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OPINION DEL PROFESORADO DE INICIACION AL
APRENDIZAJE INSTRUMENTAL DE UN
CONSERVATORIO PROFESIONAL DE ANDALUCIA
ACERCA DE LOS RESULTADOS DE LAS CLASES DE
GRUPO

RESULTS OF THE GROUP LESSONS IN THE INITIATION
TO INSTRUMENTAL MUSIC LEARNING ACCORDING TO
THE OPINION OF THE FACULTY IN AN ANDALUSIAN
CONSERVATORY OF MUSIC

Javier Tuiién Aguado
Conservatorio Superior de Musica Victoria Eugenia de Granada

RESUMEN

Desde el curso académico 2009/2010, la iniciacion al aprendizaje instrumental en los
conservatorios de Andalucia se viene impartiendo exclusivamente por medio de clases de
grupo. Este articulo contiene la investigacion realizada durante el curso 2017/2018 en el
Conservatorio Profesional de Musica “Ramoén Garay” de Jaén mediante cuestionarios
realizados al profesorado de instrumento en los dos primeros cursos de Ensefanzas
Elementales Basicas. Este estudio permitid conocer su opinidén sobre los efectos de la
aplicacion del sistema metodoldgico grupal en estos niveles y su valoracidon comparativa
respecto del sistema individual previo.

Uno de nuestros principales hallazgos fue la proximidad de resultados que a su juicio
ofrecen ambas metodologias, consideracion que difiere de la de un estudio previo (Bayona
et al., 2016), en que el sistema individual obtuvo resultados mucho mejores que el grupal.

En cuanto a las conclusiones de la presente investigacion, existen una serie de tematicas
concretas en que el sistema grupal es mejor puntuado. Nos referimos a la educacién
integral de la persona, la comunicaciéon y la autoevaluacidén, que son, a juicio de los
encuestados, enfocadas y gestionadas mas facilmente mediante el agrupamiento. Por el
contrario, las clases individuales se creen mas aptas para expresividad musical, adquisicién
de la técnica instrumental y organizacion del estudio.
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Palabras clave: Aprendizaje instrumental, conservatorio; profesorado; clase grupal;
cuestionario.

ABSTRACT

The initiation to instrumental learning at Andalusian conservatories has been provided
exclusively through group lessons since the academic year 2009/2010. This paper reports
the investigation conducted in Jaen’s Professional Conservatory of Music in the academic
course 2017/2018, carried out by means of a questionnaire and aimed to the instrumental
professorship from the first and second course of the Elementary Teachings. This enabled
us to get to know their opinion on the effects of the implementation of group lessons.

One of the most remarkable findings was the equal consideration achieved by group
lessons and individual classes. This equality differs from the valuations in the reference
study (Bayona et al., 2016), where traditional one-to-one model gets much better results.

On the one hand, the issues in which group lessons’ system is best valued are the
development of the personality, the communication and the self-assessment of the students.
On the other hand, according to the faculty, musical expressiveness, acquisition of
instrumental technique or organization and management of the practice are easier to reach
with individual lessons.

Keywords: Instrumental learning; music school; faculty; group lesson; questionnaire.

1. INTRODUCCION

En la actualidad, el comienzo al aprendizaje instrumental en los conservatorios
andaluces se imparte exclusivamente mediante un sistema metodologico grupal. En
consecuencia, los estudiantes forman unidades de tres discentes que reciben dos horas de
clases conjuntas a la semana en los dos primeros cursos de Ensefianzas Elementales
Basicas. Esto viene sucediendo asi desde el curso académico 2009/2010, al amparo de la
Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion, en lo sucesivo la L.O.E., y en aplicacién de
lo dispuesto por las normativas andaluzas de referencia: el Decreto 17/2009, de 20 de enero de
la Junta de Andalucia, por el que se establece la Ordenacion y el Curriculo de las Ensefianzas
Elementales de Musica en Andalucia, y la Orden de 24 de junio de 2009, por la que se desarrolla el
curriculo de las ensefianzas elementales de musica en Andalucia.

El aprendizaje instrumental se ha basado histéricamente en el sistema individual (Duke,
Flowers y Wolfe, 1997; Hemsy de Gainza, 2004; Jorquera, 2006; Gaunt, 2007; Nerland,
2007), y las ensefanzas regladas de nuestro pais no han sido una excepcién a esa
tendencia. Mientras estuvo vigente el anterior plan de estudios, fijado por la Ley Orgdnica
1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacion General del Sistema Educativo, habitualmente conocida
como L.0.G.S.E., la iniciacion en los conservatorios de Andalucia se realizdo con clases
individuales, si bien éstas se complementaban con otras sesiones conjuntas en los centros
cuyos equipos directivos decidieron implementarlas.

La inclusion con la llegada del plan L.0.G.S.E. de esa asignatura, denominada Clase
Colectiva, supuso el primer hito en el uso de un sistema grupal en las enseflanzas musicales
regladas en Espafia. No obstante, esa materia no debe ser confundida con el agrupamiento
L.O.E. de Andalucia objeto de estudio. Y es que mientras la Clase Colectiva L.O.G.S.E. se
impartia a la vez que las clases individuales y con un caracter complementario a ellas y, a
menudo, de forma potestativa y discrecional en cada conservatorio, el agrupamiento L.O.E.
se ha implementado de manera generalizada y obligatoria en los conservatorios de esta
comunidad auténoma como sistema unico. De este modo, la aplicacion de esta
organizacion grupal en Andalucia convirtié a esta comunidad autonoma en la primera en
emplearla en sus ensefianzas regladas con un marco legislativo estable.
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La investigacién que aqui se presenta tiene como finalidad conocer la opinién sobre esta
innovacién del profesorado implicado de un contexto educativo andaluz. Nuestro objetivo
ha sido averiguar su posicionamiento acerca de los efectos de las clases grupales como
modalidad tnica en la iniciacién al aprendizaje instrumental. Para ello, se llevo a cabo un
estudio circunscrito a los docentes del conservatorio seleccionado que impartian
instrumento en los dos primeros cursos de las Ensenanzas Elementales Basicas. Se les
invitd a que valorasen los resultados del sistema grupal vigente en base a su experiencia
profesional. Asimismo, se pidi6 a aquellos que habian impartido en el pasado estos niveles
educativos con la metodologia individual anterior que estimasen también los resultados
formativos de ese sistema previo. Como resultado de la investigacion, se ha podido dar
respuesta a dos propoésitos: por una parte, ofrecer la vision de una parte de los docentes
andaluces afectados por el cambio organizativo que introdujo el sistema grupal como inico
en estos niveles y, por otra parte, comparar el posicionamiento de este colectivo con el del
profesorado de otro territorio (Bayona et al., 2016).

