicoterapia. Por lo que la metafora ha sido el centro de debate respecto
de su funcién en todo tipo de discursos, incluido el de las ciencias.

Este interés por la metafora también esta presente en la musicoterapia al ser parte del debate
actual entre la musica como metafora o la musica como analogia.

Pese a ser el centro de innumerables desarrollos tedrico, éstos se han centrado
principalmente en comprender las experiencias musicales en musicoterapia desde la
perspectiva del paciente, ya sea a través del sentido o significado que éste atribuya a la
musica, del potencial clinico y beneficios para el paciente; o bien, a través de
conceptualizaciones tedricas generales que diferencian entre si los modelos vigentes de
musicoterapia. El enfoque epistemolégico de este trabajo, siguiendo la Teoria Cognitiva de la
Metafora como el eje tedrico, enfatiza en el hecho de que para conceptualizar las experiencias
musicales, los musicoterapeutas, al igual que los pacientes, recurren a metaforizaciones,
partiendo del supuesto orientador en el cual la metafora es un medio de comprension,
explicacién y difusion de conocimientos propios de la musicoterapia.

Objetivos
Objetivo General:

Describir las metaforas conceptuales y epistémicas implicitas o explicitas en las
conceptualizaciones de las experiencias musicales en la teoria de la musicoterapia.

Objetivos Especificos:
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Realizar un estudio exploratorio de las conceptualizaciones de las experiencias musicales en
la bibliografia especifica de musicoterapia desde la perspectiva de la Teoria Cognitiva de la
Metéafora.

Clasificar dichas conceptualizaciones en grupos abarcativos de metaforas segin sus
similitudes.

Contribucion Principal

El principal aporte de este trabajo es describir y agrupar las metaforas conceptuales presentes
en el cuerpo tedrico de la musicoterapia, atribuyéndoles valor epistémico/cognoscitivo por ser
utilizadas como medios de comprensién, explicacién y difusién de conocimientos propios de la
disciplina.

Estos grupos fueron construidos a partir del analisis de fuentes documentales de diversos
modelos y corrientes en musicoterapia, y fueron configurados segun las caracteristicas
similares de expresiones linglisticas recurrentes y aparentemente aisladas de las experiencias
musicales presentes en el cuerpo teérico de la musicoterapia. El resultado son los siguientes
cinco grupos de metaforas conceptuales y epistémicas.

La musica es una fuerza motriz
La musica es una herramienta
La musica es un continente

La musica como contenido

La musica como lenguaje

gD~

Implicancias

Cada modelo de musicoterapia fundamenta su cuerpo tedrico basandose en articulaciones
entre explicaciones entre teoria y practica. En estas articulaciones se observan con frecuencia
definiciones en las cuales la musica es considerada como una herramienta, como un medio
para un fin, como mediadora de una relacién, o bien, de manera mas general, se define a la
musica por su uso en musicoterapia.

Al definir o explicar la musica como una herramienta, un medio o definirla por su uso, se
responde a la pregunta ;Qué es la musica en musicoterapia?, donde las respuestas se
orientan a delimitar un campo de accién, diferenciar el objeto de estudio y diferenciar los fines
de la musica en musicoterapia de la musica en otros contextos. Al indagar sobre las
metaforizaciones de los musicoterapeutas la pregunta se orienta a comprender cual es la
conceptualizacion de la musica, y de las experiencias musicales en musicoterapia por parte de
los musicoterapeutas, y la respuesta a esto esta implicita, no se expresa literalmente, sino en
forma de metéforas.

Entonces, analizar las maneras en que los musicoterapeutas conceptualizan las experiencias
musicales, es optar por una perspectiva epistemoldgica que pretende describir y agrupar estas
metaforizaciones segun sus caracteristicas comunes desde el marco conceptual de la Teoria
Cognitiva de las Metafora.

Explicitar las metaforizaciones subyacentes es dar cuenta de que las metaforas no solo estan
en funcion de las necesidades del paciente, sino que son también un medio de produccion y
difusion de conocimientos tedricos y aplicaciones practicas en musicoterapia.
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COGNICION MUSICAL CORPOREIZADA: EL CASO DE ALUMNAS
DE UN JARDIN DE INFANTES BI-CULTURAL (PALESTINO-JUDiO)
BAILANDO SUS MUSICAS

CLAUDIA GLUSCHANKOF
Levinsky College of Education - Tel Aviv

Fundamentacion

Estudios de diferentes tipos, experimentales o etnograficos; cuantitativos, cualitativos o mixtos;
llevados a cabo en contextos educativos o dentro del ambito familiar describieron e
interpretaron la expresiéon corporal de nifios pequefios pertenecientes a culturas urbanas
occidentales cuando escuchan musica. Los nifios perciben los cambios energéticos en la obra
musical en su totalidad y no cada parametro por separado (Cohen, 1986/7; Flohr, 2005;
Gorali-Turel, 1997). Es asi que a melodias ascendentes, en crescendo y accelerando
responden en la ampliacién de sus movimientos (Kohn, 2011). Ellos no sélo perciben cambios
en parametros musicales, sino que muestran sensibilidad a variedades de estilos y culturas
musicales, demostrando esto a través de movimientos espontaneos (Chen-Hafteck, 2004;
Gorali-Turel, 1997; Metz, 1989). Coreografias iniciadas por nifias de cuatro y cinco afios a
canciones grabadas demuestran la percepcién y comprension de la estructura musical (frases,
estribillo, motivos ritmicos y melédicos) como asi como una comprensién parcial del texto
(Gluschankof, 2006).

Estudios de las caracteristicas musicales de nifios de culturas del Medio-Oriente son escasos
y estos se centran en destrezas musicales especificas (e.g. Bar David, 2006; Ouda, 2011).
Los resultados de esta investigacion intentan ampliar estos conocimientos.

Objetivos

El objetivo de esta investigaciéon es interpretar dentro del marco de la cognicién musical
corporeizada las coreografias iniciadas y creadas por nifias de cuatro y cinco afios, palestinas
y judias, a canciones en hebreo y en arabe.

Método

La metodologia de investigacién es una etnografia audio-visual (Tobin, Wu, and Davidson,
1989). Los datos fueron recogidos en un jardin de infantes bilingiie, ubicado en un pueblo
palestino en Israel, donde estudian chicos de tres a seis afios, cuya lengua madre es arabe o
hebreo, asi como el plantel docente, que incluye la investigadora ejerciendo como maestra de
musica.

Los datos fueron recogidos durante un afio escolar, una vez a la semana, durante el tiempo
dedicado al juego libre y el tiempo dedicado a encuentros de todo el grupo. Cinco episodios
fueron identificados en que nifias de cuatro y cinco afios bailan en conjunto canciones
elegidas por ellas. Tres canciones pertenecientes al género de musica popular libanesa,
bailadas en tres contextos diferentes por nifias palestinas: (1) bailando entre si, sin publico; (2)
bailando ante un grupo, durante el juego libre, en una situacién que reproduce una fiesta
familiar; y (3) presentando la coreografia ante todo el grupo y las maestras. Una cancién
perteneciente al género de musica popular en hebreo en dos contextos: (1) nifias judias bailan
su propia coreografia frente al grupo y las maestras; (2) nifias palestinas y judias presentan su
coreografia en la fiesta de fin de afio.

Los episodios fueron analizados segun las pautas etoldgicas cualitativas (Gluschankof, 2006;
Morse, 1994).
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Resultados

Los bailes improvisados y las coreografias nos permiten interiorizarnos con la percepcion y
comprensién de las canciones grabadas pertenecientes a géneros musicales de las diversas
culturas en las cuales las nifias estan inmersas.

La diferencia fundamental reside en el tipo de estimulo -canciones libanesas o cancion
hebrea- y no en la cultura madre de las nifias. Como respuesta a las canciones libanesas, las
nifias palestinas integraron movimientos pertenecientes al estilo de danza "rags el baladi", la
danza de las culturas urbanas arabes meso-orientales, pero también incorporaron
movimientos similares a ejercicios de gimnasia artistica. Solo cuando presentaron la
coreografia a todo el grupo, los movimientos estan relacionados en cierta forma con el pulso, y
el final de la cancién corresponde con el gesto final de la coreografia. Estos resultados pueden
indicar que el tipo de contexto rige el tipo de escucha.

En el caso de la cancién hebrea, todas las nifias incorporaron movimientos de danza
occidental contemporanea y gimnasia artistica, aprovechando al maximo el espacio a su
disposicién. Los gestos reflejan la comprension de las caracteristicas musicales de la cancion:
estructura, repeticién y cambios, frases musicales, timbre (instrumental, vocal), dinamica,
textura y la comprensién -literal- de ciertas palabras, especificamente sustantivos y verbos, a
través de pantomimas y gestos reconocidos en la cultura.

Conclusiones

Las coreografias reflejan la cognicién musical corporeizada dentro de la interaccion de las tres
culturas en que las nifias viven: la cultura adulta de la familia y la comunidad, la cultura del
jardin de infantes y la cultura desarrollada por los nifios mismos. El contexto influye al tipo de
escucha.

CORPORALIDAD DEL DOCENTE Y EXPRESIVIDAD DEL
ESTUDIANTE: PRESENCIAS Y EFECTOS EN LA CLASE DE
LENGUAJE MUSICAL

TANIA IBANEZ
Universidad de Chile

Dentro de la academia musical chilena, en especial en los conservatorios, la asignaturas se
mantienen en muchos casos de acuerdo al concepto de canon planteado por Philip Tagg
(2003), el cual esta ligado a la llamada musica absoluta, que en este caso en particular, no
considera al cuerpo del docente como parte del fendmeno musical, situandolo en un
paradigma de aprendizaje descorporeizado, como lo han planteado Jacquier y Pereira Ghiena
(2010), y que esta basado en un concepto de educacion auditiva objetivista, que plantea un
modelo de audicién de tipo estructural, de acuerdo a algunas de las lineas tedricas que se han
vinculado a los principales enfoques pedagdgicos de la educacién auditiva (Shifres, 2007).
Bajo esta mirada, se concibe lo musical de forma parcelada y poco dinamica, favoreciendo un
modelo de ensefianza-aprendizaje de tipo unimodal (Kihl, 2004). Esta situacion se presenta
de manera clara en las clases de lenguaje musical, en que se produce una comunicacion de
lo musical que contrasta con el contexto musical actual en el que la comunidad académica
estd inmersa, de gran dinamismo y amplitud, y en que los elementos gestuales y de
movimiento son relevantes en el proceso de significacion musical (Lépez Cano, 2005),
aportando ofras perspectivas en el ambito de los procesos de ensefianza y aprendizaje del
Lenguaje Musical (Se ha utilizado el nombre “Lenguaje Musical” para referirse a la asignatura
otras veces llamada “Solfeo y Practica Auditiva”, “Teoria y Solfeo”, “Ritmica y Solfeo”, o
“Entrenamiento Auditivo”).
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En la ponencia se presentaran parte de los resultados obtenidos en este estudio. Estos
mostraron que el grupo estimulado con expresiéon vocal enriquecida, expresion corporal
enriquecida y via de estimulacion por via directa fue el Unico grupo que confirmé la hipétesis
alternativa sobre el factor de la expresividad musical. En el grupo estimulado con expresién
vocal enriquecida; expresion corporal no enriquecida; y via de estimulacion por via indirecta, la
expresion musical practicamente no se alteré entre el pre y el post test, indicando que la
expresion corporal por via directa podria ser un agente clave en la transferencia de lo musical.

ONTOLOGIA ORIENTADA POR LA ACCION Y CORPOREIDAD EN
EL APRENDIZAJE MUSICAL: LIMITANTES ASOCIADAS A LOS
MODELOS DE FORMACION DEL MUSICO PROFESIONAL

MONICA VALLES E ISABEL C. MARTINEZ
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

Los modelos conceptuales subyacentes a la ensefianza de la audicién musical, que son parte
del espectro de la pedagogia de la teoria musical como musica practica (Wason 2002),
separan las habilidades audioperceptivas entre las de transcripcién musical y las de ejecucion
musical. En este contexto, la transcripcion limita la actividad corporal a la imitacion vocal de la
melodia y la percusién del ritmo, promoviendo la supresiéon de cualquier otro tipo de
movimiento bajo la creencia de que los procesos vélidos para la construccion de la imagen
mental deben tener lugar internamente. Segun los modelos de experiencia propuestos por las
CC2G sin embargo, el cuerpo cumple un rol determinante en el modo en que se construye la
experiencia (Gibbs, 2006; Leman, 2008). Los estudios en cognicién musical corporeizada
consideran que los patrones sonoros pueden ser comprendidos mediante la emulacion de la
energia sonora, que se manifiesta en la produccion de acciones motrices que posibilitan
vincularse con las caracteristicas estructurales de las obras musicales (Leman op.cit.). En
linea con estas ideas, Clark y Chalmers (1998) postulan que la mente humana trasciende los
limites del cuerpo incorporando el entorno fisico y social a los procesos cognitivos mediante la
interaccion corporal, de modo que los componentes del mundo externo tendrian un rol activo
en la cognicién. Desde esta perspectiva, la imposibilidad de tocar para pensar la musica y
escribirla impuesta por los modelos tradicionales, le estaria quitando a la musica una parte
esencial, la kinética, generando una ontologia orientada por la accién incompleta. El
conocimiento kinético que se pone en juego durante la ejecucién, es un conocimiento
corporeizado de un nivel de significado que proveeria mas fuentes de informacién para el
andlisis que la mera imitacion vocal. Por ello, se presume que, en las situaciones de
ensefianza, una ontologia orientada por la accién seria mas apta para promover una imagen
de la musica escuchada susceptible de ser luego recuperada, si contemplase una corporeidad
mas amplia informada por la kinesis de la ejecucién, que funcionaria como una mnemotecnia
de soporte, favoreciendo las practicas. Con el objeto de poner a prueba dicho supuesto, se
propone introducir la mimica instrumental como parte del proceso de las actividades de
transcripcién y ejecucion. Se hipotetiza que la kinesis de dicha mimica aportara un nivel mas
de corporeidad, proveyendo informacién para la transformacién cenestésica que, segun
Leman (2010) completa el proceso de la constitucion del significado musical, contribuyendo
asi al mejoramiento de dichas practicas.
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Objetivos
Analizar la relacion entre una ontologia orientada por la accion que incorpora la mimesis

instrumental como parte de la resolucién de las tareas de transcripcion musical y ejecucion
musical y los resultados obtenidos por los participantes en dichas tareas.

Método

Participaron del estudio 72 estudiantes de musica de primer afio de las carreras de grado
universitario con conocimientos de instrumento, que fueron divididos en seis grupos de 12
sujetos cada uno. Cada grupo fue asignado a una condiciéon de acuerdo a la modalidad de
trabajo: C1) escucha, imitacion vocal y transcripcion (corresponde al procedimiento tradicional
de la transcripcion); C2) escucha, imitaciéon vocal, mimica instrumental y transcripcién; C3):
escucha, mimica instrumental, transcripcion; C4): lectura silenciosa de la partitura y ejecucion
vocal (corresponde al procedimiento tradicional de la ejecucién); C5) lectura silenciosa de la
partitura, mimica instrumental y ejecucion vocal y C6) mimica instrumental de la partitura y
ejecucion vocal. En C1, C2 y C3, se solicité a los participantes escuchar la obra, atender a la
melodia principal y proceder posteriormente segun la condicién de prueba. La actividad de los
participantes fue registrada en video para su andlisis posterior.

Resultados

Los mismos estan en proceso. En este trabajo se expondran los resultados relativos a las
tareas de transcripcién que seran informados en la conferencia. Se espera encontrar
diferencias en las performances de los estudiantes de acuerdo a si ésta se halla o no
informada por la kinesis de la mimica instrumental. Se espera que estas diferencias se
vinculen con la formacion de una imagen mental mas facilmente recuperable.

Conclusiones

Una de las principales contribuciones de las CC2G al analisis de la experiencia humana
consiste en quebrar la dicotomia cartesiana mente-cuerpo sobre la que se ha construido
principalmente el modelo objetivista de la pedagogia musical. Si bien la imitacién vocal, en
tanto articulacién corporal, puede proveer un cierto nivel de experiencia kinética, la accién
instrumental y las articulaciones corporales que de ella se derivan, constituyen fuentes
importantes de informacion que podrian agregar mas niveles de significado para la
experiencia de la obra musical como forma sénica en movimiento y la constitucién de
significado, favoreciendo la resolucion de las tareas audioperceptivas. Se discuten los
resultados de este trabajo en relacion a las implicancias que esta concepcion tiene para el
modelo de mediacion docente en las clases de Audioperceptiva.
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RESPUESTAS DE MOVIMIENTO VS RESPUESTAS VERBALES AL
CONTORNO MELODICO EN NINOS

DAFNA KOHN
Levinsky College of Education — Tel Aviv

Fundamentacion

La revisién de los estudios empiricos sobre las asociaciones que los diferentes parametros
musicales evocan en los nifios, revelan una fuerte analogia al dominio espacial y cinético. La
altura sonora parece ser el parametro mas complejo y controvesial: resultados contradictorios
surgen entre los nifios de diferentes edades y entre los nifios y adultos sobre la percepcién del
contorno melddico. Maestros e investigadores reportan que los nifios muestran dificultades al
describir la musica en terminos de sube y baja en el espacio. Hay quienes sostienen que los
estudios basados en lenguaje no toman en cuenta la diferencia entre la percepcién del nifio y
la capacidad de expresar en palabras lo que escucha. Kohn y Eitan (2009) ampliaron la
exploracion de las asociaciones musica-movimiento a traves de la observacion de las
respuestas de movimiento corporal real, permitiendo a los nifios responder directamente a la
musica en si, sin pasar por la mediacién de la respuesta verbal. Los resultados sugieren un
proceso en dos etapas en el que las relaciones globales entre la dimension auditiva y de
movimiento se desarrolla antes, mientras que las asociaciones entre las direcciones auditivas
y de movimiento se desarrollan mas tarde.

Objetivos

El presente estudio se centra en la percepcion de la altura sonora (ascenso-
descenso/descenso-ascenso) y compara las respuestas de movimiento y las respuestas
verbales, incluyendo un experimento verbal analogo al experimento de movimiento, usando
los mismos estimulos y observando los mismos participantes.

Método

En el experimento | (de movimiento), 106 nifios (46 de 5 afios y 60 de 8 afios) escucharon 9
estimulos musicales breves (4 construidos con un sintetizador, 5 extraidos del repertorio
clasico) que involucraban cambios bidireccionales en altura, solicitando a los participantes que
se movieran en cada ejemplo “de modo apropiado”. Las respuestas de movimiento fueron
registradas en video, y sus caracteristicas espacio-cinéticas analizadas independientemente
por 3 jueces (que las observaron sin sonido), aplicando categorias bipolares basadas en el
Analisis de Movimiento de Laban: incluyendo direcciones espaciales, velocidad y energia
muscular. En el experimento Il (verbal), a los nifios de 8 afios se les pidio sefialar en un
cuestionario de respuestas multiples, los movimientos imginarios evocados por los estimulos.
A los nifios de 5 afios se solicitd, en entrevistas individuales, describir libremente el estimulo
musical.

Resultados

Los resultados indican que a pesar de que los cambios en la altura sonora se asocian
principalmente con el movimiento vertical, esta relacion sélo se observa cuando el ascenso
precede al descenso en nifios de 8 afios. Cuando el orden se invierte (descenso seguido de
ascenso), no hubo diferencias significativas entre las fases con respecto a la direcciéon del
movimiento vertical observado. Este efecto aparece tambien en los resultados del experimento
verbal, sugiriendo que la tendencia a movimiento "convexo" no es solamente una inclinacion
motora corporal.
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Conclusiones

Los resultados sugieren que el mapeo de los cambios de altura sonora en la dimension vertical
de movimiento y la relacién entre direccién de cambio de altura y direccidon de movimiento
corporal (ascender/descender) son dos procesos diferentes de la percepcion de la altura
sonora y quizas por ello se desarrollan en diferentes etapas. Ademas, el hecho que el
contorno melddico "cdncavo" evoque en muchos nifios la asociacion de ascender y luego
descender (en lugar de descender y ascender), sugiere una evidencia de que la altura sonora
se percive como una dimensién cuantitativa (prothetic) y no cualitativa (methatetic), lo cual
podria ser el origen de la dificultad en el mapeo de la direccion del contorno melédico en
terminos de "sube" o "baja".

APRECIACION MUSICAL EN ESTUDIANTES DE UN
PROFESORADO DE PRIMARIA EN ARGENTINA. ESTUDIO 4.

STELLA ARAMAYO
UNT — CAECE - UCA

Fundamentacion

Desde el afio 2009 realicé una serie continua de estudios anuales sobre apreciaciéon musical
en estudiantes del Profesorado de Nivel Primario, previos a este estudio 4. Consideré que
estos estudiantes argentinos deberian comprender la produccion cultural musical en distintos
marcos estéticos del mundo multicultural actual, adquiriendo nociones basicas de Apreciacion
musical. Demostré a través de mis estudios parciales anteriores, que la apreciacion musical
integra percepcion y cognicion musical, y que la comprensién conceptual de la musica se logra
por audicién y analisis de distintos elementos que conforman la estructura interna de una obra
musical.

En tiempos en que medios comunicacionales masivos y empobrecidos de cdédigos,
condicionan al publico en sus posibles lecturas alternativas, la ensefianza de apreciacion
musical es y seria un valioso aporte desde la musica hacia la educacion general en Argentina.

Objetivos

Investigar caracteristicas de la apreciacion musical de una obra de musica académica de
compositor argentino en estudiantes de un Profesorado de Nivel Primario de la provincia de
Buenos Aires.

Analizar los resultados de la aplicacién de un test sobre el tipo de musica apreciada, su
duracion, velocidad, caracter y percepcion formal global de la obra.

Detectar problematicas en la apreciacién musical en estudiantes del Profesorado de Primaria
para desarrollar criterios de ensefianza.

Enriquecer la implementacién del Disefio Curricular del Profesorado de Primaria de la
provincia de Buenos Aires, planteando aspectos basicos para la ensefianza de Apreciacion
musical en el nivel superior.

Método

En esta investigacion empirica presenté para audicién en una grabacién en CD el primer
movimiento de la Suite del ballet Estancia de Alberto Ginastera titulado “Los trabajadores
agricolas”, a treinta estudiantes de cuatro cursos diferentes de un Profesorado de Primaria de
la Provincia de Buenos Aires. Después de la audicion apliqué en los cuatro cursos un test
sobre el tipo de musica apreciada, su duracion, velocidad, caracter y la percepcién formal
global de la obra. Luego cada grupo escuché la obra por segunda vez y solicité que
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modificaran lo que respondieron la primera vez si lo que escuchaban en la segunda audicion
no coincidia con lo que percibieron en la primera audicion, y que pusieran un titulo a esa
musica que escucharon dos veces.

La muestra para este estudio resultdé n= 60. Este cuarto estudio parcial es el cierre de un
estudio longitudinal sobre Apreciacién Musical disefiado para cuatro afios, que he comenzado
en el afio 2009 con mis estudios previos 1,2y 3.

Resultados

Sobre el total de la muestra el 100% reconocié la musica instrumental. Sélo el 37% pudo
reconocer la Musica académica con elementos folkléricos argentinos, un 50% afirmé que se
trataba de Musica académica sin elementos folkléricos argentinos y un 10% percibié Musica
popular no folklérica. EI 50 % consideré que la obra tuvo la duracion esperada ni corta ni larga.
En cuanto al movimiento y expresién el 73% dijo que era una obra Rapida y de caracter
Expresivo. Respecto a la forma musical sélo un 23% dijo que habia sonidos continuos en dos
partes que se complementan y aparecen algunos silencios expresivos. No hubo
modificaciones en el test después que escucharon la obra por segunda vez.

Los titulos sugeridos por los estudiantes se vincularon al desarrollo, movimiento y expresion de
la obra.

En los cuatro estudios sobre apreciacion realizados, la audicion de las obras musicales
evidencioé mejor apreciacion musical que cuando se agregaron refuerzos visuales tecnoldgicos
a la audicion musical.

Conclusiones

En este estudio 4 hubo apreciaciones musicales correctas en el reconocimiento de musica
instrumental y una tendencia favorable en la apreciacion de la duracion y el movimiento de la
obra escuchada.

En mis tres estudios anteriores sobre apreciacion musical y en este cuarto y ultimo estudio, las
confusiones respecto de la percepcion y los significados de musica académica y musica
popular, el uso de elementos musicales folkléricos argentinos en una obra académica y en la
comprensién formal global de la obra, evidenciaron necesidad de mayor cantidad y calidad de
audiciones de obras académicas para mejorar la apreciacion musical de los estudiantes.

Finalizo esta investigacion proponiendo la ensefianza de apreciacion musical formativa a los
futuros maestros, para beneficiar a las escuelas argentinas ampliando su horizonte cultural
desde la musica.

LA VIGENCIA DE RONDAS Y JUEGOS MUSICALES EN LA ZONA
CENTRO DE MISIONES

SILVIA INES RULOFF
Instituto Superior del Profesorado de Arte de Obera

Fundamentacion

La historia de la humanidad nos muestra que los juegos han formado parte de la cultura de
todos los pueblos, en diferentes etapas de la vida del hombre y en particular de los nifios. Los
juegos tradicionales, entre los que encontramos los juegos musicales y las rondas, son
aquellos que transitan de época en época, sufriendo quizas algunos cambios pero sin perder
su esencia. Pueden ser individuales, de pareja o colectivos; preferentemente realizados por
nifios o nifas en forma separada, aunque también encontramos juegos de caracter mixto.
Estan caracterizados por combinar en mayor o menor grado: movimiento, recitado y canto.
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Muchos de ellos contienen ademas gestos sonoros con manos o pies, giros y
desplazamientos hasta conformar a veces complejas coreografias.

Objetivos

Los objetivos generales de esta investigacién son: caracterizar y describir los juegos musicales
y rondas infantiles que recuerden adolescentes y adultos y que se mantienen vigentes en las
Ultimas cuatro décadas, organizandolos en diferentes grupos de acuerdo a sus
particularidades en cuanto a sexo, lugares de juego, cantidad de los participantes y/o formas
de transmision y registrar las variantes de un mismo juego musical o ronda infantil en cuanto a
letra, si es con canto o recitado y movimiento.

Método

Los tipos de herramientas seleccionadas para este estudio son en primer lugar: las entrevistas,
provenientes de la investigacion cualitativa y, en segundo término: los cuestionarios (corriente
cuantitativa de investigacion). La seleccién de la muestra corresponde a personas de diferente
sexo y abarca un lapso cronolégico de varias generaciones, por lo que la recoleccién de datos
se lleva a cabo con personas que oscilan entre los 15 y 49 afios aproximadamente.

Resultados

Una gran parte de los informantes, si bien reconoce que hay juegos que han sido transferidos
por adultos, no especifican mas datos. Surgen diferentes respuestas acerca del lugar en los
que se realizaban los juegos infantiles: una gran mayoria indica como espacio de juegos a la
escuela. En cuanto a la distribucion de los nifios a la hora de practicar los juegos son unos
pocos los que especifican que los mismos eran mixtos, en los que nifios y nifias jugaban
mezclados. Entrevistados y encuestados de ambos sexos si bien coinciden en citar algunos
juegos exclusivos de varones, nombran Gnicamente a juegos no musicales como por ejemplo:
a las bolitas, a los autitos y al futbol.

La cantidad de nifios que forman los agrupamientos tanto en rondas y juegos musicales varia
entre 2 (nimero caracteristico de juegos de palmas con y sin gestos corporales y mimica) 3
(para los juegos con soga) hasta una cantidad ilimitada que abarca a todos los nifios que
quieran participar.

De acuerdo a los datos obtenidos, hay un importante nimero de juegos y rondas que han sido
practicados por los nifios y nifias a lo largo de las diferentes décadas indagadas: de un total de
34, son 18 los que han permanecido vigentes en diferentes generaciones. Los juegos
musicales y las rondas infantles han sido agrupados de acuerdo a determinadas
caracteristicas: a su organizacién en el espacio y cantidad de participantes (parejas o grupos)
y si son recitadas o cantadas.

Conclusiones

Los juegos musicales y rondas infantiles nombradas por mas de 30 encuestados y que
mantienen su vigencia a lo largo de la totalidad de las décadas relevadas son los siguientes:
“Arroz con Leche”, “Huevo Podrido”, “La Farolera®, “Juguemos en el Bosque”, “Pisa Pisuela”,
“Que Llueva”, “Aserrin Aserran”, “Mambru se fue a la Guerra” y “Antén Pirulero”. Con respecto
al tema de la melodia, observamos que, en general los entrevistados recuerdan parcial o
totalmente las letras y una gran parte de gestos, mimica o movimientos corporales que
acompafaban a estos juegos, pero notamos un cierto olvido, parcial, en cuanto a otras
caracteristicas, como ser la melodia. De acuerdo a los datos obtenidos el “Huevo Podrido”, un
juego con elementos, es el Unico juego que el investigador Lépez Bréard (2002) describe
como propio de la zona guaranitica, el cual ademas aparece mencionado por la mayoria de
los encuestados y entrevistados de las cuatro generaciones relevadas.
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PREFERENCIAS MUSICALES INFANTILES. VISIONES DEL
MAESTRO, LOS PADRES Y LOS NINOS

SILVIA MALBRAN', MARAVILLAS DiAZ® Y MARIA GABRIELA MONACO®
1. Universidad de Buenos Aires. Facultad de Filosofia y Letras. Departamento de Artes. Catedra
Psicologia Auditiva
2. Universidad del Pais Vasco
3. Universidad de La Plata. Facultad de Bellas Artes. Departamento de Miisica. Catedra:
Educacion Musical

Fundamentacion

La indagacion de los gustos y preferencias infantiles aporta para el desarrollo estético, la
identidad y la conformacién de grupos.

Estudios previos sefialan la interrelacion entre preferencias, patrimonio e identidad cultural.

Hargreaves en 1982 describié un comportamiento tipico en los nifios en edad pre-escolar: lo
denominé de oidos abiertos (open eardeness) y describe a las preferencias musicales en
dicha edad como diversas y de amplio espectro, por ello los nifios aceptan musicas de
diferente estilo, caracter y modalidad expresiva. Segun Hargreaves et al., (2006) esta actitud
se pierde en afios posteriores y los flujos de la preferencia con la edad derivan de cambios en
la maduracién cognitiva.

Tarrant et al., (2002) la conducta musical es mas importante para los procesos de identidad
que otros comportamientos sociales tales como el deporte.

En la Educacion Musical se intenta sostener decisiones relativas a repertorios y practicas de
los nifios en el aula atendiendo a las preferencias como desarrollo de la identidad.

El presente trabajo muestra el disefio de una triple entrevista realizada a un educador musical,
sus alumnos y familiares del nifio.

Objetivos

Indagar las canciones preferidas de nifios de 5 afios pertenecientes a instituciones educativas
de nivel inicial.

Explorar las atribuciones de los docentes respecto de las canciones preferidas por los nifios.

Entrevistar a los padres de los nifios de la muestra sobre las canciones que sus hijos cantan
en el hogar.

Analizar la correlacion de los datos provenientes de las entrevistas al docente, los padres y los
nifios.

Requerir a los docentes informacion acerca de las fuentes que consultan para seleccionar el
repertorio.

Analizar la tradicién familiar canora del educador y los padres/madres/ cuidadores para
relacionarlas con las actitudes de transmision cultural de docentes y familiares.

Método

Disefio de tres entrevistas a) al educador musical; b) a los padres o tutores y c) a los nifios de
5 afos.

Construccion de un protocolo con las condiciones y prescripciones a tener en cuenta por el
entrevistador.

Analisis de una prueba piloto suministrada a un educador musical, seis nifios y seis padres
(2012).

Ajuste del instrumento de acuerdo a las observaciones registradas.
43



Cognicién y Educacion Musical

Entrevista al educador musical: contiene 16 preguntas abiertas y 19 cerradas (4 categorias)
con un breve encabezamiento que brinda informacion de los fines del estudio, el caracter
anoénimo vy las instituciones responsables del proyecto. Incluye la indagacion de Datos etarios
del educador.

Entrevista a los padres/ tutores: contiene 12 preguntas: 5 cerradas y 5 abiertas. Los datos
personales son idénticos a los de los docentes.

Entrevista a los nifios: contiene 10 preguntas, 6 abiertas y 4 cerradas.

Protocolo para el administrador del test: presenta informacién relativa a la naturaleza del
estudio, responsables institucionales espafioles y argentinos y el rol adjudicado al investigador
a cargo de la entrevista al docente y al personal en formacion a cargo de las entrevistas a
padre/madre y nifio/a. Enumera 15 prescripciones que remiten a cuestiones interactivas y
organizativas.

Planificacion de la muestra. Durante 2013 se aplicaran los instrumentos en once provincias
argentinas. En Espafa se suministraran en el Pais Vasco, Cantabria, Comunidad Valenciana
e Islas Baleares.

Resultado
Entrevista al educador musical. Incluye:

- Edad: informacion que puede mostrar tendencias generacionales de caracter
formativo de los docentes de la muestra.

- Historia personal con el Canto.

- Memoria: Recuperacion de alguna cancién que le haya ensefiado su padre/madre y
abuela/o y si la ensefia a sus alumnos. Intenta conocer la supervivencia en las
practicas musicales actuales, del cancionero de generaciones anteriores.

- Preferencias personales; cancién preferida en la infancia, circunstancias en que la
cantaba y si la ensefia a sus alumnos.

- Preferencias profesionales: seleccion de las tres canciones preferidas para la
ensefianza y su procedencia.

- Ensefianza y Preferencia: se intenta acceder a informaciéon relativa a las
preferencias infantiles y las atribuciones de gusto infantil que de ellas realiza el
educador

Entrevista a los padres/ tutores. Incluye

- Historia personal del nifio con el canto: si canta en la casa y en que circunstancia.
- Preferencias de repertorio de la madre / padre, procedencia de las mismas y si se
las ensefia a su nifio/a.

Entrevista a los nifios. Incluye

- Preferencias: canto de la cancién preferida, con quién la aprendio; cudl es su
elegida de la clase de musica; seleccion de alguna cancién que le haya ensefiado
su papa/mama, abuelo/a, amiguito/a; elecciones de repertorio de la TV. Se intenta
conocer las visiones de los nifios y relacionarlas con la historia familiar y las
estimaciones del educador y de los padres.

Conclusiones

La prueba piloto mostré que el cuestionario indaga las cuestiones de interés para el proyecto.
La aplicacion piloto de la entrevista arroja datos pertinentes para el proyecto, Muestra que el
sistema de triple entrevista es un instrumento idéneo para recabar el tipo de informacion; el
cruzamiento de la misma favorece la validacion del contenido y de las hipétesis de trabajo.
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CREACION MUSICAL COLECTIVA E INNOVACION TECNOLOGICA.
UNA EXPERIENCIA EN ESCUELA DE EDUCACION MEDIA,
ARGENTINA

FABIAN E. LUNA', LEONOR M. BARRABINO? Y MELISA E. AGUILERA GONZALEZ'
1. Licenciatura en Artes Electronicas — Universidad Nacional Tres de Febrero - UNTreF
2. Licenciatura en Gestion Educativa — Universidad Nacional Tres de Febrero — UNTreF

Descripcion

La experiencia que expondremos se enmarca en el proyecto de investigacion; “Creacion
colectiva en musica mediada por nuevas tecnologias y entornos de produccion, interpretacion
y difusién” (Proyecto radicado en la Universidad Nacional de Tres de Febrero, Argentina,
dirigido por Prof. Fabian Esteban Luna. Equipo de investigacion: Prof. Maria Leonor Barrabino,
Melisa Aguilera, Lic. Marcelo Fenoglio, y Tomas Hepner)

Nuestro objetivo macro es analizar las dimensiones intervinientes que involucran las
producciones colectivas en musica y que hacen uso de las tecnologias del sonido dentro de
las aulas y en el marco del Modelo 1.

Para ello fueron desarrollados una serie de médulos de produccion colectiva en musica y
tecnologia del sonido, los cuales persiguen el fin de emular las modalidades de gestién y
desarrollo implementadas en los colectivos en musica Poliedro y Poliedro online
(www.poliedronline.blogspot.com), con la finalidad de extraer consideraciones que nos
permitan caracterizar los componentes que deban ser incluidos en las practicas de ensefianza
en musica mediadas a través de nuevas tecnologias.

En particular hemos estado observando aulas de escuela media a modo de prueba piloto en
un Instituto de Ensefianza de la localidad de Moreno, Provincia de Buenos Aires.

El objetivo del trabajo de campo intenta aproximar a los alumnos y a los profesores
involucrados en la inclusion de estas herramientas a través de los médulos nombrados. A
partir de esta experiencia pretendemos evaluar el potencial educativo de la inclusién en las
practicas de ensefianza de modelos colaborativos de produccién en musica utilizando las TIC.

Este proyecto se vincula académicamente con otro proyecto (3) con el cual compartimos y
articulamos el espacio de indagaciéon (Proyecto de investigacion: “Innovacion educativa,
cultura colaborativa y mediacién tecnoldgica en el Modelo 1 a 1 en Argentina” radicado en la
Universidad Nacional de Tres de Febrero, dirigido por la Dra. Graciela Esnaola).
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LEITURA A PRIMEIRA VISTA COM ORGANISTAS
UNIVERSITARIOS BRASILEIROS

ALEXANDRE FRITZEN DA ROCHA Y ANY RAQUEL CARVALHO
Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Fundamentacao

O presente estudo pretende investigar como se da a leitura a primeira vista na populagéo or-
ganistica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), desenvolvendo um estudo
com 100% dos organistas que circularam nesta Instituigdo no periodo do segundo semestre
de 2011 e primeiro semestre de 2012. Este & um estudo inédito no ambito de pesquisa em 6r-
gao no Brasil.

Objetivos

O objetivo geral desta pesquisa é investigar a tarefa da leitura a primeira vista realizada por or-
ganistas de uma universidade brasileira utilizando dois trechos com texturas contrastantes.
Outros objetivos incluem: investigar se aspectos de analise musical séo utilizados consciente-
mente antes e durante a pratica da leitura a primeira vista; identificar os aspectos observados
pelos participantes referente a leitura e a autorreflexdo do processo.

Método

Foram selecionados dez sujeitos de pesquisa com idades e niveis de formagéo musical distin-
tos, vinculados a Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), da cidade brasileira
de Porto Alegre. Questionario, flmagem das execugdes, entrevistas semiestruturadas, e mos-
tra de videos posterior a execugéo foram utilizadas como método de pesquisa, assim como o
julgamento de avaliadores externos.

Resultados

Aspectos e habilidades que constroem facilidades na tarefa da leitura a primeira vista ao 6rgao
diferem dos aspectos encontrados em pesquisas com outros instrumentos, como violdo e pia-
no, provenientes das peculiaridades intrinsecas do 6rgao. As entrevistas demonstram que as
estratégias de execugdo desenvolvidas pelos sujeitos de pesquisa sdo muito variadas e em
praticamente todos os casos diferem em texturas homofonicas e polifénicas.

Conclusoées

Concluimos que a autoavaliagdo posterior a mostra do video mostrou-se uma ferramenta de
pesquisa util, modificando a percepgéo da execugao dos participantes neste estudo. A textura
contrapontistica foi considerada a mais dificil pela maioria dos participantes, e os niveis de
formagao nao foram determinantes na execugéo da textura homofénica.
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EL RANGO 0JO MANO EN LA LECTURA PIANIiSTICA A 1RA VISTA
ENMARCADO EN UN VIDEOJUEGO

MIRIAN TUNEZ', FAVIO SHIFRES® Y ALEJANDRO GONZALEZ®
1. Facultad de Bellas Artes y Facultad de Informatica. Universidad Nacional de La Plata
2. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata
3. Instituto de Investigacion en informatica I1I- LIDI de la Universidad Nacional de La Plata

Descripcion
Este trabajo consiste en la demostracion de un videojuego didactico sobre una de las
modalidades de lectura pianistica denominada lectura a 1ra vista.

Leer a primera vista una partitura consiste en la capacidad de reproducirla por primera vez sin
el beneficio de la practica (Wolf, 1976). Sloboda (1982), la define como una tarea de
transcripcién compleja que se asocia con una serie de procesos perceptivos y motores
(Waters, Underwood y Findlay, 1997).

Dentro de estos procesos, en primer lugar, nos interesa destacar los mecanismos del sistema
ocular que operan entre las fijaciones, donde se produce la focalizacién de la informacion
visual y los saccades, movimientos rapidos que conectan una y otra fijacién en los ejes
horizontal y vertical propios de la lectura pianistica.

En segundo lugar nos interesa la capacidad de anticipacion en la lectura, ya que el desarrollo
de esta estrategia mejora la transformacion de la informacion visual en ejecucién motora
(Wurtz 2009), permitiendo programar una respuesta de salida (actos motores) de manera
planificada (Shaffer, 1981).

El tiempo transcurrido entre el punto de fijacién (informacién visual) y el punto de ejecucion
motora (nota tocada), es lo que se define como rango ojo-mano, concepto sobre el que hemos
desarrollado este videojuego.

Por otra parte considerar al videojuego como imagenes comandadas por coordinaciones
sensorio-motrices, nos da el soporte adecuado para instrumentar experiencias cognitivas
corporeizadas mediadas por la tecnologia. De esta manera se valoriza el movimiento corporal
como una parte integrante del proceso de pensamiento musical (Leman 2008).

Objetivos

Del mismo modo a lo que ocurre en la lectura a primera vista de una partitura, que consiste,
entre otras cosas, en oprimir la tecla que corresponde a la nota observada en el momento
adecuado, el objetivo del videojuego se centra en oprimir una tecla determinada
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 aparicién. Este objetivo se
realiza en tres niveles de dificultad que van acortando el lapso ojo-mano a través de la
simultaneidad de eventos presentados, los tiempos de resolucion y la motricidad implicada en
la obra a ser ejecutada. Pasar de un nivel a otro le implica al jugador resolver su ejecucién con
una tolerancia de errores en los tiempos estipulados.