2. ESTADO DE LA CUESTION

En primer lugar, se debe destacar que el desarrollo curricular de las ensefianzas artisticas
en Espana ha venido dependiendo, en gran medida, durante las ultimas décadas de las
decisiones establecidas por cada comunidad auténoma en virtud de la descentralizacion en
materia educativa y de la transferencia de competencias realizada a estas administraciones
en nuestro pais. En este sentido, la ley de referencia en el ambito andaluz es la Ley 17/2007,
de 10 de diciembre, de Educacion de Andalucia. Ademas, en este contexto formativo, las
Ensefianzas Elementales Basicas de Musica se concretaron gracias a la promulgacién de
diversas normativas, entre ellas el Decreto 17/2009, de 20 de enero de la Junta de Andalucia, por
el que se establece la Ordenacion y el Curriculo de las Ensefianzas Elementales de Muisica en
Andalucia, que contempla el reconocimiento de las caracteristicas especificas del contexto
cultural andaluz, y la Orden de 24 de Junio de 2009 de la Junta de Andalucia, por la que se
desarrolla el curriculo de las ensefianzas elementales de muisica en Andalucia, que regula los
objetivos, contenidos y criterios de evaluacion de dichas ensefianzas. En el tercer anexo de
esta Orden es donde se fijo que, en los dos primeros cursos de las Ensefianzas Elementales
Basicas, el horario lectivo de las clases de instrumento fuera de dos horas semanales, y que
se impartieran agrupando a los discentes de tres en tres, en virtud de lo cual el inicio al
aprendizaje instrumental reglado en Andalucia se hace actualmente en grupo.

El analisis documental de la normativa andaluza revela que en el curriculo que
desarrolla estas ensefianzas, no se alude a experiencias formativas grupales ya consolidadas
y validadas por su éxito en diferentes paises de nuestro entorno, por ejemplo, Francia y
Alemania. En concreto, nos referimos a la Pedagogia de Grupo, metodologia de
aprendizaje instrumental cuyas coincidencias organizativas y de funcionamiento con el
sistema aplicado en Andalucia apuntan al cardcter referencial que podria ofrecer para el
agrupamiento aqui estudiado. La definicidén de esa propuesta se la debemos a la pedagoga
Arlette Biget. Segin la autora, se trata de una forma de ensefianza instrumental
caracterizada por la posibilidad de utilizar al grupo para sacar a la luz la personalidad de
cada alumno, aprovechando la presencia de varios discentes en el aula. De esta forma, se
configura una ensefnanza individual del instrumento mejorada por los efectos formativos
intrinsecos que propicia la agrupacion del alumnado (Biget, 1998). Su conviccion en los
efectos beneficiosos que proporciona este sistema grupal ha tenido continuidad en los
esfuerzos de diversos autores por elaborar y aplicar materiales didacticos ad hoc. En el
ambito espanol, esto ha sucedido tanto en Andalucia (Diaz, 2015; Diaz y Pérez, 2016)
como en otras comunidades en que se aplica el agrupamiento, Canarias (Marrero et al.,
2011) y Catalufia (Borras y Gémez, 2010). En segundo lugar, existe un importante nimero
de investigaciones que vienen denunciando los efectos negativos del uso exclusivo de las
clases individuales en el aprendizaje instrumental. Por ejemplo, la literatura apunta al
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hermetismo del aula respecto al entorno educativo (Duke, Flowers y Wolfe, 1997), la
intensidad afectiva entre profesor y alumno (Kennell, 2002), la inasequibilidad de los
ejemplos interpretativos del profesorado para los estudiantes (Marrero et al., 2011), la
tendencia a la evaluacion negativa del proceso formativo (Persson, 1996), la limitacion en
la atencién y participacion en el aula (Siebenaler, 1997) y la unidireccionalidad en Ila
comunicacion verbal, capitalizada por los docentes (Young, Burwell y Pickup, 2003).
Asimismo, cada vez abundan mas las publicaciones que justifican los beneficios del
aprendizaje instrumental en pequefios grupos (Biget, 1998; Borras y Gomez, 2010; Marrero
et al., 2011; Diaz, 2015; Bayona et al., 2016; Diaz y Pérez, 2016; Gonzalez, 2018).

Por ultimo, hay que advertir que, como sefala Rusinek (2004), “el curriculum oficial
[...] en la actualidad tiende a reducirse a un mero listado de hechos y conceptos sobre la
musica, en una vision mas propia de la escolastica medieval que de la postmodernidad” (p.
1). En este sentido, y partiendo de la base de que ningun proceso de innovacién puede
entenderse ni desarrollarse al margen de su contexto especifico (Tejada y Giménez, 2007),
la atencién aqui otorgada al posicionamiento docente ante este cambio metodologico esta
mas que justificada. En Catalufia se realizo, hace ya algunos afos, un estudio (Bayona et
al., 2016), mediante el que se cuestiond a los docentes de ese territorio sobre el grado de
contribucion de dos sistemas metodologicos, agrupamiento y clases individuales, en la
consecucion de ciertos objetivos didacticos. La existencia de dicha investigacion nos ha
permitido disponer de una herramienta previamente validada y someter nuestros resultados
a discusién con los suyos, lo que a su vez ha propiciado la obtencion de unas conclusiones
mas solidas y fiables.

3. DISENO Y DESARROLLO DE LA INVESTIGACION

3.1. Objetivos

Los objetivos de este estudio trataron de dar respuesta a una serie de preguntas de
investigacion:

» Conocer la opinion de parte del profesorado del Conservatorio Profesional "Ramoén
Garay" de Jaén acerca de los efectos derivados de la aplicacion exclusiva de un sistema
grupal.

» Comparar los efectos que, a juicio de nuestros encuestados, propicia el actual sistema
grupal con los que ofrecian las clases individuales, sistema utilizado anteriormente en estos
niveles.

» Someter a discusion los datos obtenidos en nuestra investigacién con los de un estudio
realizado previamente sobre la misma tematica y nivel educativo (Bayona et al., 2016).

3.2. Eleccion del contexto educativo

La eleccion del Conservatorio Profesional de Musica “Ramoén Garay” de Jaén se debid,
entre otros motivos, a que se trata de un centro de referencia en la iniciacion al aprendizaje
instrumental de musica tanto a nivel provincial como autonomico. Su elevado volumen de
alumnado y de profesorado le confieren esa relevancia. Gracias a los datos facilitados
desde la jefatura de estudios de este conservatorio se ha podido conocer que en el curso
académico en que se realiza esta investigacion, el 2017-2018, este centro contaba con 510
estudiantes en las Ensefianzas Elementales Basicas de Musica, lo que supone mas de un 3%
del alumnado del conjunto de los matriculados en ese nivel educativo investigado en
Andalucia (un total de 15.997), asi como con el 27% sobre los del total de la provincia
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(1.884)'. Por otra parte, tenia en su plantilla cuarenta y nueve docentes impartiendo clases
de instrumento en el primer ciclo de EE.BB., es decir, en 1° y 2° cursos, lo que demuestra
que se trata de uno de los centros mas grandes de Andalucia en lo que a ensefianza musical
reglada se refiere.

3.3. Metodologia

El estudio aqui presentado se aborda desde un enfoque cuantitativo y recurrimos a las
encuestas como instrumento de recogida de informacion. Esta técnica es el método
descriptivo mas comunmente empleado en investigacion educativa, ya que permite la
busqueda directa de informacién de personas implicadas en un determinado fendémeno
socio-educativo (Oriol, 2004). El cuestionario directo es, en opinidén de quienes defienden
sus bondades, la mejor forma de encuesta para desarrollar una investigacién educativa, ya
que permite conseguir reunir datos que ayuden a describir la naturaleza, identificar
patrones y/o determinar las relaciones que existen entre acontecimientos especificos de un
determinado momento particular (Cohen y Manion, 1990).

3.4. Cuestionario y contenido de las preguntas

Para la seleccion de preguntas y el disefio del cuestionario se tuvieron en cuenta una
serie de aspectos, entre los que destacan los siguientes:

» Buscar que las cuestiones permitieran obtener valoraciones sobre efectos concretos de
la aplicacion de la clase grupal.

* Ofrecer a los encuestados la posibilidad de comparar el actual modelo de
agrupamiento con las clases individuales anteriormente empleadas para la iniciacién al
aprendizaje instrumental en los conservatorios de Andalucia.

* Hacer uso de una escala de respuestas sencilla y clara, para que no llevara mucho
tiempo contestar y para que las respuestas no ofrecieran dudas sobre el posicionamiento.

* Disponer de resultados de estudios previos, con los que poder establecer discusion
respecto a los datos obtenidos de nuestra investigacion.

Ante la disyuntiva que se nos planteaba entre la conveniencia de utilizar un cuestionario
de elaboracion propia o la de emplear uno preexistente, se optd por esta ultima opcion,
entendiéndose que era la mejor para atender de forma integral a todas las circunstancias
arriba mencionadas. Esta segunda alternativa daba cabida a todos los requisitos anteriores,
y al mismo tiempo permitia contrastar las respuestas de los docentes del Conservatorio
Profesional de Musica de Jaén con las de un elevado numero de profesores preguntados
previamente sobre el mismo tema.

En concreto, se decidié hacer uso de la encuesta validada por la investigacion de
Bayona et al. (2016), realizada para el Departamento de Ensefianza de la Generalitat de
Cataluna por un grupo de trabajo denominado “Metodologias en el aprendizaje del
instrumento”. Entre sus autores, todos expertos en la materia, se encuentran docentes
miembros de las principales asociaciones de escuelas y conservatorios de la comunidad
auténoma catalana, profesorado de centros artisticos superiores de ese territorio y
representantes de municipios implicados en la aplicacion de modelos grupales.

El cuestionario, que se presenta como anexo I de este articulo, consta de dos partes. La
primera parte se dedica a describir y fijar el perfil de los encuestados. Para ello deben
aportar datos personales como el instrumento que imparten, los afios de docencia que
llevan dando clase, su edad, su situacion laboral y si en el pasado han impartido o no clases

! Estadisticas de Educacion en Andalucia. Curso 2017/18. Alumnado de Ensefianzas de Régimen Especial

(ERE). Recuperado de: http:/ /www.juntadeandalucia.es/ educacion/portals/ delegate/ content / 2f38baf0-0cc8-43bf-bc63-
167b36a995b8.
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instrumentales individuales en estos niveles educativos. Todas esas informaciones, como se
les advierte expresamente, seran tratadas desde la mas absoluta confidencialidad. La
segunda parte es la que ha proporcionado los resultados de la investigacion. En ella se pide
a los encuestados su valoracién numérica sobre un total de cincuenta y siete aspectos
formativos, en cada una de las dos metodologias, individual y grupal. El contenido de las
preguntas tomadas del cuestionario de ese estudio previo (Bayona et al., 2016) y su reparto
en doce bloques tematicos es el siguiente:

* 1. La expresion (4 preguntas).

* 2. La adquisicion de la técnica (8 preguntas).

* 3. Las técnicas de estudio y el cuidado del instrumento (6 preguntas).
* 4. La autoevaluacion (5 preguntas).

* 5. La improvisacion y la creatividad (5 preguntas).

* 6. El trabajo de la memoria musical (5 preguntas).