De tal forma, el juego se propone (i) disminuir el lapso ojo mano y (ii) aumentar
simultaneamente la complejidad de la informacién a descodificar, en un contexto de feedback
permanente acerca de la justeza de las acciones realizadas.

Dispositivo

Este videojuego se ha implementado a través del software Processing, entorno de
programacion de cddigo abierto, que permite visualizar imagenes, grabar, reproducir y
escuchar sonidos y conectar via MIDI un teclado para la realizacion de esta actividad.
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REFERENTES DE EJECUCION DE UNA OBRA MUSICAL
PREVIAMENTE MEMORIZADA

FILOGONIO GARCIA
UNAM

Fundamentacion

Los solistas intérpretes de musica académica occidental regularmente tocan de memoria en
sus presentaciones publicas. Si bien, esta practica puede ser ventajosa en ciertos momentos,
también, puede ser causa de ansiedad por el temor a fallas de memoria. Una forma en que los
intérpretes experimentados enfrentan esta circunstancia es el desarrollo de un sistema de
recuperacién de la memoria que permita que la ejecucién continte, si cualquier cosa sale mal.
De esta forma, los ejecutantes desarrollan un sistema de recuperacion de la memoria que les
permite continuar la ejecucién ante una falla. Este sistema es llamado referente de ejecucion
que pueden ser definido como el mapa mental de la obra que permite al ejecutante monitorear
el desarrollo de la obra. Estas investigaciones han observado el uso de Referentes de
ejecucion de tipo Estructural (frases o secciones), técnica basica (rasgos motrices-técnicos),
expresivos (cambios de caracter, agdgica o dinamica) y mixtos (la coincidencia de dos o tres
diferentes referentes de ejecucion). El uso de estos referentes segmenta la obra y provoca
entre otras cosas, el efecto de posicion serial durante la recuperaciéon de memoria.

Objetivos

El propdsito del presente investigacion es observar la eficiencia del uso de los diferentes
referentes de ejecucion en la recuperacion de una obra musical previamente memorizada.
Método

Un grupo de ocho pianistas profesionales se les solicita aprender una obra de memoria, cuyas
sesiones de practica seran video-grabadas y los ejecutantes reportaran verbalmente las
estrategias utilizadas durante cada sesion de practica.

Las pruebas se realizaran dos semanas después de terminadas las sesiones de practica en
consisten en la recuperacion de la obra memorizada a partir una lista de estimulos auditivos y
visuales con duracion de dos compases.

Se evaluara la altura y duracién correcta de los compases posteriores al estimulo presentado
por medio de un algoritmo de error (Palmer, 2004).

Se correlacionara los resultados obtenidos durante las pruebas con los referentes ejecucion
reportados por los participantes.

Resultados

Las pruebas de experimento no se han confluido, por lo cual no se tienen resultados que
reportar.
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0 DESAFIO DO ESTUDO TECNICO PIANISTICO PARA A MUSICA
CONTEMPORANEA

SABRINA LAURELEE SCHULZ' Y RAEL TOFFOLO”
1. Universidade do Oeste Paulista — Unoeste
2. Universidade Estadual de Maringa

Fundamentacéao

O ensino musical instrumental, em particular o ensino de piano, apresenta-se de forma geral,
temporalmente congelado no que diz respeito aos métodos e livros de exercicios empregados
para o desenvolvimento da habilidade motora e auditiva necessarias para a execugao pianisti-
ca. O livro de Exercicios progressivos de estudo técnicos de Czerny, os pequenos minuetos
organizados por Bach no livro Anna Madalena e até mesmo as colegdes de pecas de diversos
compositores como a colegao de livros de Bastien, sdo comumente encontramos nas escolas
de musica e desenvolvem o estudo do piano apenas para o contexto da musica tonal, como
estruturas escalares, formas de mao entre outras, que sdo fundamentais para o repertério to-
nal mas pouco Uteis para a musica contemporanea. Assim, aluno acaba por distanciar-se da
linguagem musical contemporanea a medida que sua habilidade motora se desenvolve, limi-
tando-se a um fazer musical histérico e por consequéncia poucos pianistas se aventuram pela
poética musical do nosso tempo.

Objetivo
Construir uma metodologia técnico pianistica que proporcione um denominador comum entre
as linguagens musicais tradicionais e a contemporanea.

Descrigao

A partir do método de iniciagdo musical através do teclado de Junquiera (1985), percebemos a
importancia de construir uma continuagéo para o desenvolvimento cognitivo motor do aluno de
piano. Autores como Santiago (2006) abordam que o desenvolvimento psicolégico cognitivo
do estudante deve ser explorado através da agdo motora, do envolvimento emotivo e percep-
¢ao auditiva. Dessa forma julgamos de suma importancia inserir a musica contemporanea em
todo o percurso de aprendizagem instrumental.

Implicacoes

Nos estudos realizados verificamos que o aluno iniciante deve desenvolver suas habilidades
musicais desde os primeiros anos de seus estudos. Assim, a linguagem contemporanea e até
mesmo nogdes de interagdo ritmica com a musica eletroacustica mista devem constar da for-
magao inicial, intermediaria e avangada.

Valor

A proposicao de um conjunto de habilidades basicas serem abordadas ja nos estagios iniciais
do estudo instrumental podera contribuir com o desenvolvimento cognitivo do estudante de pi-
ano. Diminuir a distancia entre o performer e musica contemporanea, possibilita um maior
contato do ouvinte com esse repertério, uma vez que teriamos mais performers habilitados e
motivados a se dedicar a esse repertorio.
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2210 (OBRA ORQUESTAL) UNA MANERA POSIBLE DE
COMPONER

IVAN CHAPARRO
Escuela de Arte N° 501

Descripcion

Después de las tendencias compositivas del siglo pasado, surge desde mi punto de vista la
necesidad de recrear un nuevo sentido de la belleza, donde hacer musica y escuchar musica
sea para la emocién del alma y no para la satisfaccion unicamente intelectual de unos pocos.
Contextualizar con libertad la composicién musical, es una tarea del presente; reconociendo
quienes somos Yy cudles son nuestras influencias, para asi intentar encontrar una nueva
sonoridad argentina y latinoamericana. A través del andlisis de mi obra orquestal 2210
“Homenaje al bicentenario” quiero demostrar una manera posible de componer.

Dispositivo

El motivo que se presenta en una introduccion de dos frases realizada por flautas y clarinetes
en octavas, dando la sensacién de estar en lo alto, nace del noroeste argentino; luego se
elabora con notas extrafias. En un puente de 2 compases el fagot acompafia con mayor
movimiento ritmico; apareciendo corcheas donde antes habia silencio, y el si bemol y si
becuadro como notas moviles para evitar el tritono. Flautas y clarinetes armonizan por cuartas.

Violines 1° y 2° y violonchelo acompafan con el fagot, eliminan la primera corchea y se
quedan con las dos semicorcheas en el primer tiempo, produciendo una segunda elaboracion
del motivo; aqui los clarinetes acompafian con una armonia que busca producir diferentes
matices. El contrabajo acompafia con una sutil poliritmia en negras. Esta estructura se
mantiene superponiéndose las flautas con una nueva melodia; luego una tercera melodia
aparece tocada por las flautas, clarinete y la trompeta. Aqui finaliza la 1° seccién de caracter
alegre.

Un cambio de tempo, compas y centro tonal irrumpe en la 2° seccion; el acompafiamiento, en
ostinato lo contintan las cuerdas, con un tritono descendente y ascendente; mientras los tres
clarinetes juegan una armonia mas tonal que en la 1° parte y a contratiempo de las cuerdas.
La melodia a diferentes octavas, expresando incertidumbre la presentan, flauta, trompeta y
fagot.

Otro puente nos lleva a la 3° seccién. Violines y violonchelos cantan un nuevo tema de dos
frases sin acompafiamiento. Existen otros cambios de centro tonal, de compas y una ritmica
en negras. La respuesta la realiza el grupo de vientos completo. Para finalizar esta seccion
que se oscurece por su caracter nostalgico y melddico, se encuentran los vientos llevando la
melodia y las cuerdas con un acompafiamiento contrapuntistico.

En la 4° seccion, toda la orquesta repite los ultimos 4 compases de la 1°, para luego volver al
motivo con los clarinetes pero esta vez acompafados por las cuerdas y el fagot iguales que en
el comienzo; una nueva melodia interpretada por los clarinetes y duplicada luego por las
flautas presenta el clima de final. Mientras las cuerdas llevan su acompafiamiento en negras,
una Ultima melodia con ritmo de corchea y dos semicorcheas y repeticion de sonido, cantan
los vientos. Conduciendo toda la orquesta hacia el final en un acorde de cuartas armado sobre
el sonido la.
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EDUARDO ROVIRA: SUITE PARA BALLET. ANALISIS MUSICAL

PAULA MESA
Catedra de Lenguaje Musical Tonal. Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata.

Fundamentacion

Eduardo Rovira fue un musico de amplia trayectoria reconocida mayormente por su paso por
el tango aunque a su vez, ha sido un prolifico compositor en el campo de la musica
académica. Este trabajo pretende realizar un acercamiento a las caracteristicas que definen su
obra dentro del tango, observando a su vez los elementos incorporados de su formacion
académica a este género. Se acota el analisis de su produccién a la década del ‘60 momento
en el cual su musica comienza a ser reconocida por su personal estilo (Saluzzi, 2007).

Objetivos

¢ Cudles son los elementos del lenguaje musical que caracterizan la generalidad de los tangos
compuestos en esta década? ;Cuales son los elementos del lenguaje musical que
observamos como innovadores en relacion a otros compositores en los tangos de Eduardo
Rovira? ¢ Qué caracteristicas distintivas se observan en esta obra?

Contribucion Principal

El estudio de la obra compositiva de musicos latinoamericanos se ha basado en aquellos
emergentes de gran trayectoria tales como: Villa Lobos, Mariano Etkin, Revueltas, Guastavino
entre otros. El caso de Eduardo Rovira, es el de un musico descripto por sus pares como un
gran renovador pero casi desconocido para la gran mayoria del publico. Considero que
presenta problematicas desde el punto de vista de su relacion con los cambios culturales,
sociales y politicos de la Argentina y a su vez plantea una interrelacion de cruces de lenguajes
que definen su estilo. Este trabajo intenta realizar una aproximacion a las caracteristicas que
definen ese estilo contextualizandolo con su propio entorno.

Implicancias

Las caracteristicas innovadoras en su musica parten de la estructuracion de su discurso por
momentos a modo de “collage”. El eclectisimo que demuestra en el modo en que se
interrelacionan los diferentes elementos del lenguaje musical le ha dado a su musica un sello
distintivo. A su vez, mantiene del tango, por ejemplo, esa esencia en el fraseo de la
interpretacion, en el marcado del bajo, en la estructuracién melddica, en la alternancia entre el
compas de 4/4 y el de 3:3:2.

Es importante mencionar que la gran renovacién no se da sélo en el plano musical si no que
también se da en el plano ideoldgico. Plantea un tango que, por definicion, debe ser
compuesto y ejecutado para ser escuchado; ya no es ese tango soélo para ser bailado o para
cumplir el rol de acompafiamiento de cantantes.

RELACOES DE CONFORMIDADE E DE IMPLICACAO EM OBRAS
BRASILEIRAS POS-TONAIS

ANTENOR FERREIRA CORREA
Universidade de Brasilia

Fundamentacao

Relagdes de conformidade [conformant relationships] foi o conceito apresentado por Leonard
Meyer em seu livro Explaining Music (1973) para designar o tipo de relagdo na qual um evento
musical discreto e identificavel relaciona-se a outro evento por similaridade. Essa nogéo de-
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sempenhou papel fundamental no arcabouco intelectual desenvolvido por Meyer, levando-o a
afirmar que “até onde eu tenho conhecimento, nunca houve musica sem relagbes de confor-
midade, de modo que parece razoavel assumir que estas sdo condicdo necessaria para a
compreensao musical” (1973, p.66). A partir desse conceito, Meyer langou um novo olhar so-
bre suas ideias a respeito da significagdo musical apresentadas no seu Emotion and Meaning
in Music (1956) e substituiu o termo antes empregado “expectativa” por “implicagdo musical”,
tendo justamente nas relagdes de conformidade um dos principais meios para a criagdo des-
sas implicagbes. Relagdes implicativas indicam as consequéncias possiveis de um evento
musical na sua relagdo com demais elementos da estrutura musical. A existéncia desse me-
canismo de implicagcdo permitira a geragdo, por parte do ouvinte, de prognodsticos para os
desdobramentos do discurso musical. Essas decorréncias antevistas, quando confirmadas ou
de algum modo desviadas, aumentam ou diminuem a carga informativa transmitida pela obra
musical, o que promove a significagdo musical. A partir da fundamentacéo nas ideias langadas
por Meyer, bem como, de seu melhor entendimento apds andlise e revisdo da literatura que
discutiu sobre esses conceitos, como, p. ex., os recentes trabalhos de Gabrielsson e Lin-
dstram (2001) na area da composicao, analisando a influéncia da percepcéo das estruturas
musicais na expressao emocional; Juslin e Sloboda (2001) sobre emog&do em musica, coligin-
do em um Unico livro varias areas de pesquisa em cognicdo musical; a critica ao conceito de
“conformida” langada por Cochrane (1995) e rebatida por London (1995), parte-se para os ob-
jetivos desse trabalho:

Objetivos

Estender o conceito de relagbes implicativas para o repertério pés-tonal. Buscar um melhor
entendimento dos mecanismos cognitivos responsaveis pela compreensdo musical. Formar
hipéteses sobre os mecanismos cognitivos que agem na formagéo de relagdes implicativas.
Disponibilizar material teérico oriundo de pesquisas na area de cogni¢cdo musical, de modo a
auxiliar compositores e demais musicos no entendimento dos mecanismos de percepgéo e
compreensao musical.

Contribuicao Principal

Ao lado do realinhamento terminolégico, Meyer também discorreu sobre os diferentes tipos de
relagdes de conformidade, como por exemplo, relagdes de conformidade em processo [pro-
cessive] (1973, p.49), formais, funcionais, etc. Cada uma dessas relagdes é exemplificada com
analises musicais, cujo repertdrio restringiu-se a obras compostas no sistema tonal. Por conta
dessa caracteristica (diversas vezes enfatizada por Meyer, basta ver, por exemplo, o titulo da
segunda parte do livro: “implications in tonal melodies” (1973, p.107), busca-se neste texto,
transferir os conceitos de conformidade (em suas variadas relagdes) e implicagdo para ambi-
entes ndo tonais de composicdo musical, levando em conta mecanismos de percepgédo e
compreensao musical, por sua vez, discutidos na literatura atual propria da area de cognigao
musical. Assim, neste trabalho, sdo analisadas obras musicais do repertério brasileiro contem-
poraneo. Essas obras foram tomadas por serem representativas do uso de diferentes e
técnicas construtivas, como o uso do modalismo e serialismo, procedimentos harménicos sem
relagdes tonais, entre outros. Desse modo, as coloca¢des de Meyer sobre implicagao e signifi-
cacao musical, anteriormente restritas a linguagem tonais, ganham novo dimensionamento ao
encontrarem correspondéncia em outros ambientes composicionais. A percepgao ritmica,
pouco considerada nos trabalhos analiticos, neste dominio, ganha relevancia como fator pre-
ponderante no engendramento de relagdes de conformidade e de implicagéo verificadas nas
andlises realizadas. Ao lado da organizagéo do parametro “duragao” do som, aspectos timbris-
ticos e texturais também permitem ser considerados sob a mesma ldgica implicativa. As
contribuigdes advindas do didlogo mais préximo entre as disciplinas da area da cognigdo mu-
sical, fundamentadas em revisdo bibliografia atualizada, e da musicologia na sua vertente
sistematica, podem interessar a comunidade musical, sobretudo nas areas da composicédo e
interpretagdo.
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Implicangoes

Langar outra abordagem sobre os trabalhos de Meyer, estendendo seus conceitos para além
do pensamento tonal, podera fomentar discussdes e problematizagbes na area da musica,
especialmente nos ramos ligados a teoria e analise, composicao, interpretagéo e psicologia da
musica. Embasado em uma melhor compreensao dos processos cognitivos de compreenséo
musical, o desdobramento das ideias de Meyer podera ser utilizado como nova ferramenta de
analise musical a ser empregado nos ambitos musicolégico e performatico. Compositores e
analistas poderao valer-se dos mecanismos de implicacdo como procedimento para investiga-
¢ao e criagdo musical. Intérpretes, por sua vez, poderao usufruir desse entendimento como
critério adjunto na constru¢éo da interpretagédo de obras modernas, as quais ndo contam ainda
com uma forte tradicdo de performance. Estudos em psicologia poderédo se beneficiar de um
novo olhar sob aspectos que confluem para o processamento e inteligibilidade musical, reava-
liando, assim, processos gestalticos ligados a percepgao musical.

IMPLEMENTACAO COMPUTACIONAL DA ANALISE DE TENSAO
HARMONICA APLICADA A COMPOSICAO E A ANALISE MUSICAL

RAEL TOFFOLO
Universidade Estadual de Maringa

Fundamentacao

O estudo sobre a tensao musical esta cada vez mais presente na agenda de pesquisadores
de todo o mundo. De uma forma suméria, a tens&o musical tem sido utilizada como um con-
ceito para abarcar diversas facetas do universo sonoro musical. Ora a tens&o esta relacionada
a aspectos métricos (Krumhansl, 1996; Farbood, 2012), ora a aspectos harménicos (Lerdahl,
1996; Lerdahl; Krumhansl, 2007), ora ligada ao plano dinamico (Arnheim, 1984) e, em alguns
casos, relacionada a diversos pardmetros musicais simultaneamente (Granot; Eitan, 2011;
Patty, 2009). Porém, os estudos mais recorrentes centram-se na considera¢édo da tensdo mu-
sical como um aspecto perceptivo correlato a dialética entre consonancia e dissonancia e por
sua vez com a proépria vida psico-bioldgica. Para o musicélogo Mosco Carner (1941) o concei-
to de tensdo musical estd embasado nos processos que governam as facetas do viver: “Essa
relagdo é apenas uma manifestagdo especial no universo da musica de um fenémeno psico-
l6gico geral que acompanha toda nossa vida fisica, mental e emocional”. Por sua vez, James
Tenney (1998) apresenta um histérico de como os conceitos de consonancia e dissonancia fo-
ram considerados ao longo da histéria da musica ocidental. Divide a dialética entre
consonancia e dissonancia em cinco tipos distintos: Consonancia Melddica; Consonancia Poli-
fénica; Consonancia Contrapontistica; Consonancia Funcional e Consonancia Psicoacustica
ou Dissonéancia Sensorial.

Objetivo

Nossa proposta centrou-se em criar um modelo computacional para o calculo de tensdo har-
moénica (Dissonancia Sensorial ou Cognitiva) baseado nos trabalhos de Helmholtz, Plomp &
Levelt (1965), Parncutt (1988) e Bigand et al. (1996) de forma a aproveitar suas funcionalida-

des para a andlise musical, em especial para a andlise da musica ndo tonal e para a
composi¢do musical.

Descrigao

O conceito de Consonancia Psicoacustica ou Dissonancia Sensorial ou Cognitiva esta apoia-

do nas pesquisas de Helmholtz, em especial no conceito de Aspereza. Para Helmholtz a

percepgao geral das dissonancias € resultante dos batimentos ocorridos entre os parciais

harménicos que se encontra muito proximos de forma que resultem em batimentos acima de

15Hz. Esses batimentos s&o percebidos como uma espécie de rugosidade ou aspereza. Seus
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estudos resultaram em tabelas de classificagédo dos niveis de dissonancia dos intervalos musi-
cais basicos. Os estudos de Helmholtz foram fundamentais para o desenvolvimento do
conceito apresentado por Tenney e amplamente desenvolvido por teéricos como Plomp & Le-
velt, Parncutt, Terhardt e muitos outros. Plomp & Levelt apresentaram uma das maiores
contribuigdes revisionistas a s pesquisas de Helmholtz. Tais autores descobriram que a aspe-
reza geral percebida entre os harmonicos superiores varia de acordo com a proximidade entre
os harménicos, portanto dependendo da incidéncia de bandas criticas. A despeito da inovagédo
do conceito de aspereza para a compreensao do fendmeno cognitivo das dissonancias, gran-
de parte dos trabalhos centram-se na analise da musica tonal e de como a dialética entre
consonancia e dissonancia estéo relacionados a emergéncia de funcionalidades discursivas
do sistema tonal, como por exemplo em Lerdahl (2001).

Implicangoes

A implementagdo computacional do calculo de tensdo harménica se mostrou como uma inte-
ressante ferramenta para compreender como os niveis de tensdo harmoénica foram
responsaveis pela caracterizagéo dos diferentes sistemas tedrico-musicais ao longo da histéria
da musica ocidental, buscando uma base cognitiva para tal entendimento. Para Carner, cada
época histérica elegeu um nivel de aceitagéo de dissonancias sempre em um limiar acima do
periodo anterior de forma que o que fosse estrangeiro ao sistema tornava-se, posteriormente,
familiar. Da mesma forma, para Schoenberg e Webern a histéria da aceitagdo das dissonan-
cias pode ser correlata a organizacdo da série harmodnica; a harmonia se desenvolveu
“aceitando” cada vez mais os harménicos mais distantes, portanto os mais proximos entre si e
que acarretam em taxas maiores de aspereza. O método de Calculo foi implementado em Su-
perCollider e também em PureData, visando disponibilizar uma ferramenta que pudesse ser
utilizada tanto para a analise musical quanto para a composigdo musical, tanto como compo-
sicdo algoritmica em tempo diferido quanto para aplicagdes em tempo real. A partir da
implementagéo, diversos testes foram realizadas comparando formagdes harménicas tipicas
de sistemas musicais variados como sequéncias de acordes tonais, formagdes harménicas ti-
picas da musica stravinskyniana, bem como formagdes harmoénicas pds-tonais de Weber,
Berg, entre outros.

Valor

Pudemos verificar que a tensdo harménica geral de cada sistema musical varia em uma taxa
especifica, equiparando-se com as afirmacdes de Carner, Schoenberg ou Webern. Por outro
lado a concepcgao de niveis diferentes de tensdo harmonica, de cada um dos sistemas musi-
cais historicos, propicia uma interessante forma de visualizar tais relacionamentos, quando
considerados quanto sua tensdo harménica geral, e que podemos considerar como um para-
metro organizacional a se considerar em meio a composi¢do musical. Para Pousseur, por
exemplo, a musica pds-tonal sofreu de uma séria homogeneizagéo perceptual por utilizar-se
da totalidade cromatica de forma muito recorrente. Tal homogeneizagédo pode ser verificada
em diversos processos analiticos tradicionais como por exemplo em Costare, mas também uti-
lizando os calculos de tensdo harménica. Nesse sentido, a consideragdo da tensdo harménica
em meio a composi¢gdo contemporanea pode ser uma interessante ferramenta cognitiva que
permite contribuir com o planejamento do discurso musical de forma a oferecer alternativas a
homogeneizagéo tipica dos processos seriais e pos-seriais.
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VOCES DE ESTUDIANTES DE FORMACION INICIAL EN
EDUCACION INFANTIL: LA MUSICA COMO RECURSO EN LA
ADQUISICION DE HABITOS ALIMENTARIOS SALUDABLES

AINTZANE CAMARA
Escuela Universitaria de Profesorado de Bilbao. Universidad del Pais Vasco

Fundamentacion

Las Titulaciones de Grado de la Escuela Universitaria de Magisterio de Bilbao (Universidad del
Pais Vasco) se plantean desde una Estructura Modular en la que el trabajo interdisciplinar
adquiere un papel fundamental que se desarrolla a partir de una actividad que organiza y
relaciona las diferentes areas y materias de los moédulos del Grado.

En este contexto, en el Médulo 2 del Grado de Educacion Infantil se decidié abordar el tema
“Salud y nutricién” para el trabajo de la tarea interdisciplinar de médulo. Las 8 estudiantes
participantes en este estudio constituyen el grupo de trabajo que esta autorizado por la
profesora de la asignatura Desarrollo de la Expresion Musical | (y autora de la propuesta).

Previamente al comienzo del trabajo interdisciplinar se indaga sobre las experiencias de las 8
estudiantes sobre el trabajo cooperativo y la adecuacién de la tematica a tratar desde las
diferentes asignaturas que componen el médulo, una de ellas, la musica.

El estudio se propone observar y conocer la transformacién que se produce en el
posicionamiento de partida y durante todo el proceso de elaboracion de la tarea interdisciplinar
ante las posibles contribuciones de la educacién musical al desarrollo de competencias
relacionadas con la alimentacién, la salud y el conocimiento de uno mismo y la autonomia
personal en la Etapa Infantil.

Objetivos
Recuperar las experiencias anteriores en torno al trabajo cooperativo y el aprendizaje de la

musica como referencias en el proceso de construccién desde una visién critica y
transformadora.

Buscar e indagar sobre las aportaciones que la educacion musical puede ofrecer en el
desarrollo de habitos saludables relativos a la alimentacion.

Elaborar una propuesta didactica para el aula de infantil de nifios de cuatro afios en la que
confluyan los diferentes lenguajes artisticos.

Método

El trabajo de la tarea interdisciplinar se desarrolla a partir de un escenario que plantea un
problema sobre el almuerzo en el aula de 4 afios.

Para el estudio, se parte de un breve cuestionario sobre las experiencias de las estudiantes
sobre el trabajo en equipo anterior a la experiencia actual y sobre la tematica de la tarea
interdisciplinar y su contextualizacién dentro del curriculum. Se inicia la busqueda de
informacién sobre trabajos que aporten ideas sobre la integracion de los lenguajes artisticos -
corporal, musical y visual- en el disefio de estrategias didacticas, ludicas y creativas dirigidas al
desarrollo practico de competencias relacionadas con la salud y habitos alimentarios
adecuados.

La recogida de informacién de la profesora a partir de breves cuestionarios semielaborados,
conversaciones y notas tomadas a partir de la observacion, se procede al analisis del proceso
de cambio en las concepciones sobre las aportaciones de la musica y de los demas lenguajes
expresivos en la solucion del problema planteado.
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De marzo a mayo de 2013, el proceso se supervisa a través de tutorias que van
concretandose segun las estudiantes o la profesora lo requieran.

Resultados

A través del problema planteado en relacién a la salud y habitos alimentarios en la escuela
infantil, se espera por parte de las estudiantes una toma de conciencia de la responsabilidad
que como docentes deben desempefiar, para lo cual la reapropiacién de las experiencias
anteriores es de especial importancia para la trasmision de valores y actitudes que tienen que
ver con la alimentacion: importancia del momento de comer y de un ambiente tranquilo ,
comportamientos adecuados y control postural, toma de conciencia del movimiento corporal y
del volumen de la voz.

Conclusiones

Esta forma de dar la voz a futuras maestras de infantil, utilizando su experiencia personal
anterior, activa la reflexion de las participantes sobre el tema de salud y alimentacion infantil
como materia transversal que se aborda desde la interdisciplinariedad de los lenguajes
artisticos.

A MOTIVACAO PARA A EDUCAGAO MUSICAL EM DOIS CURSOS
SUPERIORES NO BRASIL E EM PORTUGAL

TAIS DANTAS
Universidade Federal da Bahia

Fundamentacao

A Teoria da Autodeterminagao é fundamentada em cinco subteorias que estao interligadas, ao
mesmo tempo em que se complementam, e envolvem necessariamente o conceito das ne-
cessidades psicologicas basicas. A Teoria da Avaliagdo Cognitiva propde o estudo da
influencia dos fatores externos na motivacéo intrinseca. A Teoria da Integragdo Organismica
trata das diferentes formas da motivagédo extrinseca em relagado a internalizagdo das normas e
valores externos. A Teoria das Orientagdes da Causalidade foca as diferengas individuais nas
orientagdes motivacionais. A mais recente das subteorias, a Teoria das Metas Motivacionais,
surgiu da necessidade de diferenciar as metas pessoais em relagdo aos objetivos intrinsecos
e extrinsecos (Vansteenkiste et al, 2010, p. 106-146). As relagbes entre uma motivacao de
qualidade (auténoma) e o alto rendimento académico foram evidenciadas em estudo com es-
tudantes universitarios, os resultados apontam que a presenga da motivagcdo autdnoma
parece facilitar uma aprendizagem mais eficaz (Vansteenkiste et al, 2009, p. 683-684). Estu-
dantes estudantes universitarios com altos niveis de motivagdes autbnomas e niveis baixos de
desmotivagdom parecem ser mais persistentes nos estudos do que aqueles que apresenta-
ram motivagao mais controlada (Ratelle, 2007, p. 734-746).

Objetivos

Esta investigagéo se propds a realizar um estudo sobre as orientagbes motivacionais de estu-
dantes de dois cursos de formagdo em licenciatura em musica/educagdo musical na
Universidade Federal da Bahia (Brasil) e Escola Superior de Educagéo do Instituto Politécnico
do Porto (Portugal).

Método

A coleta de dados foi realizada a partir da Escala de Motivagdo Académica de Vallerand e co-
laboradores (1992), revisada por Guimardes e Bzuneck (2008), que avalia sete tipos de
motivagdo: Desmotivagdo; Regulacdo Externa por frequéncia as aulas; Regulagdo Externa
por recompensas sociais; Regulagao Introjetada; Regulagéo Identificada; Regulagéo Integra-
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da; Motivagao Intrinseca. Participaram do estudo 47 estudantes da Universidade Federal da
Bahia e 59 estudantes da Escola Superior de Educagéo do Instituto Politécnico do Porto. Os
dados foram analisados mediante procedimentos de estatistica descritiva. Também foi aplica-
do o teste t para a igualdade das variancias, com o objetivo de verificar se os dois grupos
comparados possuiam diferentes ou iguais variabilidade nas médias. O teste apontou que
apenas as médias para a regulagéo externa por recompensas sociais (t = 2,92 e p = 0,004) e
por regulagao introjetada (t = 2,20 e p = 0,030) apresentam diferengas estatisticamente signifi-
cantes.

Resultados

Os resultados obtidos nesta pesquisa apontaram que os perfis motivacionais dos alunos por-
tugueses e brasileiros se enquadram nas formas autodeterminadas de motivagao extrinseca e
na motivagao intrinseca, sendo estes os tipos mais desejaveis de motivagédo para uma apren-
dizagem de qualidade. Estes resultados sugerem que estudantes brasileiros e portugueses do
curso de educagdo musical possuem orientagdes motivacionais condizentes com resultados
encontrados em pesquisas semelhantes (ver: Engelmann, 2010; Guimaraes; Bzuneck, 2008,
Burochovitch, 2008; Prates, 2011).

Conclusbes

Este trabalho buscou situar os tipos predominantes de motivagéo na formagao de professores
de educagdo musical, os resultados encontrados nesta pesquisa sugerem importantes conclu-
sOes no que diz respeito a qualidade da motivagéo e da aprendizagem. No entanto, é preciso
compreender as orientagdes motivacionais e dos tipos de motivagao também a partir dos fato-
res que determinam o quadro motivacional. Assim, buscando contribuir efetivamente para o
campo da educagdo musical, ressaltamos a necessidade de aprofundamento e ampliagéo dos
conhecimentos sobre motivagdo académica que nos permitam observar fatores de influéncia,
a partir de outros enfoques e novos estudos, colaborando, assim, para discussdes em torno
da estruturagao dos curriculos dos cursos e da promogéo de a¢des mais concretas no que diz
respeito a administragdo das aprendizagens na formagao de professores de musica.

LA MUSICA Y LAS HABILIDADES DEL MUSICO: IDEOLOGIA DE
LOS INGRESANTES SOBRE LA PROFESION

PILAR HOLGUIN TOBAR
Universidad Tecnologica y Pedagogica de Colombia

Fundamentacion

La musica es el producto de la sociedad y durante la historia ha sido parte de la expresion de
los miembros las comunidades (Small, 1999). Para su interpretacion, comprensién y
ensefianza cada cultura ha determinado las formas de interaccién, atribuyéndole un
significado que trasciende el hecho factico y placentero; en cualquier sociedad la musica
ocupa un rol amplio que acomparia las actividades humanas al ser activa e interactiva,
estableciéndose diferentes relaciones comunicativas tan importantes como el lenguaje (Cross,
2010). Dentro de este aspecto comunicativo surgen las estructuras musicales que se
encuentran en relaciéon con los patrones culturales. En la actualidad y en la cultura occidental
el individuo interactia con multiplicidad de grupos humanos dentro de su vida social que en la
mayoria de los casos comparten significado, estructuras y habilidades musicales similares.
Estas semejanzas que surgen en la interaccién con otros, puede ser transformada cuando se
inicia el estudio especializado de la musica, ya que el individuo entra a un grupo social que ha
establecido sus propios patrones y valores culturales (Kingsbury, 1988). Lo anterior implica
que la institucién y la educacion musical generan ideologias que validan y mantienen sus
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practicas, influyendo en el concepto y el significado del estudiante que pueden diferir del ya
construido socialmente.

Objetivos

Estudiar los aspectos ontolégicos de la musica, entendidos como el fundamento de las
expectativas de los procesos de ensefianza aprendizaje que ocurren en las instituciones de
formacion profesional.

Analizar las respuestas de los estudiantes sobre las concepciones acerca de la musica y el ser
musico para identificar la ideologia implicita en el modelo de educacién musical.

Método

Se dispuso de un corpus de encuestas aplicadas a estudiantes de primer semestre de
Licenciatura, en dos afios diferentes (2012 y 2013) en la UPTC, Tunja, Colombia. Para el afio
2012 se aplic6 una encuesta de respuesta abierta en dos momentos: el primero para
caracterizar su procedencia y la educacion musical previa y el segundo para conocer sus
definiciones de musica y musico y su relacion con las expectativas que tienen el cuanto a la
formacién de habilidades. En el afio 2013 se aplicaron las dos encuestas pero se ajusto el
instrumento brindando al estudiante la seleccion de su respuesta. Posteriormente se
analizaron las respuestas en dos pasos:

1) Se tipifico la informacion relativa a las respuestas obtenidas.

2) Se tipifico la informacién colocando unas categorias de las respuestas y posteriormente se
procedio a plantear unas categorias de analisis

3) Se establecieron relaciones entre 1 y 2 para advertir de qué modo las concepciones son

acordes con el curriculo del programa y en especial con las asignaturas que se relacionan con
la educacién auditiva

Resultados

Los resultados estan siendo procesados y se expondran en su totalidad durante la reunion. Un
primer andlisis general de las respuestas generd la identificacion de las caracteristicas
comunes que soportan las descripciones del modelo conservatorio y la predominancia de dos
ideas: la musica como ejecucion y la musica como texto

Conclusiones

Fue posible realizar un andlisis de la concepcion de la educaciéon musical y confrontacion con
el modelo institucionalizado desde el siglo XVIIl. Los conocimientos protodisciplinares que
traen los estudiantes de sus entornos culturales estan permeados en la mayoria de los casos
por el modelo antes mencionado o ya fueron enculturados dentro la institucion.

PERCEPCION DE ESTUDIANTES SOBRE SU DESARROLLO
AUDITIVO EN ESPACIOS CURRICULARES Y
EXTRACURRICULARES

GENOVEVA SALAZAR HAKIM
Universidad Distrital Francisco José de Caldas — Bogota

Fundamentacion

En el Proyecto Curricular de Artes Musicales de la UDFJC, se han adelantado 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 formacion de
competencias auditivas de los estudiantes, y como éstas se articulan desde los diversos
escenarios curriculares y extracurriculares. En sus primeras etapas, estos estudios se
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focalizaron en observar la propuesta institucional (programas de asignatura, testimonios de
docentes y actividades de clase) en asignaturas Tedrico Musicales y de los Enfasis de
Interpretacion Instrumental, y de Composicién y Arreglos. En esta Ultima etapa, se indaga por
las concepciones de los estudiantes sobre sus logros de desarrollo auditivo y la valoracién que
tienen de los mismos en practicas curriculares y extracurriculares. Como referentes se acude a
categorias abordadas en etapas precedentes y en otros estudios sobre educacién musical,
para observar y caracterizar procesos cognitivos y sus concepciones en escenarios
académicos (Shifres, Vargas, Martinez, Salazar, Castillo, Bernal y Agudelo). Estas categorias
son: ontologias de la musica, modos de conocimiento musical, y procesos transmodales y
transdominio. Por otra parte, se acude a la consulta de estudios que aportan a la comprension
de formas de interaccion y de modos de aprendizaje y practica musical en escenarios
informales y extracurriculares (Green, Zapata, Lambuley).

Objetivos
Indagar en la concepcion y valoracién que tienen estudiantes de diferentes énfasis del

Proyecto Curricular de Artes Musicales sobre sus desarrollos auditivos en el contexto de
practicas musicales curriculares y extracurriculares.

Método

El estudio es de enfoque cualitativo e implica: (1) la aplicacion de entrevistas a estudiantes de
los énfasis de Interpretacion Instrumental, Composicion y Arreglos, y Direccion Musical; (2) la
definicién y aplicacion de categorias de analisis a la informacién recolectada en entrevistas y
(3) la interpretacion de resultados. Categorias como funcién, contenidos y materiales
vinculados a las practicas de audicién musical, asi como otras emergentes, se aplicaran en el
anadlisis. A su vez, categorias como ontologias de la musica, modos de conocimiento musical y
procesos transmodales y transdominio seran tenidas en cuenta para la interpretacion de los
resultados.

Resultados

El estudio se encuentra en su primera etapa, en el trabajo de campo, por lo cual aun no se
tienen resultados. Al finalizar este semestre ya se contara con resultados parciales, los cuales
se contrastaran con otros obtenidos en etapas precedentes de este estudio y se incluiran en el
texto de presentacion final.

Conclusiones

Se presentara un avance de resultados en cuanto a concepciones y valoraciones por parte de
los estudiantes sobre sus logros auditivos en escenarios curriculares y extracurriculares.
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ESTUDIO ACUSTICO DE LA EMISION VOCAL EN LOS CANTANTES
POPULARES DE SANTIAGO DEL ESTERO

JUAN MANUEL CINGOLANI, VALERIA PAOLA CEJAS, MARIA ANDREA FARINA, MARTIN TOMAS
SZELAGOWSKI Y GUSTAVO JORGE BASSO
Catedra de Acustica Musical. Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata.

Fundamentacion

La acustica de la voz humana cantada ha sido estudiada a través de los trabajos de Husson y
Terhard entre otros. A finales de los afios ‘60 la investigacidon sobre el tema fue liderada por
Sundberg. Su trabajo, centrado en el analisis de las formantes espectrales, propuso una serie
de modelos y teorias. Sin embargo, a la fecha no se ha realizado un estudio exhaustivo sobre
algunos géneros propios del canto popular

En el presente trabajo partimos de suponer que las teorias y metodologias actuales para el
andlisis de la voz cantada, aplicadas al ambito del canto lirico, son también validas para
estudiar algunos géneros de canto popular en nuestro pais. En particular, las hemos aplicado
a la chacarera santiaguefia, de gran importancia en el mapa musical argentino actual.

Profundizamos el andlisis del comportamiento acustico de la voz humana, evaluando los
aspectos fisicos y sus rasgos perceptuales asociados. Ambos aspectos son analizados en
funcién de sus posibles relaciones con las caracteristicas de su entorno regional: la musica
vocal de Santiago del Estero. EI modelo desarrollado permite analizar los posibles vinculos
entre las caracteristicas de los intérpretes y un conjunto obras y compositores caracteristicos.
De esta forma las areas que se abordan integran métodos y modelos de andlisis propios de
las disciplinas intervinientes: acustica, musica, percepcion auditiva y analisis musical.

Objetivos

El objetivo de nuestro estudio es lograr una caracterizacion timbrica del canto popular
santiaguefio procurando hallar vinculos entre sus propiedades acusticas y los rasgos
perceptuales que definen su identidad musical, aplicando las teorias y metodologias que
actualmente se utilizan para el andlisis de la voz cantada. De esta forma esperamos ampliar el
corpus de conocimiento referente a la produccion musical de nuestro pais

Método

Se determinaron los parametros y caracteristicas fisicas de la sefial acustica significativos para
el estudio y se establecieron los rasgos perceptuales distintivos del sonido que adquieren
relevancia en la impostacién de los cantantes santiaguefios.

Se efectu6 una articulacion tedrica de los conceptos provenientes de las teorias
contemporaneas sobre técnicas vocales a fin de proponer un modelo de funcionamiento.

Se realiz6 una lectura critica de la musica de la region a fin de evaluar su influencia en el estilo
de canto.
Se disefiaron pruebas experimentales y se realizé el trabajo de campo con voces

especializadas en canto santiaguefio. Los resultados de dichas pruebas fueron analizados
mediante técnicas estadisticas.

Resultados

A partir del analisis acustico de las sefiales de audio se identificaron y localizaron las formantes
presentes en la emision vocal del canto santiaguefio. Se clasificaron los cambios de coloratura
y manejo del aire en relacion a la variacion de dinamica para los registros de pecho y falsete.
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El trabajo hasta aca realizado permitira la caracterizacion tanto de las cualidades timbricas
como las técnicas de emision en funcion de la particular impostacion que presenta el comun
de los cantantes populares de Santiago del Estero."

Conclusiones

Los resultados obtenidos hasta la fecha permiten validar las hipétesis planteadas sobre la
aplicabilidad de la teoria de formantes y la existencia de una técnica de emision diferente a la
del canto operistico.