* 7. La lectura con el instrumento (4 preguntas).

+ 8. Las tecnologias del aprendizaje y el conocimiento (2 preguntas).
* 9. El conocimiento del repertorio (1 pregunta).

* 10. La interpretacion y la comunicacion (4 preguntas).

* 11. El bagaje cultural y la consciencia critica (4 preguntas).

* 12. La educacion integral de la persona (9 preguntas).

Para adecuar el contenido del cuestionario a la oferta formativa de la realidad educativa
andaluza, previamente al trabajo de campo de nuestra investigacion se llevaron a cabo
algunas modificaciones a ese texto de referencia. De entre las posibilidades de perfil, se
excluy6 la definicién de la tipologia de centro, porque estaba confirmado que todos los
miembros de nuestra muestra real trabajaban en un conservatorio. Aquellas especialidades
que en las Ensefanzas Basicas de Andalucia no se imparten fueron eliminadas de las
alternativas, y lo mismo se hizo con las opciones de conjunto instrumental, musica de
camara, lenguaje musical o coro, por no tratarse de especialidades instrumentales. Por
ultimo, se decidio afiadir una cuestion novedosa respecto al estudio previo de referencia,
destinada a conocer la situacién profesional de los encuestados. Esta informacion es
valiosa para saber si su nivel de estabilidad laboral influia o no en sus valoraciones.

3.5. Eleccion de la muestra

Para la fijacion de los participantes se siguieron las etapas establecidas por Fox (1981):

* Seleccion y especificacion del universo de los posibles sujetos de estudio.

* Determinacion de la parte de la poblacion a la que el investigador tiene acceso.

* Seleccion de la muestra invitada a la que se pide que participe en la investigacion.
* Constatacion de la muestra aceptante, es decir, sujetos que aceptan participar.

* Realizacion del estudio sobre los datos proporcionados por la muestra aceptante.

En primer lugar, se definié que el universo del estudio seria todo el profesorado que
impartia clase de instrumento en el primer ciclo de Ensefianzas Elementales Bésicas en el
Conservatorio Profesional de Musica de Jaén. Este colectivo estaba formado por cuarenta y
nueve docentes. Seguidamente se comprobo la accesibilidad al campo, que se confirmé
gracias al consentimiento de la directiva del centro a la realizacién de la investigacion. A
continuacion, se establecid la muestra invitada, formada también por esos mismos cuarenta
y nueve profesores. Todos formaron parte de la muestra aceptante, porque manifestaron su
predisposicién a colaborar. Finalmente, la muestra productora de datos, o muestra real,
acab¢ siendo de cuarenta y seis docentes, porque tres no respondieron al cuestionario.
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3.6. Realizacion de las encuestas

Previamente a la realizacién y analisis de las encuestas se llevaron a cabo ciertas
actuaciones. En primer lugar, se optd por el envio de los cuestionarios mediante correo
electronico, para que pudieran cumplimentarlo cuando les conviniera y para facilitar la
recogida de la informacioén. Por eso, se solicitdé a la jefatura de estudios del centro un
listado de los docentes que impartian clase de instrumento en el primer ciclo de
Ensefianzas Elementales Basicas. Este requerimiento, realizado en febrero de 2018, fue
contestado de forma solicita y en breve espacio de tiempo, recibiéndose el contacto
telematico de los cuarenta y nueve docentes que componen el universo del estudio.
Seguidamente, se les remitid a todos un documento que pudieran editar con sus respuestas
y una explicacion de la finalidad del estudio, asi como el compromiso ético de
confidencialidad de sus datos personales. Como respuesta, se obtuvieron treinta y dos
cuestionarios cumplimentados por este medio. Este nimero era insuficiente, y, por ello,
nos desplazamos al centro para entregar fisicamente copias impresas del cuestionario a los
restantes. De esta forma, se recopilaron otros catorce cuestionarios, lo que, complet6 el
total de las cuarenta y seis encuestas contestadas.

4. ANALISIS DE DATOS

Para la interpretacién de datos, es preciso conocer las convergencias y divergencias
existentes entre el estudio que aqui se presenta y el usado como referencia (Bayona et al.,
2016):

Entre los puntos en comun, cabe resaltar que en los dos casos se presentan los datos con
una doble entrada, para contener las valoraciones de sendos sistemas, grupal e individual.
Ademas, los resultados de las dos investigaciones vienen formulados en una escala de
Likert con valores de 1 a 4, siendo 1 “nulo”, 2 “poco”, 3 “bastante” y 4 “mucho”, para
reflejar el grado de contribuciéon de cada metodologia a la consecucion de los aspectos
formativos planteados. También en los dos estudios se presentan los promedios en
expresiones numeéricas con una aproximacion de dos decimales.

Otra convergencia estriba en que se ha seguido el mismo criterio de Bayona et al. (2016)
al destacar los resultados de aquellos valores promedios con puntuaciones inferiores a 2,65,
umbral por debajo del cual el sistema no es considerado ttil para la consecuciéon de un
objetivo concreto. Un ultimo punto coincidente es que, como sucede en Bayona et al.
(2016), se opta por no usar medidas estadisticas de dispersion, a excepcion de la media
aritmética.

La principal diferencia entre ambos estudios es que en la investigacion de referencia se
pregunta a todo su profesorado participante sobre los efectos de todos los sistemas,
individual (C.I.) y grupal (C.G.) sin distincion expresa entre quienes los conocen por
experiencia y aquellos que no. En cambio, a los encuestados de nuestro estudio se les pidio
contestar solamente sobre la metodologia con que habian dado clase. Por ello, nuestro
volumen de respuestas sobre cada sistema difiere segun el conjunto de docentes tenido en
cuenta. En concreto, el sistema grupal (C.G.) tiene contestacion por parte de toda nuestra
muestra real, lo que resulta l6gico al ser el vigente hoy dia, mientras que las clases
individuales (C.I.) s6lo son valoradas por quien las impartid en el pasado.