Este proyecto contribuira a mejorar el estado actual de conocimientos sobre los mecanismos y
estrategias que vinculan estos elementos con las caracteristicas regionales de la musica
santiaguefia. Se espera asi profundizar en la relacion existente entre el campo acustico fisico,
las técnicas vocales de emision y la percepcion musical propiamente dicha.

LA CORPOREIDAD Y LA EXPRESION EN LA EJECUCION CORAL:
INDICIOS DE LA IDENTIFICACION DEL CUERPO COMO
PRODUCTOR DE MENSAJES

MANUEL ALEJANDRO ORDAS Y MARIA AMPARO BLANCO FERNANDEZ
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

En estudios recientes relativos a la ejecucion musical vocal de la corriente mas reciente de las
ciencias cognitivas de segunda generacion, que postulan una teoria de la mente corporeizada,
se ha buscado desplazar a aquella tradicion que abona la idea de que la ejecucion vocal
pertenece a una constelacion diferente de la ejecucion instrumental. La mayoria de los
trabajos que abordan el estudio de la ejecuciéon vocal lo hacen desde la perspectiva del
cantante solista, dejando de lado el ensamble vocal.

Resulta interesante investigar al ensamble coral, dado que en su comportamiento surgen
cuestiones relativas a las relaciones interpersonales en la corporeidad individual y grupal, que
corresponden a la esfera personal y supra personal. El canto coral representa un campo fértil
para la produccion de significados socio-musicales (Garnett, 2005).

Uno de los rasgos de la ejecucion grupal es la capacidad de compartir el tiempo, resonando
mutuamente, aspecto de la comunicacién musical denominado entrainment. En el coro esta
conducta de adaptacién temporal se produce en tres niveles: entre los cantantes, entre el coro
y el director y entre el coro y los oyentes. Las resonancias corporales que ocurren son de
caracter multimodal y ocurren a consecuencia de la circulacion de la energia musical sonora y
visual entre las personas.

En este trabajo, se indagara el modo en que el entrainment que tiene lugar en el contexto
social de la practica coral incide en la expresividad del conjunto.
Objetivos

Estudio |: Observar, analizar y comparar las articulaciones corporales de los ejecutantes en
una performance coral para ver como comunican la expresion musical.

Estudio II: Analizar la recepcion de la corporeidad en la ejecucién coral de acuerdo a si esta
comunica una version mas expresiva o emotiva y si involucra al cuerpo como productor de
mensajes.
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Método

ESTUDIO I. Sujetos: un coro amateur conformado por jévenes y adultos (n=14) conducidos
por su director estable. Estimulos: tres ejecuciones de una obra de su repertorio habitual en
tres versiones a saber: i) idiosincratica; ii) sin movimiento y iii) con movimientos libres. Las
ejecuciones se registraron con cuatro camaras de video digital y un grabador de audio digital y
luego se les pidi6 a los coreutas que evaluaran su desempefio en cada versién. Aparatos.
Para el procesamiento y analisis de los clips se empled el software Video Analysis y el audio
se analizé con Praat y MirToolbox en Matlab 6.0.

ESTUDIO IlI. Sujetos: oyentes de distintos niveles de saber musical. Estimulos: Los clips
filmados en el estudio | oficiaron de estimulo para el estudio Il, utilizando tanto los registros
audiovisuales como auditivos. Disefio y Procedimiento: Se instd a los oyentes a proveer un
juicio estético de las ejecuciones en términos del grado de logro presentandoles los estimulos
en orden aleatorio segun las versiones i, ii 0 iii a dos grupos de participantes donde un grupo
recibio los estimulos solo auditivos, mientras que el otro los recibié en modalidad audiovisual."

Resultados

Se analizaron los clips de video y se midi6 la cantidad de movimiento relacionandolo con el
audio registrado. Las mediciones de sonido y movimiento se cotejaron con las evaluaciones
de los oyentes y con los auto reportes de lo que los ejecutantes sintieron al momento de cantar
en las tres versiones. Los resultados estan en proceso.

Conclusiones

Se discuten los resultados en vinculacion con las relaciones de embodiment respecto de la
expectativa del oyente. Si bien en términos de juicio estético, el concepto de belleza es el que
domina tradicionalmente en las valoraciones de una performance, el presente estudio discute
estas ideas dando cuenta de una problematica mas ligada a una comunicacién expresiva mas
o menos lograda y/o coherente, es decir, mas acabada o apropiada, en lugar de mas bella.

INCIDENCIA DE LAS FUENTES DE INFORMACION TEMPORAL EN
LA INDUCCION DEL BEAT DURANTE LA RECEPCION
MULTIMODAL DE UNA EJECUCION CORAL

MANUEL ALEJANDRO ORDAS
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

Existe evidencia que se ha recolectado en diferentes tareas de juicio perceptual de que el
componente auditivo es mas pregnante que el componente visual en los procesos temporales
(Repp y Penel 2002). Durante la accion compartida en la performance musical los individuos
deben entonar y coordinar temporal y reciprocamente su ejecucion (Leman 2008) con la de los
demas para lo cual, segin el paradigma de entrainment, se ajustan entre si y adaptan
continuamente su timing de acuerdo a mantener la sincronia frente a las desviaciones
temporales expresivas de las que consta cualquier interpretacion. Basandonos en los estudios
de intertapping como modelos producidos para estudiar estos procesos (Repp 2005),
suponemos que en la performance coral, la temporalidad se co-construye entre los
participantes producto de las interacciones intersubjetivas de fases temporales que se
suceden en el interior de este proceso comunicativo. A partir del modelo que pone de
manifiesto estas relaciones (Ordas 2012) es necesario indagar acerca de cudles son las
claves o pistas temporales que obtienen el coro del director, el director de los coreutas y los
coreutas entre si; de donde provienen (quién las guia o conduce) y cudles resultan ser mas
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relevantes (dominancia auditiva, audiovisual o visual) en el devenir temporal de la ejecucion
coral.

Objetivos

Identificar cuales de todas las fuentes de informacién temporal de las que dispone un oyente
en la recepcioén audiovisual de una ejecucién coral inciden mas fuertemente en la induccién del
beat durante una tarea de sincronia interactiva con la citada performance.

Método
Sujetos: Jévenes y adultos coreutas con experiencia musical y/o coral (n=21).

Estimulo: Se utilizé un fragmento de video de una ejecucion de Victimae Paschali Laudes (M.
Zoltowski).

Disefio: El estimulo fue presentado en 3 condiciones con dos modalidades i) unimodal (c1
visual, c2 auditiva) y ii) bimodal (c3 audiovisual). Se consider6 como fuentes de informacion
temporal para la modalidad visual la géstica del director (video sin audio), para la modalidad
auditiva la escucha de la ejecucion cantada resultante (el audio del video procesado
digitalmente); para la modalidad audiovisual la resultante de la ejecucion grabada (imagen y
sonido) de los intérpretes.

Aparatos: Para el procesamiento y edicion del audio de los videos y la extraccion y analisis del
valor normativo de pulso se empleé el software Sound Forge Pro 10.0 y Sonic Visualiser 2.0
respectivamente. Las respuestas de los participantes se registraron en forma de “marcas”
mediante el software Sony Vegas Pro 11.0. Procedimiento. Se realizé una tarea de tapping
donde los participantes recepcionaron visual, auditiva y audiovisualmente el video de la obra
donde se visualizaban el director y el coro y debieron ejecutar el tactus percibido lo mas
ajustado posible.

Resultados

Se midieron las desviaciones de timing en ms respecto al beat inducido segun la medicion del
timing del valor normativo de pulso extraido del audio del estimulo. Se predijo que las
respuestas en sincronia con el estimulo dependeran mas de la informacién auditiva que de la
visual. Por lo tanto en la c1 se hallara la mayor variabilidad de marcas, registrandose
asincronias intra e intersujetos. En la c2 se hallara la menor variabilidad, en tanto que en la c3
la variabilidad de marcas se aproximara a la hallada en la c2, esperandose encontrar indicios
de la mayor o menor contribucion del componente visual en la induccién del beat. Los
resultados se estan procesando.

Conclusiones

Una de las habilidades relevantes que los coreutas deben poner en accién para sincronizar su
ejecucion en el tiempo es la induccién del beat, lo cual estaria relacionado a las caracteristicas
de la fuente sonora y al proceso psicoldgico involucrado. Las implicancias de utilizar la
informacién multimodal tanto para la practica como para la pedagogia de la direccién coral se
reflejan en el manejo de la temporalidad donde el individuo y el conjunto se unen con el objeto
de interpretar una obra musical. Esta concepcion de la direccién coral desde una perspectiva
de las Ciencias Cognitivas de Segunda Generacién se opone a la concepcion tradicional que
supone una comunicacion asimétrica y unidireccional entre el director y los coreutas para
entenderla como un proceso comunicativo simétrico y bidireccional, de indole intersubjetivo y
multimodal.
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ANALYSIS OF SYNCHRONIZATION PATTERNS IN CLARINET
DUOS USING ACOUSTIC AND KINEMATIC PARAMETERS

DAVI MOTA', MAURICIO LOUREIRO' AND RAFAEL LABOISSIERE?
1. Centro de Estudos do Gesto, Musica e Expressdo — CEGeME — Universidade Federal de Minas
Gerais
2. Lyon Neuroscience Research Center - INSERM/CNRS/UCBL

Background

The manipulation of acoustic parameters in music performance is a strategy widely used by
musicians to demonstrate their expressive intentions. In the case of instrumental ensembles,
the control of acoustic parameters is crucial for both acoustic realization of the performance
and the proper understanding of the musical ideas by the listeners. From the perspective of the
musical ensemble, all musicians share the responsibility of shaping the acoustic parameters,
either by serving as a reference for other players (such as the conductor or the leader of an in-
strument section) or by following the cues indicated by leaders. In such a context, the literature
indicates that musicians somehow anticipate the variations in the acoustic parameters by tak-
ing advantage of the visual and acoustic information, which is continuously transmitted by other
interpreters in order to improve their synchronization and overall musical coordination. This dis-
cussion lead us to the following questions: How these fine coordination performances are
deployed by musicians? How can quantitative methods provide new insights for the under-
standing of music ensemble synchronization and the role of the body in the performance?

Aims

The aim of this study is to investigate patterns synchronization/coordination used in musical
ensembles, using two complementary pproaches, kinematic and acoustical analysis.

Method

We conducted an experiment divided in two sessions: In the first session, musicians were in-
structed to play as first clarinetist (primo), i.e., following their own interpretative intentions. In the
second session, musicians were instructed to play as second clarinetist (secondos), following
the recordings of primo clarinetists from the first section, including those executed by them-
selves. Analysis of acoustic variables was performed on five parameters: Articulation Index,
Normalized IO, Legato Index, Log Attack Time and Loudness. For gesture data analysis, a
single scalar parameter was defined using the three-dimensional positions of the clarinet bell,
calculated as the instantaneous speed.

Results

The results show that the participants tend to follow more efficiently their own recordings, not
only in rhythmical terms, but also in other musical dimensions. The results indicate that when
clarinetists follow themselves they tend to retain their “original” gestural profile, as recorded in
the solo executions. However, when they follow other clarinetists, they tend to deviate from the
“original” profile. In those cases, it was observed that the curves of secondos clarinetists tend to
slightly adapt to the curves of primo clarinetists.

Conclusions

The procedures used were capable of identifying a gestural "signature” of the interpreters.
Moreover, it was shown that these "signatures" are affected when the musical parameters are
changed, for example when following different musicians. However, the interaction between
gesture and music points to a complex relationship, dependent on numerous variables.
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LA IMITACION CANTADA: SU RELACION CON EL REGISTRO
VOCAL Y LOS RASGOS EXPRESIVOS

VIOLETA SILVA Y GABRIELA MARTINEZ
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

Imitar una melodia cantando es una actividad presente en las practicas musicales y
educativas. No siempre los musicos o estudiantes pueden realizar una buena imitacién,
habitualmente surgen dificultades que se pueden atribuir a varios factores como el estilo, el
timbre o la voz del cantante. A su vez, el entorno de donde emerge la melodia, esto es, el
contexto armonico, el timbre de voz, su extension, las particularidades ritmicas de las frases, el
arreglo o composicién de la cancion, influyen en la reproduccién que cada sujeto tiene que
realizar en una sola linea vocal.

El estudio exploratorio (Martinez y Silva, 2012) partié de observar una experiencia pedagégica
en la cual participd un grupo de alumnos ingresantes a una carrera de musica universitaria con
el objeto de indagar qué podian imitar. Se pudo observar que la cancion presentada para
imitar ofrecia a los sujetos determinadas saliencias perceptuales. Esas saliencias se
vinculaban principalmente con la tension vocal y el registro agudo. Asi, paraddjicamente, se
encontrd que hubo un mejor desempefio en cuanto a afinacién y ajuste general en las partes
de la cancién con mayor tension vocal y registro mas agudo. A su vez, esas partes tenian una
gran carga expresiva del cantante reforzando la saliencia perceptual.

En el estudio mencionado encontramos algunas cuestiones metodoldgicas que podrian re-
disefarse para obtener mejores resultados.

Objetivos

El objetivo del trabajo es presentar una investigacion observacional realizada con el objeto de
reflexionar acerca de las practicas de imitacion vocal y ademas analizar qué elementos se
ponen en juego; se busca superar ciertos problemas metodoldgicos hallados en un estudio
exploratorio anterior. La investigacion considera por un lado las variables referidas al registro
de la voz y su relacién con la altura real del sonido, y por otro lado, el conjunto de rasgos
expresivos en términos de tension vocal.

Método

Se realizd una investigacion observacional con un grupo de alumnos de nivel inicial de
diferentes carreras de musica de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La
Plata. Para la experiencia se seleccioné una cancién con un registro vocal amplio y exigido. Se
desarrollaron una serie de actividades de audicion, andlisis y ejecucién vocal cuyo objetivo fue
que el grupo aprendiera la cancién. Una vez realizadas las diferentes actividades grupales, se
le asigné una frase a cada uno de los participantes y se les pidié que cantaran individualmente
sobre la grabacién, con apoyo arménico y a capella. La cancion se practico varias veces, cada
sujeto cantd su parte asignada de modo que hubiera una continuidad en el discurso musical y
se completara la cancién. Con una camara se filmé la experiencia de clase para ser estudiada
y analizar todas las instancias de aprendizaje y observar el contexto de la imitacion.

Resultados

A partir del material filmado vamos a focalizar sobre los aspectos referentes a la eleccion del
registro para cantar y su relacién con el modelo que imitaron, también se consideraran la
correspondencia entre la tension vocal del sujeto y la del cantante en la versién original;
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ademas del grado de fidelidad del disefio melddico. Por otro lado se observaran las saliencias
perceptuales y los rasgos expresivos. Los resultados estan siendo analizados.

Conclusiones

Desarrollamos una investigaciéon observacional con un grupo de alumnos para observar qué
particularidades surgian en la imitacion vocal de una cancién con determinadas
caracteristicas.

De acuerdo al estudio anterior (Martinez y Silva, 2012), encontramos que hay una focalizacién
o atencion mayor hacia las notas agudas por su saliencia y tension vocal. De alguna manera,
esta tension obliga al alumno a tomar una eleccién de registro al cantar (aunque éste difiera
del registro del modelo). Dado que en el trabajo anterior resultd privilegiado el ajuste de las
partes cuya tensién vocal asi lo exige y, paraddjicamente, en menor medida el ajuste en las
partes mas graves donde la exigencia o tension del registro es mas distendida, aqui se
discutiran los resultados de esta experiencia en comparacién con las anteriores. Se
compararan en particular las respuestas en relacion a los rasgos melddicos que se tomaron
como “saliencias”, y se discutiran las diferencias en relacion a las diferencias de los estimulos
y a las diferencias metodoldgicas entre los estudios.

AUDIACION Y ESTUDIO CONCIENTE: UNA HERRAMIENTA PARA
MEJOR APROVECHAMIENTO DE LA PERFORMANCE MUSICAL
DE ESTUDIANTES DE FLAUTA

TILSA ISADORA JULIA SANCHEZ HERMOZA
Universodade Estadual de Campinas

Fundamentacion

Frecuentemente la falta de interés en ejercer lectura cantada esta presente en los alumnos
participantes del medio académico de aprendizaje de instrumentos, tales como facultades de
musica y conservatorios. Son pocos quienes se detienen a reflexionar sobre la importancia
que esta practica representa para el desarrollo integral del estudiante instrumentista, quien es
capaz de interpretar, analizar, crear y comprender diversos aspectos concernientes a la
adquisicion de habilidades cognitivas y consecuentemente, usarlas durante la practica de la
performance.

Esta pesquisa se desarrolla a través de un estudio de caso con estudiantes de flauta traversa,
donde se pretende observar para posteriormente categorizar los habitos de estudio del
instrumento y si dentro de ellos existe la practica de audiciéon musical activa, audiagdo y
escuchar concientemente.

Utilizaremos como base tedrica los aportes del educador musical norte-americano Edwin
Gordon, quien difunde la teoria del aprendizaje musical a través de la audiacién, que en una
de sus facetas se refiere a escuchar concientemente, estando o no el fenomeno sonoro
fisicamente presente. Actualmente, esta técnica representa uno de los factores basicos para la
comprensioén de la musica para quienes estan aprendiéndola.

Otro punto que sera expuesto es el que se refiere a la practica de audicién de manera
intencionalizada, propuesta por Jos Wuytacke en la cual el oyente se aprofunda y comprende
el universo musical que lo rodea, sea en la practica de la performance, escuchando un
concierto al vivo, una grabacion etc.

Objetivos
El objetivo principal de este estudio es reconocer el uso de la audiacion y el escuchar
concientemente como habilidades cognitivas utilizadas por un grupo de estudiantes de flauta
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travesa al momento de la practica de la performance musical. Otro punto sera analizar como
estad siendo utilizado el timpo de estudio diario de instrumento y verificar si este funciona
eficazamente, es decir, enfrentdndose a la nueva informacién organizando recursos
estratégicos vélidos para optimizarla (critica, autocorrecion, andlisis musical, etc) que deben
haber sido aprendidos a través del entrenamiento auditivo.

Contribucion Principal

La practica de audiacion y escuchar concientemente durante la practica de la performance
musical contribuye no solo para optimizar el tiempo de estudio sino también para cultivar el
habito de practicar el instrumento de manera mas eficiente, contraponiéndose a la repeticion
de trechos mecanicamente desprovistos de conciencia analitica.

Otro de los objetivos presentes en esta pesquisa es reflexionar sobre el papel del profesor de
instrumento vy la fragilidad de la tradicion oral como sistema pedagodgico actual, a raiz de la
conservacion de moldes tecnicistas y falta de interés en registrar las reflexiones sobre la propia
experiencia en hacer y ensefiar musica.

Gran parte de los profesores transmiten el contenido de la misma manera en que ellos
aprendieron, y por esto muchas veces esta practica en sala de aula carece de analisis critico
por parte del alumno. El profesor suele pasar la mayor parte del tiempo ofreciendo
sugerencias y soluciones, lo que deja pocas oportunidades para que los alumnos expresen
sus ideas y opiniones, convirtiéndolos en dependientes de las indicaciones del profesor en su
papel de transmisor.

Implicancias

Esta pesquisa comienza con el andlisis de los datos obtenidos a traves de un estudio de caso,
donde se espera encontrar evidencias del uso de habilidades cognitivas, tales como la
audiacion y el escuchar concientemente. De la misma manera, buscaremos establecer una
relacion con los conocimientos previos del alumno referentes a lo aprendido a través de la
percepcion musical, de tal forma que cuestionaremos si esta disciplina ofrecida en centros de
educacion musical superiores, esta teniendo resultados que pueden ser provechosos para el
desarrollo integral del musico.

EL ROL DEL TUTOR DENTRO DE LA EDUCACION MUSICAL
SUPERIOR

0. ADRIAN FERNANDEZ, MARCELO ABALOS, DANIEL HORACIO GONNET Y NATALIA
MASTANDREA
Tecnicatura en Musica Popular. Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

En la mayoria de las instituciones universitarias se asume el supuesto de una cierta
homogeneidad en las caracteristicas de los alumnos. Desde esta perspectiva los programas
académicos no toman en consideracion la evidente heterogeneidad.

Las problematicas que parecen caracterizar a la educacion superior, dentro de las que pueden
nombrarse las dificultades de acceso, el bajo indice de retencion y escasos egresos, la
formacién poco acorde a las competencias que son necesarias para la insercion laboral,
(Capelari, 2009) requieren de nuevas estrategias.

Dentro de este contexto cultural y educativo es que se inserta el rol de las tutorias en la
educacion universitaria comprendiendo que debe contemplarse el punto de vista del alumno.
(Baudrit, 2000, Lazaro, 1997)
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Si bien su razén de ser emerge dentro de la necesidad de brindar apoyatura a los educandos,
es el rol del tutor uno de los mas complejos de delinear dado que involucra tensiones entre
dispares formas de concebir el complejo ensefianza, aprendizaje, tanto como las visiones y
funciones de la universidad. (Capelari, 2009)

Dentro de la ensefianza y aprendizaje de la musica existe la tradicién de la transmisién de
maestro - aprendiz, ya sea dentro de la educacién formal como dentro de la no formal e
informal, conviviendo por ejemplo, la tradicion oral con la escrita. (Liska, 2003, Lucero, 2002)

El presente trabajo buscara indagar por un lado el rol del tutor dentro de la ensefianza,
aprendizaje de la musica partiendo desde las diferentes configuraciones del rol del tutor en la
universidad argentina (Capelari, 2009, Capelari, Erausquin, 2002) y por otro ponderar un rol
del tutor cercano al del maestro de transmision cultural. (Liska, 2003, Lucero, 2002)

Objetivos

Problematizar la visién de homogeneidad del alumnado.

Poner en valor el rol del tutor dentro de la educacion superior, y mas especificamente del tutor
musico.

Reflexionar en torno a las diferentes configuraciones del rol del tutor en base a los estudios
realizados.

Contribucion Principal

Entendemos que el presente trabajo intenta problematizar la necesidad de establecer
estrategias a la hora de abordar la desercion en la universidad, buscando contribuir con el
desarrollo de la autonomia de los postulantes y alumnos en tanto que estudiantes.

Casi tautolégicamente con lo anteriormente dicho, se pone en relevancia la necesidad de
contar con actores con roles flexibles que puedan ejercer apoyaturas pedagogicas en el
sistema universitario.

Particularmente estas practicas encuentran asidero en las carreras de musica popular, en las
cuales existen diversas modalidades coexistentes.

Implicancias
Ejerciendo la reflexividad sobre el rol de los tutores y dando cuenta de las variables

involucradas en la heterogeneidad de los alumnos se espera problematizar acerca de la
necesidad de los tutores universitarios de musica y su rol en de la practica docente.

DISPOSITIVO DE FORMACION: ORGANIZACION DEL CURSO “LA
GUITARRA EN EL FOLCLORE ARGENTINO” PARA ADULTOS
MAYORES

MARIA ROXANA PAREDES
Escuela de Muisica. Facultad de Humanidades y Artes. Universidad Nacional de Rosario

Fundamentacion

Este trabajo pretende reflejar los pasos que se siguieron para la planificacion de un curso
programatico dirigido a adultos mayores de 50 afios. La tematica consistié en realizar un
recorrido por la historia de la guitarra, su origen, evolucion y la llegada a América del Sur a
través de la conquista espafiola, su posterior evoluciéon americana y el protagonismo que tuvo
en las danzas de nuestro pais.

Este curso tuvo lugar en el marco de una experiencia novedosa en la ciudad de Rosario
(provincia de Santa Fe) como lo es el Programa Universidad Abierta para Adultos Mayores,
organizado por la Universidad Nacional de Rosario (UNR). Este programa arrancé en octubre
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de 2011 y ofrece educacion institucionalizada no formal. Los cursos abarcan distintas areas
disciplinares, y son dictados por docentes de las distintas facultades de la UNR. Son abiertos y
tienen la meta de aportar a la educacién permanente.

Objetivos

El objetivo de la experiencia aqui desarrollada fue generar las estrategias pedagdgicas
adecuadas considerando las particularidades tanto de los participantes del curso como del
ambiente en que se desarrolla, que permita despertar el interés de los alumnos y realizar un
aporte a la difusién de nuestra musica folklérica, en la que la guitarra tiene un papel
preponderante. Asimismo, se procuré hacer una aproximacién a los origenes e historia de
algunas danzas de nuestro acervo tradicional.

Descripcion

Se puede citar como antecedente el trabajo desarrollado por la docente coordinadora en el
Taller de Guitarra de una institucion tradicional de la ciudad de Rosario, entre los afios 1992 y
2012. Esta experiencia qued6é documentada en la ponencia “Taller de guitarra de musica
popular”, presentado en el | Congreso Latinoamericano de Formacion Académica en Musica
Popular (Villa Maria, Cérdoba, 2007).

Debido a las caracteristicas del lugar de trabajo, los intereses y necesidades de los alumnos,
ensefar y aprender sobre el instrumento (la guitarra) fue lo mas adecuado. Por este motivo, lo
mas operativo fue adoptar la modalidad de taller. En un principio, se dictaron clases de guitarra
de musica popular y folclore para adolescentes. Posteriormente, se adapté la modalidad de
taller para grupos de adultos mayores. También se comprobd empiricamente, que la mejor
estrategia era la implementacién de un dispositivo pedagdgico que fue cambiando y
adaptandose a las necesidades de los grupos y la docente. El dispositivo pedagdgico
constituyd una forma de pensar los modos de accion, en tanto el taller constituy6 la parte
operativa.

Otro antecedente lo encontramos en la experiencia académica de la docente en la Escuela de
Musica (UNR), de la que se tomaron algunos conceptos relativos a la programacién de las
clases.

Implicancias

Basandonos en los conceptos desarrollados por Souto, la estrategia para la implementacion
del curso de la Universidad Abierta para Adultos Mayores fue generar un dispositivo
pedagdgico de formacion, cuya intencionalidad “se refiere al desarrollo de la persona adulta
como sujeto participe de su mundo social, comprometido con él, con posibilidades de
educabilidad continua” (Souto).

Para el dictado de las clases se ide6 un dispositivo adecuado para un grupo de adultos, con
un programa flexible, teniendo en cuenta la heterogeneidad en cuanto a saberes
preexistentes. Se contd con soporte audiovisual, mas el aporte de musica y bibliografia de la
docente y de los alumnos.

De acuerdo a experiencias anteriores con grupos similares, se hizo hincapié en la integracion
grupal. También se procuré desarrollar el taller de manera que los alumnos pudieran aportar
sus vivencias, conocimientos y habilidades. Esto gener6 una sinergia con la que se logré la
retroalimentacién de los alumnos y la docente coordinadora.

Valor

Se pudo constatar que el dispositivo de formacién que se implementé permitié desarrollar un
programa tedrico-practico para este curso que desperto el interés de los alumnos y los
movilizd a participar activamente del mismo. Ademas, se realizé un aporte a la difusién de
nuestra musica folklérica, en la que la guitarra tiene un papel preponderante.
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REVISANDO LAS PERSPECTIVAS DE ESTUDIO EN EL ABORDAJE
DE LA IMPROVISACION MUSICAL. HACIA UNA
CARACTERIZACION DE LAS DIMENSIONES EXPERIENCIALES
DEL PROBLEMA

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

Fundamentacion

En las ultimas décadas los estudios sobre improvisacién musical se han incluido como objeto
de estudio en diversos proyectos de investigacion. Desde el ambito etnomusicolégico se ha
abordado la improvisacién en diversos ambitos culturales (Nettl y Rusell, 1998; Berliner, 1978,
1994). Desde la psicologia cognitiva de la musica (Pressing, 1988; Johnson Laird, 2002) se ha
estudiado a la improvisacion en tanto proceso psicoldgico; mientras que otros abordajes la han
analizado desde una perspectiva semidtica poniendo el foco en la construccion de significado
y los aspectos narrativos de la musica improvisada (lyer, 2004).

El desarrollo de todos estos estudios ha coincidido con la incipiente critica general a las
perspectivas objetivistas con las cuales se ha abordado el estudio de las tematicas musicales.
Algunas de estas criticas se vinculan con (i) la objetualizacion de la musica entendida como
partitura-sonido en un proceso de comunicacion unidireccional (emisor-mensaje-receptor;
compositor-obra-audiencia); y (ii) con un modelo de estudio construido sobre la base de
dicotomias  (proceso-producto, compositor-ejecutante, obra-performance). Si para la
musicologia tradicional el significado musical se desprende del texto u objeto partitura, para las
nuevas tendencias, es de importancia primordial su realidad performativa. En esta direccion
los estudios académicos comienzan a considerar a la musica, cada vez mas, desde
perspectivas que destacan lo corporal, lo intersubjetivo y la multidimensionalidad de la
experiencia.

La introduccion de la improvisacion musical como objeto de estudio, resulta en parte novedoso
para un ambito académico que con anterioridad la relegd considerandola irracional, no
preparada o no estructurada. Pero, sen qué medida estos nuevos estudios sobre
improvisacion, trascienden el abordaje de la musica como objeto en términos tradicionales?
¢Qué aportes hacen al desarrollo de aspectos que den cuenta del significado musical en
términos experiencialistas?

Objetivos

Este trabajo tiene como objetivo clarificar algunos de los alcances y limitaciones de las lineas
tedricas que tienen a la improvisaciéon como objeto de estudio en tanto adscriben a, o
problematizan el abordaje objetualista de la musica como texto en favor de un abordaje
experiencial. Para este fin se propone (i) organizar los diversos estudios segun la perspectiva
desde la cual abordan los diversos componentes de la improvisacion. (ii) describir de manera
critica el modo en el que los mismos abordan la relacién sujeto-objeto.

Contribucion Principal

Se realiza un relevamiento y posterior andlisis de las principales lineas tedricas que desde
diversos campos tales como la etnomusicologia, la psicologia de la musica y el andlisis
semidtico de la musica han estudiado problematicas vinculadas a la improvisacion musical. Se
describen de esta manera, en el desarrollo del trabajo algunas de las limitaciones en las
caracterizaciones de la etnomusicologia y la psicologia cognitiva clasica. En general en estas
dos perspectivas, se observa la tendencia a separar un sujeto improvisador de un objeto
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producto-obra improvisado, y de la misma manera a la realidad fisica y material de la
improvisacion en tanto experiencia corporeizada y humana de una realidad mental vinculada
los procesos de la estructura en tanto lenguaje. Las ideas de intersubjetividad que son
planteadas desde la etnomusicologia (Monson, 1996) son consideradas como un importante
aporte a una caracterizacion experiencialista. En el caso de los estudios vinculados a la
semioética musical, podria decirse en parte que las ideas de improvisacién en términos de
narratividad y de conversacion hablada, humanizan y acercan en parte la metafora del
lenguaje a una situacion de interaccion grupal en términos comunicacionales no lineales. Ya
desde otros paradigmas nuevas ideas tales como la emergencia colaborativa (Sawyer, 2006)
parecerian acercar al sujeto y objeto de la improvisacion, eliminando la idea de una creatividad
individual, situando a la experiencia musical de lo improvisatorio en un espacio holistico y
colectivo que no seria reducible al objeto o al sujeto de la improvisaciéon. Por su parte lo
estudios que abordan la corporeidad de lo improvisatorio, en el marco del estudio del gesto o
el movimiento (Lopez Cano, 32131; Assinatto-Pérez, 2011), definen nuevos niveles de
significacion en la performance que redefinen la relacion dicotémica sujeto-objeto.

Implicancias

En parte, puede considerarse que el corpus de estudios sobre improvisacion aporta desde la
introduccién de la oralidad de lo improvisado, por oposicién a la composicién-ejecucion
académica, a una nueva forma de concebir la musica que la define como acto antes que como
texto. Pero paraddgjicamente también puede considerarse que la voluntad de definir la
estructura de lo improvisado, ha terminado por volver a la idea de lo previamente estructurado,
a la primacia de un texto tacito que aunque no esté materializado en la partitura sigue
prescribiendo el acto. La tension entre lo previo y lo inmediato, lo preparado y lo espontaneo
no termina de resolverse en la mayoria de los estudios marcando limites infranqueables a las
explicaciones sobre la improvisacién. A pesar de esto, conceptos claves sobre los que se
desarrollan muchos de los estudios, tales como la intersubjetividad, la interaccion social, la
estructura dinamica, la corporeidad de lo improvisado y la emergencia colaborativa, podrian
acercar la idea de improvisacién a una primacia del acto performativo y por ende a una
caracterizacion verdaderamente experiencialista de la improvisacién como modo de hacer en
musica.

ANALISIS DE LOS ASPECTOS ARMONICOS EN EL CICLO DE
PERCEPCION-ACCION EN LA IMPROVISACION. UNA PROPUESTA
EMPIRICA PARA EL ANALISIS CON MUSICOS DE JAZZ
ARGENTINOS

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

Fundamentacion

En este estudio se aborda la improvisacion musical en el campo de la cognicién musical cor-
poreizada (Leman, 2008), entendiendo a la misma como una experiencia que se construye a
partir de la interaccién corporal y ecoldgica del improvisador con el ambiente. Desde la pers-
pectiva de la teoria ecoldgica de la percepcién (Clarke, 2005) el improvisador, en un proceso
de percepcion-accion simultaneo, se adapta a los rasgos estructurales y a los acontecimientos
novedosos que tienen lugar en la performance. Se conceptualiza aqui este proceso adaptativo
de los diversos agentes que integran el la improvisacién como ciclo de percepcion-accion. Se
proponen para la descripcién del mismo tres fases: (i) accién realizada en la ejecucion de ma-
nera automatica o reflexiva; (i) percepcion corporal y auditiva del resultado de su propia accion
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y/o la de otros ejecutantes, y ;(iii) reconfiguracion de la accién en curso a partir de lo que le
ofrece el entorno sonoro y corporal. En un trabajo anterior (Pérez y Martinez, 2012) se le pro-
puso a un grupo de improvisadores interactuar con una base MIDI compuesta a proposito para
testear su adaptacion a eventos inesperados que rompen con sus expectativas (Huron, 2006)
en relacion a los aspectos temporales y ritmicos. En el presente trabajo se analizan datos para
la descripcion de la adaptacion de la performance a partir de rupturas en la base que estarian
vinculadas con aspectos arménicos de la improvisacién musical.

Objetivos

Los objetivos de este trabajo son caracterizar los ciclos de percepcién-accién que tienen lugar
en la performance improvisada a partir de la ruptura con las expectativas que se ha introducido
en una base MIDI disefiada para tal propésito y analizar las respuestas de los improvisadores
en lo que respecta a los cambios en los parametros vinculados a la altura con el fin de descri-
bir el modo en el que los mismos se adaptan durante la interaccion con la base.

Método

Sujetos: 9 improvisadores (saxofén, clarinete, trompeta y tromboén) con mas de 10 afios de ex-
periencia en la practica de la improvisacion vinculada al jazz.

Estimulos: Una base MIDI de jazz (bajo caminado, platillo ride y acompafiamiento de piano)
compuesta especialmente para este estudio. En la misma se generan rupturas abruptas no
previstas por los improvisadores, relativas a los aspectos arménicos. La base comienza sobre
un Bb7 Mixolidio, el acorde de ruptura es un EMaj7#11.

Aparatos: Las bases son reproducidas desde la PC por auriculares, la grabacion se realiza en
un programa multipistas (Nuendo), las 3 improvisaciones son registradas por camaras de vi-
deo. Procedimiento: (i) Los improvisadores fueron grabados y filmados realizando una
improvisacion en sincronia con la base. Las bases fueron reproducidas desde la PC por auri-
culares, la grabacion se realizé en un programa multipistas (Nuendo) y fue registrada por
camaras de video. Posteriormente se realizé una breve entrevista semiestructurada donde se
intenta registrar la propia experiencia en relacioén al cambio arménico y su hacer musical en re-
lacién al cambio. (ii) Para el analisis de la altura las improvisaciones fueron escuchadas,
visualizadas con la ayuda del software Melodyne 3.0, se realiz6 ademas un analisis de la altu-
ra con la funcién mirkeysom de MIRtoolbox1.4.1 en Matlab 7.0.

Resultados

A partir de los datos de registro de audio, se analizé la superficie melédica asignando un uso
determinado del espacio tonal (Lerdahl 2001), a los diversos momentos ocurridos antes y des-
pués de los cambios. Se establecid de esta manera una configuracién previa al cambio en
vistas a contrastarla con la configuracion tonal posterior al cambio. En el analisis (a) por obser-
vacion y escucha se relevaron una totalidad de 16 espacios tonales diferentes que se
categorizaron con una escala ordinal (0-6) para establecer una distancia estimativa con res-
pecto al espacio tonal Bb7 Mixolidi. A partir de estas mediciones pudo observarse que en
algunos casos, los sujetos modifican el espacio tonal provocando un alejamiento de Bb Mixoli-
dio en los momentos en los que se producen los cambios abruptos en la base. En otros, se
observé que los mismos ya realizan variaciones con anterioridad a los cambios. También pudo
observarse un caso particular (sujeto 1), en el que no se modifica en ningin momento el espa-
cio tonal de Bb7 a pesar de los cambios en la base. Los andlisis (b) realizados con la
herramienta mirkeysom de MIRtoolbox1.4.1 fueron por lo general, coincidentes con las eva-
luaciones del espacio tonal realizadas a partir de las transcripciones. Esta segunda
metodologia de analisis posibilitd ademas la observacién de corrimientos o desvios del centro
tonal en muchos lugares donde el andlisis (a) no presenta cambios, incluido en el caso del su-
jeto 1.
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Conclusiones

En el analisis de las ejecuciones de los improvisadores puede observarse el modo en el que
reconfiguran su accion a partir de la aparicién de cambios no previstos en la base, relativos a
los aspectos arménicos. EI modo en el que los improvisadores cambian la configuracion de la
altura se constituye en el elemento central para dar cuenta de esta reconfiguracién. El hecho
que se produzca un cambio en la base, no implica que el improvisador lo perciba con un nivel
de conciencia gramatical, y el hecho de que lo perciba tampoco implica que el tipo de reaccion
deba ser de adaptarse intentando alinearse con el cambio. Por otro lado el tipo de reflexion,
foco y decisiones en el devenir de la interaccion del improvisador con la base podria dar como
resultado diferentes situaciones en el ciclo de percepcion-acciéon suceptibles de ser observa-
das en el andlisis. De este modo podria hipotetizarse que en algunos casos el ajuste se daria
de manera automatica dando menos posibilidades al improvisador de hacer evaluaciones y
tomar decisiones concientes sobre lo percibido; mientras que en otros el improvisador evalua-
ria lo percibido y realizaria cambios mas o menos instantaneos sobre su ejecucion. Sobre esta
reflexion podria afirmarse la coexistencia de evaluaciones diferentes con modos particulares
de ‘conciencia en acto’ en la improvisacion en curso, segun dénde esté el foco en el devenir de
la percepcion-accion del sujeto.

MAPPING IDIOMATIC ELEMENTS IN THE MORPHOLOGY OF
DANCE GESTURES: METER, GENDER AND CULTURAL
IDIOSYNCRASIES IN THE SAMBA DANCE AND MUSIC

Luiz NAVEDA' AND MARC LEMAN?
1. Escola de Musica. Universidade do Estado de Minas Gerais
2. Institute for Psychoacoustics and Electronic Music. Ghent University

Background

Music and dance studies often avoid infringing the disciplinary divisions between music and
dance, which is fair from a methodological viewpoint but odd from the cultural and cognitive
perspective. Live cultures are not subjected to disciplinary divisions but also experience pro-
cesses of fragmentation and accommodation caused by a variety of transformation and
segmentation vectors. As a number of live Latin-American cultures, the culture of samba
evolves, transforms and fragments itself across meaningful divisions in society. These divisions
include, for example gender roles, socio-economic (and geographic) levels, musical structure,
their functions in context and the performing bodies, which do cross disciplinary boundaries
and stretch the sound and movement displays to support demands of cultural expression or
cultural codes. This results in very clear distinctions that we often call “styles” of dance and mu-
sic such as the the samba-de-roda, the samba from Rio de Janeiro, from Bahia, the samba
performed by professionals, the samba from the “terreiro” and even style characteristics that
permit to identify the gender of the dancers. How do we recognize and perform these fine idio-
matic expressions that imprint different styles of gesture? Are these differences reflected in the
structure of dance movements and musical sound or are they only an emergence of the mind
of the observer? How strong is the impact these differences on the gestures and how they in-
teract with music?

Aims
In this study aim at make an exploration of the emergence of these characteristics in the pat-
terns of gestures of samba dancers.
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Method

We collected a small sample of the samba dances using motion-tracking technologies collect-
ed in planned experimental setups. We recorded 30 professional dancers (males and females)
across 2 different samba cultures (Bahia and Belo Horizonte cities) dancing on 2 different tem-
pi. Dancers were instructed to dance “samba-no-pé” style with no improvisation of embellish-
embellishments. It is assumed that professional dancers are able to grasp the instructions and
provide less biased renditions of dance movements. The basic structure of the repetitive ges-
tures was analyzed using the “Basic gesture” approach (Leman & Naveda, 2010), which
comprises computational and statistical procedures applied to both music and dance data. This
economic description of the dance gesture subsumes the variability of the gesture of each limb
according the metrical levels of the music and provides the basic “shape” that supports the
comparison between gestures of the dancers. The analyses applied to the collections of ges-
tures are displayed as similarity maps that emerge from application of multidimensional scaling
(MDS) techniques to dataset using the metrics provided by Procrustean distance between
shapes of the gesture. In the sequence, we applied cubic discrimination procedures that inform
how proposed groups (gender, culture, tempi) are discriminated by the similarity of their ges-
tures.

Results

The results show that the texture of movements displays relevant traces of information that in-
form about genre, tempi and style differences, in different degrees of significance.

Conclusions

We discuss the performatic displays of genre and culture in dance and music and how the in-
teraction between music and dance support a broad discussion on the role of the body in the
development of musical cultures.