Acerca de la forma de abordar el analisis y la manera de presentar los resultados, existen
también ciertas divergencias. Por ejemplo, en Bayona et al. (2016) utilizan la “U” de
Mann-Whitney o la “H” de Kruskal-Wallis para comparar los resultados entre diferentes
colectivos de profesorado y la “T” de Wilcoxon para los datos dentro de cada grupo de
docentes de un mismo colectivo. En cambio, nuestro estudio presenta una muestra real y
un universo bastante inferiores en tamafio. Este hecho nos ha hecho decantarnos por el uso
de la “T” de Wilcoxon solamente para comparar los resultados de los docentes con
experiencia en las dos metodologias, tal y como muestran las tablas 8 y 9. Por ello, en las
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tablas 6a, 6b y 7 no se comparan internamente las percepciones obtenidas sobre cada
metodologia segun perfiles, ni tampoco se contrastan esos resultados parciales con los de
Bayona et al. (2016), dado que no tiene sentido en grupos tan pequefios.

Por ultimo, hay que advertir que nuestro estudio si comparte con Bayona et al. (2016) el
margen de error fijado para considerar un sistema como significativamente mejor respecto
al otro. Ese margen se situa en el 5% (a < 0,05), porque el nivel de confianza es del 95%.
En los casos restantes, las respuestas se consideran estadisticamente equivalentes. Esto se
puede apreciar en la tabla 8 (anexo IV), donde la diferencia entre las valoraciones medias
que recibe cada metodologia, a veces amplia, no siempre se traduce en que la mejor
puntuada sea considerada como significativamente mas apta. Esa condicién solamente se
atribuye a los datos de los objetivos en que, tras aplicar la “T” de Wilcoxon, se obtiene una
puntuaciéon de a igual o menor a 0’05. Esta escala se ha aplicado mediante el programa
SPSS, y los datos al respecto se ofrecen en la tabla 9 del anexo V.

4.1. Perfil de los encuestados

A continuacion, se presenta la descripcién de los encuestados pertenecientes a la
muestra real, segiin las categorias de perfil planteadas, a saber: el instrumento que ensefian,
los afios de docencia que llevan dando clase, su edad, su situacion laboral y, por ultimo, si
tienen o no experiencia con el sistema metodoldgico individual en estos niveles educativos:

a. Instrumento del que imparten clase.

CATEGORIA Ne| %
al. Instrumentos de cuerda frotada (violin, viola, violonchelo, contrabajo) 12 | 26,1
a2. Instrumentos de cuerda percutida: piano 10 | 21,7
a3. Instrumentos de cuerda pulsada: guitarra 4 | 8,7
a4. Instrumentos de viento madera (clarinete, fagot, flauta travesera, oboe, saxofon) 14 | 30,4
a5. Instrumentos de percusion y viento metal (trombodn, trompa, trompeta, tuba) 6 | 13,1
TOTAL 46 | 100

Tabla 1: Distribucion de docentes segun su especialidad.

M Viento madera
W Guitarra

M Piano

M Cuerda frotada
0 5 10 15

Fig. 1: Instrumento del imparten clase los encuestados.
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b. Anos de docencia en la formacién instrumental de musica.

CATEGORIA N° | %
bl. Menos de 5 afios 4 87
b2. Entre 5 y 15 afios 20 | 43’5
b3. Més de 15 afios 22 | 47’8
TOTAL 46 | 100

Tabla 2: Distribucion de docentes segun sus afios de experiencia en la docencia.

I

20 B Mas de 15 afios

- 4 Entre 5y 15 afios

B Menos de 5 afos

Fig. 2: Anos de docencia de los encuestados.

c. Edad.
CATEGORIA N° | %
cl. Entre 20 y 34 afos 5 109
c2. Entre 35 y 49 anos 34 | 73’9
c3. 50 afios o0 mas 7 152
TOTAL 46 100

Tabla 3: Distribucion de docentes segin su edad

- 7 W 50 afios 0 mas

34

- Entre 35y 49 afios
5

M Entre 20y 34 afios

Fig. 3: Edad de los encuestados.
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d. Situacion laboral.
CATEGORI{A N° | %
d1. Funcionario interino 20 | 43’5
d2. Funcionario de carrera 26 | 56’5
TOTAL 46 100
Tabla 4: Distribucion de docentes segun su situacion laboral.
_ W Funcionario de carrera
Funcionario interino
0 10 20 30
Fig. 4: Situacion laboral de los encuestados
e. (Ha impartido la iniciacion al aprendizaje instrumental con clases individuales?
CATEGORI{A N° | %
el. Si 26 56’5
e2. No 20 | 43’5
TOTAL 46 100

Tabla 5: Distribucion de docentes segun si han impartido o no clases individuales en el pasado.

10 15

20

25

30

Fig. 5: Docentes que han impartido ler. Ciclo EE.BB. con clase individual
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4.2. Interpretacion de resultados

Los datos obtenidos como fruto de nuestra investigacién son ofrecidos en los anexos de
este articulo. Seguidamente exponemos la manera en que han sido presentados y
explicamos algunos elementos a tener en cuenta para una mejor interpretacion y
comprension de las conclusiones.

4.2.1. Presentacion de datos

El anexo II contiene dos tablas, 6a y 6b, que recopilan los resultados parciales en
funcion de los criterios de perfil personal propuestos a los encuestados.

El anexo III (tabla 7) retine los resultados generales de nuestro estudio sobre el modelo
de agrupamiento vigente. En él se distinguen tres columnas. La primera, R1, ofrece la
puntuacion media de toda la muestra real (n=46) sobre el grado de contribucién del sistema
grupal vigente. La segunda columna, R2, contiene las valoraciones acerca del sistema
grupal de aquellos encuestados que unicamente han impartido la iniciacién al aprendizaje
instrumental con este sistema (n=20). La tercera y ultima, R3, presenta los promedios sobre
el sistema grupal de aquellos docentes que han dado la iniciacion al aprendizaje
instrumental en el pasado mediante clases individuales (n=26).