CONCEPTUALIZACION Y CORPOREIZACION DE LA METRICA
MUSICAL EN LOS EJERCICIOS DE TECNICA DE DANZA

ALEJANDRO GROSSO LAGUNA
Universidade de Evora

Fundamentacion

Los miembros de una misma cultura musical comparten una serie de intuiciones que les
permiten actuar en la comprension musical. Se trata de conocimientos implicitos que se
reflejan en la habilidad del escucha para superimponer una estructura a los estimulos sonoros
percibidos (Keiler, 1978). Estas intuiciones estan organizadas en un conjunto de reglas
interiorizadas que le permiten a los individuos deducir estructuras jerarquicas de una pieza
musical (Lerdahl y Jackendoff, 1983).

Estudios basados en analisis de microgénesis (Siegler y Crowley, 1991; Valsiner, 2007) que
exploraron la naturaleza interactiva de la comunicacién en clases de técnica de danza (CTD)
han mostrado que bailarines y musicos de danza no suelen tener consciencia de que
comparten las mismas intuiciones musicales. En las CTD las caracteristicas estructurales y
expresivas de los movimientos son transmitidos a través de una consigna que consiste en una
demostracion fisica y sonora que es organizada para responder a un marco musicalmente
métrico habitualmente co-construido en vivo por un musico de danza. En un estudio previo
mostramos que cuando las consignas presentan informacién multimodal métricamente
divergente suelen producir estados de incomunicacién entre los bailarines y el musico. Esto les
produce sensaciones de desconcierto debido a que la divergencia “debilita” el acceso a la
intuicién musical. Sin embargo cuando las consignas presenten informacién métricamente

74



11" ENCUENTRO DE CIENCIAS COGNITIVAS DE LA MUSICA

convergente amplifican las intuiciones musicales de los agentes. Esto abunda en una mayor
comprensién corporeizada de la estructura temporal y de este modo la representacién musical
y la musica que los bailarines escuchan funcionan como una extensiéon musical de sus
mentes. Esto posibilita abordar las dificultades técnicas de los ejercicios con mayor eficacia
desde el momento que incorporan la intuicién métrica en su estrategia cognitiva.

Objetivo

El objetivo general de este trabajo es presentar estrategias de analisis corporeizdas que
permitan explicar los movimientos de la técnica de danza desde una perspectiva métrica
musical. Los objetivos especificos son: Describir la naturaleza métrica de los ejercicios de
danza a partir de los indicadores viso espaciales, articulaciones y cadenas musculares;
Generar estrategias de andlisis que permitan, tanto a observadores como a ejecutantes

(bailarines - musicos), correlacionar el comportamientos de los apoyos del cuerpo y las
articulaciones con las intuiciones musicales que los bailarines ponen en juego.

Contribucion Principal

La intuicién musical que los bailarines ponen en juego durante las CTD puede ser explicada a
través de las relaciones temporales que se generan entre los indicadores viso espaciales, las
articulaciones del cuerpo y las lineas de fuerza distribuidas a lo largo del cuerpo en cadenas
musculares (Busquet, 2004). Esta hipdtesis se basa en el analisis microgenético del
movimiento a través de indicadores viso espaciales. Este instrumento permite localizar, a
través de un criterio de velocidad cero, diferentes partes del cuerpo que indican el beat durante
el movimiento. El indicador es observado en dos tipos de acciones. El punto de impacto (hay
choque y representa un apoyo del cuerpo) y el punto de maxima inflexién (no hay choque.
Esta delimitado por las restricciones biomecanicas del cuerpo). Estos instrumentos permiten
segmentar el flujo de los ejercicios en acciones discretas, crear una representacion grafica del
ritmo y analizar los componentes métricos del ejercicio como si se tratase de una partitura. La
necesidad de este tipo de estudio esta justificada en el hecho de que los eventos multimodales
presentes en la CTD circulan a velocidades que a “simple vista” no nos permiten relacionarlas
a las intuiciones musicales ni a referenciarlas a una pauta temporal, espacial y dinamica. Esto
explica en parte, porque bailarines y musicos tienen dificultades para explicar en forma clara
las causas de la incomunicacion.

Implicancias

El analisis del movimiento a través de los indicadores viso espaciales de beat nos ayudara a
comprender mejor la correlacion de la métrica musical con el movimiento del bailarin
(profesores y estudiantes) y sus conductas fisicas en relacion a las intuiciones musicales. Esto
contribuira para ampliar el conocimiento explicito acerca de como los bailarines estan
corporeizando las intuiciones métricas en los ejercicios y también ayudar a conceptualizar los
componentes de la métrica que estan actuando a lo largo de la demostracion y de la
performance de un ejercicio de movimiento. De este modo pensamos sera una herramienta
didactica que contribuya a hablar de las condiciones de estabilidad métrica de los movimientos
de los bailarines en un lenguaje unificado. Ademas los indicadores viso espaciales podran ser
una herramienta para adiestrar a los musicos de danza acerca de como puede ser observada
y pensada la conducta métrica en el cuerpo del bailarin y de este modo acercarlos hacia este
aspecto al cudl se le ha dedicado a la fecha escaza investigacion.

El empleo de este analisis compartido en pro de una conceptualizacion y corporeizacién de la
métrica musical en los ejercicios de técnica aportara beneficios para la comunicacion
interactiva en danza.
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MECANISMOS DE RECOMPENSA COMO SUPORTE NEURAL PARA
AS HIPOTESES DE LEONARD B. MEYER

MARCELO MUNIZ Y MARIA INES NOGUEIRA
Universidade de Sdo Paulo

Fundamentacao

Os estudos relacionados a expectativa musical deram seus primeiros passos no final do séc.
XIX. Em 1956, Leonard B. Meyer publicou “Emotions and meanings in music”, abordando a
fruicdo musical segundo diversos posicionamentos filoséficos e apontando para a formagéo de
expectativas, construidas por habito de escuta, como elemento central da fruigdo musical,
identificando-a como origem da emergéncia de respostas afetivas e significado musical. Em-
bora as hipdteses tenham sido balizadas segundo cuidadosa construgdo argumentativa,
pouco se podia, a sua época, afirmar acerca de possiveis substratos neurais que a suportas-
sem. A partir do final dos anos 1990, estudos utilizando técnicas de imageamento revelaram a
participacdo de mecanismos de gratificagdo, geralmente associados a comportamentos moti-
vados como alimentar ou sexual, durante a audigao passiva de musica tonal. Os mecanismos,
por sua vez, estdo relacionados, a aprendizado, motivagdo e respostas hedbnicas, tendo o
neurotransmissor dopamina como principal mediador. Estudos envolvendo monitoramento in-
dividual de neurbnios, revelaram que os neurdnios dopaminérgicos codificam incerteza na
obtencéo de recompensas, comportamento fundamental para o processo de aprendizado e de
reforgo via resposta hedonica e passivel de modelagem probabilistica.

A formacéo de expectativas, tal qual proposta por Meyer, baseia-se na caracteristica prépria
do material musical tonal; um conjunto finito de elementos discretos (notas musicais) distrubu-
idos em fungdo do tempo segundo relagdes interiores bem definidas, possibilitando, assim, o
tratamento da musica segundo processo estocastico e, assim, a propria construgdo de expec-
tativas probabilisticamente.

Sugere-se, desta forma, que os mecanismos de recompensa possam, como substrato neural,
suportar as propostas de Meyer, identificando-se, assim, um carater especifico de fruicdo do
sistema tonal e de outros sistemas que possam ser tratados probabilisticamente.

Objetivo

O presente trabalho visa confrontar os achados neurocientificos atuais acerca da audigéo de
musica tonal com as hipéteses formuladas por Leonard B. Meyer em “Emotions and meanings
in music”, que propde a expectativa como base para a emergéncia de respostas afetivas e
significado em musica, situando a escuta no terreno probabilistico, bem como discutir a valida-

de das hipdteses, frente ao universo multifacetado compreendido pelo processo de fruicao
musical.

Contribuicao Principal

As questdes abordadas por Leonard B. Meyer em “Emotions and meaning in music” s&o, ain-
da hoje, importantes, tanto para a area de cogni¢gdo musical, como para a musicologia. No
entanto, embora a obra de Meyer seja uma referéncia amplamente citada em trabalhos da
area, pouca atengdo tem sido dispensada a s suas propostas originais. Uma objecao recorren-
te ao tipo de visdo proposta por Meyer, a se dizer, computacional, € que essa forma de
abordagem preocupa-se exclusivamente com o processamento de representa¢des simbdlicas,
negligenciando o corpo “ndo neural”, deixando assim de incorporar importantes aspectos da
fenomenologia da experiéncia musical.

As hipéteses de Meyer, no entanto, ndo invalidam a existéncia de outros aspectos da fruicao
musical, mas, sim evidenciam uma carcteristica prépria de um sistema musical que se baseia
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em um tipo de material musical restrito a um conjunto de elementos discretos (notas musicais)
distribuidos temporalmente segundo divisbes estabelecidas e regido por relagdes definidas pe-
lo estilo, permitindo, assim, o tratamento de questdes subjetivas (como respostas afetivas) a
partir de uma perspectiva objetiva encontrada no amago do material musical e organizagdo do
sistema tonal. Assim, entende-se que a compreenséo efetiva do aspecto de fruigdo sublinhado
nas hipéteses de Meyer pode ser tomado como chancela de um tipo caracteristico de escuta,
préprio do material tonal e de sistemas que se assemelhem a ele, na constituicdo de seu ma-
terial musical e organizagdo de seus elementos, configurando-se como um importante
elemento na compreensao mais abrangente do processo de fruigdo musical.

Implicagoes

Os mecanismos de recompensa, do ponto de vista evolutivo, podem ser, tomados como um
vantajoso sistema moldado no sentido de garantir a manutencéo basal do individuo. Como tal,
operam reforgando comportamentos bem sucedidos, favorecendo tanto a preservagéo do in-
dividuo, uma vez que atuam diretamente sobre o comportamento alimentar, como a
preservagéo da espécie, pela atuagdo em comportamentos sexuais. . Os mecanismos de re-
compensa, sdo, filogeneticamente antigos, possivelmente anteriores até a formagédo da
consciéncia, de forma que, na linhagem humana, com o surgimento da cultura, foram coopta-
dos para atuagdo em comportamentos abstratos como, por exemplo, fruicdo estética.

A descoberta da correlagéo de tais mecanismos com a audi¢do de musica tonal despertou,
imediatamente, reinteresse pelas origens das respostas afetivas a musica, uma vez que estéo
diretamente relacionados a geracdo de respostas hedbnicas. Uma analise mais amiude, no
entanto, mostra que a agdo dos mecanismos opera de forma mais ampla, compreendendo
também processos de motivagéo, aprendizagem e, por conseguinte formagao de expectativas.
Embora parcialmente dissociados, os mecanismos operam conjuntamente para um mesmo
estimulo-recompensa, de forma que aprendizado, formagao de expectativas e geragdo de
respostas heddnicas apresentam-se como processos imbricados. Apesar das evidéncias da
atuagdo dos mecanismos no processo de fruicdo musical, a maioria dos estudos que tratam
expectativa na musica tonal, o fazem com base em componentes do sistema limbico, geral-
mente associados a respostas ao medo que, somente de forma pontual figuram nos estudos
de imageamento. Assim, a retomada das hipoteses originais de Meyer, e as evidéncias de sua
consonancia com relagédo aos achados cientificos atuais podem trazer luz, tanto a estudos em
cogni¢éo musical como em musicologia, no sentido da compreensao mais efetiva do processo
da fruicdo da musica tonal.

ANSIEDADE NA PERFORMANCE MUSICAL: CAUSAS E SINTOMAS
EM ESTUDANTES DE FLAUTA

ANDRE SINICO Y LEONARDO WINTER
Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Fundamentos

A ansiedade é um tipo de emocao que alguns musicos tém experienciado antes, durante e
apos suas apresentagdes musicais, até mesmo em seu estudo deliberado. Segundo Valentine
(2002), trés fatores contribuem para a ansiedade na performance musical: a pessoa, a tarefa e
a situagéo. A pessoa refere-se ao conjunto de aspectos da personalidade de cada individuo
que possam vir a exercer quaisquer influéncias no comportamento, dentre eles esta a perso-
nalidade individual, o género, o perfeccionismo, o trago e estado de ansiedade, entre outros. O
nivel de ansiedade da performance musical é proporcional a tarefa a ser realizada, ou seja,
quanto mais dificil a tarefa, maior a ansiedade. Alguns fatores musicais podem influenciar a
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preparacéo e realizagéo da tarefa: o repertdrio, a leitura a primeira vista, o estudo deliberado e
a memorizagao. Ha certas situagdes que sao relativamente estressantes para os intérpretes,
independente de suas suscetibilidades individuais. Os sintomas da ansiedade na performance
musical sdo bem conhecidos e podem ser classificados em trés tipos: fisiolégicos, comporta-
mentais e mentais. Os sintomas mentais podem ser subdivididos em cognitivos e emocionais.

Objetivos

Investigar causas, sintomas de ansiedade na performance musical em estudantes de flauta
por meio da execugéo de uma obra do repertdrio para flauta solo em um recital publico avalia-
tivo.

Método

Os participantes da pesquisa foram estudantes de flauta do Curso de Bacharelado em Musica
de trés Instituicdes de Ensino Superior do Brasil. No total, doze estudantes de flauta participa-
ram da pesquisa, 7 homens e 5 mulheres. Foi solicitado aos participantes que preparassem
uma obra do repertdrio para flauta solo durante um semestre letivo sob a orientagédo de seus
respectivos professores de flauta, e que a tocassem em um recital publico avaliativo ao final do
semestre. Os procedimentos de coleta e analise dos dados foram a semelhanga do estudo de
Siw Nielsen (1999), isto &, por meio da observagdo do comportamento e relatos verbais oriun-
dos da entrevista semiestruturada. Ambos os procedimentos foram registrados em audio e
video. Os dados foram analisados a partir da observagédo do comportamento dos estudantes
de flauta no recital e pela transcrigcdo das entrevistas. Por fim, foi realizado o cruzamento dos
dados, isto é, a comparagéo dos dados na analise observacional do comportamento dos parti-
cipantes no recital e dos relatos verbais da entrevista semiestruturada.

Resultados

Os resultados sugerem que as principais causas de ansiedade tiveram origem na tarefa e na
situacéo, a saber: o repertério para flauta solo, e a apresentagéo publica, avaliativa, a presen-
¢a de uma plateia formada por outros flautistas, além da falta de estudo suficiente para o
momento da execugdo. Os principais sintomas relatados pelos estudantes de flauta foram do
tipo fisioldgico e cognitivo, ou seja, o nervosismo e a boca seca, a falta de concentragéo e
pensamentos negativos, respectivamente

Conclusion

As principais causas e sintomas de ansiedade na performance musical em estudantes de flau-
ta também foram relatadas em pesquisa realizada com clarinetistas. O sintoma de boca seca,
por exemplo, pode ser um sintoma caracteristico da ansiedade experienciada pelos instrumen-
tistas de sopro e cantores pela necessidade do uso da boca e de certo nivel de salivagéo para
a produgdo do som. No entanto, essa hipotese precisaria melhor investigada em pesquisas fu-
turas sobre esse sintoma fisiolégico em outros instrumentistas de sopro e cantores, bem como
sua influéncia em suas performances musicais.

Além disso, sugere-se que outras investigagdes sejam realizadas, a fim de confirmar a pre-
senca dessas causas e sintomas em outros instrumentistas de sopro e cantores, com o
objetivo de comparar os resultados desta com futuras pesquisas.
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EMOCOES MUSICAIS SUBJETIVAS E SUA INFLUENCIA NA
PERCEPCAO TEMPORAL

DANILO RAMOS
Universidade Federal do Parand

Fundamentacao

Pesquisas recentes tém demonstrado que fatores emocionais podem influenciar a estimacéo
temporal de trechos musicais (Ramos, 2008). Além disto, vém sendo evidenciado que musi-
cos apresentam uma notavel precisdo em tarefas de julgamento temporal. A expertise
musical, portanto, definida por Sloboda (2008) como sendo um conjunto de habilidades espe-
cificas adquiridas por meio de treinamento se mostra como um importante fator a ser
considerado no presente processo. Droit-Volet e Gil (2008) apontam a influéncia do arousal
(estado de excitagdo fisiolégica provocada pela musica no individuo) como um fator que influ-
encia a percepgao temporal de ndo musicos. Em um estudo realizado por Ramos (2008), esta
influéncia também foi constatada em musicos. Em nenhum destes estudos constatou-se a in-
fluéncia da valéncia afetiva (grau de agradabilidade que o ouvinte atribui a musica) sobre a
percepgao temporal. Contudo, em tais pesquisas foram consideradas apenas as respostas
emocionais e temporais sobre grupos trechos musicais em comum a todos os ouvintes e ndo
associagdes a trechos escolhidos pelos préprios participantes das pesquisas em questéo. Es-
taria a estimacgdo temporal de eventos musicais relacionadas a cogni¢cdo da propria obra
musical ou esta estimagéo estaria relacionada a experiéncia musical passada de cada indivi-
duo? Este estudo procura responder a esta questéo.

Objetivos
O presente estudo se prop0s investigar a influéncia das emogdes desencadeadas pela musica

sobre a percepgao temporal, por meio da apreciagdo de trechos relacionados a experiéncias
musicais passadas de participantes musicos.

Método

Um pré-teste consistiu de uma entrevista semiestruturada com 10 musicos. Cada participante
foi questionado sobre musicas associadas a experiéncias passadas, relacionadas a s emo-
¢Oes Alegria, Tristeza, Serenidade e Raiva, totalizando, assim, 12 musicas (trés para cada
emocao). Na etapa de teste, em um primeiro momento, cada participante escutou e julgou em
uma escala de 0 a 10 o grau de familiaridade de 12 trechos musicais empregados na pesquisa
realizada por Ramos (2008), definidos neste estudo como trechos controle. Foram seleciona-
dos para analise os trechos controle que obtiveram os menores indices de familiaridade. Apds
esta etapa, cada participante estimou a duragéo dos trechos musicais selecionados no pré-
teste por cada participante (experimentais), além dos trechos empregados no primeiro mo-
mento do teste (trechos controle), apresentados de forma aleatéria. O método empregado
nesta fase foi o de bissecgédo temporal, semelhante ao teste empregado no estudo de (Droti-
Vollet, Bigand, Ramos & Bueno, 2010), em que estimulos de diferentes duragbes sao classifi-
cados como 'curto’ ou 'longo’. Neste caso, foram apresentadas duas gamas de duragdes: a
primeira, com trechos musicais variando de 1 a 5 segundos (gama de duragdes curtas: D1=1
s., D2=2s., e assim por diante) e de 4 a 20 segundos (gama de duragdes longa: D1=4 s., D2=
8s., D3=12 s., e assim por diante). A tarefa dos participantes consistiu em escutar cada trecho
musical e julga-lo como sendo curto ou longo.

Resultados

O teste ANOVA foi utilizado para comparar a porcentagem de respostas longas dos participan-
tes referente aos trechos representantes de cada emocéo analisada em cada gama de
duragdo investigada. Para as emocgdes Alegria e Serenidade, o teste ANOVA nao apresentou
diferengas estatisticas significativas sobre a comparagao da estimagéo temporal dos trechos
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musicais controle e experimental na gama de duragéo curta. Diferencas estatisticas significati-
vas foram encontradas na gama de duragdo longa para a emogédo Alegria (F 3,4559;
p=0,01727) e Serenidade (F 9,25623; p=0,013963), indicando que os trechos representantes
do grupo controle foram superestimados em relagédo aos trechos do grupo controle para am-
bas as emogbes. Nao foram encontradas diferengas estatisticas significativas para a
estimagao temporal dos trechos musicais representantes das emogdes Tristeza e Raiva em
ambas as gamas de duragéo (curta e longa) entre os grupos.

Conclusoées

Os resultados do presente estudo sugerem uma subestimagéo temporal dos trechos represen-
tantes de emocbes de valéncia afetiva positiva (Alegria e Serenidade) sobre trechos
representantes de emogdes relacionadas a s experiéncias passadas dos participantes musi-
cos. Este resultado n&o corrobora os resultados encontrados por Droit-Volet e Gil (2008). Em
tarefas envolvendo estimagao temporal, parece haver um processamento de superestimagao
temporal relacionado de maneira mais preponderante a cognicdo da obra musical do que a
experiéncia de cada individuo para estas duas emogoes. Neste sentido, os trechos musicais
controles continham caracteristicas acusticas semelhantes com relagdo ao modo musical. En-
tretanto, Droit-Volet, Bigand, Ramos e Bueno (2010) ndo encontraram, em seu estudo,
diferengas estatisticas significativas em tarefas de estimagéo temporal sobre trechos musicais
apresentados em diferentes modos (maior ou menor) em participantes ndo musicos. Uma re-
plicagédo do presente estudo esta sendo realizada em participantes ndo musicos, no intuito de
investigar (a) possiveis comparagdes dos resultados a serem obtidos com os resultados do
estudo de Droit-Volet et. al. (2010); (b) se ha algum elemento da estrutura musical presente
nos trechos musicais controle que possa influenciar a percepgao temporal. Uma analise quali-
tativa sistematica do cddigo acustico apresentado nestes trechos musicais esta feita no intuito
de responder esta questao.

INTERACCION ENTRE IMAGEN Y SONIDO Y PERCEPCION
MULTIMODAL EN EL DISCURSO CINEMATOGRAFICO.
VINCULACIONES CON LA EXPERIENCIA VITAL SENTIDA

GASTON GARCIA 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 dos décadas, el estudio sobre musica en un film (flm music) ha tenido un
interesante desarrollo como sujeto legitimo para las investigaciones académicas, no sélo por el
rol significante que juega en la cultura contemporanea, sino también, por la premisa de
intercambio entre diferentes campos de estudio, como la teoria del film, los estudios culturales,
la estética, la musicologia y la psicologia de la musica (Goldmark, Leppert y Kramer, 2010).
Este intercambio, en ocasiones motivo a describir a la musica como un arte subordinado a la
imagen, en vez de entender al medio multimedia como un todo emergente de la interaccion
entre los diferentes medios o modalidades y el sujeto que lo experimenta (Cook, 1998). Daniel
Stern (2010) propuso la idea de que el desarrollo dinamico-agogico durante la percepcion
intermodal de un estimulo temporal configura en nosotros una experiencia que denomina
"forma o contorno de la vitalidad", aludiendo con esto a la activacién en la propiocepcién de las
cualidades sentidas de la experiencia. Dichas cualidades han sido indagadas en relacién a la
recepcién de musica y danza (Martinez y Pereira Ghiena, 2011; Shifres y otros, 2012).
Concurrentemente, se ha sefialado que la cualidad kinética del sonido (y de la musica)
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reproduce las propiedades dinamicas de nuestras emociones (Cook, 1998). El presente
estudio indaga la vinculacién entre la convergencia intermodal en la experiencia multimedia y
las formas sentidas de vitalidad.

Objetivos

Este trabajo se propone estudiar el efecto que, la concordancia temporal entre el componente
visual y el auditivo en el track multimedial, tiene en la percepcion intermodal de las audiencias.

Identificar los vinculos entre el perfil dinamico connotado por el medio multimedia y la
configuracién de formas de la vitalidad en la experiencia sentida de dichas audiencias.

Método

Sujetos: estudiantes universitarios de arte. Estimulos: 10 clips extraidos de diferentes films
(Moulin Rouge (2001) dirigido por Baz Luhrmann con musica de Craig Armstrong; 2001,
Odisea en el Espacio (1968) dirigido por Stanley Kubrick, The Piano (1993) dirigida por Jane
Campion y musica de Michael Nyman, entre otras). Los fragmentos fueron seleccionados a
partir de los rasgos de similitud y de contraste en la concordancia temporal entre el
componente visual y el auditivo, denominados por los tedricos del fim como paralelismo y
contrapunto (Cook, 1998). Disefio y Procedimiento: se realizd un experimento donde se asigné
aleatoriamente a los participantes a tres grupos de acuerdo a las siguientes condiciones: (i)
recepcion de estimulos Unicamente visuales (imagenes aisladas de la musica); (ii) recepcion
de estimulos Unicamente auditivos (audios aislados de la imagen) y (iii) recepcion de estimulos
audiovisuales (multimediales), conformados a partir de los 10 fragmentos seleccionados. Se
solicité a los participantes recepcionar cada estimulo y a continuacién estimar la
correspondencia entre la experiencia sentida y una serie de términos descriptores de formas
de la vitalidad.

Resultados

Se predijo que se hallaran similitudes en los rasgos de la forma vital entre condiciones en los
estimulos que presentan paralelismo en tanto que los que presentan contrapunto configuraran
diferentes formas de vitalidad en la experiencia sentida. Los resultados estan en proceso y
seran informados en la conferencia.

Conclusiones

Se discuten los resultados en referencia a la composicion del track multimedial y su rol como
configurador de la posicién sujeto (Clarke, 2005). Ademas se considera la finalidad estética del
componente transmodal en la elaboracion del discurso cinematografico, evidenciada en el
tratamiento de la concordancia entre los componentes visual y auditivo y su potencial para
activar aspectos de la experiencia sentida en las audiencias.
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DE LA METAFISICA DE LA MUSICA

MANUEL OSWALDO AvILA VASQUEZ
Universidad Pedagégica y Tecnologica de Colombia

Fundamentacion

En 1869 se produjo uno de los encuentros mas significativos y, al mismo tiempo, mas
problematicos de la historia de la Musica y de la Filosofia: el encuentro de Richard Wagner y
Friedrich Nietzsche. Y, no era para menos, teniendo como telén de fondo la figura de Arthur
Schopenhauer, se daria alumbramiento alli a lo que el joven Nietzsche denominaba, en El
nacimiento de de la tragedia teniendo en mente justo la musica de Wagner, "la tarea mas
suprema y la actividad propiamente metafisica de esta vida" (2012, 39). Pero, ;qué
significaban estas palabras en boca del joven Niezsche? ¢ Era acaso el fundamento ultimo de
la musica grandilocuente de Wagner metafisico?, mejor aun, ¢era la musica en general una
actividad propiamente metafisica?, Y, hoy, ¢qué pasa con la musica? El presente documento
pretende reflexionar, tomando como pretexto la conmemoracion de los doscientos afios del
nacimiento de Richard Wagner, a proposito, no sélo del caracter metafisico de la musica o,
mas exactamente, en torno a la musica en una época postmetafisica, sino, meditar acerca de
nuestra propia época y, con ésto, acerca del sentido de la Musica en una era estridente.

Objetivos

Pensar en torno a la dimensién ontoldgica de la musica y las implicaciones de ello en la
manera como los seres humanos, en una determinada época, se interpretan a si mismos.

Analizar el impacto de la musica y de la filosofia en la manera como una época y una
comunidad moldea su propia imagen.

Contribucion Principal

En la medida que el texto reflexiona a partir de ensayos escritos en diferentes épocas, se toma
como punto de partida la hermenéutica.Esto nos llevara a la interpretacién de nuestro propio
momento histérico y, la incidencia, de la manera como los seres humanos nos hemos
modelado a nosotros mismos en este. A partir de alli, lo que se busca es hallar una salida a las
problematicas mas algidas de nuestra época, pues, como escribié Friedrich Nietzsche en el ya
citado Nacimiento de la tragedia (Ensayo de autocritica 1886) "sélo como fenémeno estético
esta justificada la existencia del mundo" (2012, 31).

La contribucion de este trabajo solo se podra determinar en una discusion amplia sobre este
asunto. Por otra parte, podria resultar significativo el promover de cursos donde el estudiante
reconozca que la musica no se reduce a una simple técnica, sino que tiene un caracter mucho
mas determinante.

Implicancias

Es posible pensar nuestra propia época a partir de una dimensién estética. Incluso, podria
pensarse en una reflexion politica, si se tiene en cuenta que, parafraseando a Nietzsche el
musico ya no debe ser tan solo un artista, debe convertirse el mismo en una obra de arte
(Nacimiento de la tragedia, 2012, 45).
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CORPUS MUSICAL

PABLO HERNAN DIAZ GEREZ
Escuela de Musica Eisele — San Miguel (Buenos Aires)

Fundamentacion

El pensamiento post estructural Deleuziano concibe a la filosofia como creadora de conceptos
(y no mera contemplacién, reflexion y comunicacion). Desde esta perspectiva se redimensiona
la filosofia, el arte y la ciencia, no como objetos mentales de un cerebro objetivado, sino los
tres aspectos bajo los cuales el cerebro se vuelve sujeto.

Se piensa al arte regido por perceptos y la musica especificamente por afectos, en un plano
de composicién mas abstracto de figuras estéticas. La filosofia entra en resonancia con el arte
y la ciencia interpelando y componiendo.

Objetivos
Hacer Elucidacion critica de los conceptos utilizados en filosofia para pensar el hecho musical
y lo corporal en el cruce con el campo "Psi".

Contribucion Principal

Hacer un contrapunto filoséfico con las artes y el campo "Psi" para armar un debate que ponga
de manifiesto las nuevas problematicas en el campo estético y su anudamiento en lo corporal.

Implicancias

La posibilidad de buscar nuevas respuestas y preguntas a los temas ¢qué puede un cuerpo?
En las producciones artisticas contemporaneas y en las realizacién musicales populares.

LA EXPERIENCIA MUSICAL DESDE LA PERSPECTIVA DE LOS
PROCESOS INTERSUBJETIVOS

SILVINA MANSILLA" Y DANIEL H. GONNET?
1. Universidad de Buenos Aires. Espacio Memoria y Derechos Humanos (Ex ESMA)
2. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM) y Tecnicatura en Miisica
Popular. Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata.

Fundamentacion

Pensar la musica desde las posibilidades que brinda como soporte de intersubjetvidad, abre a
pensar la conformacion subjetiva y a cultura no ya como campos de saber capturados por los
saberes disciplinares, sino en la mutua implicacién que suponen. Para esta busqueda es
necesario poner en conversacion nuevas perspectivas acerca del rol de la musica en los
procesos de constitucion subjetiva, junto a lineas tedricas que permitan pensar los saberes
acerca de lo humano en su plano filosofico. Los estudios acerca de la multimodalidad de los
primeros intercambios entre padres y bebés y las caracteristicas especificas que suponen
como fundantes de los posteriores intercambios intersubjetivos conforman una parte de las
fuentes de esta busqueda. Por otro lado, la revisiéon de la reduccién de lo subjetivo a la
racionalidad operada desde el campo de la historia del conocimiento y la reintroduccion de la
incertidumbre junto a la referencialidad en los procesos de significacion es otra parte de las
fuentes. Por ultimo, y en relacion al contexto especial en que se desarrolla este encuentro,
pensar las diferentes modalidades de interaccion subjetiva y sus posibilidades en el espectro
que iria de lo alienante a lo creativo permite dimensionar el intento refundacional de un espacio
para la memoria y el arte en lo que fue un centro clandestino de detencion. En este plano
pensar el hacer musical desde la perspectiva de la atribucién mental de segunda persona
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tanto en su relevancia moral como en su dimension como practica transformadora podria
proveer un marco adecuado para plantear estas busquedas.

Objetivos

Revisar algunos estudios acerca de la dimensioén expresiva de la experiencia musical, puestos
en relacién a las caracteristicas distintivas de los intercambios intersubjetivos tempranos.
Considerar, a partir de estas fuentes el rol de la musica como soporte semidtico en los
procesos de conformacién subjetiva.Tender puentes conceptuales entre saberes disciplinares
que permitan una aprehension menos dicotdmica de la subjetividad, los procesos
intersubjetivos, la cultura. Contextuar la reflexion sobre el espectro creatividad/alienacién en el
intento historico por construir un espacio para la memoria y la vivencia artistica en lo que fuera
un centro clandestino de detencion.

Contribucion Principal

Este trabajo se inscribe en la busqueda de tender puentes conceptuales que permitan la
reflexion acerca de la experiencia musical y su rol en los procesos de constitucion subjetiva.

La reflexion acerca de los campos disciplinares que han tematizado esta tdpica incluye la
necesidad de revision de dicotomias que obstaculicen su aprehension como fenémeno
integral. La consideracién de las relaciones de mutua conformacion entre subjetividad y los
soportes de intercambios semidticos ofrecidos por la cultura, incluye una reflexion acerca del
espectro que suponen respecto a la alienacion y la expresion creativa, como polos posibles de
la vivencia. Estas consideraciones se contextian en la especificidad del espacio para la
memoria, sede de este encuentro, y en la reflexion que acompania la fundacién de un lugar
para la expresion creativa en lo que fuera un lugar de exterminio, dos estados antagénicos de
la existencia humana.

Implicancias

La busqueda de realizar un rastreo inicial acerca de la musica y su rol en la construccion
subjetiva, podria implicarse en los intentos por transversalizar los saberes disciplinares.

Ademas se relaciona con las perspectivas que buscan integrar las competencias cognitivas,
expresivo-creativas, ludicas en un continuo que explique mejor su emergencia en la tarea
aplicada, tal como en disciplinas la salud o la educacion.

FUNDAMENTOS PSICOLOGICOS Y EDUCACIONALES DE LA
TEORIA DE LA NARRATIVA MUSICAL. LA NARRATIVA COMO
COGNICION MUSICAL SENTIDA.

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

Pensar la musica como narracion o desde aspectos narratolégicos ha sustentado el desarrollo
de diferentes teorias y complejas discusiones sobre su factibilidad o no. Segun Byron Almén
(2008), las dificultades conceptuales y metodoldgicas a las que se ha enfrentado la narrativa
musical para organizarse como teoria residen fundamentalmente en una concepcion
parasitaria con respecto a la narrativa literaria (por ejemplo, la necesidad de una indicacion
verbal, la ausencia de relaciones causales, la imposibilidad de definir el rol del narrador, la
carencia de referencialidad). El autor sostiene que es mas productivo considerar la narrativa
musical y la literaria como dos medios diferenciados que comparten ciertos fundamentos
conceptuales; y define la narrativa como una articulacion de dinamicas y consecuencias que
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surgen del conflicto o la interaccién entre los elementos, una significacién de la sucesion
temporal de los eventos y una coordinacion de esos eventos en un todo que se origina en un
trabajo de interpretacion. Entonces, una narrativa musical involucra dichos elementos.

En el marco de la cognicion musical corporeizada, Leman (2008) propuso que existen tres
tipos diferentes de descripciones musicales que dan cuenta de diferentes enfoques de la
intencionalidad. Mientras que las descripciones de segunda persona implican articulaciones
corporales (movimiento del cuerpo) como manifestaciéon del entendimiento de y compromiso
con la musica, las descripciones de primera y tercera persona son descripciones linguisticas.
Las descripciones de primera persona conciernen a una interpretacion subjetiva que hace el
oyente manifestando la atribucién de intencionalidad a la musica, de acuerdo a un marco
cultural e histérico. El oyente construye una narrativa al poner en palabras la intencionalidad
sentida en el transcurso musical. Las descripciones de tercera persona implican mediciones
de los fendmenos, considerando aspectos estructurales y semanticos.

Objetivos

Discutir los aspectos psicolégicos que implica construir una narrativa sobre la experiencia
musical. Proponer la teoria de la narrativa musical como herramienta de vinculo entre las
descripciones de primera persona y las de tercera persona en el contexto de la formacion del
musico profesional.

Contribucion Principal

Tomando como base la Teoria de la Narrativa Musical de Almén (2008), se busca estudiar las
implicancias psicolégicas que conlleva elaborar una narrativa acerca de la propia experiencia
temporal. Segun Bruner (1991), la narrativa es una herramienta que nos provee la cultura no
s6lo para representar sino también construir la realidad. En el momento en que contamos una
experiencia determinada segun como la recordamos, acomodamos estos acontecimientos de
una manera particular. Asi, las narrativas constituyen nuestra propia version de la realidad.
Entonces, describir nuestra experiencia musical a través de una narrativa que organiza esa
experiencia implica un acto interpretativo de construccion de la realidad.

La descripcion de motivos o frases como agentes musicales presentes en el desarrollo
temporal que se desenvuelven en una trayectoria narrativa (Almén 2008) puede vincularse a
una idea general de atribucion de intencionalidad (Leman, 2008) y de agencialidad a la musica
como también a la creacién de un vinculo intersubjetivo (Shifres, 2012).

Considerar una narrativa musical de estas caracteristicas como modalidad comunicativa entre
musicos, nos hace pensar en la importancia de otorgarle un lugar en la educacion formal.
Sobre la base de una perspectiva corporeizada, sentida, situada e intersubjetiva de la
cognicién en el desarrollo de las habilidades de audicion musical (Shifres, en prensa, 2012), se
propone que la narrativa musical posibilita un modo de pensar y conceptualizar la musica
desde la experiencia sentida, que trasciende un modo estructural, objetivista, univoco. En la
narrativa se van hilvanando los eventos en un todo significativo porque se piensan-sienten
como agentes con intencionalidad, con direccionalidad en sus acciones (expectativas que se
cumplen o no). Esta experiencia sentida en el desarrollo temporal se enlaza con los conceptos
propios de la teoria de la musica construyendo una narrativa musical significativa.

Implicancias

La narrativa musical puede constituirse como una herramienta de vinculo entre las
descripciones mas subjetivas y experienciales (de primera persona) y las descripciones mas
objetivas (de tercera persona) que incorporan conocimientos tedrico-musicales especificos.
Esto tiene implicancias educacionales fundamentales porque permite conciliar el analisis
musical con la experiencia subjetiva e individual, e implicancias en las teorias psicolégicas
pues nos aproxima a un modelo cognitivo que valora dicha experiencia.
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MOVIMIENTO, ESTILO E IDENTIDAD DEL MUSICO.
INVOLUCRAMIENTO CORPORAL OBSERVADO EN EL CONTEXTO
DE LA PERFORMANCE

FLORENCIA MAssuccO, PAULA MARIANA BECERRA Y MATiIAS TANCO
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

La construccion de la identidad es entendida como un proceso social y psicolégico, en donde
la vision dinamica del “yo” implica una reconstruccion y negociacién por medio de
identificaciones/diferenciaciones y posiciones dentro/fuera en relacion a los contextos y a los
“otros” con los que se interactia corporalmente. Los roles sociales y culturales que los sujetos
adoptan dentro de la musica (IIM) se vinculan directamente con las actividades que éstos
realizan y resultan en identificaciones tales como compositor, intérprete, musico profesional,
estudiante de musica, entre otros (Hargreaves, Miell, & MacDonald, 2002). El instrumento
musical que se toca y su sonido intervienen en la construccion de identidades particulares, asi
como los géneros musicales o estilos que se abordan. El estilo musical determina una
identidad propia de cada musica, y con ella los modos de produccion, las convenciones
estilisticas que involucra el “modelo” de la performance, su recepcion y la participacion del
publico: todo esto define lo que la musica “es”, su “uso” y funcién en la actividad humana
(Small 1998). Durante la performance se establece un “campo” en el que la musica y el
musico en movimiento son entendidos como una sola cosa. Este acto se sustenta en un
proceso de ajuste continuo en el cual el musico experimenta el “yo” como una identidad en el
“hacer” (Stubley 1998).

Objetivos
Caracterizar la performance musical como una experiencia de construccion dinamica de la

identidad del musico que se halla fuertemente influenciada por una identidad que es atribuida
a la musica.

Indagar la presencia de los “modelos” de produccién/recepcion musical en las observaciones
que los estudiantes de musica realizan sobre performances de musicos profesionales.

Método
SUJETOS: Participaron 25 alumnos de la asignatura Audioperceptiva 1 (UNLP).

ESTIMULOS: Se seleccionaron 5 videos de performances de musicos profesionales. Los 2
primeros videos presentaron a iguales musicos interpretando dos estilos diferentes. El tercer
video consistid en una cancién interpretada por dos cantantes de diferentes estilos. Los 2
Ultimos videos presentaron interpretaciones de una misma obra, con cantantes en contextos
escénicos diferentes.

PROCEDIMIENTO: Los alumnos disponian de una planilla con un cuestionario que orientaba
la observacion para el analisis de las performances. Las preguntas estaban orientadas a
considerar los movimientos del musico en relacion al estilo: (i) adecuacién, (i) atribucion de
funcién en la interpretacion, (i) favorecimiento a la interpretacion, (iv) posicion del intérprete
con respecto a la musica e (v) importancia del cuerpo en la interpretacion.

Resultados

Algunos resultados preliminares muestran que al observar a iguales intérpretes tocando
diferentes estilos, los alumnos atribuyeron los movimientos de la performance “académica” a la
concentracion en la ejecucion, la comunicacion del fraseo y la conexién entre los musicos;
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mientras que en el estilo “grunge” los movimientos fueron atribuidos a la puesta en escena, la
comunicacion del estilo y la conexion con el publico.

En el caso de una cantante y autora de una cancion “pop” compartiendo su performance con
un musico que posee una identidad de cantante lirico fuertemente establecida, los alumnos
consideraron que éste Ultimo se encontraba “fuera” de la musica y que no realizaba
movimientos “en estilo”. Mientras que la cantante se conectaba con su estado de animo y el
publico (“metiéndose” en la musica y dejandose llevar por ésta), el cantante,dicen los alumnos-
parecia realizar movimientos en funcién de la técnica y la produccién sonora.

Por ultimo, en el caso de dos cantantes liricos realizando diferentes versiones de un aria de
Opera, las respuestas presentan menores diferenciaciones. A pesar de que en éste caso
ambos videos representan el mismo estilo y la misma identidad de musico, es posible
considerar algunas distinciones: el cantante que realizé la performance en el contexto de una
puesta escénica de la épera parecié mas conectado con su estado de animo, favoreciendo el
fraseo a través de la comunicacion de la emocién.