En el anexo IV (tabla 8) se facilitan exclusivamente las opiniones del profesorado
encuestado, tanto en nuestra investigacion como en la de referencia (Bayona et al., 2016),
que conoce de primera mano y por experiencia propia ambos sistemas metodoldgicos. En
este sentido, en las dos columnas situadas a la izquierda aparecen las valoraciones medias
de la parte de nuestra muestra real que reune esa condicién (n=26), mientras que en las dos
columnas ubicadas a la derecha estan los promedios del profesorado de Bayona et al.
(2016) con ese requisito (n=255).

Finalmente, en el anexo V (tabla 9) se pueden cotejar el margen de error en las
comparativas entre sendos sistemas para cada objetivo. Al haberse fijado un nivel de
confianza del 95%, las puntuaciones del margen de error iguales o inferiores al umbral
fijado (a < 0,05) motivan que la diferencia en la valoracién sea interpretada asumiendo que
un sistema resulta significativamente mejor que otro para la consecucion de un objetivo
dado, y viceversa, para aquellas divergencias de promedios en que el margen de error es
superior al 5% (a > 0,05) se desestima considerar un sistema como significativamente mas
adecuado.

4.2.2. Claves para la interpretacion

En el estudio de referencia (Bayona et al., 2016) se cont6d con un total de 317 docentes
encuestados. En la publicacion de esa investigacion se ofrecen sus resultados
pormenorizados segun criterios como los distintos perfiles de su profesorado o a las
tipologias institucionales donde desempefiaban su labor docente. Cuando fue realizado ese
trabajo, el sistema individual era el mas generalizado en los contextos educativos catalanes,
por lo que la totalidad de su muestra tenia experiencia con el mismo. En cambio,
solamente doscientos cincuenta y cinco de sus encuestados habian dado clases de grupo,
circunstancia que se explica por factores como la libertad de los centros al escoger su
sistema de aprendizaje instrumental o la distinta experiencia profesional de cada docente.
Por todo ello, y para hacer valer nuestro criterio de considerar inicamente las valoraciones
surgidas como fruto de la experiencia propia y no las que se dan como producto de la
percepcion, de todos los resultados de ese estudio de referencia aqui se tendran en cuenta
solamente los referidos al conjunto de sus docentes que habian impartido ambas
metodologias. Consecuentemente, en el anexo IV se usa la matriz de datos ofrecida en la
pagina 78 de su publicacion (Bayona et al., 2016).
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La situacion de nuestra muestra real y universo es algo distinta. De los 46 docentes que
tuvieron a bien contestar al cuestionario, la metodologia conocida undnimemente por
todos es la vigente, es decir, el sistema grupal. Por el contrario, solamente 26 de nuestros
encuestados tenian experiencia al realizar el trabajo de campo con el sistema individual
previo, que en los conservatorios andaluces no se imparte desde hace mas de 10 afios. En
este sentido, y para seguir la misma directriz que con la investigacion de Cataluna, en el
anexo IV, de resultados generales, solamente se reflejan las respuestas de la fraccion de
nuestra muestra real que ha impartido ambos sistemas, Unica tenida en cuenta para
mantener la discusion con el estudio de Bayona et al. (2016).

5. CONCLUSIONES

Las conclusiones se van a presentar desde cinco puntos de vista. El inicial se refiere a las
valoraciones de nuestro estudio en funcién de la pertenencia de los docentes a las
categorias de perfil propuestas. El segundo se centra en la explicacién de cudles son los
bloques y objetivos mejor y peor puntuados con cada sistema en nuestra investigacion. El
tercero se ocupa de los diferentes posicionamientos sobre el agrupamiento adoptados por
nuestra muestra real, segin su experiencia personal con cada sistema. El cuarto enfoque se
destina a la comparacidén entre clases individuales y grupales. Por ultimo, un quinto
planteamiento se reserva para la discusién entre nuestros resultados generales y los de
Bayona et al. (2016), y para algunas consideraciones finales.

La primera consideracion es la constatacion de la distinta valoracion de cada sistema
metodoldgico que hacen nuestros encuestados en funcidén de sus circunstancias personales
(tablas 6a y 6b, del anexo II). Si atendemos al instrumento que imparten, se observa
bastante diferencia entre la opinién que el sistema individual merece a cada colectivo. La
peor valoracion media se la da el profesorado de piano (2,92), seguido del de cuerda (2,95),
viento madera (3,19), guitarra (3,38) y, finalmente, los docentes que las ponderan de forma
mas positiva son los de viento metal y percusion (3,41). Preguntados por el sistema grupal,
los resultados son mas parejos entre los distintos colectivos. En ese caso, son los docentes
de guitarra (3,19) los que mejor puntian las clases grupales, y tras ellos se sucede el
profesorado de viento metal y percusion (3,18), el de viento madera (3,17), el de cuerda
(3,06) y el de piano (3,01). El criterio de la antigiiedad como docente no puede ser tenido
como criterio de analisis, ya que entre los encuestados no existia ninguno con menos de
cinco afos de trayectoria laboral que hubiera impartido estos niveles con el sistema
individual. No obstante, se aprecia que a medida que aumentan los afos de experiencia
hay una tendencia a la disminucién en la valoracion de las clases individuales, puntuadas
con 3,30 por el profesorado que tiene entre cinco y quince afos, y con 3,06 por quienes
superan ese tiempo de experiencia. En el caso de las clases grupales, también decrece la
consideracion al aumentar la antigliedad laboral; el colectivo que cuenta con entre cinco y
quince afos de experiencia le da un 3,20, y el que tiene mas tiempo trabajado le otorga un
3,05. A la vista de todos estos datos, se debe concluir que este criterio del perfil no resulta
determinante sobre el posicionamiento de los docentes de nuestra muestra real. La edad del
profesorado tampoco debe ser considerada como factor concluyente en nuestro estudio,
dada la alta concentracion de profesorado en la franja situada entre 21 y 34 afios de edad.
En cualquier caso, los docentes que reinen esa condicidén concreta dan una valoracion
igual de ambos sistemas (3,12), por lo que no se puede inferir ninguna diferencia derivada
de este criterio. Como ultima consideracion de los datos segun perfiles, cabe senalar que la
condicion de contratacion de los encuestados tuvo un reparto bastante proporcional entre
las dos situaciones laborables posibles. En concreto, de los cuarenta y seis docentes de la
muestra real, hay veinte interinos y veintiséis funcionarios de carrera. Los promedios
indican que el colectivo de interinos muestra una clara inclinacién a la opinién mas
positiva de las clases individuales (3,37), que consideran mucho mejor que el sistema
grupal (3,20). Los funcionarios de carrera encuestados muestran, en cambio, una
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preferencia generalizada por el agrupamiento vigente (3,06), puntuado mas favorablemente
que el sistema individual (2,97).

En relacién a los bloques tematicos, tres se distinguen por ser los peor valorados con
diferencia, al obtener las puntuaciones medias mas bajas por parte de los docentes tanto si
son contemplados segin perfiles (tablas 6a y 6b) como en su conjunto (tabla 8). En
concreto, nos referimos a los bloques quinto (improvisacién y creatividad), octavo
(tecnologias del aprendizaje y conocimiento) y undécimo (bagaje cultural y consciencia
critica). Entre los objetivos didacticos, también algunos destacan por su escasa
consideracion; especialmente, el objetivo 5.4., acerca de la improvisacion con el
instrumento, los 8.1. y 8.2., relativos al conocimiento y uso de las tecnologias de la
informacion son los que aglutinan opiniones mas bajas de los encuestados, y el 11.2., sobre
la capacidad de argumentar con criterio musical. Por otra parte, los bloques segundo
(adquisiciéon de la técnica), sexto (memoria musical) y décimo (interpretacion y
comunicacion) tienen opiniones generales bastante favorables, y, dentro de ellos, objetivos
como el 2.7., “tocar el instrumento buscando la precision ritmica dentro de la pulsacion”,
el 6.5., “interpretar de memoria obras musicales del repertorio estudiado” o el 10.4., “ser
responsable y tener una actitud activa ante cualquier situacion que implique hacer musica
individualmente y en grupo” reciben una alta estima, tanto en un sistema como en el otro.
Todo apunta a que estas coincidencias negativas y positivas, comunes a ambas
metodologias independientemente de las circunstancias de los docentes, deben ser a priori
interpretadas entendiendo que dichos objetivos y tematicas son, en si mismos, los menos
aptos y los mas pertinentes, respectivamente, para el nivel educativo investigado. Esta
hipotesis se ve refrendada por el hecho de que ocurre algo similar en Bayona et al. (2016).

Como contraste con esa aparente falta de influencia de la metodologia empleada en
ciertas cuestiones formativas, en los bloques sobre la educacion integral de la persona
(ntmero 12), la interpretacion y la comunicacion (nimero 10) y la autoevaluacion (nimero
4) si se obtienen resultados muy distintos entre uno y otro sistema. El trabajo de estas
tematicas y la consecucién de sus objetivos se ven notablemente potenciados con el sistema
grupal segun nuestros encuestados, a tenor de las respuestas de quienes tienen experiencia
con sendos modelos docentes (véase columna R3 de la tabla 7). Este hallazgo se ve
refrendado por los datos del estudio de referencia de Catalufia, donde el tnico objetivo en
que la valoracion del sistema grupal es significativamente mejor a la del grupal es el
numero 12.4., tal y como se puede comprobar en la tabla 8 del anexo IV. De igual modo,
pero en sentido contrario hay bloques tematicos donde los resultados manifiestan
preferencia por las clases individuales. Donde mas evidente se hace esa tendencia es en los
bloques sobre expresion (nimero 1), adquisicion de la técnica (nimero 2), organizacion y
gestion del estudio (numero 3), memorizacién (numero 6) y lectura con el instrumento
(ntmero 7). En ellos, los encuestados que conocen ambos sistemas tiende a inclinarse en
favor de las clases individuales.

Apreciando el anexo III, llama la atencion la relativa igualdad en la valoracion del
sistema grupal que se da en nuestro estudio entre quienes solamente han impartido esta
metodologia (R2) y quienes dieron, ademas, clases individuales en el pasado (R3), asi
como las similares valoraciones generales sobre el agrupamiento que ofrece el conjunto de
todos ellos (R1). Esto se sustancia en la proximidad de promedios sobre el modelo vigente
(C.G.) entre sendas fracciones del profesorado (R2 y R3), y de ambas respecto al total de la
muestra real (R1). Si se puede encontrar que los docentes con experiencia en ambos
sistemas (R3) entienden que aspectos como la creatividad, el conocimiento del repertorio o
la aplicacion de las tecnologias del aprendizaje y el conocimiento son mas faciles de
trabajar en grupo, y esto les hace tener una estimacién algo superior de la metodologia
grupal vigente. La cercania en los posicionamientos revela que en las valoraciones sobre el
agrupamiento vigente en nuestro estudio no ha influido el tipo de experiencia previa ni en
un sentido ni en otro.

Por otro lado, en la tabla 8 del anexo IV se advierte que los encuestados de Bayona et al.
(2016) consideran las clases individuales como el sistema Optimo para la mayoria de
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aspectos didacticos. Prueba de ello es el elevado nimero de objetivos en que la mejor
valoracion del sistema individual es significativa, cincuenta y uno, frente al objetivo
singular que recibe esa condicién con el sistema grupal, también Unico en que se valora
como mas apto el agrupamiento (12.4.). En nuestro estudio, en cambio, predomina la
igualdad, y son nueve los objetivos para los que se cree significativamente mejor la clase
individual, ante los seis en que la alcanza el agrupamiento. Este posicionamiento mas
ecuanime hacia ambas formas de organizacion en el aula se confirma al contar el niumero
total de objetivos en que cada sistema es mejor puntuado por los docentes del
Conservatorio Profesional de Musica “Ramén Garay” de Jaén. Y es que en el estudio que
aqui se presenta fueron veintiocho los objetivos para los que se ponderd mejor el
agrupamiento, y uno menos, veintisiete, en los que la clase individual obtuvo mas
valoracion. El total lo completan dos objetivos (4.2. y 7.4.) en los que la aplicacién de uno
u otro sistema se estima inocua. En suma, se aprecia una mayor equiparacion de los efectos
formativos de cada sistema en nuestro estudio, pudiendo apreciarse que los docentes
encuestados en nuestro estudio tienen una consideracion similar de ambas metodologias.
Esto contrasta con la gran preferencia por las clases individuales mostrada por el
profesorado participante en la investigacion realizada por Bayona et al. (2016).