Conclusiones

Se considera que las observaciones de los alumnos fueron realizadas de acuerdo a “modelos”
de comunicacion y recepcion en la performance, en donde cada identidad musical implicé una
practica en un contexto particular. Se obtuvieron diferencias en la atribucién de movimiento de
acuerdo a: (i) la diferenciacion de la musica académica/popular, (i) la identidad del musico en
relacion al estilo y (iii) la identidad del musico en el contexto escénico. Los movimientos en la
performance académica son atribuidos a la produccién sonora, la concentracion en la
ejecucion, la percepcion de los estados internos y la conexion entre musicos; mientras que en
la performance de la musica popular los movimientos son observados en relacién a la
comunicacion de dichos estados con el publico. El contexto de la puesta escénica en la opera
sitia al musico en una identidad de “personaje” en donde los movimientos requieren de una
exteriorizacion de la emocién, que es percibida como una comunicacién de los estados
internos. Los “modelos” de performance que pueden haber influenciado las observaciones de
los alumnos implican diferentes modos de construccion de la identidad del musico: mientras
que en la musica popular existe un intercambio dinamico en la interaccion con el publico, la
performance académica se presenta como una actividad solipsista en la que el musico se
conecta con la ejecucion de la obra y,en algunos casos- con los demas musicos.

PERCEPCION MUSICAL Y EMERGENCIA DE LAS FORMAS DE LA
VITALIDAD. LA EXPERIENCIA MUSICAL SENTIDA A PARTIR DE
LA INTENCION COMUNICATIVA DEL INTERPRETE

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

Las formas de la vitalidad (Stern, 2010) se encuentran entre los niveles mas primarios de
nuestra experiencia del mundo. Se manifiestan tempranamente en el desarrollo e integran las
maneras de sentir y de estar con el otro en contextos de intersubjetividad. En el campo de la
cognicién musical corporeizada este concepto ha comenzado a ser estudiado tanto en la
percepcion intermodal de estimulos visuales, auditivos y audiovisuales como en la
performance musical. La cualidad vital se encuentra en las diferentes modalidades sensoriales
y es una propiedad emergente de la péntada formada por los atributos de movimiento, tiempo,
fuerza, espacio y direccién/intencion. En un estudio anterior se solicitd a un grupo de pianistas
que comunicaran la interpretacién de una pieza musical con diferentes formas de vitalidad. En
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este trabajo se asume que el perfil dinamico temporal emergente de la performance puede ser
experimentado y asociado a descripciones lingliisticas que dan cuenta de la calidad vital que
dichas formas configuran en la experiencia sentida.

Objetivos
Este trabajo se propone estudiar la experiencia de la forma vital sentida tal como ésta es
comunicada por el ejecutante como una ontologia de accion orientada durante la performance
de una obra instrumental e identificar los vinculos entre la experiencia corporeizada de la
musica como una descripcién no linglistica y las descripciones linglisticas de dicha
experiencia.

Método

Sujetos: estudiantes de musica de nivel universitario inicial. Estimulos: 6 interpretaciones del
Preludio Op. 28 no. 7 de Chopin producidas por un mismo ejecutante comunicando en cada
version una forma vital diferente. A partir de este material se produjeron 18 estimulos
consistentes en 3 modalidades sensoriales diferentes para cada interpretacién a saber:
auditiva, visual, audiovisual. Disefio: El experimento consté de 3 condiciones: (i) audicion
musical, (ii) observacién del movimiento del instrumentista y (iii) audicion musical y
observacion simultanea del movimiento del instrumentista. Los sujetos fueron aleatoriamente
distribuidos en cada una de las tres condiciones. Procedimiento: La tarea consisti6 en
recepcionar el estimulo y asociar la experiencia sentida con 16 descriptores linguisticos de
diferentes formas de la vitalidad.

Resultados

Se predijo que los sujetos puntuarian diferente las palabras en cada ejecucién tendiendo a
valorar mas alto los términos que se asemejan a las descripciones de la forma vital
comunicada por el ejecutante, y que el valor asignado a algunas de las descripciones se
mantendria en las tres modalidades, lo que indicaria la conservacion de ciertos rasgos de la
forma vital. Con el fin de observar si se encuentran diferencias significativas entre palabras y
entre condiciones se realizé un andlisis de varianza de medidas repetidas y se realizaron
correlaciones de cada ejecucion en las tres condiciones. Los resultados estan en proceso y
seran informados en la conferencia.

Conclusiones

Se discuten los resultados en lo que respecta a la relacién entre la forma vital comunicada
intencionalmente por el ejecutante y la experiencia vital sentida del receptor. Se considera
ademas el efecto que las modalidades sensoriales auditiva, visual y audiovisual tienen en la
conservacion del perfil dinamico de la forma vital sentida.

EJECUCION INSTRUMENTAL Y FORMAS DE LA VITALIDAD: LOS
CONTORNOS DE LA EXPERIENCIA MUSICAL SENTIDA

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

Fundamentacion

Durante la percepcién intermodal de estimulos visuales, auditivos y audiovisuales los perfiles
dinamicos de cambio de los eventos en el tiempo inducen la activacién en nuestra experiencia
sentida de lo que Daniel Stern denomina las Formas de la Vitalidad. La cualidad vital se
encuentra en las diferentes modalidades sensoriales y es una propiedad emergente de la
péntada formada por los atributos de movimiento, tiempo, fuerza, espacio y
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direccién/intencion. En tanto experiencia, la vitalidad es parte del pensamiento, de la emocion
y de la accién. Si bien se manifiestan en formato no linglistico, las formas de la vitalidad
pueden ser descriptas utilizando términos dinamicos y kinéticos tales como emergiendo,
decayendo, explosivo, acelerando y fluyendo, entre muchos otros. En un estudio anterior
donde se analiz6 la vitalidad emergente de la experiencia de la recepcién multimodal de una
pieza musical, mediante el uso de descripciones linguisticas, se encontré que ciertos rasgos
de dichas formas se preservaban en las diferentes modalidades de recepcién (auditiva,
audiokinética y audiovisual). El presente estudio centra el interés en el andlisis de las formas
de la vitalidad tal como ellas emergen de la performance instrumental.

Objetivos

El trabajo se propone analizar las formas de la vitalidad que se configuran durante las
ejecuciones de una pieza musical, identificando en el registro audiovisual de cada ejecucion
indicadores que den cuenta del perfil dinamico que despliegan los componentes de la
péntada.

Método

Sujetos: 6 pianistas, musicos profesionales, participaron del estudio. Estimulo: se utilizo el
Preludio Op. 28, no. 7 de F. Chopin para piano. Aparatos: la ejecucion de cada instrumentista
fue registrada en formato audiovisual con tres camaras de video de alta definicion colocadas
respectivamente arriba, en el frente y al costado del ejecutante. La ejecucién se realizé en un
piano eléctrico Roland, con un sonido de Piano Steinway disparado via MIDI. La salida de la
informacién se registré con el programa de audio digital y MIDI Nuendo 3.0.2. Para el
procesamiento del audio se usaron editores de audio estandar y el programa MIR Toolbox, en
tanto que para el procesamiento del video se usé el programa VideoAnalysis. Disefio y
Procedimiento: Se le solicité a cada pianista que produjera seis ejecuciones del preludio, a
saber: su propia versiéon y ofras cinco que comunicaran la vitalidad emergente de los
siguientes descriptores: explosivo, flotando, amable, precipitado y vacilante. El orden de las
ejecuciones fue aleatorizado para cada participante.

Resultados

Se asumié que una serie de componentes de la sefial sonora y del movimiento corporal del
ejecutante darian cuenta de las formas de la vitalidad puestas en juego en la ejecucién. En
cuanto al sonido, se consideraron la duracion total, el timing expresivo, el tempo, la dinamica y
la articulacién. En lo que respecta al movimiento se estimoé la cantidad de movimiento global, y
se analizaron los gestos faciales y los movimientos de cabeza, tronco y brazos en cuanto a
forma, trayectoria, direccion y velocidad. Los resultados estan en proceso y seran presentados
en la conferencia.

Conclusiones

Se discute, por un lado, el alcance de las formas de la vitalidad como emergentes de la
experiencia sentida, y por el otro, el modo en que la vitalidad subyace en la ontologia de
accion orientada que el ejecutante despliega para configurar de manera intencional -a partir de
los descriptores linglisticos de las formas vitales- el perfil dinamico de la performance.
Finalmente se considera la importancia que tiene el andlisis de los parametros que
caracterizan a las articulaciones sonoro-kinéticas de la ejecuciéon para validarlos como
indicadores de las formas de vitalidad en tanto descripciones no linglisticas de la experiencia
durante la performance.
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EL CUERPO COMO IDENTIDAD DEL MUSICO. ENERGIA,
MOVIMIENTO Y ESQUEMA CORPORAL EN LA PERCEPCION
MULTIMODAL DE LA PERFORMANCE

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

Fundamentacion

En la practica musical, el musico constituye su identidad en la experiencia temporal de y con la
musica. Este acto se desarrolla en un “campo musical’ y se sustenta en un proceso de ajuste
continuo en el cual se experimenta el “yo” como una identidad en el “hacer” (Stubley 1998).

Mientras que en los musicos cantantes el instrumento esta “integrado” a su cuerpo, los
musicos “instrumentistas” constituyen una relaciéon que normalmente es caracterizada como la
interaccion entre un cuerpo humano y un objeto material carente de vida. De ésta manera, el
instrumento es considerado como un mediador entre el musico y el sonido.

A lo largo de la historia, encontramos escritos que aportan evidencia acerca de que el
instrumento -lejos de ser considerado como un objeto- representa formas y géneros como
cuerpos humanos, y que su disefio ha sido puesto al servicio de la relacién fisica con el
musico implicada en la performance. A menudo, los musicos populares construyen una
identidad de su instrumento al atribuirle nombres, géneros e intencionalidades (Auslander
2009). Asimismo, como ocurre con cada cantante como “portador” de una voz caracteristica-,
la calidad sonora propia del instrumento es una parte importante en la construcciéon de la
identidad del musico.

Las relaciones que se establecen entre el musico como una unidad integrada (de cuerpo
como mente) y su instrumento pueden llegar a ser experimentadas psicolégicamente como (i)
acoplamiento, (ii)union, (iii) extension, (iv) completamiento e (v) insercion, entre otras. Los
musicos “instrumentistas” realizan su actividad en relacion a su/s instrumento/s en situaciones
de practica musical, lo que puede llegar producir una sensacién de completitud o totalidad en
relacion al cuerpo (De Preester y Tsakiris 2009).

Objetivos
Caracterizar la construccion de la identidad del musico en la practica musical como una
relacion posible de ser entendida como un solo cuerpo.

Indagar acerca de la percepcién del esquema corporal del musico en relacién al instrumento.

Considerar la energia del movimiento puesta en juego en la performance para la produccion
sonora del instrumento como una respuesta dinamica que el musico percibe multimodalmente.

Contribucion Principal

La relacion que el musico establece con su instrumento puede ser determinada por la
percepcion de la energia puesta en juego en la practica musical. La percepciéon auditiva no
alcanza para explicar las sensaciones corporales que experimenta el musico en la
performance: se encuentra involucrado de tal manera que, en contacto tactil directo,no sélo
manual-, percibe la energia de las vibraciones del instrumento de manera interna como un
solo cuerpo en reverberacion, y éstas reverberaciones no son escuchadas sino sentidas
(Harris, 2006). La resistencia que el instrumento impone en la performance recuerda al musico
que no es una relacion de orden-respuesta, sino que se requiere de una energia capaz de
vencer la resistencia fisica y mover el instrumento en la produccién sonora de manera similar a
la que implica la voz o la percusion corporal.
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El modelo de mediacién tecnoldgica que sitia al cuerpo como “mediador” en la cognicién
(Leman 2008) y al instrumento como “extensién” en la performance musical (Nijs, Leman y
Lesaffre 2009) no seria suficiente para establecer una relacién “transparente”. La relacion
musico-instrumento como un solo cuerpo no implica una ejecucién de una orden ni involucra
una respuesta modular de acuerdo a una codificacién pre-programada: lejos de ser un circuito
cerrado de energia implica también la percepcion multimodal del entorno en la performance.

Los movimientos que el musico realiza con el instrumento pueden ser percibidos por él y los
espectadores como un solo cuerpo en movimiento. De ésta manera el esquema corporal se
construye también debido a las posibilidades de movimiento del musico-instrumento en
espacio y tiempo, y la identidad del “yo” musico en relacién a los “otros” musicos o
espectadores.

Implicancias

El cuerpo del musico se constituye en la relacién con su instrumento en el “hacer” musical. La
experiencia como cognicion corporeizada implica una percepcion multimodal y se constituye
en la relacion directa entre el musico como cuerpo y la musica como objeto temporal. En
situaciones en que el musico no dispone del instrumento puede experimentar una sensacion
de incompletitud, por lo que el desarrollo integral del musico deberia incluir al instrumento en
lugar de separarlo.
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LA NOTA COMO UNIDAD PERCEPTUAL Y OPERATIVA DEL
PENSAMIENTO MUSICAL. EL CASO DE UNA VIOLINISTA DE 6
ANOS
MARIA INES BURCET

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

Fundamentacion

Numerosas investigaciones en Pedagogia y Psicologia de la Musica han estudiado el
desarrollo de las representaciones graficas espontaneas realizadas por nifios y adultos a partir
de diferentes estimulos musicales. En general, los estudios han coincidido en considerar que
la edad y el conocimiento musical serian factores determinantes en la seleccién de atributos
expresados y el modo en que los mismos son organizados.

Jeanne Bamberger (1982, 1988, 1991) estudi6 las representaciones graficas realizadas por
nifios de 3 a 12 afios y adultos. De acuerdo a las estrategias utilizadas, la autora definié 3
categorias: pre-figurativas, figurativas y formales o métricas. En la misma direccion,
Lyle Davidson y Larry Scripp (1988) realizaron un estudio longitudinal, con el fin de observar la
trayectoria evolutiva de las representaciones musicales espontaneas realizadas por nifios
entre los 5 y los 7 afios de edad, al escribir un fragmento melédico de una cancion. Los
autores observaron que, de manera progresiva, las representaciones tendian a capturar una
creciente cantidad de componentes de la melodia.

A los fines del presente estudio, resulta oportuno destacar que ninguno de los autores
mencionados ha problematizado la segmentacion del estimulo en unidades equivalentes a las
notas. En la trayectoria de desarrollo planteada, los sujetos estarian accediendo a la nota,
como unidad de representacion, de un modo directo y espontaneo. Sin embargo, tenemos
evidencia para considerar que esto no siempre ocurre o, al menos, que no ocurre de un modo
espontaneo cuando el fragmento a segmentar corresponde a un fragmento de una obra
musical instrumental y sin texto.

Objetivos
Indagar el acceso a la nota como unidad de analisis por parte de una nifia violinista de 6 afios

de edad, a partir de diferentes actividades vinculadas con la audicion y la ejecucion
instrumental.

Método

Se llevé a cabo una metodologia por indagacién a partir de una entrevista no estructurada.
Durante la entrevista se propuso realizar diferentes tareas como cantar, contar y analizar
sonidos, escribir, imaginar tocando, entre otros. Estas tareas no estaban previamente
protocolizadas, sino que, de acuerdo a las estrategias utilizadas o las explicaciones dadas por
la nifia, se proponian nuevas consignas para intentar producir cambios en las estrategias
utilizadas.

Resultados

A partir del analisis de la entrevista se observd que la nifia pudo acceder de manera mas o
menos precisa a la cantidad de nota perceptuales de acuerdo a la tarea realizada. El conteo
de unidades desde la audicion fue el que mas variedad de respuestas tuvo y la representacion
de los movimientos de la ejecucion en el violin posibilitd el acceso de manera mas precisa a la
cantidad esperada.
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Conclusiones

Al igual que lo observado con nifios de 6 afios sin desarrollo de habilidades musicales
especificas (Burcet, 2012), la presencia de habilidades de ejecucion musical tampoco
garantiza necesariamente la conceptualizacién directa de las notas como unidades para la
segmentacion en la audicién. Se considera que esta habilidad de segmentacion, requiere la
capacidad de objetivar el discurso, de poder situarse ante el mismo y analizarlo. Asimismo,
requiere la conciencia de la existencia de tales unidades como unidades elementales de la
musica.

Operar con la nota como unidad perceptual, pareceria resultar una habilidad cognitiva
compleja. Como sostienen los estudios en psicolinguistica (Scholes y Willis 1991; Olson 1994;
Blanche Benveniste 2002), este tipo de habilidades se desarrollan con el dominio de la
lectoescritura. Es posible que, en el analisis musical por audicién también el acceso a las notas
como unidades operativas surja a partir del aprendizaje del sistema de notacién musical.

AMPLITUDE DE MEMORIA DE TRABALHO PARA TIMBRES:
ESTUDO EXPLORATORIO COM CRIANCAS DE 4 A 12 ANOS

LARISSA PADULA RIBEIRO DA FONSECA E DIANA SANTIAGO
Universidade Federal da Bahia

Fundamentacao

A capacidade limitada da memdria de curto prazo manter informagdes, € designada de ampli-
tude de memoria. Baddeley e Hitch, em 1974, alteraram a concepgao de memodria de curto
prazo, encarada como um compartimento de armazenamento temporario, sugerindo o modelo
de memdria de trabalho (Working Memory), para explicar a armazenagem temporaria da in-
formacgéao, ao passo que operagdes mentais séo executadas. Segundo este modelo, além da
armazenagem temporaria da informacgédo durante a execugdo de determinadas operagdes
mentais, a informagéo ainda pode ser classificada, organizada e relacionada com outra infor-
macgao ja conservada na memoria. A maioria dos pesquisadores da area defende que os
diferentes elementos do modelo da memaria de trabalho contribuem para a explicagéo de ta-
refas cognitivas que incluem um sistema de manipulagéo temporaria da informagéo, tais como
a leitura, a matematica, o raciocinio e a resolucdo de problemas, assim como a musica
(BADDELEY, 1986). Estudos na area inferem que a estrutura modular basica da meméria de
trabalho pode ja estar formada aos 6 anos, ou até mais cedo, porém a capacidade de seus
componentes sofre aumento linear até a adolescéncia, mantendo-se constante sua organiza-
¢ao estrutural (GATHERCOLE et al. 2004 apud CARNEIRO, 2008).

Objetivos

O presente estudo se dispds a verificar a amplitude de meméria de trabalho para sequéncia
de diferentes timbres, de 36 criangas brasileiras, soteropolitanas, musicalizadas e nao musica-
lizadas, e suas respectivas familiaridades e preferéncia em relagdo a estes instrumentos. As
criangas participantes tinham idade entre 4 e 12 anos.

Método

O estudo em questéo caracteriza-se por ser um estudo exploratério, de pequeno porte, reali-
zado em um grupo heterogéneo, sem pretensdo de generalizagdo, aplicando-se
especificamente aos sujeitos participantes, podendo sugerir semelhangas e direcionamentos a
outras pesquisas, guardadas as devidas propor¢des. Todos os participantes foram testados
individualmente. Diferentes instrumentos de pequena percussao foram apresentados a crianga
que visualizou e ouviu 0 som de cada um; também foi apresentada uma foto correspondente a
cada instrumento elencado para o experimento. A crianga foi questionada se conhecia os ins-
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trumentos e, caso conhecesse, era pedido que ela denominasse cada um; caso ela ndo co-
nhecesse eram apresentados os nomes e os sons de cada instrumento. Em seguida, a
crianga ouvia uma sequéncia, gravada em audio, de oito diferentes timbres relativos aos ins-
trumentos apresentados, utilizando fones de ouvido: clavas; maracas; tridangulo; pandeiro;
caxixi; agog0; reco-reco; pratinhos. Ao término da execugéo, a crianga deveria escolher e or-
denar as figuras dos instrumentos de acordo com o que tinha ouvido. Logo apds, era
questionada se tinha preferéncia por algum instrumento. A andlise dos dados aconteceu atra-
vés do video do experimento e do questionario pessoal, que continha informagdes como
idade, género, se era ou ndo musicalizada, se ja conhecia ou ndo os instrumentos apresenta-
dos e sua preferéncia por alguns destes.

Resultados

A maioria da criangas recordou-se dos oito itens ouvidos. Em relagdo a ordem correta da se-
quéncia ouvida, foram poucos os que apresentaram um bom desempenho, sendo que apenas
um menino, musicalizado, da faixa etaria de 10 a 12 anos, recordou-se integralmente da or-
dem correta. Ao contrapor esse resultado com os de estudos que verificaram a amplitude de
memoria para itens verbais, isso pode sugerir que esta, para itens musicais, pode apresentar
maior capacidade As criangas musicalizadas apresentaram um melhor indice de familiaridade
com todos os instrumentos, contudo, muitas das criangas ndo musicalizadas apresentaram
familiaridade com o pandeiro, com o tridangulo e com o caxixi, provavelmente devido ao contex-
to cultural da cidade de Salvador. O pandeiro foi o mais preferido entre as criangas, e o reco-
reco o menos preferido.

Conclusoées

Adquirir conhecimento sobre os processos cognitivos que envolvem a memdria no fazer musi-
cal, proporciona ao educador musical observar a gradagéo destes processos em si préprio e
em seus alunos, desenvolvendo atividades musicais que os estimulem ainda mais. Fato este
que proporciona uma valiosa contribuicdo para o processo de ensino-aprendizagem em musi-
ca. Fica claro que novas investigagdes precisam ser realizadas e ampliadas para que se
possa cada vez mais tomar conhecimento sobre as idiossincrasias da memaria musical. Por
possuir um carater exploratério, o estudo em questdo tem como objetivo péstumo utilizar os
resultados dessa pesquisa como ponto de partida e motivagédo para novas investigagoes rela-
cionadas a memaria musical das criangas.

EFEITOS DO MANUSEIO DE INSTRUMENTOS MUSICAIS SOBRE O
RECONHECIMENTO DE TIMBRES EM CRIANCAS DE 5 E 6 ANOS

TERESA CRISTINA T. PIEKARSKI, RENATA FILIPAK E DANILO RAMOS
Universidade Federal do Parana

Fundamentacao

O estudo dos elementos do som, como intensidade, altura e timbre é parte dos contetidos cur-
riculares no ensino da educagéo basica no Brasil. Com a nova Lei de Diretrizes e Bases da
Educacao Nacional brasileira, referente ao ensino obrigatério de musica no pais, um grande
numero de pesquisadores vém buscando alternativas para implantarem em seus cursos proje-
tos de musicalizag&o infantil com o objetivo de fornecer a crianga ferramentas para a aquisicao
de habilidades musicais relacionadas a pratica musical, entre elas, aumentar a capacidade de
reconhecimento de timbres musicais. Neste contexto, diferentes metodologias de ensino tém
sido abordadas pelas escolas no intuito de fornecer esta ferramenta. A maioria destas metodo-
logias, entretanto, sdo provenientes de métodos oriundos de paises estrangeiros (Wuytack &
Palheiros, 1995; Brito, 2003; Swanwick, 2003; Fonterrada, 2008; llari, 2009; e Penna, 2010).
Uma abordagem tedrica que vem ganhando destaque neste contexto é a de Vigotski (2010),
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uma vez que da suporte para o estudo das fungdes psicolégicas da memoria e a importancia
da intervengéo pedagdgica (Oliveira, 1992).

Objetivos

Por meio de uma intervengdo em sala de aula, investigar se o contato manual com o instru-
mento musical influencia na identificagdo de seu timbre em criangas de 5 e 6 anos no contexto
escolar.

Método

A coleta de dados foi realizada em duas etapas: pré-teste e teste. O pré-teste contou com a
participacdo de duas turmas de primeiro ano do ensino fundamental de um colégio brasileiro.
Esta etapa do estudo foi feita com a participacéo de criangas de 5 e 6 anos de idade, divididas
em trés grupos: no primeiro (controle), 8 criangas desenvolviam atividade ndo relacionada ao
ensino de musica; no segundo grupo (imagem), seis instrumentos musicais (xilofone, metalo-
fone, pandeiro, bongd, kalimba, e reco-reco) eram apresentados a 9 criangas e elas podiam
manusea-lo; no terceiro grupo (manuseio), 10 criangas manuseavam imagens dos mesmos
instrumentos musicais mencionados e, logo ap6s, ouviam um trecho musical que era executa-
do por cada um destes instrumentos. Na segunda etapa do estudo, as criangas dos ftrés
grupos ouviam um trecho musical executado por um dos instrumentos analisados, devendo
marcar a imagem correspondente ao instrumento referente a quele som em uma folha de res-
postas. As médias referentes ao numero de acertos das respostas de cada grupo foram
analisados por meio do teste ANOVA, por meio de um design experimental 6 (instrumentos
musicais) x 3 (grupos de participantes).

Resultados

O teste ANOVA nao mostrou diferengas significativas com relagédo ao indice de acerto entre os
grupos. No entanto, este teste mostrou um efeito dos instrumentos musicais na qualidade das
respostas das criangas nos grupos imagem (F 2,3024; p=0,021) e manuseio (F 6,2497;
p=0,0003086). indices de acertos mais altos foram atribuidos aos instrumentos reco-reco e
pandeiro em ambos os grupos e um indice muito baixo de acertos foi atribuido ao instrumento
kalimba.

Conclusoées

A hipétese inicial, de que a manipulagédo dos instrumentos possibilitaria um maior indice de
acertos nas respostas dos participantes ndo pdde ser confirmada. No entanto, este estudo
contribuiu para a geragdo de uma nova hipotese: na primeira, € possivel que exista um fator
cultural determinante presente em tarefas relacionadas a identificagéo de timbres em criangas
de 5 e 6 anos. Este fator pode estar relacionado a familiaridade musical, descrita por North e
Hargreaves (2008). Neste sentido, é provavel que as criangas pertencentes aos grupos que
desenvolveram atividades musicais no pré-teste tenham obtido acertado um numero de acer-
tos maior com relagéo a estes instrumentos porque eles faziam parte do contexto cultural da
crianga, na medida em que provavelmente foram considerados mais familiares que os outros
instrumentos musicais apresentados. Sugere-se, portanto, a continuagdo deste estudo por
meio de uma abordagem experimental que leve em conta o controle da variavel “familiarida-
de”, em busca da explicagdo dos processos psicoldgicos que regem a percepgao de timbres
em criangas de 5 e 6 anos de idade.
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CATEGORIZACION DE SONIDOS MUSICALES: UN ESTUDIO DE
DESARROLLO DE CORTE TRANSVERSAL CON GRUPOS ENTRE 6
Y 17 ANOS

SILVIA FURNG' Y MONICA VALLES?
1. Departamento de Musica. Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata
2. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

Los estudios sobre formacion de conceptos desarrollados por Vigotsky a partir de la aplicacion
del Método de la Doble estimulacién (MDE), intentan describir el modo en que los nifios
operan en etapas de desarrollo. Su teoria considera dos ejes de gran incidencia -la actuacion
del examinador en términos de mediacion y la ocasional modificacion de la actuacion del
examinado- y postula que existen al menos dos niveles de desarrollo. El primero, -desarrollo
real-, coincide con las estimaciones habituales del grado de desarrollo y hace referencia a la
actividad que puede resolver por si mismo. Mediante la revalorizacion de la interaccién con el
medio, postula un segundo nivel -desarrollo potencial- que considera desempefios alcanzados
con ayuda. El Test de Atributos del Sonido (TAS) indaga, de modo analogo al MDE, la
formacién de conceptos musicales. Si bien inicialmente se previé que la participaciéon del
examinador fuera la minima requerida para la realizacion del test, la actuacion en los términos
previstos resulté transformada por la tendencia de los sujetos a interactuar verbalmente mas
alld de las instrucciones convenidas al inicio de la tarea. El analisis realizado sobre la
informacién verbal obtenida durante la aplicacion del TAS permitié identificar modos diferentes
de proceder del examinador y el examinado en la interaccion que se genera durante la
resolucién de la tarea, lo cual da por resultado desempefios que pueden ser ubicados en una
u otra zona de desarrollo.

Objetivos

Estudiar la actuacion de 204 sujetos, durante la resolucién de un test (TAS), con la finalidad de
identificar y caracterizar diferencias en el nivel de desarrollo conceptual relativo al sonido
musical alcanzado por nifios, adolescentes y jovenes.

Metodologia

Participaron del estudio 204 sujetos, separados en sub grupos por niveles de edad en jévenes
(17 afios; N=64), adolescentes (13 afios; N=40), preadolescentes (11 afios; N=40), nifios (9
anos; N=40) e infantes (7 afios; N=20).

Se administro el TAS a la totalidad de la muestra en sesiones individuales y se grabaron los
informes verbales producidos por los sujetos durante la entrevista. Se obtuvieron datos
perceptivos extraidos de los agrupamientos de sonidos y datos de razonamiento légico
provenientes de los informes verbales. Se volcaron los datos obtenidos y se realizé un analisis
comparativo de las variables implicadas.

Este trabajo analiza una seleccion de variables vinculadas al grado de resoluciéon del
problema. Se trata de las siguientes variables dependientes: resolucién del problema y zona
de actuacion, tiempo empleado para resolver la tarea, nUmero de ayudas solicitadas durante la
resolucién del problema, tipo de concepto alcanzado y etapas de desarrollo en la
conceptualizacion, Las caracteristicas de conformacion de la muestra se consideraron
variables independientes y permitieron analizar los datos comparando el desempefio segun la
edad, el género y la disponibilidad de conocimientos musicales.
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Resultados

Los datos estan en proceso de andlisis y los resultados finales seran comunicados en el
trabajo completo. Observaciones preliminares permitieron advertir asociaciones entre las
variables dependientes y la edad, como asi también entre las variables dependientes y la
disponibilidad de conocimientos musicales, especialmente en los grupos preadolescentes y
nifios. En cambio no se observaron asociaciones significativas con el género. Los andlisis
estadisticos permitiran establecer la significacion de dichas diferencias.

Conclusiones

Los resultados de este trabajo se discuten fundamentalmente en términos de desarrollo
atendiendo al grado de eficacia en la resolucion de un problema de categorizacién de sonidos
musicales en infantes, nifios, preadolescentes, adolescentes y jovenes. A su vez, esta
problematica se analiza desde la perspectiva de la zona de desarrollo en la cual se observan
los desempefios (zona real y zona potencial). Se derivan de estos andlisis particularidades
relacionadas con la edad, la disponibilidad o carencia de conocimientos musicales previos, y el
género. Las implicancias derivadas del estudio se vinculan tanto con problematicas de
ensefianza como con particularidades de la mediacion en situacion de aprendizaje musical.
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ORGANIZACION TEMPORAL Y DESCRIPCIONES DE PRIMERA
PERSONA EN LA ENSENANZA FORMAL DE LA MUSICA

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

Fundamentacion

Nuevas perspectivas en la educacion musical estan reaccionando a la concepcion
estructuralista de la cognicién musical. En esta linea, en el campo del desarrollo de las
habilidades de audicién en la formacién musical profesional, se pone en tela de juicio la
Audicién Estructural como la modalidad hegeménica de conocimiento musical que se rige por
principios cientificistas y objetivistas. En cambio, se rescata la subjetividad del oyente y se
considera la multiplicidad de respuestas verosimiles que surgen del analisis de la musica por
audicién, como consecuencia de la conjugacion de factores experienciales, contextuales,
culturales (Shifres, en prensa).

A partir de los diferentes tipos de descripcion musical propuestos por Leman (2008), este giro
epistemoldgico revaloriza: (i) las descripciones de primera persona en tanto respuestas de
implicancias hermenéuticas (dimension subjetiva); (ii) las descripciones de segunda persona
en tanto facilitan la comunicacion intersubjetiva; (iii) las descripciones de tercera persona en
tanto explicitan el conocimiento de las teorias musicales y sus conceptos especificos
(dimension objetiva). Sin necesariamente privilegiar unas sobre otras.

Teniendo en cuenta estos enfoques, resulta relevante para el abordaje de la organizacion
temporal en el contexto de la ensefianza formal de la musica buscar modos de integrar la
experiencia subjetiva del oyente con los conceptos tedricos tales como los provenientes de la
morfologia musical.

Objetivos

En orden a investigar como aparecen las dimensiones subjetiva (hermenéutica) y objetiva
(nometética) en la audicién imaginativa de la musica, particularmente en atencion al desarrollo
musical en el tiempo, se propone: (i) Analizar relatos realizados por estudiantes de musica a
partir de la audicion de una pieza y describir tanto sus caracteristicas particulares como sus
aspectos comunes, (ii) estudiar y vincular esos relatos en tanto descripciones de primera y
tercera persona con la organizacién temporal de la musica.

Método

Se solicité a un grupo de estudiantes adultos en etapas iniciales de su formacion musical: (i)
escuchar la pieza On stranger tides, de H. Zimmer, G. Zanelli y E. Whitacre imaginando
episodios que podrian ser acompafiados por esa musica, (i) realizar un relato que describa
aquello que habian imaginado durante la audicion estableciendo vinculos con aspectos de la
organizacion temporal de la pieza.

Resultados

Se presenta un analisis de los relatos que parte del Método Comparativo Constante (Glaser y
Strauss, 1967; Strauss y Corbin, 1991). Este método de investigacion cualitativa utiliza un
conjunto sistematico de procedimientos (de andlisis, identificacion y codificacion de categorias
conceptuales) para generar teoria derivada inductivamente de datos empiricos. En él, el
investigador se acerca a la realidad e influye en ella generando un interjuego dialéctico entre
los significados que los actores le dan a esa realidad y la interpretacion que realiza el
investigador (Sirvent, 2009). Como los datos con los que se cuenta provienen de informacion
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lingliistica, se sigue un razonamiento hermenéutico en el que se emplea la analogia y el
reconocimiento de patrones (Polkinghorne, 1988).

En el marco del estudio que aqui se plantea, se buscan categorias conceptuales comunes
(destacando asimismo los casos particulares) y, ademas, las categorias que deriven del
andlisis son vinculadas con las categorias tedricas existentes. Sin que las categorias se
antepongan como aprioris analiticos, se observa: la organizaciéon temporal del relato, la
expresion de sentimientos, el nivel de compromiso con la audicién, el contenido semantico, los
aspectos narratolégicos (agencia, articulacion de elementos, construccion de un todo
significativo), la enumeracion de partes, el uso de términos teéricos, entre otros.

Conclusiones

Este trabajo pone de manifiesto la importancia de incluir las descripciones verbales como parte
de la comunicacion de la subjetividad del oyente, considerando también la multiplicidad de
respuestas verosimiles posibles en una tarea de analisis por audicién acerca de la
organizacion temporal de la musica.

Se discute la idea de que las descripciones de primera persona (i) constituyen modos de
conocimiento propio y subjetivo mas que generalizable y objetivo, (ii) permiten tender puentes
entre las experiencias musicales mas directas y la teoria musical, (iii) admiten dar cuenta de
aspectos vinculados a los conceptos tedricos de la organizaciéon temporal de la musica desde
una dimension mas subjetiva de la experiencia del oyente-estudiante, y (iv) colaboran con una
practica de significados musicales sentidos, vivenciados.

Las implicancias de estos hallazgos en el ambito de la educaciéon musical son relevantes en
tanto amplian los modos de abordar auditivamente los contenidos tedricos, en este caso de
aspectos vinculados a la temporalidad, pues la descripcion verbal emerge como una
herramienta de andlisis y comunicacion para el musico profesional. También propician un
modo de vinculacion afectiva, directa, expresiva y espontanea con la musica, donde se valore
la imaginacion y la subjetividad.

“MI MAMA ME CANTA”: ACTUALIZACIONES SOBRE EL CANTO
MATERNAL DIRIGIDO A LOS BEBES

JIMENA CRISTINA PICON JANEIRO Y MARIO RODOLFO SQUILLACE
CIIPME - CONICET

Fundamentacion

En todas las culturas, cuando una madre le canta a su bebé produce un tipo de canto
distintivo, el canto maternal, caracterizado por un nivel tonal mas agudo, un tempo mas lento y
una cualidad emotiva mas acentuada. Conforme los bebés crecen las madres van ajustando
esa manera de cantar a las necesidades de sus oyentes, de manera que el canto dirigido a los
bebés se ubica aproximadamente un semitono por encima del canto destinado a nifios
preescolares, y también arrastran mas las palabras.

Objetivos

El objetivo de este trabajo consiste en describir las caracteristicas que distinguen el canto
materno dirigido a los bebés, y reunir evidencia empirica actualizada respecto de los efectos
que éste tiene en la modulacién de la atencién y la regulacién emocional de los bebés.

Contribucion Principal

Los bebés, desde su nacimiento, prestan una mayor atencién a esta clase de canto que a
otras canciones. El tono general de una cancién parece ser comunicativo para los bebés pre-
verbales, que sintonizan con la naturaleza de la cancién: a los seis o siete meses, los bebés
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prefieren las versiones con tonos mas altos en las canciones para jugar y con tonos mas bajos
para las canciones de cuna.

Escuchar el canto de su madre parece facilitar la atencién del bebé: a los seis meses los
bebés prestan una mayor atencién a su madre cantando que hablando. Por otra parte el uso
generalizado de canciones de cuna para inducir el suefio de los bebés, presente en todas las
culturas y periodos histéricos de los que se tiene informacion, constituye un indicio de sus
posibles efectos sobre la regulacion emocional. Los efectos sobre la activacion autonémica
pueden ser evaluados mediante la medicion del cortisol, una hormona esteroide liberada por el
sistema adreno-cortical en el torrente sanguineo, que aumenta frente a estimulos estresantes
y disminuye frente a estimulos placenteros o relajantes. Es posible estimar su concentracion
en sangre con relativa facilidad a partir de muestras de saliva, lo cual permite una medicion
relativamente facil, confiable y no invasiva en bebés y nifios. De este modo se pudo encontrar
que el canto maternal aumenta moderadamente la excitacion autonémica de los bebés que
comienzan el estudio con una linea de base muy baja, y la disminuye en aquellos con una
linea de base muy elevada (esto ultimo en mayor medida que el habla materna),
disminuyendo la variabilidad de los niveles de cortisol entre los bebés. Dado que el canto
materno captura la atencion de los bebés en mayor medida que otros estimulos
probablemente permite aumentar la activacion de un bebé aletargado o somnoliento, y calmar
o dormir a un bebé quisquilloso. Aunque en bebés saludables el efecto del canto materno en la
activacion autonémica es relativamente modesto, estos resultados son consistentes con el
efecto beneficioso encontrado en bebés prematuros y/o de muy bajo peso al nacer, en
quienes niveles elevados de estrés pueden ocasionar mucho mas dafio. Por ejemplo se ha
documentado que el canto materno reduce los niveles de estrés en bebés prematuros
estabilizando su tasa cardiaca y los niveles de saturacion de oxigeno en sangre.

Implicancias

Los efectos beneficiosos del canto maternal en la atencién y la regulacion emocional del bebé,
ya sea en la reduccién del llanto, la induccién de suefio o en activacion del juego, es un
potente reforzador de este comportamiento en las madres, contribuyendo a su mantenimiento.
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SOBRE LA INTEGRACION DE ELEMENTOS CONTEXTUALES EN
LOS ESTUDIOS LONGITUDINALES DEL DESARROLLO
PSICOLOGICO, LOS SESGOS EN LA PRODUCCION DE DATOS Y EL
CONTEXTO DE APLICACION DE LA INVESTIGACION

DIANA Luz RABINOVICH
Facultad de Filosofia y Humanidades UNC, CONICET

Fundamentacion

Los estudios longitudinales en psicologia del desarrollo han cobrado gran interés dada su
versatilidad para el seguimiento temporal de algunos de los fenémenos que tradicionalmente
se han trabajado en este campo. La riqgueza que ofrecen es la relativa a su capacidad para
estudiar la variabilidad de los procesos de desarrollo (van Geert & van Dijk 2002, Nesselroade
& Ram 2004), asi como para explorar los fendbmenos y no solo verificar un modelo
preestablecido (Weinert & Schneider 1993). En particular, este disefio para la investigacion lo
que permitiria es colaborar con la produccion de datos no sesgados por la corroboracion de un
modelo. Mientras que los métodos tradicionales en psicologia cognitiva han trabajando
midiendo el impacto de una variable en el desempefio funcional especifico, lo que se privilegia
en los estudios longitudinales es la medicién de interacciones entre variables. En el disefio
longitudinal ademas se privilegia la representacién o medicion cualitativa de las interacciones y
aparece la posibilidad de generar hipétesis novedosas sobre la estructura y dinamica de las
interacciones. La medicion cualitativa se basa en la determinacion de similaridad y transitividad
para los patrones comparados (Helmholtz 1876). Los estudios longitudinales han trabajado
mediante la observacion, en particular mediante videos, para explorar estos patrones e inferir
modelos sobre posibles interacciones especificas. En el presente trabajo revisaré algunos
ejemplos interesantes sobre el rol de la depresion post-parto en la interacciéon adulto-bebé
(Schmid et al 2011, Jorg et al 1994), el rol de la gestualidad en el desarrollo del lenguaje
(Brooks y Meltzoff 2008, Heimann et al 2006), el rol de las artes temporales en la interaccion
adulto-bebé (Espariol 2008) y el rol de la experiencia en la tarea para la proto-decision (Thelen
etal 2001).

Objetivos

Colaborar a la ponderacién de los estudios longitudinales en psicologia del desarrollo a partir
del esclarecimiento del rol que tiene la integracion de elementos contextuales. Aclarar en qué
sentido pesa la influencia de concepciones tedricas sobre el rol del contexto en el desarrollo
(Gottlieb 1991, Gottlieb, Wahlsten & Lickliter 1998) en la generacion de datos en los estudios
longitudinales. Analizar las correlaciones entre las mediciones cualitativas y algunas
predicciones cuantitativas y su proyeccion en contextos de innovacién y aplicacion en los
ejemplos mencionados arriba.

Contribucion Principal

En el articulo se revisaran algunas caracteristicas que hacen al valor de los estudios
longitudinales en psicologia del desarrollo. Por una parte se revisara en qué medida esta
integracién responde a un marco tedrico general proveniente de ciertos ejercicios alternativos
en psicologia evolucionista que han centrado la atencién en el contexto en el que se
desarrollan sistematicamente los caracteres innatos. En este sentido se sugerira que un marco
tedérico como el revisado exige una via metodoldgica alternativa para la generacion de
hipétesis sobre el desarrollo psicolégico como lo es el andlisis cualitativo. Por otra parte se
abordaran algunas de las problematicas que emergen en el seno de las practicas de
integracién de elementos contextuales, principalmente relacionadas con la seleccién de
variables independientes, con la categorizacion utilizada para el analisis y con la utilizacion de
herramientas matematicas para su sistematizacién. Con respecto a estas problematicas, se
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trabajara la hipétesis de que pueden analizarse con un enfoque de resolucién de problemas
(Laudan 1985) para el cual los objetivos de la empresa cientifica tienen que ver tanto con el
establecimiento de predicciones cuantitativas y la corroboracion de modelos como con la
individuacion de problemas, la generacion de hipétesis, los estilos de trabajo y el rol de los
valores en la produccién cientifica.

Implicancias

Las implicancias de las hipétesis que se trabajan en el articulo, por una parte, colaboraran a la
ponderacion de la metodologia cualitativa para el andlisis de los fenédmenos de interés y, por
oftra serviran a la visualizacién de las relaciones entre los estudios en psicologia del desarrollo
y el interés por la generacioén y resolucion de problemas especificos. En especial me interesa
visualizar, a partir de una revisién de los ejemplos propuestos, las relaciones entre estudios
cualitativos, cuantificacion y el desarrollo de programas de innovacion y aplicacion especificos.

MANIFESTACOES DO CONCEITO PIAGETIANO DE ABSTRACAO
NA APRENDIZAGEM DE PERCEPCAO MUSICAL

CAROLINE CAREGNATO
UNICAMP - Universidade Estadual de Campinas

Fundamentacao

A abstracdo pode ser entendida como uma espécie de processo de “leitura” mental da reali-
dade. De acordo com a teoria de desenvolvimento cognitivo de Piaget, que serve de base
para este estudo bibliografico, a abstragcdo pode ser entendida mais especificamente como
uma apropriagao da realidade, por parte do individuo. Essa apropriagdo é mediada pelos ins-
trumentos cognitivos de assimilagdo que o sujeito possui, e sera tdo mais completa quanto
mais desenvolvidos forem esses instrumentos. Logo, o processo de abstragao nao implica em
um simples processo de “decalque” da realidade no pensamento, mas em uma reconstrugéo.
No caso especifico das atividades de reconhecimento dos elementos da linguagem musical,
usualmente realizadas na disciplina de Percepgdo Musical, parece estar em curso um proces-
so de abstragdo da realidade sonora. Essa abstragdo ou apropriagéo dos sons por parte do
aluno também pode ser entendida como um processo de reconstrugdo. Essa visdo permite
compreender a existéncia de um curso gradual de aquisicdo da habilidade de compreensao
musical por parte dos estudantes da disciplina mencionada. Ainda de acordo com a teoria de
Piaget, ao longo do desenvolvimento manifestam-se diferentes tipos de abstragao, abstragdo
empirica, abstracéo pseudo-empirica, abstracao reflexionante e abstragéo refletida. Cada um
desses tipos de abstragdo permite a realizagdo de diferentes formas de apropriagéo e de
compreensao da realidade pelo individuo. Esse dado também explica a existéncia de diferen-
tes formas de apropriagéo da linguagem musical pelos estudantes de Percepgdo Musical.

Objetivos

Este trabalho tem como objetivo buscar compreender, a partir do conceito de abstragédo pro-
posto por Piaget, o modo como ocorre a compreensao/percepgao musical pelos alunos
envolvidos com o processo de aprendizagem na disciplina de Percepgao Musical. Este traba-
lho apresenta levantamentos bibliograficos iniciais de uma tese em andamento e esta focado
sobre a teoria piagetiana de desenvolvimento cognitivo e sobre trabalhos de autores que estu-
dam a obra de Piaget.

Contribugao Principal

Através da exploragéo do conceito piagetiano de abstragéo e da transposicao das ideias des-
se autor para o campo da disciplina de Percepgao Musical, é possivel compreender como o
pensamento se organiza durante a construgdo da compreensao da musica. Essa compreen-
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sdo da estruturagdo do pensamento dos estudantes pode ser relevante aos professores da
disciplina mencionada que buscam entender a construgéo da percepgao de seus alunos.
Implicangoes

O estabelecimento de relagdes entre o conceito piagetiano de abstragcdo e algumas situagdes
observaveis durante o ensino e a aprendizagem de Percepgao Musical levou a observagéo de
que a constatagao de propriedades como a altura e a duragdo do som parece ocorrer devido
ao tipo mais elementar de abstragéo: a abstragdo empirica, responsavel por apreender da rea-
lidade os seus aspectos materiais. A abstracao reflexionante, por sua vez, permite a extragéo
de dados ndo materiais dos objetos, dados estes incluidos na realidade observada por forga
de agdes mentais do sujeito. No caso da Percepgdo Musical, a abstragéo reflexionante entra
em curso no momento em que os sons ouvidos recebem nomes de notas, ou de acordes, es-
calas, etc. Essa agdo de nomeagao (conceituagéo), realizada pelo individuo, introduz dados
ndo concretos no som ouvido. A abstragdo pseudo-empirica também é responsavel por intro-
duzir elementos ndo concretos, como a conceituagdo dos sons, mas ao contrario da abstragdo
reflexionante ela requer o contato com elementos concretos. Esse tipo de abstragdo parece
estar em curso, por exemplo, nas situacdes em que o individuo busca nomear aquilo que ouve
usando um instrumento musical (um material concreto) como apoio. A abstragéo refletida, por
fim, é responsavel por estabelecer relagdes entre dados ja abstraidos. No caso da Percepgao
Musical, ela parece permitir o estabelecimento de relagdes entre alturas e ritmos, durante a
transcrigdo de melodias, por exemplo. Gragas a interagao entre esses diferentes tipos de abs-
tracdo, durante o desenvolvimento musical, € que se tornam possiveis agbes como a
realizagéo de ditados melddicos, usualmente empregados no ensino de Percepg¢ao Musical.
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LA INFLUENCIA DEL CONTEXTO ARMONICO EN LA PERCEPCION
DE ALTURAS

CECILIA TAHER
CIRMMT, Schulich School of Music, McGill University

Background

Pitch and harmony are greatly responsible for creating the sense of motion and directionality
that characterizes tonal music. The stability degree of individual notes in tonal music changes
with the harmonic setting (e.g., scale degree *4 is more stable within a IV harmony than within
a V7 harmony). It seems then reasonable to expect that harmonic context influences the way
we hear pitches. Whereas numerous theoretical, behavioral, and scientific studies have illumi-
nated cognitive aspects of pitch and harmony (e.g., Krumhansl, 1990; Deutsch, 1999; Cross,
2007; Cook, 2009; Yeary 2011), the experimental research examining the perceptual process-
es involved in the interaction of pitch and harmony is notably scarce.

Aims
Aimed to contribute to our understanding of the interaction between pitch and harmony at the
cognitive level, and motivated by the important role that harmony plays in the definition of to-

nality, this paper presents an empirical investigation of the effects of harmonic context on pitch
perception.

Method

Three hundred and thirty three participants performed a same/different discrimination task on
two tones 2 a reference tone (RT) and a comparison tone (CT) %2 that were embedded within
a single melody with clearly implied harmonies. In order to minimize potential confounding ef-
fects, such as intervallic context, scale degree, and number of different notes between RT and
CT, 120 musical examples were composed by the experimenter. Visual cues facilitated the
identification of the two tones. The experimental design consisted of three factors: pitch
(same/different; i.e., RT=CT/RT#CT); harmony (same/different harmonic context for CT and
RT); and harmonic stability (equal/unequal; i.e., either CT and RT were consonant members of
their respective harmonies, or one tone was consonant and the other tone was dissonant). The
data was analyzed using a series of ANOVAs.

Results

The results revealed significantly better discrimination of same than different tones (p< 0.001,
1n2=.109), better pitch discrimination for nonchanging than for changing harmonic contexts (p<
0.001, n2= .235), and better pitch sensitivity in unequal compared to equal harmonic-stability
conditions (p< 0.001, 2= .015). In addition, the discrimination of same pitches was better for
equal than for unequal harmonic stability, whereas the reverse was true for different pitches (p<
0.001, n2= .305). Further, in the unequal harmonic-stability condition (i.e., when one tone was
consonant and the other dissonant), pitch discrimination was equally accurate for same and dif-
ferent tones, suggesting a marked influence of harmonic stability on pitch representation. More
over, post-hoc analyses indicated that the effects of harmonic stability on pitch perception might
be larger than those of intervallic context. This is especially relevant because, whereas previ-
ous investigations have demonstrated and emphasized the influence of intervallic context on
pitch discrimination, the study of the relationship between harmonic stability and pitch percep-
tion seems to have been overlooked in the experimental literature.
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Conclusions

Altogether, these findings suggest that tones belonging to different and adjacent harmonic
functions tend to be perceived as the same in pitch, particularly when they are consonant
members of their contextual harmony. This paper contributes to the field of music cognition by
illuminating our understanding of the perceptual mechanisms involved in the interaction of pitch
and harmony, proposing an alternative methodological approach, and emphasizing the prob-
lems that underlie the study of contextual aspects of music.

A INFLUENCIA DA EXPERTISE MUSICAL SOBRE A PERCEPCAO
DE TIMBRES NA CLARINETA

MARCIO GIACOMIN PINHO', CRISTIANO ALVES', JAMIL BARK', JOSE DAVISON DA SILVA
JUNIOR' E DANILO RAMOS?
1. Universidade Federal de Campinas
2. Universidade Federal do Parand

Fundamentacao

Sloboda (2008) define expertise musical como sendo um conjunto de habilidades especificas
adquiridas por meio de treinamento musical, sendo ela uma variavel a ser considerada em es-
tudos envolvendo tarefas de respostas cognitivas relacionadas a percepgao de estruturas
musicais. Segundo o autor, o expert tende a associar a escuta musical com aspectos analiti-
cos da musica, enquanto que o ouvinte leigo tende a associar a escuta musical com aspectos
emocionais. Holmes (2011) argumenta que a variavel timbre € um elemento importante da
performance que deve ser considerado em estudos sobre a comunicagéo e expressao musi-
cal do intérprete. O autor ainda afirma que a importancia do timbre varia de acordo com o
estilo musical a ser interpretado e defende a ideia do uso “criativo das potencialidades que o
timbre pode expressar neste contexto. Em um trabalho desenvolvido por Barthet, Depalle,
Kronland-Martinet e Ystad (2011), amostras de trechos musicais executados a clarineta foram
apresentados aos participantes, nos quais os timbres se mostravam distintos, fruto de manipu-
lacbes espectrais. Os autores deste estudo afirmam que a avaliagdo de performance é
consideravelmente baseada em parametros timbristicos, caracterizando-os como “uma impor-
tante caracteristica de preferéncia na mensagem musical transmitida por executantes aos
ouvintes”

Objetivos
Verificar a influéncia da expertise musical sobre tarefas de percepgédo auditiva relacionada a
diferentes caracteristicas timbristicas em performances executadas na clarineta.

Método

Participaram do experimento 45 ouvintes, divididos em trés grupos: 15 musicos clarinetistas,
15 musicos néo clarinetistas e 15 ndo musicos. O material musical consistia de trés trechos
musicais (um do repertorio erudito brasileiro, um do repertério popular brasileiro e um do reper-
torio erudito ocidental), gravados em trés versdes de clarineta solo, sendo uma com timbre
“prilhante”, uma com timbre “neutro” e uma com timbre “escuro”, configurando o total de 9 tre-
chos musicais. Todas as gravagdes foram feitas pelo mesmo musico, utilizando o mesmo
instrumento, boquilha e palheta, sem varia¢des interpretativas, tais como dinamica, fraseado e
agagica. Um experimento foi realizado em duas etapas: na primeira, cada participante deveria
escutar um trecho musical e responder uma escala de 0 a 10 com a locugédo Agradabilidade.
Na segunda etapa, o participante ouvia trechos executados em pares e deveria dizer se estes
eram iguais ou diferentes. Os trechos foram organizados de maneira a conter 50% de trechos
iguais e 50% de trechos diferentes. A ordem de cumprimento das etapas e de apresentagéo
dos trechos musicais foram randomizadas entre os participantes.
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Resultados

A analise de dados foi feita por meio da aplicagédo do teste ANOVA, para comparar as respos-
tas dos participantes sobre a escala de Agradabilidade e para comparar as médias do nimero
de acertos entre os grupos. Ambas as analises foram desenvolvidas por meio do design expe-
rimental 3 (grupos) x 3 (pecas) x 3 (timbres da clarineta), no qual o post-hoc Newmann-Keuls
foi utilizado para a realizagao das analises pareadas entre os grupos. Os resultados obtidos no
teste estatistico ANOVA mostraram que houve diferenga na avaliagdo dada em relagcdo a
agradabilidade entre os grupos (F 4,894; p=0,020077). Entretanto, o teste mostrou que nao
houve influéncia do timbre executado pelo performer nas respostas dos grupos de participan-
tes sobre a Agradabilidade. Sobre a média da quantidade de acertos com relagdo a
similaridade dos trechos apresentados, foi possivel constatar, por meio da andlise de varian-
cia, que houve diferenca entre os grupos (F 3,934; p=0,025000), sendo que os musicos
clarinetistas acertaram um maior nimero de respostas do que os musicos nao clarinetistas
(p=0,0324), os musicos clarinetistas acertaram um maior nimero de respostas do que os ndo
musicos (p=0,000017) e o grupo de musicos nao clarinetistas acertaram um maior nimero de
respostas do que os ndo musicos (p=0,049).

Conclusoées

Os resultados obtidos mostram que houve influéncia da expertise musical sobre tarefas de
percepgao auditiva relacionada a diferentes caracteristicas timbristicas em performances exe-
cutadas na clarineta. Esta influéncia parece estar mais associada a escuta analitica do que
agradabilidade desencadeada durante a escuta musical, confirmando o estudo de Sloboda
(2008). Estes resultados confirmam outros trabalhos encontrados na literatura, que demonstra-
ram que a expertise musical influencia as respostas sobre tarefas de escuta musical
relacionadas a aspectos técnicos da performance musical (Fiske, 1977; Byo & Brooks, 1997;
Ramos, Bueno & Bigand, 2010; Ramos, Romanelli & Schaeffer, 2012). Os resultados destes
estudos podem contribuir para informar aos instrumentistas aspectos psicolégicos relaciona-
dos a sua comunicagdo e expressdo musical. Segundo Sloboda (2008), os intérpretes
geralmente ndo estdo conscientes sobre estes aspectos, que parecem ser importantes para a
avaliacdo da qualidade de suas performances.
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ILUSOES RITMICAS NA BATERIA: ASPECTOS TEORICOS E
COGNITIVOS

KARLA EVA PFUTZENREUTER
Universidade Federal da Bahia

Fundamentacao

A utilizagéo de diferentes técnicas para gerar ilusdes ritmicas € comum entre bateristas em di-
ferentes estilos musicais. Estas técnicas ficaram conhecidas com os estudos do baterista
americano David Garibaldi (1992) e do baterista inglés Gavin Harrison (1994). Ao analisar re-
lacbes e interpretagdes temporais, Harrison apresentou uma abrangente coletanea de
técnicas utilizando ritmos populares norte americanos de maneira ambigua, para iludir o ouvin-
te. Mostra-se importante ressaltar que também é possivel encontrar um tipo de ilusdo ritmica,
mesmo se ndo declarada como esta, nos estudos de Gramani (1988). O autor aplica o concei-
to de ritmos cruzados a ritmos brasileiros, tratando-os, com toda razdo, como estudos de
independéncia. Mesmo assim, uma ilus&o ritmica apresenta-se implicita na ideia do autor, pois
dois compassos diferentes tocados ao mesmo tempo, efetuam ciclos ritmicos simultaneos, os
quais se reencontam depois de um certo tempo, dependendo dos valores métricos. Assim,
eles apresentam duas referéncias para a orientagédo perceptiva do ouvinte.

Segundo Deutsch (1975), estimulos sonoros ndo chegam ao nosso ouvido de maneira sepa-
rada, mas sim interagindo entre si e conectados um ao outro. Isto é derivado do fato de que o
cérebro humano organiza sequéncias de som para uma estrutura (Levitin, 2010). Segundo
Levitin (2010), o cérebro extrai diferentes carateristicas das informagdes sonoras e, ao fazer
isso, segue um processo de inferéncia, o qual inclui o reconhecimento do género ou o estilo
musical. A geracao de uma ilusdo ritmica se baseia nestas organizagdes por experiéncias,
através de pequenas modificagdes dentro de um dado ritmo. Assim, o ouvinte pode perceber
uma mudanga de andamento, compasso, feel, etc. “Models of Meter Perception” de Longuet-
Higgins & Lee (1982) e Parncutt (1994), e as abordagens de Pfleiderer (2006) sobre as bases
psicoldgicas da percepgao ritmica, também apresentam valiosas contribuicbes para o enten-
dimento das ilusdes ritmicas.

Objetivo

Embora existam métodos que abordem conceitos para a geragéo e execugao de ilusdes ritmi-
cas na bateria, a abordagem cientifica desses respectivos processos cognitivos envolvidos na
execugao e percepgao de ilusdes ritmicas encontra-se escassa. Desta maneira, o objetivo do
presente estudo € apresentar uma visdo geral sobre as técnicas existentes na execugao musi-
cal na bateria, para iludir o ouvido, a qual sera exemplificada no ritmo afro-brasileiro ijexa. Em
seguida, a partir de uma densa revisao de literatura, pretende-se discutir os processos cogniti-

vos envolvidos nessas técnicas e a importdncia de se conhecé-las para garantir uma
aplicacéo consciente por parte do instrumentista.

Contribuigao Principal

Um conhecimento alargado dos processos envolvidos nas técnicas de ilusdes ritmicas, forne-
ce uma eficiente plataforma para a comunicagdo entre o instrumentista e o ouvinte. Além
disso, a utilizagao das ilusdes ritmicas tem potencial de aplicagdo para outros instrumentos.
Por estas nédo se restringirem somente aos bateristas e ao ambiente da musica popular, adap-
ta-las para cada relativa realidade musical, pode também servir como estratégia de pratica
instrumental pois revela insegurangas no timing e promove uma maior exatidao ritmica.

Implicangoes

Através da observagdo das técnicas de ilusdes ritmicas elencadas em conjunto com uma
abrangente reviséo de literatura, serdo analisados os seguintes questionamentos, partindo de
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uma pequena escala da percepgao sonora, se aproximando a processos complexos: 1) Como
percebemos informagdes sonoras? 2) Como processamos 0 que ouvimos? 3) Como reconhe-
cemos sequéncias ritmicas? 4) Como estabelecemos relagdes ritmicas? 5) Como podemos
utilizar costumes aurais e a expectativa do ouvinte para o enriquecimento da performance mu-
sical?

A abordagem da utilizagéo de técnicas de ilusdes ritmicas somada a respectiva conscientiza-
¢ao dos aspectos teodricos e cognitivos envolvidos, implica tanto em um aprimoramento da
execugao e habilidades musicais, quanto no desenvolvimento da comunicagao entre o instru-
mentista e o ouvinte.

ACTIVACION DE LA IMAGINERIA ARMONICA USANDO EL
INSTRUMENTO SIN SONIDO

ROMINA HERRERA Y FAVIO SHIFRES
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes. Univer-
sidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

En la ensefianza formal de la musica se evalua el desarrollo del oido armoénico cifrando
funciones armonicas a partir de la audicién, es decir sin recurrir al uso de un instrumento
musical. Fuera de ese contexto, es habitual que los musicos recurran al instrumento para
sacar la armonia. Es decir, que se ponen en la accién de ejecutar, lo cual involucra tanto el
movimiento que realizan en relacién al instrumento, como el resultado sonoro. Esta forma de
proceder para pensar la armonia se condice con los movimientos observados en ciertos
estudiantes (generalmente con formacion pianistica o guitarristica) que, mientras resuelven
este tipo de cifrado por audicién, realizan la mimica de tocar su instrumento. Siguiendo a
Hubard (2010) quien sefiala que la imagineria musical (una experiencia auditiva en ausencia
de una provocaciéon sensorial directa) puede incluir informacién motora relevante a la
performance, podriamos hipotetizar que estos movimientos podrian estar vinculados a la
produccion de dicha imagineria.

La experiencia de la imagineria musical es un fendmeno subjetivo que no puede ser
observado en forma directa. Los estudios en este campo se valen de medidas observables
sobre las que se hipotetiza que seran influenciadas por la ocurrencia de la imagineria. En este
caso, hipotetizamos que la resolucion del jucio de bondad de ajuste se vera afectado por la
experiencia de la imagineria, esperado que sea una contribucién a los estudios en este
campo.

Objetivos
Estudiar la vinculacion entre los movimientos generalmente implicados en tocar acordes y la

imagineria auditiva de tales acordes. En particular se busca determinar si tocar acordes en un
instrumento mudo promueve la imagineria auditiva de los mismos.

Método

Participaron del experimento estudiantes universitarios iniciales de musica que podian (i)
cantar una cancién acompafandose con un instrumento arménico con fluidez, (ii) tocar en el
tiempo real de una cancién un cifrado que era proporcionado en video mientras transcurria la
cancién a armonizar (en estilo video de Karaoke), (iii) identificar por audicién (con mas del 70%
de respuestas correctas) las funciones armoénicas de una cancién (similares a las del test)

(N=30).

Los sujetos fueron divididos aleatoriamente en dos condiciones:(1) sin instrumento y (2) con
instrumento mudo (sin feedback sonoro).
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El test consté de dos bloques de estimulos cada uno de ellos pertenecientes a una cancién
diferente. Cada estimulo consistia en el video de Karaoke con un fragmento de la cancion de
dos frases. Solo en la primera frase sonaba la melodia (con el objeto de mantener el centro
tonal), y la segunda frase se interrumpia en un determinado momento. A continuacién de la
interrupcion se escuchaba un acorde. Se les pedia a los sujetos un juicio de bondad de ajuste
entre el acorde que sonaba y el acorde imaginado.

En una etapa de familiarizacion los sujetos (1) escuchaban la canciéon completa (solamente la
melodia, sin acompafiamiento) y (2) escuchaban la cancién completa imaginando la
armonizacién — en la condicién 1 sin movimientos pautados, y en la condicion 2 tocando los
acordes en el instrumento mudo.

Luego realizaban los 10 items correspondientes a esa cancion. El proceso se repetia con los
10 items de la segunda cancion.

Resultados

Se analizaron las medias de los juicios de bondad de ajuste. Se predice que en la condicion 2,
los sujetos podran realizar juicios mas ajustados a los acordes correctos. Los resultados estan
siendo analizados, y seran presentados en el encuentro.

Conclusiones

Se discutira el rol que juega el instrumento y el movimiento corporal vinculado al mismo, se
propone considerar la inclusién de actividades destinadas a promover la imagineria musical
como herramienta de pensamiento musical en distintas areas de la formacion musical.
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SIMPOSIO 1:

INFANCIA TEMPRANA

SILVIA ESPANOL
CONICET - FLACSO

Descripcion

En este simposio se presentan cuatro trabajos que se ocupan de la infancia temprana,
una etapa del desarrollo que abarca los primeros tres afios de vida y que actualmente es
un foco de investigacién creciente en psicologia. El simposio se monta en el cruce de la
psicologia de la musica y la psicologia del desarrollo. Los cuatro trabajos presentados se
ocupan del primer afio de vida y presentan datos preliminares de investigaciones en
desarrollo.

En el primer trabajo, Mauricio Martinez presenta los datos preliminares de un estudio
experimental, utilizando la técnica de preferencia intersensorial, en el que indaga el
desarrollo de la percepcion intersensorial del ritmo, en bebés de 4, 7 y 10 meses.

En el segundo trabajo, Soledad Carretero y Silvia Espafol presentan los primeros datos
obtenidos en un estudio exploratorio sobre la organizacién de las performances adulto-
bebé y su evolucién durante el periodo de intersubjetividad primaria, tal como ocurren en
su contexto ecolégico.

En el tercer trabajo, Mariana Bordoni presenta su investigacion sobre el efecto de la
imitacion y del entonamiento afectivo en interacciones controladas adulto (la
investigadora)- bebé, durante la segunda mitad del primer afio de vida. Expone los datos
correspondientes a uno de los tres indicadores de contacto social considerados: la
atencion visual del bebé.

El ultimo es un trabajo realizado en conjunto por el equipo de Infancia Temprana (Silvia
Espafiol, Mariana Bordoni, Soledad Carretero, Mauricio Martinez y Rosario Camarasa)
que describe el entonamiento afectivo mediante un estudio longitudinal de caso unico,
durante el periodo evolutivo comprendido entre los 3 y los 9 meses del bebé.

PERFORMANCES Y PROTOCONVERSACIONES ADULTO-BEBE
DURANTE EL PRIMER SEMESTRE DE VIDA
Datos preliminares

SOLEDAD CARRETERO Y SILVIA ESPANOL
CONICET - FLACSO

Fundamentacion

En el area de la Musicalidad Comunicativa (Malloch y Trevarthen, 2009) las interacciones
adulto-bebé y las experiencias de intersubjetividad que conllevan se vinculan con las
experiencias de las artes temporales (musica y danza). El estudio de las interacciones
tempranas a través de categorias y herramientas técnicas provenientes de las artes
temporales ha dado a lugar a que se detecten en la diada adulto-bebé momentos
cargados de musicalidad comunicativa a los que suele denominarse performances
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(Dissanayake, 2000). El estudio de las performances se ha centrado en el periodo de
intersubjetividad primaria (Trevarthen, 1998). Se ha identificado que éstas se inician a
partir de los 2 meses y que encuentran su maximo despliegue alrededor de los 5 meses.
Se ha sefialado que los bebés pueden involucrarse en ellas como receptores o
participantes activos. Hasta donde sabemos, no hay datos sobre la frecuencia, duracién
y contexto de aparicién de las performances, ni sobre la evolucién de estos rasgos. Las
performances son un modo particular de interaccion dentro del amplio espectro de las
interacciones adulto-bebé, que pueden definirse como: “interacciones multimodales
(vocdlicas, tactiles y kinéticas) en las que unidades menores -de patrones ritmicos,
formas de movimientos y/o contornos melddicos- se repiten de manera variada (en
intensidad, forma y/o dinamica) dando lugar a unidades intermedias o frases que pueden
combinarse en unidades mayores o episodios” (Espafiol, 2012 y en prep.).

Objetivos

El objetivo general de este trabajo es estudiar la organizaciéon de las performances
adulto-bebé y su evolucion durante el periodo de intersubjetividad primaria, tal como
ocurren en su contexto ecoldgico. Especificamente, pretendemos observar los cambios
en las performances adulto-bebé, desde su aparicion en el desarrollo hasta el momento
de su maximo despliegue, en relacién con: (i) su frecuencia, (ii) su duracion, (iii) el
contexto de interaccion en el que aparecen, (iv) la modalidad de participaciéon del bebé
(receptor/participante activo) y del adulto; (v) su organizacién y microgénesis.

Método

Disefio: Estudio exploratorio a través de una metodologia observacional-longitudinal de
caso unico.

Participantes: una diada madre-bebé. El bebé tenia 00; 2 (26) en la primera sesién y 00;
06 (05) en la ultima. Es el segundo hijo de una familia de clase media argentina.

Periodo observacional: 2, 6 meses.
Materiales: se utiliz6 una video-filmadora SONY DCR-SR82.

Procedimiento: La diada fue visitada en su hogar. Se solicité6 a la madre que interactuara
con su bebé como normalmente lo hace.

Se creo un codigo de observaciéon ad hoc conformado por dos cateorias: “Actividad de
crianza” y “Performances”. “Actividad de crianza” incluye las subcateorias “Conciliar el
suefio”, “calmar molestias”, “alimentacion”, “higiene”, “juego social’, “otras”.
“Performances” incluye las subcategorias “Perfomance Prototipica” (casos que caen en
la definicion ya explicitada) y “Performances otras” (casos que no caen en la definicion
pero que presentan algun tipo de elemento performativo).

Se prevé identificar la aparicion de cada subcategoria y obtener una medida de su
frecuencia y duracion, a lo largo del periodo evolutivo estudiado.

De cada una de las performances detectadas en las sesiones se realizarda un relato
observacional que contemple (i) cémo se gestan, desarrollan y finalizan las
performances; (ii) los modos de composicién de los motivos (sonido, movimiento, gesto y
toque) y sus repeticiones; (iv) los rasgos de la participacién del bebé; (v) los rasgos de la
participacion adulta.

Resultados

En este momento se esta aplicando el cddigo de observaciéon a la primera sesion de
interacciéon y realizando los relatos observacionales correspondientes acerca de las
performances detectadas. Se prevé presentar los analisis de la primera sesion de
interaccion, a través de: (i) una linea de tiempo indicadora del orden y duracién de los
tipos de actividades de crianza que aparecieron en la sesion; (ii) la ubicacion en dicha
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linea de tiempo de las performances adulto-bebé; (iii) un relato observacional de las
performances ocurridas en la sesion.

Conclusiones

Dado el estado actual de la investigacién no se pueden presentar conclusiones. Sin
embargo, es posible suponer que los resultados que se obtengan seran de utilidad para
la mejor comprensiéon de la organizacién de las performances adulto-bebé y de las
experiencias de intersubjetividad temprana.

PAUTAS DE ENTONAMIENTO EN EL JUEGO SOCIAL ENTRE
ADULTO Y BEBE

SILVIA EsPAROL', MARIANA BORDONI', SOLEDAD CARRETERO', MAURICIO MARTINEZ® Y
ROSARIO CAMARASA®
1. CONICET — FLACSO
2. ANPCyT — FLACSO — APADEA
3.UAI

Fundamentacion

El entonamiento afectivo es un tipo especifico de conducta que realizan los adultos en
sus interacciones con los bebés. 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
intensidad (absoluta o perfil de intensidad), la pauta temporal (duracion, ritmo, pulsacion)
o la pauta espacial. Frecuentemente el entonamiento supone ademas cambiar la
modalidad de ejecucién 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
-0 sea el estado afectivo de la conducta del bebé- y la comparte con él, expresandola en
otra forma conductual. El entonamiento afectivo permite compartir 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, Jonsson, et al. (2001) y Jonsson y
Clinton (2006) encontraron pautas de entonamiento frente a bebés desde los 2 meses.
Los estudios sobre entonamiento: (i) se focalizan en situaciones de juego social de la
diada; (ii) se concentran en los cambios de frecuencia en funcion de la edad del bebé; y
(iii) evaluan la intensidad, la pauta temporal y la pauta espacial de las conductas de
adulto y bebé mediante protocolos de observacion, sin utilizar herramientas técnicas que
permitan medidas mas precisas.

Objetivos

Esta investigacion pretende aportar nueva evidencia empirica acerca de: (i) la evolucion
de la frecuencia del entonamiento afectivo en situaciones de juego social; (ii) la
modalidad de ejecuciéon conductual del adulto (sonoro, kinético y/o tactil) y del bebé
(sonoro, kinético y/o tactil); (iii) el rasgo de la conducta apareada (intensidad absoluta,
perfil de la intensidad, pulsacién, ritmo, duracién, pauta especial); durante el periodo
evolutivo comprendido entre los 3 y los 9 meses del bebé. Se pretende también explorar
el uso de herramientas técnicas que permitan obtener medidas precisas de los rasgos
entonados.

Método

Estudio descriptivo, con disefio longitudinal de caso Unico y cddigo arbitrario (ad hoc) de
observacion, de tipo natural (Montero y Ledn, 2007).
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Participantes: Una diada madre-bebé. Edad del bebé en la primera sesién: 00;2(26).
Edad del bebé en la ultima sesion: 00;10(05). El bebé es hijo unico de una familia de
clase media argentina.

Materiales: se utilizdé una video-filmadora SONY DCR-SR82
Procedimiento:

Sesiones de interaccioén: 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 de la
beba. Se realizaron y filmaron 8 sesiones de interaccion. Las filmaciones las realizd una
camarografa (tercera autora de este trabajo). Las interacciones entre bebé y adulto
incluyeron todo tipo de situaciones: alimentacioén, bafio, cambio de pafales, regulacién
del suefio, alivio de dolores y juego social. De cada sesién se seleccionaron los primeros
10 minutos (no necesariamente continuados) de juego social.

Cdédigo Observacional: se cred un codigo de observacion ad hoc que incluye categorias
correspondientes a: (i) rasgo de la conducta del bebé apareada por el adulto: intensidad
absoluta, perfil de la intensidad, pulsacion, ritmo, duracién, pauta especial; (ii) modalidad
de la ejecucidon conductual del adulto (sonoro, kinético y/o tactil) y de la ejecucion
conductual bebé (sonoro, kinético y/o tactil).

Resultados

Se prevé que el cédigo observacional sea aplicado a todas las sesiones de interaccion y
que los eventos de entonamiento sean identificados, contados y analizados. La
aplicacion del codigo sera en su totalidad realizada y discutida por los investigadores. En
este momento se esta aplicando el cédigo a la primera sesion de interaccion. Cada vez
que un evento de entonamiento del adulto se detecta, se identifica (i) los rasgos de la
conducta del bebé apareados por el adulto, y (ii) la modalidad de la ejecucién conductual
del adulto y del bebé. En caso de que no se logre un consenso entre los investigadores,
el evento de entonamiento no es tomado en cuenta. Se calculara: (i) la frecuencia global
de entonamiento afectivo durante el juego social; (ii) la frecuencia de entonamientos
segun el rasgo entonado; (iii) la frecuencia de entonamiento segun la modalidad de
ejecucion conductual para las diferentes edades estudiadas. Se analizara su evolucion
durante el periodo evolutivo estudiado.

Conclusiones
Dado el estado actual de la investigacion no se pueden presentar conclusiones.

IMITACION Y ENTONAMIENTO AFECTIVO EN INTERACCIONES
CONTROLADAS ADULTO-BEBE

MARIANA BORDONI
CONICET - FLACSO

Fundamentacion

Las experiencias de reciprocidad entre adulto y bebé se establecen a partir de multiples
recursos. Uno de ellos son las actividades de coincidencias: la imitacion y el
entonamiento afectivo. La imitacion inmediata es un recurso muy utilizado por los adultos
para interactuar con los bebés, durante el primer afio de vida y, asi, es frecuente el
despliegue de ciclos de imitaciones mutuas plagados de sonrisas y expresiones de
placer (Uzgiris, 1981; Kokkinaki y Kugiumutzakis, 2000). Por otro lado, Stern (1985) ha
distinguido al entonamiento afectivo como una forma sofisticada de imitacién, que
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permite llevar el foco de atencién de la diada al estado afectivo compartido, a través del
establecimiento de coincidencias en determinados rasgos de las conductas: la pauta
temporal, la pauta espacial y/o la intensidad de su conducta.

La imitacién y el entonamiento afectivo son modos diferentes de establecer encuentros
psicoldgicos entre adulto y bebé. Ahora bien, ;qué diferencias provocara el uso
sistematico de actividades de coincidencia comportamental (imitacion y entonamiento
afectivo) en la conducta del bebé en comparacion con una interacciéon espontanea?
¢ Cémo influird en la atencioén visual del bebé dirigida a la investigadora la imitacién o el
entonamiento afectivo de la adulta en comparacién con una interaccion espontanea?

Objetivos

Este informe es parte de una tesis doctoral que pretende indagar las diferencias
funcionales de las conductas de establecimiento de coincidencia (imitacién y
entonamiento afectivo) en la interaccion adulto-bebé, durante la segunda mitad del
primer afio de vida. Se pretende observar la evolucion de las diferencias en la reaccién
social del bebé frente a un adulto-investigador en situaciones de interaccion espontanea,
de imitacion y de entonamiento afectivo durante el periodo 6-12 meses. Especificamente,
se evaluaran las diferencias que estos modos de interaccion provocan en la atencion
visual del bebé dirigida a la investigadora (a su cuerpo y a su cara) durante el periodo
estudiado.

Método

Se llevd adelante un estudio longitudinal de disefio cuasi-experimental, con 17 bebés
durante la segunda mitad del primer afio de vida.

Se filmaron con camara fija sesiones de interaccion bebé-investigadora de 10 minutos de
duracién en el hogar del nifio con una caja de juguetes especifica. Cada bebé participd a
los 6, 9 y 12 meses de tres sesiones espaciadas semanalmente. La primera sesion fue
de (a) interaccién espontanea. Las siguientes sesiones (condiciones experimentales)
fueron de: (b) imitaciéon y (c) entonamiento afectivo. En la condicion de imitacion, la
investigadora reprodujo todos los comportamientos del bebé. En la condicion de
entonamiento afectivo, la investigadora hizo coincidir la intensidad y la pauta temporal de
todas las conductas del bebé en otra modalidad comportamental (a las vocalizaciones
respondié con toques en el cuerpo o movimientos visibles para el bebé y a los
movimientos del bebé respondié con vocalizaciones).

El material videograbado se codificéd con el programa Anvil 5.0. Se calculé la distribucion
del tiempo total de mirada de los bebés a la investigadora en funcion de la condicion de
interaccidon (espontanea, imitacion o entonamiento afectivo) y agrupadas por edad.
Luego se calculé la proporcion del tiempo de la direccién de la mirada hacia el cuerpo o a
la cara de la investigadora en funcién de la condicién de interaccién y agrupadas por
edad.

Resultados

En el presente informe se presentan datos preliminares correspondientes a seis bebés
integrantes de la muestra.

Se registré que en la condiciéon de entonamiento afectivo los bebés miran menos tiempo
a la investigadora en comparacion con las condiciones de imitacién y de interaccion
espontanea. En las condiciones de interaccion espontanea y de imitacion los bebés
miraron a la investigadora durante un tiempo similar.

En entonamiento afectivo los bebés miran mucho mas tiempo a la cara que al cuerpo de
la investigadora. La imitacién es la condicion en la que los bebés miraron mas tiempo al
cuerpo de la investigadora, aunque la proporciéon de tiempo en que miran al cuerpo va
disminuyendo con la edad.
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Conclusiones

Los resultados obtenidos hasta el momento permiten observar que en las condiciones de
interaccion espontanea y de imitacion, los bebés miraron a la investigadora durante un
tiempo similar. Teniendo en cuenta que en la condicién de imitacién lo Unico que pudo
hacer la investigadora fue imitar al bebé, puede concluirse que la imitacion resulté ser un
recurso muy atrayente para el bebé, puesto que con soélo ese recurso la investigadora
logré equiparar el tiempo de mirada que el bebé le dedicé durante la sesién de
interaccidon espontanea (que incluye variados recursos interactivos). Por otro lado, en la
condicién de entonamiento afectivo los bebés miraron menos tiempo a la investigadora,
en comparacion con la interaccion espontanea y de imitacion. En relacion a la direccion
de la mirada del bebé a la cara o al cuerpo de la investigadora se puede decir que la
imitacion resultd ser el comportamiento adulto con el cual el nifio ha atendido
proporcionalmente mas tiempo al cuerpo y que el entonamiento afectivo es el tipo de
comportamiento que menos atrajo la atencién sobre el cuerpo de la adulta.

En sintesis, las diferencias encontradas en la atencién visual del bebé en las dos
condiciones de interaccion por actividades de coincidencia (imitacion y entonamiento
afectivo) abogan en favor de mantener la distincion entre ambos fendmenos: son
comportamientos diferentes de parte del adulto y ademas provocan diferencias en la
conducta del bebé.

DESARROLLO DE LA PERCEPCION INTERSENSORIAL DEL
RITMO ALOS 4,7 Y 10 MESES

MAURICIO MARTINEZ
FLACSO

Fundamentacion

En los ultimos afos, la estimulacion que los adultos ofrecen a los bebés durante los
intercambios diadicos ha sido estudiada en el terreno de la interseccion entre la
psicologia del desarrollo y la psicologia de la musica. Los datos obtenidos por estos
estudios ponen de manifiesto que: (i) el adulto ofrece al bebé una performance
multimodal de sonido y movimiento (Dissanayake, 2000); (ii) la conducta que el adulto
exhibe, frecuentemente, perfecta sincronia entre sonido y movimiento (Martinez &
Espafiol, 2009); y (iii) el adulto “manipula” el ritmo (Koester, Papousek, & Papousek,
1985), la duracioén (Stern, 1985), y la intensidad (Stern, Hofer, Haft & Dore, 1985) de los
sonidos y movimientos que realiza frente al bebé. Por otra parte, los estudios sobre
percepcion indican que, durante el primer afio de vida, los bebés desarrollan diferentes
habilidades de percepcion intersensorial (Breme, Lewkowicz & Spence, 2012).
Lewkowicz (2000) plante6 una secuencia temporal para el desarrollo de la capacidad de
detectar relaciones intersensoriales: 2 meses, intensidad; 6 meses, duracion; y 10
meses, ritmo. Un dato llamativo, es que las investigaciones realizadas hasta el momento
sobre percepcion intersensorial vinculada al dominio temporal (ritmo, duracion,
intensidad) no han utilizado estimulos pertenecientes al dominio social (sonidos y
movimientos realizados por personas).

Objetivos

En virtud de los datos resefiados, nuestra investigacion pretende aportar evidencia
empirica sobre el desarrollo de la percepcion intersensorial de una de las caracteristicas
temporales que configura a la estimulacion adulta: el ritmo.
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Método

Participantes: 48 bebés (24 varones y 24 nifias), 16 de 4 meses, 16 de 7 meses y 16 de
10 meses. Técnica de obtencion 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 organizacién del patrén ritmico de
las acciones y vocalizaciones 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 madre o padre, frente a dos
monitores ubicados a una distancia de 60 cm. Entre ellos se encuentra la cdmara de
video que filma la cara del bebé y el dispositivo led utilizado para atraer la atencién del
bebé previo a la proyeccién de los estimulos. Un altavoz ubicado entre ambos monitores
emite el sonido correspondiente a uno de los dos estimulos visuales (es decir sincrénico
al movimiento). Cada bebé observd cada estimulo visual acompafiado de su
correspondiente sonido una vez durante 1 minuto y 30 segundos. La presentacion 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 Proporciéon del Tiempo Total de Mirada (PTTM) para el estimulo
visual sincrénico al estimulo auditivo. Para calcular el tiempo de la direcciéon de la mirada
se utilizé el software ANVIL (Kipp, 2008).

Resultados

Al momento de presentar este resumen no hemos completado la muestra de
participantes prevista. Sin embargo, los datos preliminares obtenidos hasta el momento
indican que los bebés de 4 meses, no muestran preferencia visual para el estimulo visual
sincrénico al sonoro. Los bebés de 7 y 10 meses muestran cierta preferencia por el
estimulo visual sincrénico al sonoro. Por el momento, no podemos realizar los analisis
estadisticos correspondientes, que den cuenta de la preferencia, en términos de
significacion estadistica.

Conclusiones

Los datos presentados en el Encuentro seran discutidos a la luz de los datos obtenidos
en estudios que utilizaron estimulos propios del dominio fisico o de los objetos; y sus
posibles implicancias en el desarrollo intersubjetivo temprano.
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SIMPOSIO 2:

MUSICA Y METAFORA: COGNICION CORPOREIZADA EN LA
EXPERIENCIA MUSICAL DESDE LA TEORIA DE LA METAFORA

ISABEL CECILIA MARTINEZ Y MARIA DE LA PAZ JACQUIER
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Descripcion

Las discusiones mas actuales en la psicologia de la musica se basan en una perspectiva
corporeizada, situada, sentida de la cognicion. El grupo de investigaciones que integra
este simposio, centrado en la Teoria de la Metafora (Lakoff y Johnson, 1980; Johnson
2007), presenta, aplica y discute conceptos innovadores en el campo de la cognicién
musical. En particular considera una dimensién corporeizada de la experiencia musical
en el proceso imaginativo-metaférico que tiene lugar cuando un dominio de conocimiento
mas concreto colabora con la estructuraciéon de otro dominio mas abstracto.

Asi, los trabajos primero y segundo presentan un estudio que se basa en la metafora del
tiempo como movimiento en el espacio, sobre la que se postula la musica como
movimiento, considerando que la musica acontece en una temporalidad. Los principales
objetivos radican en analizar las teorizaciones sobre la experiencia del tiempo en
términos de movimiento desarrolladas en el ambito linguistico y generar teorias en el
ambito musical, observar el movimiento fisico de los oyentes al escuchar musica y
caracterizar las perspectivas ego-moving y time-moving en la experiencia musical.

El tercer trabajo se focaliza en la utilidad que ciertas analogias entre la percepcioén visual
y la auditiva tal como se identifican en las metaforas sinestésicas podrian tener para
andamiar la cognicién de la armonia en la musica. Alli, se propone que el conocimiento
proveniente de la experiencia del color (dominio fuente) interviene en la cogniciéon de
sonoridades armoénicas (dominio meta). Color, tono y percepcion multimodal seran
conceptos claves en esta discusion sobre la experiencia subjetiva de la armonia en la
musica.

El cuarto y ultimo trabajo se fundamenta en la teoria de la metafora para estudiar el modo
en el que la experiencia corporal de los estudiantes y las imagenes que emplean los
docentes de canto en sus clases, con sus caracteristicas especificas, contribuyen en la
estructuracién de los esquemas que hacen posible la proyeccién metaférica. Se discute
acerca de la topologia de los dominios que intervienen en el mapeo con el objeto de
validar su impacto en la emision vocal.
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ANALISIS DE LA METAFORA DEL TIEMPO COMO MOVIMIENTO
EN LA MUSICA. CONTRIBUCIONES DESDE LA LINGUISTICA
COGNITIVA Y LA METAFORIZACION EN LA MUSICA

ISABEL CECILIA MARTINEZ Y MARIA DE LA PAZ JACQUIER
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

Al hablar acerca de la musica y de la experiencia de la musica solemos emplear
expresiones de indole metaférica. Entonces, se considera que en la comprension de la
musica coexiste una parte de experiencia directa con otra parte que implica el lenguaje
que usamos para referirnos a la musica. Asi es que trabajos sobre comprensién
metaférica del tiempo como movimiento anclados en el campo de la linglistica
(Boroditsky, 2000; Boroditsky y Ramscar, 2002; Matlock, Ramscar y Boroditsky, 2005)
serviran de base para reflexionar acerca de como experimentamos la temporalidad de la
musica y como nos referimos a ella en términos de movimiento. Johnson (2007) ha
sefialado que nos sentimos transportados por la musica, movidos de un lugar a otro. La
metafora de la musica como movimiento nos ayuda a pensar como comprendemos la
musica en tanto tiempo que transcurre como movimiento en el espacio, movimiento de
nuestros propios cuerpos, observado en otros objetos o imaginado. Las metaforas
conceptuales LA MUSICA SE MUEVE 0 LA MUSICA NOS MUEVE se conciben como parte de una
cognicién sentida, corporizada, dinamica y no como una cognicion declarativa que, al
rotular y abstraer, pareciera ir perdiendo valor emocional. Observamos que las personas
suelen aludir a direccionalidad, locaciones, movimientos para referirse a su experiencia
musical. Pero ;Cémo es nuestra experiencia de la mdsica como movimiento? ;Cual es
la direccionalidad de ese movimiento sentido en el transcurso musical?

Objetivos

Analizar las discusiones recientes en diferentes disciplinas que toman la metafora del
tiempo como movimiento en el espacio y proponer aplicaciones al campo de la musica
considerando la metafora de la musica como movimiento. Analizar informacién empirica
acerca de la experiencia musical y caracterizar las perspectivas del observador en
movimiento y del tiempo en movimiento, y como podrian vincularse éstas a la idea de
movimiento hacia adelante-futuro (ir) o movimiento hacia atras-pasado (venir).

Contribucion Principal

Al observar descripciones tedricas y empiricas acerca de la musica, encontramos que las
personas suelen incluir expresiones metaféricas. Estas metaforas aluden particularmente
a la experiencia y conceptualizacion del tiempo como movimiento. Por un lado, la idea de
avanzar, de ir hacia adelante (futuro) se intenta explicar desde la perspectiva ego-moving
de esta metafora, y la idea de venir desde adelante (pasado), desde la perspectiva time-
moving. Se discuten ambas perspectivas en relaciéon a la experiencia del propio cuerpo
moviéndose (metafora del observador en movimiento) o la observacion de objetos que se
mueven (metafora del paisaje en movimiento). Por otro lado, se analizan y se describen
ciertos los componentes de la metafora empleada para describir la experiencia musical,
hallandose también relaciones recurrentes con ciertos aspectos estructurales de la
musica. Por ejemplo: los oyentes suelen usar ambas perspectivas (ir y venir) al hablar de
una misma obra; se refieren a “volver” cuando una parte es re-expuesta o variada;
describen la musica como un camino a recorrer con puestos de transicion.
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Implicancias

Este trabajo presenta una teorizacién acerca de la metafora del tiempo como movimiento
en el campo de la experiencia musical, enriquecido por observaciones concretas. Nos
permite (i) pensar que la metafora de la musica como movimiento refiere a un movimiento
sentido, con valores dinamicos, y no s6lo a una concepcion abstracta; (ii) vincular la
metaforizacién de la musica a la atribuciéon de intencionalidad, a la concepcién de la
musica como agente intencional (Shifres, 2012), para destacar su cualidad sentida y
expresiva; (iii) considerar al lenguaje que se usa en la teoria musical no como un
lenguaje antojadizo, sino desde una perspectiva sentida, situada y corporeizada de la
cognicion.

INDICADORES SOBRE LA EXPERIENCIA FiSICA DE LA MUSICA
COMO MOVIMIENTO. COGNICION CORPOREIZADA Y
METAFORICA DEL TIEMPO MUSICAL

ISABEL CECILIA MARTINEZ', MARIA DE LA PAz JACQUIER' Y FRANCO RONCHETTF
1. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata.
2. LIDI - Facultad de Informatica — Universidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

En base a la Teoria de la Metafora, que postula que ciertas estructuras conceptuales de
dominios basados en la experiencia colaboran en la estructuracién del conocimiento en
dominios mas abstractos (Lakoff y Johnson, 1980), se desarrollaron estudios de
lingliistica cognitiva acerca del vinculo entre la experiencia temporal y espacial y el
lenguaje usado para comunicarla. Boroditsky y Ramscar (2002) hallaron que ante una
pregunta temporalmente ambigua, los sujetos responden segun su conceptualizacién del
tiempo de acuerdo a una perspectiva (i) ego-moving, donde se piensan moviéndose
hacia adelante en su propia direccion de movimiento, o (ii) time-moving, en la que el
tiempo se acerca hacia ellos. Otros experimentos (Matlock, Ramscar y Boroditsky, 2005)
permitieron concluir que tanto el movimiento ficcional como el movimiento real, es decir,
la experiencia dinamica del movimiento (movimiento en el espacio), influyen en cémo
entendemos el tiempo. Al referirse a la musica, los oyentes suelen emplear ambas
perspectivas (ver Martinez y Jacquier, en este simposio). Ese hablar metaférico se ubica
en una dimension declarativa, metafisica que, se asume, se corresponde con una
dimension fisica de la experiencia. A dicha dimensién fisica nos remitiremos, tratando de
activarla para aportar evidencia empirica de la experiencia temporal de la musica como
trayectoria de movimiento en el espacio.

Objetivos

Trasladar la experiencia declarativa del ‘movimiento en la musica’ a una dimension fisica.
Analizar la trayectoria del movimiento corporal durante la audicién musical como
recorrido en el espacio. Relacionar la trayectoria de movimiento con caracteristicas
estructurales y dinamicas de la musica.

Método

Participantes: 15 estudiantes iniciales de musica, familiarizados con el estilo de las
piezas empleadas en el test. Estimulos: 2 obras pianisticas del romanticismo. Las obras
fueron analizadas en diferentes parametros de su composicién y ejecucién (ver
Resultados). Aparatos: Para la captura del movimiento se empled un Joystick ‘Logitech
Attack 3’, que permite registrar la posiciéon del joystick en cada intervalo de tiempo.
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Disefio y Procedimiento: inicialmente se introdujo grupalmente la tematica sobre la
comprension del tiempo como movimiento, y se explicd que, siendo la musica un arte
temporal, también puede ser comprendida e imaginada como movimiento en el espacio.
Luego, en tests individuales, para ambas pieza, se indicé (i) “La musica que vas a
escuchar ahora pertenece al comienzo de un film que relata la vida de un musico del
siglo XIX. Mientras escuchds, imaginate la escena: se ve una toma aérea que recorre un
lugar (una ciudad, un paisaje). Por momentos llaman la atencion particularidades de ese
lugar”, y para las audiciones posteriores (ii) “4Cémo podrias, moviendo el joystick,
describir lo que te imaginas de la escena mientras escuchas la musica?” El movimiento
del joystick correspondiente a la segunda tarea fue registrado respecto de todas las
audiciones (de familiarizacion, ensayo o toma final). La prueba tuvo una duracién entre
25 y 35 minutos. El orden de las piezas fue aleatorio.

Resultados

En este trabajo se presentan los resultados que corresponden a los movimientos durante
la audicién de la pieza de Chopin. Los datos se procesaron con aplicaciones en MatLab
disefiadas especificamente para este estudio. Los resultados se analizaron de manera
cuantitativa y cualitativa, atendiendo a: (i) las caracteristicas del movimiento:
direccionalidad Y (hacia adelante-hacia atras) y X (hacia la derecha-hacia la izquierda),
localizacion del cambio de la direccionalidad (determinacién de picos y valles); (ii) la
correspondencia de los aspectos anteriores con: la localizacion temporal en la pista de
audio de la pieza, aspectos estructurales (contorno melddico, progresién armonica,
forma) y aspectos dinamicos (cambio de intensidad, tempo) previamente analizados en
las obras. Se encontré que la trayectoria de movimiento de los participantes da cuenta de
(i) la segmentacién de nivel medio de la obra; (ii) el punto de climax de tensién de la
obra; (iii) el arribo a la meta final y (iv) el uso de la direccion, de la cantidad de
movimiento y del cambio de direccién en vinculacion a la progresion de la musica en el
tiempo.

Conclusiones

Este primer analisis de los resultados sobre la experiencia con la obra de Chopin, nos
conduce a pensar que, durante la experiencia musical, la metaforizacion del tiempo como
movimiento podria ocurrir en multiples direcciones, y no sélo como un problema a
dilucidar si se adopta o bien una perspectiva ego-moving (vinculada a la idea de ‘ir') o
bien una perspectiva time-moving (vinculada a la idea de ‘venir’). Pareciera que ir y venir
no responde a una funcion lineal simple; en todo caso, los sucesivos vaivenes locales
pueden conformar una tendencia a largo plazo que se puede advertir en el gran trazo. En
una dimensién mas abarcadora, el recorrido se plasma como un camino hacia el punto
de mayor tension y la vuelta desde esa tension.

DE LIBELULAS, ELEFANTES Y OLAS MARINAS. LA UTILIZACION
DE IMAGENES EN PEDAGOGIA VOCAL: UN PROBLEMA DE
DOMINIO

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

Fundamentacion

La historia de las Pedagogias Vocales Tradicional y Contemporanea, revela el papel
predominante de la utilizaciéon de un lenguaje no cientifico y subjetivo atravesado por la
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utilizacion de imagenes verbales como instrumento util para comunicar sensaciones
fisicas y para describir caracteristicas vocales que eran parte del campo significativo
personal del maestro y resultaban imposibles de nominar de manera univoca a través de
un lenguaje conceptual objetivo (Elliot, 2008; Shewell, 2009; Davids, 2012). La utilizacién
de imagenes es destacado como un recurso metodolégico predominante en la
ensefianza del canto. Algunos autores sefialan la importancia de las imagenes como
"facilitadores linguisticos del aprendizaje" (Lamperti 1863; Overby 1990), mientras que
otros solo las conceptualizan como "fotografias de la realidad que aportan elementos
expresivos a la voz" en términos interpretativos y no funcionales a la produccién sonora.
Para éstos, las imagenes, entorpecen el proceso de aprendizaje del alumno, sobre todo
en los estadios iniciales del entrenamiento vocal (Richardson 1983; Miller 1996). Sin
embargo surge la cuestion de si esas imagenes en efecto no podrian estar cumpliendo
un rol funcional.

Lakoff y Johnson (1980) propusieron comprender la metafora mas alld de como
dispositivo retérico como realizaciones de superficie de procesos cognitivos subyacentes
que dan coherencia a las formas en que interactuamos con nuestros cuerpos en el
mundo y organizan la experiencia.

Objetivos

Un trabajo anterior plante6 algunas interacciones posibles entre el andlisis de la
naturaleza de las imagenes utilizadas en la ensefianza y aprendizaje del canto y la
Teoria Contemporanea de la Metéafora. Alli, se propuso que el uso de imagenes apelaba
al mapeo transdominio como recurso para comprender el dominio de la funcién vocal en
términos de dominios mas tangibles experimentados por los alumnos.

En este trabajo se profundiza en los modos de la experiencia corporal de los alumnos y
en la naturaleza de las imagenes utilizadas en la Pedagogia Vocal en relaciéon a la
estructura topologica de los dominios que operan en los procesos de proyeccion
metaforica.

Método

Se propuso un sistema de categorias para el andlisis de las metaforas (imagenes)
utilizadas por docentes de canto durante sus clases. Un panel de jueces expertos en
pedagogia de la técnica vocal validé estas categorias clasificando las imagenes
utilizadas a lo largo de 4 clases, de acuerdo con la modalidad perceptual que evocaba
cada una, en Imagenes Visuales, Imagenes Gustativas, Imagenes Auditivas, Imagenes
Olfativas, Imagenes Tactiles, Imagenes Motoras e Imagenes Propioceptivas. Junto a
cada imagen se aclar6 el contexto en el cual habia sido formulada originalmente. A cada
juez se le permiti6 clasificar cada imagen en una categoria permitiendo ademas -en los
casos en que alguna de las imagenes no pudiera ser clasificada segun lo planteado-
agregar comentarios y propuestas de posibles categorias utiles para el analisis.

Posteriormente, se realizd un andlisis estadistico y comparativo de las respuestas y se
consider6 la importancia de los atributos topoldgico-estructurales de los dominios
cognitivos implicados que operan como plataforma del proceso de mapeo transdominio,
ya que la sistematicidad metaférica que nos permite entender un fenémeno situado en un
dominio de origen en términos un dominio meta, necesariamente oculta otros aspectos
del concepto en cuestidon (Lakoff y Johnson, 2001), lo cual limitaria el numero de
combinaciones sinestésicas base para la formulacion de imagenes efectivas en el terreno
vocal."

Resultados

Aunque el analisis completo del contenido de las clases observadas esta en proceso, los
resultados obtenidos hasta el momento indican que, segun los jueces, el 95,8% de las
imagenes relevadas son factibles de ser categorizadas segun lo propuesto. Ademas, se
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registré un alto nivel de acuerdo en la seleccion de la modalidad perceptiva por parte de
los jueces en cada caso.

Conclusiones

Se destaca el rol de la percepcion y la propiocepcion en el proceso de adquisicion de la
Técnica Vocal y su vinculaciéon con el afianzamiento de un repertorio de esquemas-
imagenes cuyas proyecciones enriquecidas pueden activar los mecanismos
psicomotores que subyacen la emisién vocal deseada. En ese contexto se atiende
particularmente a la topologia de los dominios involucrados en el proceso de mapeo,
para proponer una validacién de las imagenes en términos de su efectividad a nivel
funcional en la emisién vocal cantada. Los resultados son discutidos, de acuerdo con las
ideas de metaféra, Principio de Invariancia y escenario metaférico propuestas por Lakoff
(1993).

EL CONCEPTO DE COLOR EN LA MUSICA. EXPERIENCIA
CORPOREIZADA, ANALOGIA Y PENSAMIENTO METAFORICO EN
LA COGNICION MUSICAL

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

Fundamentacion

Llamamos color a la experiencia cualitativa que nos permite asignar una propiedad
exclusivamente visual a los objetos. El concepto de color es resultado de nuestra
cognicién corporeizada, no sélo percibimos los colores como atributos de los objetos ya
que la experiencia visual depende de las interacciones de nuestros cuerpos y los objetos
con el ambiente: por ejemplo, el sol es amarillo pero su color depende del angulo de
incidencia de sus rayos y la dispersion de la luz, por lo que al atardecer tiende hacia el
rojo. De acuerdo a las propiedades fisicas que definen el color en el entorno y la manera
en como se organiza la percepcién somos capaces de asignar una misma categoria de
color a dos tonos diferentes del espectro cromatico, ya que el lenguaje y la cultura
determinan los juicios subjetivos de similitud. Las metaforas sinestésicas son expresiones
linglisticas de conceptos de una modalidad sensorial en términos de otra, a través de la
relacion entre dos experiencias concretas. En la linglistica sinestésica, la transferencia
metafdrica a través de las modalidades sensoriales posiciona al color y al sonido en una
relacion cercana. El mapeo transdominio entre los sentidos permite suponer que la
percepcion del color podria participar en otras modalidades de la experiencia, aportando
evidencia a la idea de que la percepcion humana es multimodal. La percepcién sensorial
sinestésica es vista a menudo como un desorden, aunque también ha servido para
indagar acerca de las relaciones cercanas e interacciones que existen en la cognicion de
las diferentes modalidades sensoriales. El “tono” como cualidad se halla presente en las
explicaciones del fenédmeno del color (percepcion visual) asi como también en el de los
sonidos musicales (percepcion auditiva). En este trabajo se aborda el concepto de color
como un dominio fuente para la cogniciéon de sonoridades armoénicas a través de la
metafora sinestésica como expresiones linglisticas.

Objetivos

Revisar el concepto de color en la vida cotidiana y el arte como experiencia perceptual
multimodal. Relevar las aportaciones existentes en la explicacion del arte visual y la
musica mediante el uso del color y los sonidos musicales en ambos sentidos. Establecer
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analogias entre los tonos musicales y el color para la cognicion de tonalidades y
armonias en la musica.

Contribucion Principal

Debido a las correspondencias en la experiencia de los tonos (ya sea como color o
sonido) pueden establecerse analogias acerca de cémo éstos son percibidos de un modo
multimodal. Entre las interpretaciones de la musica en términos metaféricos, la de los
tonos musicales como fuerzas en particular- (Larson, 2012) y algunas propiedades
dinamicas atribuidas al color (Arnheim, 1974 y 1984) se establecen vinculaciones acerca
de aspectos temporales y espaciales como tendencias de movimiento dinamico, que son
parte de la experiencia corporeizada que se constituye en la fuente para realizar
proyecciones metaféricas conceptuales (Lakoff y Johnson, 1980). Del mismo modo, la
organizaciéon composicional de los tonos en obras de arte visuales y musicales permite
observar como en ambos casos la practica estética manifiesta una busqueda de
tonalidades y combinaciones arménicas basadas en relaciones de complementariedad y
oposicién en un contexto dado. Se establecen al menos tres situaciones en las que el
color puede representar la experiencia perceptual de la armonia musical: (i)
Combinaciones armoénicas de tonos diferentes en estructuras estables (acordes); (ii)
Sonoridades armdénicas como resultado de proceso de sintesis aditiva (tonos virtuales);
(iii) Integracion de notas en Tonalidades como resultado de sonoridades predominantes
en unidades temporales como Gestalts. Las proyecciones metaféricas que involucran a
los tonos de color en la vida cotidiana a menudo expresan emociones y estados de
animo (“I'm feeling blue”, “estoy al rojo vivo”, “tengo un dia gris”); ademas, las variaciones
de luz, saturacion y brillo son también utilizadas (“es un hombre oscuro”, “esta radiante”).
El establecimiento de analogias entre la percepcion auditiva y la percepcion visual en la
audiciéon armoénica amplia el campo de la experiencia al incentivar la participaciéon de
otras dimensiones como la empatia y la emocion.

Implicancias

Debido a las correspondencias establecidas entre los colores y sonidos, las experiencias
en dominios que normalmente son considerados por separado se interrelacionan en la
percepcion multimodal, la emocién y el pensamiento. De ésta manera, el concepto de
color favorece el pensamiento metaférico implicado en la cognicion del arte, a través de
analogias entre las modalidades sensoriales. El concepto de tono en ambos dominios
(visual y auditivo) es una cualidad que puede funcionar en la percepcion favoreciendo la
capacidad de sintesis. A menudo la cognicion armoénica del musico oscila entre la
distincion puntual de cada uno de los tonos y la identificacion de acordes, ambas
influenciadas por la teoria y el analisis musical (Cook 1994). La percepcién armdnica
implica reconocer una sonoridad emergente como resultado de relaciones de sonidos
(tonos) en el tiempo: llamamos a esto “gestalt arménica” y se caracteriza como una
gestalt temporal. Mas que una audicion analitica puntual, la percepcion directa de la
armonia como gestalt o “color” rescata una cualidad sintética del flujo sonoro. De esta
manera, el pensamiento imaginativo de la armonia puede favorecerse por el uso de
correspondencias existentes con el fendmeno del color: (i) los tonos pueden fusionarse,
por adicion o mezcla- y ser experimentados como un nuevo sonido, o (ii) el movimiento
de los tonos deja una “impresién” sonora que distingue entre los tonos y rescata de la
sonoridad aquellos que son predominantes. La complementareidad y oposicién de los
tonos se experimenta en consonancias y disonancias como fuerzas que atraen a los
sonidos como los colores se unen o separan espacialmente en gamas y tonalidades de
color. Entonces, a través de la experiencia de percepcion directa, la armonia como color
es mas que una suma de tonos: puede ser una cualidad sentida de fusiéon de colores o
un tono de color predominante en una sintesis temporal.
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SIMPOSIO 3:

PENSAMIENTO NARRATIVO Y TRANSFORMACIONES
TEXTUALES EN LA COGNICION MELODICA

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

Descripcion

La tradicién tedrica de occidente ha privilegiado el texto como ontologia musical. En ese
marco la partitura es a menudo considerada como la musica misma. Sin embargo a la luz
de las criticas musicolégicas a esa hegemonia, el lugar del texto requiere una
redefinicion. En el marco de la pedagogia musical se ha propuesto que el texto puede
entenderse como un medio para dar cuenta del contenido musical. En ese sentido, el
texto cuenta el contenido de la musica. Esta perspectiva entonces admite que textos
variados puedan narrar los mismos contenidos. En términos de Bruner (1986) esto
significa que es posible abordar la musica a través del pensamiento narrativo, en lugar de
pensarla “paradigmaticamente” con recursos de la ldgica. La partitura vista como
narrativa no es una representacién légico formal de la musica sino una “interpretacion
narrativizada” de ella. Esto implica que diferencias en la superficie del texto, puedan ser
comprendidas como variantes narrativas de un mismo contenido.

Esas variantes han sido denominadas por Bruner transformaciones, una denominacion
que privilegia la naturaleza oral de las manifestaciones linguisticas, toda vez que
diferentes superficies linglisticas pueden dar cuentas de una misma idea. En el marco de
la pedagogia musical se ha propuesto que las transformaciones son representaciones
que no resultan una réplica exacta de la aplicacion del cédigo convencional de escritura
(desarrollado en el ambito académico) a los valores de alturas y duraciones identificados
a partir de la audicion de una obra. Asi se le otorga lugar a la explicaciéon por parte del
oyente de las estructuras mas que la literalidad respecto del modelo. Este concepto
permite superar dos nociones arraigadas en la tradicion pedagogica objetivista: “réplica” y
“error”.

En este simposio se presentan cuatro trabajos en los que se considera la transformacion
melddica desde diferentes aspectos.

El primer trabajo, denominado “Musica, obra y anotacion: limites ontolégicos” propone
una reflexion tedrica que problematiza la relaciéon entre el texto y la musica a partir de
interrogarse sobre la variabilidad del concepto de obra.

El segundo trabajo, “Representaciones cantadas y escritas de estudiantes de musica al
escuchar diferentes performances de una misma pieza” presenta un examen de las
narrativas cantadas y escritas de estudiantes de nivel medio de carreras de musica de
una obra de musica folklérica (zamba) cuando ellos logran apropiarse de los contenidos
musicales en condiciones en las que se obstaculiza el foco sobre la superficie musical y
se propicia la identificacion de aspectos mas estructurales.

El tercer trabajo, dedicado al estudio de “El atractor notacional como mediador de
representacion en las transcripciones melddicas”, analiza las implicancias del uso, en las
transcripciones melddicas, de atractores notacionales construidos de acuerdo a
convenciones notacionales propias de un determinado género (como en este caso la
zamba) en las etapas iniciales del manejo del cédigo de notacién convencional. Estos
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atractores pueden ser considerados como patrones convencionalizados para la
construccién de narrativas en el estilo dado.

Por ultimo, el cuarto trabajo estudia las transformaciones orales operadas a partir del
texto leido. De tal forma que, de manera similar a lo que propuso ser para el lenguaje
verbal, “Las transformaciones melédicas en la lectura cantada a primera vista”, puedan
servir como indicador de la comprensién estructural que el lector tiene del texto que esta
siendo leido.

MUSICA, OBRA Y ANOTACION: LIMITES ONTOLOGICOS

FAVIO SHIFRES
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes. Univer-
sidad Nacional de La Plata

Fundamentacion

La musicologia como disciplina de raiz filolégica ha privilegiado, desde su origen la
ontologia de la musica como texto. La partitura brindé la fisicalidad necesaria para dar
lugar a una nocion de obra musical compatible con la idea iluminista de Bellas Artes. En
general, esa mirada asume que si las diferencias entre dos manifestaciones musicales no
caen dentro del cédigo de notacién, no impactan de manera significativa en la identidad
de la obra musical. Por el contrario, cuando las practicas performativas involucran
aspectos de la musica que pueden plasmarse por escrito, esa identidad es alterada. La
caracterizacion de esta alteracion ha requerido, segun la medida del impacto de la
diferencia plasmada, la asistencia de categorias musicolégicas ad hoc tales como
version, arreglo, etc. De ahi que se asuma que lo escrito resulta medular y lo que no es
capturado por el cédigo de notaciéon musical es superfluo a la ontologia de la obra.

Sin embargo, en las culturas musicales desarrolladas independientemente de la notacién,
la identidad de la obra se define por una multiplicidad de factores que no se
corresponden necesariamente con la dicotomia entre lo escrito y lo no escrito. De este
modo, aunque la notaciéon pueda capturar ciertas variantes performativas éstas no
necesariamente impactan en la ontologia de la obra musical. En estas culturas, el
contenido medular de la obra como tal se separa de la idea de literalidad grafica como
identidad de lo escrito.

La nocion de literalidad grafica proviene de la definicion misma de literal que refiere a la
transcripcion de una escritura alfabética a otra lengua procediendo letra por letra. Lo
literal como “al sentido exacto y propio de cada uno de los componentes del texto”,
supone que éste es capaz de capturar todos los aspectos cruciales de la ontologia de la
obra.

Objetivo

Criticar la nocién de literalidad, en el sentido de fidelidad al texto, tanto como base para
identificar una obra musical como para describir sus rasgos mas representativos.

Avanzar en la definicion de modos de comprender las variantes del texto musical como
posibles explicaciones del contenido musical relevante a la ontologia de la obra como
experiencia musical.

Contribucion Principal

Se propone que la transcripcion musical literal es en realidad una entelequia, cuya unica
posibilidad de realidad es asumiendo la musica como texto y, de ahi, la transcripcién
como réplica de ese texto (Shifres y Wagner, submitido).
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Siguiendo la distincion de Bruner (1986) es posible plantear que la nocién de literalidad
grafica esta vinculada a la partitura como resultado del pensamiento paradigmatico
acerca de la musica. Por el contrario, se propone que es posible comprenderla como
resultado del pensamiento narrativo en torno a la musica. En ese caso la partitura
musical no es el contenido musical en si mismo sino que refiere a él. De ahi que puedan
existir variantes capturadas por la partitura refiriéndose a los mismos contenidos de la
experiencia musical.

La nocion de texto como guion de Cook (2003) y la idea de performance como
transposicién de la partitura (Shifres, 2008), serviran para fundamentar lo antedicho. Para
ello es necesario demostrar que la partitura constituye un soporte diferente del
performativo para el contenido musical (Deliege, 2000).

La distincion entre el texto y el contenido musical no alude a la diferenciacion entre
superficie musical y estructura caracteristica de los modelos tedricos de analisis musical
(v.g. Scheneker, 1935), por el contrario, como se demuestra aqui, la superficie musical
puede constituirse en el contenido mas conspicuo de la obra sea o no parte del texto.

Implicancias

Entender las realizaciones textual (partitura) y performativa (ejecuciéon) de la musica
como transposicion de los tépicos musicales deriva en la valoraciéon de la partitura de
acuerdo a su contexto como (i) dispositivo metarepresentacional —a través del cual se da
a conocer el pensamiento acerca de ciertos aspectos de la musica (una forma de
descripcion convencionalizada, Leman 2008); (ii) dispositivo metacognitivo- a través del
cual se reflexiona acerca de la experiencia musical propia; (iii) dispositivo de extension de
la mente —a través del cual se reducen los recursos cognitivos necesarios para la
realizacion de tareas tales como elaboraciéon, memoria, etc.; (iv) principio organizador de
la forma musical (Cook, 2007).

Por otro lado el pensamiento narrativo acerca de la musica permite rescatar los aspectos
importantes de la experiencia de la obra musical. Asi cuestiones tanto estructurales (por
ejemplo de la coherencia tonal) como de la superficie (por ejemplo giros melddicos
caracteristicos) adquieren relevancia en la narrativa musical, y por lo tanto son
importantes en la descripciéon de la musica. El conjunto de estos aspectos, descriptos en
la narrativa permiten acercarnos a comprender la naturaleza de la experiencia musical
subjetiva.

EL ATRACTOR NOTACIONAL COMO MEDIADOR DE
REPRESENTACION EN LAS TRANSCRIPCIONES MELODICAS

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

Fundamentacion

En la ensefianza de la escritura musical, suelen aparecer dificultades para mapear la
audiciéon en una estructura légica que la describa por escrito (Shifres, 2009). Varios
autores sugieren que diferencias entre la version original y la transcripcién pueden ser
consideradas como redescripciones creativas del contenido musical (Herrera y Wagner,
2009; Shifres y Wagner 2010; Wagner 2010; Shifres et al. 2011). Visto de este modo la
transcripciéon comunica lo que se ha comprendido del fenémeno escuchado.

Este trabajo propuso a los estudiantes de la Catedra de Educacién Auditiva (FBA-UNLP)
centrar el problema en la ortografia de la Zamba y los modos convencionales de

129



SIMPOSIO: Pensamiento Narrativo y Transformaciones Textuales en la Cognicion Melddica

escritura, y a partir de ahi construir ciertos atractores que remitan a musica que habia
sido trabajada con anterioridad. Entonces, podriamos establecer una equivalencia con la
visualizaciéon de la partitura como reforzador (de los modos de escribir algo). Pero
ademas no seria la visualizacién de un fragmento cualquiera sino aquellos que puedan
aportar algo en relacion a una unidad de significado.

Cuando analizamos distintas musicas se advierte que hay obras que tienen rasgos
caracteristicos recurrentes en los estilos tales como: patrones melddicos, secuencias
armonicas, rasgos texturales e instrumentacion determinada.

De este modo el atractor sirve para discriminar el evento musical y conocer la ortografia
ayuda discriminar en el estilo, en relacién a la subjetividad del oyente.

Objetivos

El objetivo de este trabajo es analizar las implicancias del uso, en las transcripciones
meldédicas de atractores notacionales construidos de acuerdo a convenciones
notacionales propias de un determinado género en las etapas iniciales del manejo del
cédigo de notacién convencional.

Asimismo, identificar fragmentos de las transcripciones que puedan ser considerados
transformaciones melddicas, en relacién con los atractores notacionales analizados
previamente.

Método

Se realizd una expereciencia en la cual estudiantes de Educacion Auditiva analizaron,
cantaron y realizaron distintas actividades vincualdas a la estructura métrica de la zamba
“Alfonsina y el mar” de F. Luna y A. Ramirez.

Se present6 también la idea de que hay ortografia propia de cada estilo. Se realizaron
actividades tendientes al andlisis de ciertos patrones ritmico-melddicos caracteristicos.
Se les requiri6 que formen grupos para realizar un arreglo del tema. Posteriormente se
les presenté la anotacién de dichos patrones ritmicos es decir los atractores notacionales
correspondientes.

Una vez realizado todo este andlisis, ejecucion y la representacion visual escrita, se les
requiere trabajar con otra zamba, en este caso “Piedra y camino”. Los alumnos realizaron
las mismas actividades, pero en este caso, debieron transcribir la melodia teniendo en
cuenta todo el analisis previo y la ortografia particular.

Conclusiones

En general los estudiantes tendieron a usar el tipo de ortografia en la que se utilizan esos
tipos de escritura, ligada a la interpretacion.

Pudieron vincular conceptualmente la ejecucion previa con la escritura de la misma en
este estilo y reforzaron visualmente las cuestiones referidas a la interpretacion del estilo
con los atractores notacionales.
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LAS TRANSFORMACIONES MELODICAS EN LA LECTURA
CANTADA A PRIMERA VISTA

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

Fundamentacion

La nocion de transformacion melédica, que surge como una adaptacion al campo de las
transcripciones melddicas del concepto de transformacion acufiado por Bruner (1986) en
sus estudios sobre comprension literaria, contribuye a la idea de que ciertas diferencias
entre la version original y la transcripcion pueden ser consideradas como redescripciones
creativas del contenido musical del modelo (Herrera y Wagner 2009; Shifres y Wagner
2010; Wagner 2010; Shifres et al. 2011). Asi, esta idea emerge como una alternativa al
planteo de la pedagogia musical tradicional para la cual la réplica al modelo constituye la
Unica respuesta correcta, y toda modificacion en la transcripcion constituye un error en la
tarea realizada. La lectura cantada a primera vista forma parte de las habilidades de alta
demanda cognitiva que se pretenden desarrollar en la formacién musical académica.
Esta tarea parte de la musica escrita en una partitura e implica la decodificacion de los
simbolos, la construccién de un marco tonal y la ejecucion ajustada de la musica
plasmada en la partitura. Las practicas pedagodgicas tradicionales apuntadas a lograr tal
objetivo ponen el foco en la réplica exacta del modelo que brinda la partitura. Considerar
la nocién de transformacion melddica en el andlisis de la resultante sonora que surge de
tareas de lectura a primera vista brinda la posibilidad de advertir el grado de comprensién
musical que el estudiante ha logrado en su ejecucion.

Objetivos

Estudiar el alcance del concepto de transformacion melédica en la lectura cantada a
primera vista como indicador de la comprension estructural que el lector tiene de la
melodia que esta siendo leida. Para tal fin, nos proponemos identificar momentos de la
ejecucién que puedan ser considerados como transformaciones melédicas analizando las
modificaciones en relacion con el modelo y con los rasgos musicales estructurales a
partir de los estudios sobre transformaciones en la transcripcién melddica en el contexto
del background de conocimiento cultural del sujeto.

Método

Se realizé un test en el que participaron 15 estudiantes de musica que cursaban el
segundo nivel de Educaciéon Auditiva. La tarea consistio en leer a primera vista una
melodia proyectada en una pantalla. Los sujetos debieron permanecer de pie frente a la
pantalla durante la realizacion de la prueba, y dispusieron de 4 minutos para ubicarse en
la tonalidad y conocer la melodia antes de realizar la version final. La ejecucion se
registré en audio y video con dos camaras filmadoras.

Resultados

Se transcribio la ejecucion final de cada uno de los ejecutantes y se las comparé con la
partitura de la melodia leida. Se cuantificaron las modificaciones realizadas en relacién
con el modelo, se examind el comportamiento global de las respuestas y se analizaron
cualitativamente las transformaciones en funcién de las particularidades estructurales de
la melodia original. Actualmente, los resultados se encuentran en proceso de andlisis y
seran presentados en el transcurso del congreso.
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Discusion

A la luz de los resultados, se discute la posibilidad de considerar como transformaciones
melddicas a las modificaciones realizadas por los estudiantes respecto del modelo que
constituye la partitura durante tareas de lectura a primera vista. A partir de esta idea, se
discute la necesidad de reconsiderar las evaluaciones de este tipo de tareas, teniendo en
cuenta que ciertos cambios podrian ser entendidos como redescripciones creativas que
dan cuenta de una comprensién estructural de la melodia, y no como simples errores de
lectura por no resultar estrictamente ajustadas al modelo.

REPRESENTACIONES CANTADAS Y ESCRITAS DE ESTUDIANTES
DE MUSICA AL ESCUCHAR DIFERENTES PERFORMANCES DE
UNA MISMA PIEZA

VILMA WAGNER', FAVIO SHIFRES' Y PILAR HOLGUIN TOVAR?
1. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes.
Universidad Nacional de La Plata
2. Universidad Tecnolégica y Pedagogica de Colombia

Fundamentacion

Al otorgarle un lugar central a la experiencia del oyente en el aprendizaje formal de la
musica, la transcripcién melddica es concebida como dispositivo metalinguistico que
permite analizar procesos cognitivos involucrados en la compresién de la estructura
musical. Esos procesos pueden ser analizados desde una perspectiva mas amplia sobre
la base de la consideracion de multiples respuestas. Ellas son vistas como
transformaciones melédicas que adquieren significado segun la propia perspectiva
cultural y practica musical. Lo mismo ocurre en las performances en ciertos repertorios,
en los que la transmision oral posibilita que los disefios melddicos puedan ser
sensiblemente transformados sin alterar la identidad de la pieza.

Si las transcripciones de los estudiantes son tomadas como dispositivo para comunicar lo
que musicalmente se comprende, entonces deberian ser valoradas conforme la medida
en que pueden mostrar lo que es comprendido. A partir de ello, en otros estudios, hemos
analizado transcripciones determinando las condiciones de verosimilitud de las variantes
melddicas en orden a ser consideradas como transformaciones culturalmente admisibles.
Con el mismo objetivo, ademas hemos comparado esas transformaciones con las
realizadas por cantantes profesionales asumiendo que los intérpretes profesionales
garantizan el vinculo con el estilo, lo que legitimaria la utilizacién de ciertas variaciones
en tanto resultan admitidas en el seno de esa cultura musical.

Objetivos

Este trabajo se propone examinar la relacion entre las representaciones cantadas y
escritas de estudiantes de nivel medio de carreras de musica de una obra de musica
folklorica con las transformaciones performativas de las ejecuciones escuchadas para
conocer la pieza. Se focaliza en las caracteristicas melddicas y se busca poder
determinar el alcance de los componentes melddicos estructurales y performativos
respectivamente en un determinado contexto cultural. Se trata de indagar las
implicancias que variantes performativas comunes en una determinada cultura musical
tienen sobre la comprension estructural de la melodia en personas que no comparten ese
conocimiento cultural. Asimismo se espera avanzar sobre los procesos de sintesis que
los estudiantes pueden realizar al apropiarse de la obra y darla a conocer (escribiendo
y/o cantando).
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Método

22 estudiantes no argentinos de musica de nivel medio (i) escucharon la zamba Piedra y
Camino de Atahualpa Yupanqui en 5 performances de 5 artistas reconocidos en orden
aleatorio; (ii) cantaron la melodia completa; (iii) la transcribieron con notaciéon musical
convencional; y (iv) volvieron a cantarla. La retencion de la pieza fue facilitada
proporcionandoles la letra de la cancién y la tipificaciéon de la organizacion formal de la
zamba.

Resultados

Los datos obtenidos fueron analizados de acuerdo al modelo correlacional de similitud
melddica empleado en trabajos anteriores. Los resultados parecen indicar que las
variantes performativas operan como distractoras para la tarea de elaboracion de una
sintesis estructural que le permite al sujeto memorizar y apropiarse de la pieza a partir de
escuchas de diferentes ejecuciones. La mayoria de los sujetos no pudieron realizar la
tarea de cantar la cancién. Asimismo se puede ver en los resultados que no existe un
efecto de primacia o recencia en vinculacién a las performances escuchadas.
Discusion

Los resultados son discutidos (i) en términos de los procesos psicolégicos que posibilitan
las representaciones melédicas (cantadas y anotadas) obtenidas; (ii) en relaciéon con el
entorno, la cultura y el vinculo con la musica y los medios de producciéon que el oyente
tiene, entendidos como una base de conocimiento previo tanto especifico como general
de la cultura de pertenencia; y (iii) en vinculaciéon a las particularidades melddicas y
expresivas de los estimulos y el modo en el que éstos formaron parte del proceso de
apropiacion de la pieza como un todo musical.
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LA ESTRUCTURA FORMAL Y EL JUEGO MUSICAL COMO
DISPOSITIVOS DE EJECUCION EN AMBITOS ESCOLARES

DANIEL ANDRES MERLO
Escuela de Arte Leopoldo Marechal

Fundamentacion

Las practicas docentes desarrolladas en la Educacion Artistica Musica del Sistema Na-
cional vinculadas a las reformas curriculares, usualmente hablan de la ejecucién
instrumental en sentido general sin una perspectiva concreta y especifica. En este traba-
jo se pondra de manifiesto, a través de la estructura formal y del juego musical, como
este tipo de ejecucién cobra vida en el nivel primario (2do ciclo) y secundario, dando
cuenta dialécticamente herramientas didacticas, implicancias instrumentales y procesos
a utilizar que seran de gran importancia para el desempefo del educador. Esta experien-
cia presenta a manera de ejemplo la obra Pequefa Pieza n°® 2 para guitarra con un
arreglo instrumental de percusion que refleja un modo de produccién contemporaneo pa-
ra la educacién musical, mostrando en detalle dispositivos de elaboracién y modelos
pedagdgicos que pretenden orientar la tarea a docentes del area. A partir del paradigma
pedagdgico Reconceptualizacion Multiculturalista (Hartzstein 2002) el cual nos propone
la reconstruccion del significado social y cultural de los discursos musicales
replanteandonos una educacion artistica que promueva competencias estéticas propias y
diversas. En este sentido didactico vamos a complementar premisas fundamentales de la
filosofia Carl Orff en la ensefianza musical la cual constituye lo que él llama musica
elemental “...la musica, la palabra y el movimiento son inseparables y forman una
unidad...” un concepto dentro de relaciones sociales donde se alternan cambios de roles
que generan a conducir y a ser conducidos. En cuanto a la ejecucion instrumental,
propongo la concepcion de dispositivos como metodologia didactica compuestos por la
estructura formal (recurso que nos pondra en contacto con la obra y su organizacion
musical) y el juego musical (medio facilitador que posibilitara el uso de la palabra, efectos
sonoros en simultaneidad con el ritmo y la ejecucion corporal para luego ser
reemplazado por instrumentos musicales).

Objetivos

Explicar dispositivos pedagodgico-didacticos a partir de una experiencia de produccion
musical, promoviendo modelos de ensefianza. Alcanzar al musico-docente herramientas
composicionales para arreglos y obras instrumentales. Intensificar criterios de ejecucion
instrumental implicados al juego musical y a la estructura formal.

Contribucion Principal

Sugiero nociones pedagdégicas-didacticas especificas para el nivel primario (2do ciclo) y
secundario, mediante dispositivos metodoldgicos los cuales dan cuentan de la estructura
formal desde la audio-perceptiva y del juego musical como generador de ejecucion, deta-
llados para la concrecion de la ejecucion instrumental e ideas innovadoras para la
realizacion de arreglos instrumentales percusivos, que amplian nuevos horizontes musi-
cales con ejemplos ritmicos y/o melédicos en diferentes estilos a través de
transcripciones pertinentes.

Implicancias

La estructura Formal y el juego musical son constructos fundamentales para la educa-
cion musical ya que nos posiciona en la produccion, insertandonos de manera activa con
la musica. La perspectiva desde dispositivos abre un nuevo paradigma como metodolo-
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gia de trabajo, que contribuye el desarrollo de procesos cognitivos colocando a los alum-
nos en nexo inmediato con el material musical.

LA MUSICA COMO FACTOR DEL MOVIMIENTO: EL CASO DE LA
ENFERMEDAD DE PARKINSON

LUCIANA MOYA' Y MARIA DE LOS ANGELES BACIGALUPE >
1. Taller de Parkinson. Facultad de Ciencias Médicas. Universidad Nacional de La Plata
2. Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET)

Fundamentacion

La Enfermedad de Parkinson (EP) constituye la segunda enfermedad neurodegenerativa
en cuanto a prevalencia (219/100.000 habitantes en la poblacién general,ciudad de
Buenos Aires, Bauso, 2012) luego de la Enfermedad de Alzheimer, cuyos sintomas mas
caracteristicos (sintomas “motores”) son bradiquinesia, rigidez, temblor de reposo y
pérdida de reflejos posturales, aunque también incluye otros sintomas no menos
importantes como son problemas de comunicacion y aislamiento social, que influyen
tanto o mas que los sintomas “motores” sobre el funcionamiento social de las personas
afectadas y su calidad de vida (Modugno, 2010). Consecuencia a nivel vocal de la
enfermedad es el debilitamiento de la voz, rigidez de cuerdas vocales, disfonia, ausencia
de gesticulacién y monotonia de la voz (Jahanshahi, 2001).

Una propiedad del sistema motor que estd sensibilizada en personas con EP es la
kinesia paradojal, donde inesperadamente (por las caracteristicas de la EP) ocurre la
generacion del movimiento (concebido éste desde la marcha hasta la expresién vocal y
la comunicacién social) gracias a las relaciones que se establecen entre el ambiente
estimular y la plasticidad nerviosa del sujeto. La kinesia paradojal puede aprovecharse
con fines terapéuticos (Dillon, 2010; Bacigalupe, 2010) utilizando lenguajes artisticos y
ludicos que la susciten. En este marco se inscribe el espacio de musica del Taller de
Parkinson (TdP: programa creado en 2002 basado en el marco tedrico de la kinesia
paradojal).

Objetivos

Indagar las relaciones entre musica y movimiento a partir del analisis del caso de la EP
desde la revision bibliografica e ilustrar estas relaciones con una experiencia en el TdP
desde la observacion participante.

Contribucion Principal

El valor emocional de la musica esta relacionado con las activacién de estructuras
corticales y subcorticales perceptivas, motoras, mnésicas y emocionales, y puede
evaluarse mediante el registro de las respuestas vegetativas como el ritmo cardiaco y la
electroconduccion dérmica (Sel, 2013; Soria-Urios, 2011), e incluso que los expertos
presentan diferencias cerebrales respecto de los novatos en areas especificas asociadas
a la musica (Gaser, 2003).

Considerando (1) los conocimientos que las neurociencias aportan sobre las relaciones
entre estimulacién musical y plasticidad cerebral, (2) las caracteristicas del movimiento
en la EP y (3) las posibilidades que ofrece el aprovechamiento de la kinesia paradojal,
desarrollamos el espacio de musica en el TdP de cuya experiencia seleccionamos dos
ejes ilustrativos: (a) el acercamiento al canto y (b) las ejecuciones ritmicas.

Trabajamos con 10 pacientes con EP para los cuales éste era el primer contacto con la
experiencia musical sistematizada. En ambos ejes de actividad trabajamos grupalmente,
lo cual es un estimulo ambiental que favorece la kinesia paradojal.

138



11" ENCUENTRO DE CIENCIAS COGNITIVAS DE LA MUSICA

En el canto utilizamos un estimulo sonoro especifico y la desinhibicion paulatina que
permitieron al final de la experiencia que cada paciente pudiera “regalar” su cancién al
grupo, incluyendo registros afectivo-mnésicos autobiograficos que enriquecieron la
comunicacion interpersonal (Welch, 2004).

En la experiencia de ejecucién trabajamos con un set de timbres compuesto por distintas
fuentes sonoras (Furné, 1992), a partir del cual cada paciente construyd su propio set,
con exploraciéon de las sonoridades, escucha y reproduccion de un motivo ritmico, en
simultaneo, atendiendo al pulso establecido y variando los elementos sonoros. La
ejecucion mostré las fases de desarrollo fluctuante y precisa, logrando la habilidad
perceptivo-motora de sincronia ritmica con unidades de tiempo uniforme (Malbran,
1994).

Implicancias

La musica es un universal humano que aparece en todas las culturas. Podria clasificarse
como una antigua adaptacion cuyo dominio cognitivo tiene una base biolégica aunque
actualmente no cumpla exactamente la misma funcién (Gazzaniga, 2010) o como una
herramienta con un valor adaptativo de mecanismos neuroafectivos (Koelsch, 2010).

Desde el TdP intentamos utilizar la kinesia paradojal con fines terapéuticos. La musica
constituye un estimulo adecuado para generar efectos paradojales en la movilidad del
paciente dadas sus relaciones con la plasticidad cerebral, incluyendo sus connotaciones
emocionales (Mithen, 2007).

El desarrollo de espacios que utilizan lenguajes musicales puede servir como
herramienta terapéutica para mejorar el movimiento (concebido en toda su amplitud
desde el fendmeno fisico hasta la comunicacién social) lo cual, sin duda, contribuye a la
calidad de vida del paciente con EP y su entorno.

TRES RESUMENES DEL PROYECTO AULA: UNA MANERA
DIFERENTE SE ENSENAR Y APRENDER

JUAN VALENTIN MEJIA
Universidad Veracruzana de México

Fundamentacion

El Proyecto AULA es un modelo educativo basado en la innovacién continua de la
practica docente. Se sustenta en el Pensamiento Complejo de E. Morin: desarrollo de
competencias profesionales, vinculacion con la investigacion y el uso de las tecnologias
de la informacion y comunicacién. Desde 2009 la Universidad Veracruzana ofrecié a sus
profesores la posibilidad de habilitarse en conocer distintas maneras de ensefar y
aprender, apartandose de las ensefianzas tradicionales para cambiarlas e innovar sus
practicas en base al Proyecto AULA. La capacitacion y seguimiento del Proyecto AULA
fue constante en los siguientes tres afios, hoy en dia se pueden observar los resultados
con los alumnos y profesores beneficiados en el Proyecto. Parte de estos resultados se
muestran en tres resumenes de trabajos implementados en la clase violin. El primero
corresponde a las clases programadas con cinco estudiantes. Antes de iniciar el curso el
profesor y los alumnos acordaron la metodologia de ensefianza y los objetivos a lograr.
El segundo se realiz6 con una alumna que presentaba problemas de actitudes y
dedicacion a su preparacion musical y tercero participaron dos estudiantes proximas a
egresar de la carrera, con la posibilidad de incursionar en la investigacion y pensamiento
divergente en la interpretacion. Los estudios son observacionales, descriptivos en base a
la Psicologia de la Musica.
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Objetivos

Mostrar los resultados de tres posibilidades distintas de ensefiar y aprender en base al
Proyecto AULA.

Descripcion
Proyecto AULA, psicologia de la musica, didactica de la musica

Implicancias
Nuevas formas de ensefiar y aprender

Valor

Si bien la aplicacion del Proyecto AULA es interesante, no se puede aplicar de manera
general a los estudiantes y profesores si no tienen la disposicién para aceptarlo y
aplicarlo. Los resultados muestran mejorias en la ensefanza-aprendizaje de la musica
pero también mostraron resistencia al cambio u otras posibilidades de aprender y
ensefiar. Las evaluaciones y observaciones de los profesores participantes fue
importante porque se realizaron con otros recortes pedagogicos.

EL SONIDO DESDE LA MENTE CORPOREIZADA A LA
REPRESENTACION GRAFICA. ANALOGIA Y PENSAMIENTO
METAFORICO EN LA COGNICION MUSICAL

GABRIELA ORTEGA Y MARIA INES GRAFFIGNA
Universidad Nacional de San Juan

Fundamentacion

La musica como forma soénica en movimiento destaca su posibilidad de moverse e
impactar en nuestro cuerpo, por lo tanto posee significacion a través de la accién
corporal (Leman, 2011). La importancia de considerar la musica en estos términos radica
en que a su vez esa modalidad corporal en la que es expresada la musica, puede ser
traducida en otras modalidades. En este sentido la comprension de la musica es de
naturaleza transmodal, siendo el resultado de la concurrencia de estimulos y procesos
que involucran diferentes modalidades preceptuales (Shifres, 2006a).

La Teoria de la metafora (Lackoff y Johnson, 1980), explica esta interaccién
corporeizada con el ambiente a través de la posibilidad de dar sentido a la experiencia a
través de proyectar patrones de conocimiento de un dominio cognitivo a otro utilizando
esquemas basicos que derivan del accionar con el propio cuerpo en el ambiente.

Es supuesto de este trabajo que durante la audicion se establecen proyecciones
metafdricas que intervienen rescatando en el sujeto experiencias corporales que logran
dar sentido a aspectos mas abstractos en la musica como la temporalidad, las
duraciones, las alturas, etc. Proponemos que a partir de estas proyecciones y a través de
procesos trasnmodales podria transferirse esa modalidad corporal en representacion
grafica analdgica, siendo esta facilitada si es acompafiada de modalidad visual.

Objetivos

Este trabajo se propone indagar el grado de desempefio en la representacion grafica
analogica de duraciones (sonidos largos y cortos) a partir de la percepcion, en sujetos sin
formacién musical formal, atendiendo a la incidencia del compromiso corporal y el
refuerzo de la modalidad visual.
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Método

Muestra: La prueba se suministré el primer dia de clases a 18 ingresantes a la Carrera
de Intérprete Musical del Ciclo Preuniversitario del Departamento de Musica de la UNSJ,
en la | Nivelacion (9 a 11 afios) dentro del contexto de las clases de Lenguaje Musical.

Estimulo: Se utilizé una guia escrita que contenia las consignas de las tareas a realizar.
Por un lado seleccionar entre distintas opciones de representaciones graficas analdgicas
la correspondiente al ritmo (sonidos cortos y largos) del ejemplo musical escuchado,
cantado y ejecutado corporalmente. Por otro lado, graficar en espacios previstos para tal
fin, a través de representacién analdgica el ritmo (sonidos cortos y largos) del ejemplo
musical escuchado, cantado, y ejecutado corporalmente. En este caso se les pedia que
utilizaran el mismo tipo de grafia analdgica propuesta. En total se presentaron grabados
en un CD, 30 ejemplos musicales distribuidos en tres bloques de 4, 8 y 18 tiempos. Cada
bloque contenia melodias tradicionales ejecutadas (monodicamente) en sintetizador, y
ejemplos ecoldgicos de canciones infantiles y fragmentos orquestales. Procedimiento:
Los sujetos recibieron la guia escrita y a partir de la audicion respondian en la misma
guia seleccionando graficos o dibujandolos. Los ejemplos de 4 tiempos se escucharon 2
veces, los de 8 tiempos tres veces y los de 16 tiempos 4 veces. En todos los casos
ademas de escucharlos se cantaban, se cantaban y palmeaba el ritmo, solo se palmeaba
el ritmo. Una vez realizada esta secuencia de actividades recién realizaban la tarea en la
hoja sin posibilidad de escuchar nuevamente el ejemplo.

Conclusiones

El compromiso corporal y de diferentes modalidades perceptuales involucradas en la
comprension musical, nos lleva a reflexionar sobre la importancia pedagogica que tiene
la utilizacién de diferentes modalidades en el proceso de ensefianza aprendizaje. En este
sentido hacer explicita una representacién interna de la experiencia musical es un
proceso transmodal que se encuentra facilitado si las propuestas pedagogicas colaboran
en este sentido.

Resultados

Los porcentajes de resolucién de las tareas muestran en los tres bloques un mejor
desempefio en el reconocimiento del ritmo en asociacién con las grafias analdgicas
propuestas que con respecto a la habilidad de graficar el ritmo del ejemplo musical sin
soporte visual disponible. La diferencia entre ambos desempefios se va acrecentando en
la medida que crece la extensién de los ejemplos en cada uno de los bloques. La
utilizacion de grafias analdgicas, como modalidad visual de refuerzo, para el
reconocimiento del ritmo desde la percepcion, nos permitié indagar acerca de la
posibilidad que sujetos sin conocimiento del cddigo de lecto-escritura musical, pudieran
dar cuenta de su comprension musical en este aspecto.
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INDAGACION SOBRE ALGUNOS FENOMENOS DE PERCEPCION
AUDITIVA EN LA CREACION E INTERPRETACION DE UNA OBRA
MUSICAL

GABRIEL MORA BETANCUR
Universidad Distrital Francisco José de Caldas

Fundamentacion

La composicién musical ha utilizado diferentes medios y esquemas para la organizacién
y creacion de obras basandose en diversas disciplinas como las matematicas, la fisica, la
estadistica y la psicoacustica, entre otras. A su vez, algunos compositores han
estudiado, o considerado, diferentes mecanismos de percepcién y agrupamiento sonoro
como herramienta para la creacién de obras musicales. Se puede ver como Bach en
algunas de sus obras para flauta o violin logra hacer sentir varias lineas melddicas con
un solo instrumento, o cémo para el compositor estadounidense Henry Brant la ubicacién
y percepcion espacial de diferentes fuentes sonoras son un factor estructural para la
composicion. Teniendo en consideracion los aspectos antes mencionados, Brant
consigue gran claridad en la percepcion de tejidos contrapuntisticos de alta complejidad,
permitiendo la identificacion de las partes individuales y de las fuentes sonoras (Brant,
1978). Elementos mas directos de los esquemas de percepcién utilizados para la
composicion pueden ser observados en For Ann (Rising) de James Tenney, quien basa
esta composicién en el fendmeno Shepard Tone. El presente trabajo explora el uso de
ciertos fenomenos de percepcion en la composicion e interpretacion de una obra musica,
teniendo como referencia algunas leyes de la Gestalt y de la psicoacustica.

Objetivos

El primer objetivo es realizar una composicién musical, la cual utiliza los fenébmenos de
percepcion auditiva de sonidos diferenciales, ilusion de continuidad y corrientes de
segregacion, como elementos principales y sobresalientes de la pieza. El segundo
objetivo es indagar si el intérprete percibe tales fendmenos durante el montaje e
interpretacion de la composicion, pese a que no se hace referencia explicita a éstos en la
partitura.

Método

La realizacién de éste trabajo comprendio tres etapas. En la primera etapa se lleva a
cabo el proceso de fundamentacion, basado, por una parte, en la consulta de estudios en
el campo de la Psicologia Gestalt y la Psicoacustica. Por otra parte, la fundamentacion
tiene en consideracion la indagacion de algunas obras musicales de compositores de
diversos periodos y la experiencia del autor en el uso de recursos que conducen a
producir ciertos fendmenos de percepcion en composiciones realizadas con anterioridad.
En la segunda etapa, se elabora una composicion musical con los fenémenos de
percepcion investigados, la cual, una vez concluida, se le da a una intérprete con quien
posteriormente se tiene una retroalimentacién sobre el proceso de montaje y de
percepcion de la obra. En la tercera etapa, se lleva a cabo una reflexién sobre el proceso
de composiciéon y sus resultados, con base en lo cual se sacan las conclusiones del
trabajo.

Resultados

Se realizé una composicion en donde se usaron recursos conducentes a producir
fenomenos de percepcion auditiva tales como sonidos diferenciales, ilusion de
continuidad y corrientes de segregacion, como material sonoro sobresaliente en la obra.
La presencia de dichos fendmenos en la composicién se constaté por medio de una
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entrevista realizada a la intérprete, la audicion de la obra grabada y la presencia del
compositor durante la ejecucion en vivo y la grabacion. La informacion recopilada mostré
los siguientes aspectos: (i) Los sonidos diferenciales fueron percibidos por la intérprete
unicamente cuando se le pidié concentrarse en los fragmentos especificos en donde
aparecian y no durante la ejecucion continua de la obra; pese a que éstos fendmenos no
se percibieron de manera notable en ninguna de las tres grabaciones en estudio, si lo
fueron de manera clara para el compositor durante la interpretacién en vivo. (ii) La ilusion
de continuidad, usada para crear un evento recurrente en la composicion, fue percibida
por la intérprete y por el compositor como un evento que continuaba pese a que por un
instante era interrumpido. (iii) La ilusion de corrientes de segregacion fue facilmente
percibida por la intérprete y por el compositor, debido al perfil melédico independiente
que se creaba en el evento sonoro.

Conclusiones

Pese a que en la partitura no se hizo referencia explicita a los fendmenos de percepcion
tratados, la mayoria de estos fueron percibidos por la intérprete durante la ejecucion de
la composiciéon. Los sonidos diferenciales fueron percibidos en condiciones especiales y
plantean un problema en su utilizacién. Los sonidos resultantes en este fendmeno
suenan con la mitad de intensidad que los ejecutados. Lo anterior ocasiona que se
desvie la atenciéon del escucha generalmente hacia aquellos sonidos producidos con
mayor intensidad. El presente estudio deja ver cdmo conociendo de antemano algunos
mecanismos de agrupacion y de percepcion de los seres humanos se pueden elaborar
composiciones musicales que jueguen con la manera como se perciben los sonidos y las
estructuras sonoras.

LA IMPROVISACION COREOGRAFICA Y SU RELACION CON LOS
RASGOS SALIENTES DE LA OBRA MUSICAL

RICARDO BuzzADA' Y MARIA FERNANDA MOYA'?
1. Centro Polivalente de Arte N° 5092
2. Escuela Superior de Musica de la Provincia de Salta “José lo Giudice”

Fundamentacion

En la actualidad diversas investigaciones en el terreno musical manifiestan que la
comprension musical puede manifestarse de multiples formas, una de ellas es la
corporeidad. La cognicién musical corporeizada asume la existencia de una relacion
entre las propiedades emergentes de una obra musical y el modo en que los musicos,
los bailarines y los oyentes experimentan en su mente y en su cuerpo la musica
(martinez, 2008). Lopez Cano considera que la actividad motora colabora mucho con
nuestra percepcion y comprension de la musica, es por eso que el movimiento realizado
por bailarines en una improvisacion deberia ser el resultado de un proceso de
comprension de la musica. Esta ponencia tiene por objetivo analizar movimientos en una
improvisacién coreografica de bailarines y la relacion que presentan estos movimientos
con los rasgos de la obra musical.

Objetivos

El trabajo tiene como objetivo encontrar relaciones entre el movimiento realizado en las
coreografias de los bailarines y rasgos saliente de la obra musical.
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Método

Dos alumnos del Centro Polivalente de Arte de la orientacién Danza Clasica fueron
filmados realizando una improvisacién coreografica. El analisis de movimiento se realizd
cuadro por cuadro conjuntamente con su relaciéon con la musica.

Resultados
Los resultados estan siendo procesados para ser presentados en la exposicion.

Conclusiones
Las estan siendo elaboradas para ser presentadas en la exposicion.

DESVIANDO EL CAMINITO. VARIACION EXPRESIVA DEL TIMING
EN EL TANGO: EN BUSQUEDA DE PERFILES PERFORMATIVOS

JAVIER DAMESON
Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas Artes. Univer-
sidad Nacional de La Plata

Fundamentos

La notacion musical tradicional es una abstraccion que no representa completamente los
detalles de las performances de los musicos. Dos de ellos son el timing y el estilo de
ejecucion.

Existen estudios empiricos sobre el timing expresivo que demuestran que los intérpretes
raramente sostienen tasas precisas entre los IOl (intervalos inter onsets) que estan
definidos en las partituras (Drake & Palmer, 1993; Gabrielsson, 1974, 1987; Palmer,
1989; Repp, 1992c, 1995b; Todd, 1985). Considerar la desviacion sistematica del timing
como indicador de expresividad de una performance ha sido abordado en varios estudios
(Clarke 2002, Shifres 2008, 2009). La existencia de patrones en estas desviaciones ha
posibilitado la formulacion de reglas y modelos sobre timing expresivo (Repp,1988b).

Asimismo precede un corpus teorico y empirico sobre la caracterizacion del estilo de
ejecucion de intérpretes, y de como los rasgos performativos delinean las practicas
interpretativas de un género musical (Repp 1998, Bowen 1999, Shifres 2002, 2008,
2009). En el tango, el estilo de ejecucion es un motor de desarrollo del género, tanto
performativo como compositivo (Shifres, 2009), y se considera que la interpretacion es el
momento decisivo de la produccion de significados, es cuando se constituye su tanguitud
(Pelinsky, 1980).

Objetivos

Constatar si las variaciones expresivas de timing realizadas por los cantantes de tango,
en contraste con las orquestas que los acompafan, constituyen un rasgo performativo
caracteristico del género. Verificar la validez de la utilizacién analisis de perfiles de
variacion expresiva de timing como herramienta para la estudio de rasgos performativos
del tango. Inferir tendencias de interpretacion estructurales a partir de los perfiles de
variacion expresiva de timing.

Método

Se analiz6 la sefial acustica de los compases 4 a 8 del tango Caminito de Juan de Dios
Filiberto, en seis ejecuciones diferentes, bajo el entorno del software Sonic Vizualicer
desarrollado por Chris Cannam.

Se procedié a marcar la articulacion de beats en el nivel métrico de la division del tiempo,
mediante la técnica de tapping. Se ajustd la articulaciéon de cada beat bajando
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digitalmente la velocidad de la sefial acustica y usando como guia el registro sonoro en
sincronia con la representacion grafica de la onda sonora y del espectrograma de
frecuencias. Se calculé el tempo global y se expres6 en BPM (Beats per minute).

A partir de estas marcaciones, se calcularon los porcentajes de desviacion del tempo
global de los 10l (Interonset interval) mediante el motor de calculo del software. El
procedimiento se realizé independientemente para los cantantes y los acompafiamientos
instrumentales.

Se procedié a las mediciones en dos instancias, la primera en el nivel métrico de la
division de tiempo y la segunda en el nivel métrico del tiempo.

Resultados

Se constaté una marcada diferencia entre las tasas de desviaciéon de los cantantes
(105% a-68%) y de las orquestas (26% a -21%). Se evidencié una tendencia global a
acelerar los segundos tiempos de cada compas y a desacelerar los terceros tiempos.

La comparacion de los perfiles temporales de los cantantes, atendiendo Ila
aceleracién/desaceleracién que ocurre entre un beat y otro, permitid visualizar
tendencias comunes en el segundo y tercer tiempo del segundo compas y en el segundo
tiempo del tercer compas. A partir de los perfiles generados con el nivel métrico del
tiempo, se visualizaron rasgos performaticos comunes entre los intérpretes.

Conclusiones

Los perfiles de desviacion expresiva de timing constituyeron una herramienta efectiva y
de acceso inmediato para evidenciar rasgos propios de las interpretaciones, delinear
comparaciones entre cantantes e inferir tendencias estructurales en el tratamiento del
timing como parametro expresivo.

Es interesante observar los perfiles temporales de la orquesta de Carril y la de Pugliese,
que si bien mantienen un llamativa regularidad, son diametralmente opuestos en su
disposicion métrica. Profundizar estudios en esta direccion podria propiciar la definicion
de rasgos performativos del género tango.

INDICADORES VISOESPACIALES DE LA ARTICULACION-
FLUIDEZ DEL MOVIMIENTO EN DANZA

FAVIO SHIFRES' Y ALEJANDRO GROSSO LAGUNA?
1. Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical (LEEM). Facultad de Bellas
Artes. Universidad Nacional de La Plata
2. Universidade de Evora

Fundamentacion

La retdrica de la teoria y la pedagogia de la danza abunda en términos propios del
campo de la interpretacion musical. Denominaciones tipicamente acufiadas para
aspectos articulatorios del sonido musical contribuyen a definir rasgos del movimiento.
De esta manera, por ejemplo, se puede calificar un movimiento en términos de legato-
staccato. En el encuentro performativo entre el musico de danza y el bailarin, como en
una agrupacion instrumental, los intérpretes ajustan estas cualidades articulatorias.
Mientras que en la produccion del sonido, la dicotomia legato-staccato es descripta por
variables tales como el intervalo de tiempo entre la extincién de un sonido y el ataque del
siguiente (offset-onset interval, Gabrielsson 1987), la intensidad relativa del ataque, las
cualidades del espectro, particularmente el nivel de ciertas formantes, entre otras, en el
campo del movimiento esta descripcion aparece menos sistematizada. A pesar de ello,
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los profesionales de la danza (bailarines y musicos) poseen un conocimiento intuitivo de
esos detalles que les permite unificar las articulaciones en la performance concertada.

En un estudio sobre los indicadores visoespaciales del movimiento del bailarin que el
musico considera para la concertacion se observé que éste pondera el tiempo
transcurrido entre los diferentes indicadores de acuerdo al tipo de articulaciéon buscada,
sugiriendo que las esas diferencias temporales podrian contribuir a las cualidades
sentida al observar el movimiento.

Objetivos

Explorar los indicadores visoespaciales y sonoros que bailarines y musicos de danzas
brindan en la concertacion. Particularmente se busca establecer la relacion entre el
tiempo transcurrido entre los diferentes indicadores visoespaciales provistos por el
bailarin (segun lo analizado en el estudio anterior) y las cualidades articulatorias
pretendidas del movimiento. Asimismo se exploran otras cualidades dinamicas del
movimiento con el objeto de determinar si esos rasgos articulatorios son comprendidos
de manera categorial (aislados de otros rasgos dinamicos como la intensidad, la
velocidad, etc.) u holistica.

Método

Una bailarina y un musico de danza ejecutaron un ejercicio de danza compuesto por
movimientos ciclicos que estan organizados en secuencias de bounces que producen
alternancias de flexién y de extensién (2 tiempos) de la columna, piernas y brazos, en
cuatro orientaciones: (i) adelante; (ii) al lado derecho; (iii). hacia atras; y (iv) al lado
derecho. Esa secuencia se repetia 8 veces. De este modo el ejercicio total abarcaba
(2x4x8) 64 tiempos. La secuencia fue realizada dos veces de acuerdo a la consigna de
ejecutarla legato la primera vez y staccato la segunda.

Se realiz6 un test autosuministrado en el que los participantes N=60 (bailarines, musicos,
y no musicos/bailarines) observaron a la bailarina en 8 clips de video sin sonido (de
frente y de perfil (2); de cuerpo completo y sin pies (2) a la bailarina ambas secuencias
(2)). Para cada video los sujetos debian calificar la secuencia de acuerdo con una serie
de adjetivos bipolares que aludian tanto a cualidades del movimiento y del sonido, como
cualidades dinamicas atribuibles a ambos dominios.

Resultados

Se determinaron los onsets de los indicadores visoespaciales seleccionados conforme el
trabajo anterior (Laguna y Shifres 2012): impacto y fuga del hueso calcafio, impacto y
fuga de la falange distal y maxima extension y maxima flexién. Se calcularon las
diferencias entre ellos en milisegundos.

Se estudio el valor predictivo de las diferentes medidas temporales en la ponderacion de
las diferentes variables expresivas consideradas.

Se compararon las medias de ponderacién de cada adjetivo cuando los sujetos podian
observar los pies (indicadores: hueso calcafio y falange distal) y cuando ellos no eran
visibles.

Los resultados estan terminando de procesarse.

Discusion

Los resultados permitiran avanzar en el estudio de la concertaciéon entre bailarines y
musicos en términos de la perspectiva de intersubjetividad de segunda persona. Dado
que Stern (2010) propone que la base neurolégica de las formas dinamicas de la
vitalidad justifica su impronta en la caracterizaciéon de dichas formas, se considera éste

un marco tedrico adecuado para la discusiéon de los resultados. Del mismo modo las
diferencias en las ponderaciones entre los diferentes adjetivos atribuidos permitira
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considerar la naturaleza composicional u holistica de las cualidades legato y staccato del
movimiento.

CONSECUENCIAS DEL ENTRENAMIENTO MUSICAL EN EL
DESARROLLO CEREBRAL

VERONIKA DIAZABRAHAN Y NADIA JUSTEL
Universidad de Buenos Aires

Fundamentacion

La musica realiza demandas Unicas al sistema nervioso. La percepcién y la produccién
musical son funciones particulares del cerebro humano que dependen de una amplia red
neural cértico-subcortical distribuida en ambos hemisferios cerebrales y cerebelo. El
analisis del procesamiento musical lleva a la conclusién de que éste depende de una
amplia red neural cortical y subcortical distribuida en ambos hemisferios cerebrales y
cerebelo, dando cuenta de que el cerebro del musico procesa mas que nada con su
hemisferio izquierdo, analitico.

Los hallazgos en relacién al tema indicarian que se encuentran diferencias tanto en la
estructura como en el funcionamiento de los cerebros de adultos y de nifios debido al
entrenamiento musical. Existen diferencias cerebrales entre musicos y no-musicos a
nivel estructural y funcional, debido al engrosamiento de areas cerebrales relevantes
desde el punto de vista musical, por ejemplo, areas sensorio motoras, areas auditivas y
areas de integracién multimodal. Esto se debe a que convertirse en un musico habilidoso
requiere de un gran entrenamiento, y el tipo de aprendizaje que implica desarrollar una
gran cantidad de facultades (por ejemplo, percepciéon, memoria y destrezas motoras).
Estas habilidades musicales inducen conexiones e interacciones entre diferentes areas
cerebrales. Los musicos son expertos en la realizacion de operaciones fisicas y mentales
complejas, como la traduccién de simbolos musicales presentados visualmente,
movimientos y secuencias de dedos complejos, improvisaciéon, memorizacion de largas
frases musicales e identificacién de tonos sin una referencia, lo que requiere de la
integracion simultanea de informacion multimodal sensorial y motora con mecanismos de
retroalimentacién sensorial para la supervisiéon del rendimiento, generando un aumento
de volumen en la corteza promotora, cerebelo, regiéon parietal superior, red neuronal
fronto-temporal, entre otras.

Objetivos

Revisar los estudios que dan cuenta de la plasticidad cerebral a la que puede llegar el
encéfalo humano de acuerdo al entrenamiento musical.

Contribucion Principal

Dar cuenta de las principales investigaciones referidas al efecto del entrenamiento
musical tanto en el cerebro adulto como en desarrollo.

Implicancias

Este estudio busca arrojar luz acerca de los mecanismos neurocerebrales que subyacen
al entrenamiento musical y su efecto tanto en el cerebro adulto como en desarrollo, lo
que permite vislumbrar no solo los correlatos anatomofisiolégicos de la percepcion y
produccion musical, sino también las diferencias halladas entre musicos y no-musicos.
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TEST PARA MEDIR LOS DIFERENTES MODOS DE
REPRESENTACION MENTAL DE LA MUSICA: ESTUDIO EN NINOS
DE10Y 11 ANOS DE EDAD

PATRICIA BLANCO, MONICA LUCERO Y CARINA SILVA
Universidad Nacional de San Juan

Fundamentacion

Atendiendo al supuesto que habria una relacion entre el modo de representacién que
una persona tiene sobre el hecho musical y su posterior desenvolvimiento musical, el uso
de un test construido sobre los modos de representacion de los diferentes aspectos de la
musica (duracién, altura, intensidad, armonia) basado en instancias perceptuales de
discriminacion auditiva, motrices y expresivas, podria ser un instrumento de indagacion
que oriente el uso de estrategias docentes.

El test proporciona informacion que permite conocer las ideas preconcebidas del
estudiante, las estrategias de aprendizaje y sus métodos de adquisiciéon de conocimiento,
el control de los propios procesos de pensamiento y los procesos de pensamiento
afectivos, como la motivacién y la ansiedad (Wittrok, 1998), superando el concepto de
vincularlo a la mediciéon de diferentes aspectos musicales con el fin de establecer un
orden de mérito.

Lo expuesto fundamenta el supuesto: “Habria una relacién entre el modo de
representaciéon mental que una persona tiene sobre el hecho musical a una edad
determinada y su posterior desenvolvimiento musical’, entendiendo este como
rendimiento académico promedio final de la asignatura musica en el nivel primario del
grupo testeado.

Objetivos

Aplicar un test a sujetos de 10 y 11 afios de la Escuela de ensefianza comun primaria
“Marcos Salazar” del Departamento Pocito, en la provincia de San Juan.

Explicar cuantitativa (estadisticas) y cualitativamente (interpretacion) la data obtenida.
Comparar el resultado de las pruebas con el desenvolvimiento musical.

Fundamentar la eleccién de estrategias docentes adecuadas a los modos de
representacion mental de la musica en la franja etaria seleccionada.

Método

Este trabajo se encuentra vinculado al proyecto de investigacion “Creacién de pruebas
aptitudinales estandarizadas para medir los diferentes modos de representacion mental
de la musica en aspirantes al Ciclo Preuniversitario del Departamento de musica de
UNSJ”. Codigo 21F/886, subsidiado por CICITCA (2011-2013). Se replicé en una escuela
primaria de ensefianza comun.

Se ha aplicado el test a un grupo de 92 sujetos de quinto grado (10 y 11 afios de edad) y
una vez que se llevo a cabo la mediacion pedagoégica (8 clases) se repitié el mismo test.

Se ha construido un dispositivo de discriminacién auditiva atendiendo a los posibles
modos de representacion mental de la musica, enactivo, iconico y simbdlico. Consiste en
una serie de ejemplos sonoros preparados para reconocer auditiva / graficamente
elementos ritmicos (duracion de sonidos) y melddicos (altura de sonidos) vy
representarlos utilizando grafias analdgicas.
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Los tests fueron suministrados en una sesion grupal por la testista- docente a cargo del
curso. La sala en la que se tomaron las pruebas, asi como el equipamiento de
reproduccion de sonido, fueron los mismos que sirvieron para el dictado de las clases.

Se llevé a cabo una planificaciéon de clases en acuerdo con la docente a cargo de la
mediacién pedagdgica para el grupo de aplicacion.

Resultados

El proyecto marco se encuentra en ejecucidon por ello se cuentan con resultados
parciales. Se han obtenido datos de ambos test (aplicado al inicio y al final del primer
cuatrimestre) y se cuenta con una evaluacién de rendimiento académico de estos
sujetos. Toda la informacion estd en proceso de analisis tanto estadistico como
interpretativo aplicando técnicas cualitativas y cuantitativas.

Esperamos que los resultados permitan obtener informacién sobre las habilidades
cognitivas musicales promedio en las edades testeadas (10 a 11 afios) referentes a los
distintos modos de representacion de los aspectos considerados, posibiliten diagndsticos
acertados y fundamenten las elecciones de las practicas docentes.

Conclusiones

El proyecto de investigacion al cual se vincula este trabajo, surge para atender una
necesidad relacionada a la problematica del ingreso a estudios sistematicos
especializados en musica, especificamente en aspirantes al Ciclo Preuniversitario del
Departamento de Mdusica de la Universidad Nacional de San Juan. Se cred y aplicé una
herramienta para medir aptitudes musicales y de este modo establecer un orden de
mérito para la admisién en acuerdo a los cupos disponibles.

En el desarrollo del trabajo de investigacion, el acercamiento al objeto de estudio (las
representaciones mentales de la musica en sujetos de 10 y 11 afios) generd otras
aplicaciones superadoras referidas a:

- profundizar el conocimiento de las representaciones mentales en nifios de 10 y
11 afos;

- reconstruir procesos metodolégicos efectivos a partir de los datos obtenidos;

- ampliar el uso de la herramienta propuesta para comprometer tanto el campo
del investigador como el del especialista en planeamiento educativo.

La mediaciéon pedagodgica debe atender a la informacién sobre los posibles modos de
representacion de la musica para operar en los procesos de ensefianza aprendizaje de la
musica.
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Los Encuentros de Ciencias Cognitivas de la Mdsica que desde el afio 2001
realiza la Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de la Musica
(SACCoM) en convenio con instituciones de educacién superior de diversas
ciudades del pais son reuniones de investigadores pertenecientes a las
diversas disciplinas que integran este campo multidisciplinario.

El XI Encuentro de Ciencias Cognitivas de la Musica se propone:
(1)  Contribuir a la difusion del conocimiento de las Ciencias Cognitivas de
la Musica particularmente en Iberoamérica.

(2)  Estimular el desarrollo de la investigacion en la regién en esta drea
pujante de indagacion cientifica, en tanto movimiento interdisciplinario que
ha permitido la exploracion sistemética de tépicos que tradicionalmente no

habian sido considerados aptos para ser abordados cientificamente.

(3)  Ofrecer un espacio para la formacién de estudiantes de grado y de
posgrado de carreras afines al drea (estudiantes de musica, psicologia,
musicoterapia, filosofia, educacién, biologia, computacion, etc.)

(4)  Promover el encuentro fluido entre investigadores abocados al estudio
de la masica desde diversas disciplinas (psicologia cognitiva, antropologia
cognitiva, educacion, psicoterapia, biologia evolucionista, filosofia, etc.),
para el intercambio y la discusion de cuestiones tedricas y metodoldgicas.

(5) Favorecer el contacto directo de investigadores, docentes y alumnos
iberoamericanos con referentes en el campo de las Ciencias Cognitivas de la
Mdsica regional e internacional.

(6)  Ofrecer un espacio de difusion oral y escrita de las investigaciones
llevadas adelante
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