Una interpretacion de corte mas cualitativo nos lleva a pensar, dada la mejor valoracion
del sistema grupal otorgada por nuestros encuestados en cuestiones como el desarrollo
personal, la comunicacion o la autoevaluacion, que el agrupamiento vigente esta ayudando
a superar las carencias que la literatura atribuye a la aplicacion exclusiva de las clases
individuales (Duke, Flowers y Wolfe, 1997; Kennell, 2002; Marrero et al., 2011; Persson,
1996; Siebenaler, 1997; Young, Burwell y Pickup, 2003). Por otra parte, las mejores
opiniones del sistema individual en objetivos relacionados con la expresién, la técnica
instrumental, la gestion del estudio o la memorizacién y lectura musicales prueban que los
consultados consideran que algunas de las posibilidades formativas del sistema individual
no pueden ser alcanzadas y/o mejoradas por las clases grupales.

A modo de conclusion final, hay que destacar la mayor equiparacion de los efectos
formativos de cada sistema que revela nuestro estudio respecto a la gran preferencia por las
clases individuales mostrada en la investigacion de Bayona et al. (2016). Aunque se trata de
diferentes contextos geograficos y de profesorado con distintas circunstancias, puede
afirmarse que los docentes que hemos encuestado en el Conservatorio Profesional de
Misica “Ramoén Garay” de Jaén demostraron una estimacion mas elevada hacia el sistema
grupal que la manifestada por los de ese estudio de referencia. Asimismo, del conjunto de
nuestros resultados se infiere que el sistema individual ha perdido la consideracién
hegemonica que se le solia atribuir, y ha ido cediendo espacio a las clases grupales como
sistema asimismo recomendable para los niveles de iniciacion al aprendizaje instrumental.
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7. ANEXOS

7.1. ANEXO I: CUESTIONARIO

CUESTIONARIO PARA EL PROFESORADO DE INSTRUMENTO DE 1°Y 2° DE
ENSENANZAS BASICAS DEL C.P.M. “RAMON GARAY” DE JAEN

Este cuestionario se enmarca en la realizacion de una investigacion acerca del
agrupamiento del alumnado en los dos primeros cursos de aprendizaje instrumental de las
Ensefianzas Elementales Basicas (EE.BB.) de Andalucia. La cumplimentaciéon del mismo
no le llevara mucho tiempo y proporcionara una valiosa informacién acerca de la
adecuacion de diferentes modelos docentes a esta etapa formativa. Los datos recopilados se
trataran desde la mas estricta confidencialidad y se garantiza su anonimato. Agradecemos
de antemano su participacion y colaboracion.

En primer lugar, se le solicitan una serie de datos personales para establecer el perfil de
los participantes en el estudio. Seleccione con una X la opcidén que se ajuste a usted.

a. Instrumento en el que imparte clase.

+ al. Instrumentos de cuerda frotada (violin, viola, violonchelo, contrabajo)

+ a2. Instrumentos de cuerda percutida (piano)

+ a3. Instrumentos de cuerda pulsada (guitarra)

* a4. Instrumentos de viento madera (clarinete, fagot, flauta travesera, oboe, saxofén)

+ a5. Instrumentos de percusion y viento metal (trombon, trompa, trompeta, tuba)

b. Afios de docencia instrumental.

*bl. Menos de 5 afios

*b2. Entre 5 y 15 afios

*b3. 15 afios 0 mas

c. Edad.

* cl. Entre 20 y 34 afios

* c2. Entre 35 y 49 afios

* 3. 50 anos o mas

d. Situacion laboral.

 d1. Funcionario interino

 d2. Funcionario de carrera

e. ;Ha impartido la iniciacion al aprendizaje instrumental con clases individuales?

eel. Si

*e2. No
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A continuacion, debe valorar del 1 al 4 y con numeros enteros el grado de contribucién
que cada uno de los sistemas propicia de cara a la consecucion de los objetivos planteados,
siendo 1 “nulo”, 2 “poco”, 3 “bastante” y 4 “total”. La primera columna de respuestas esta
reservada para el modelo docente anteriormente utilizado para la iniciacién al aprendizaje
instrumental en los conservatorios de la Junta de Andalucia, el de clases individuales (C.IL.),
mientras que la segunda columna es para el modelo docente actual, el de agrupamiento del
alumnado en unidades de tres estudiantes (C.G.). Si no ha dado clase en estos niveles (1° y
2° Ensefnanzas Basicas) con clases individuales en el pasado, complete por favor solo las
casillas relativas al sistema grupal vigente (C.G.).

OBJETIVOS ClL [CG.

1.1. Tomar consciencia de que la musica se puede comunicar y sirve para expresar vivencias,
sentimientos y emociones personales

1.2. Disfrutar de la vivencia y de la practica musicales

1.3. Adquirir destrezas técnicas para la expresion con el instrumento, optimizando el
aprendizaje segun las capacidades propias

1.4. Ver en el instrumento un medio de expresion y una posibilidad idénea para disfrutar de la
musica

2.1. Dotarse de recursos para resolver problemas de técnica, lectura o comprension de la musica
de manera auténoma

2.2. Reconocer, comprender y aplicar aspectos tedricos musicales en la practica instrumental

2.3. Desarrollar una técnica instrumental basica y solida a partir del sonido y una buena
posicién corporal

2.4. Trabajar las necesidades técnicas contextualizadas en el repertorio

2.5. Adquirir la capacidad instrumental necesaria para afrontar la practica musical de forma
auténoma

2.6. Tocar el instrumento buscando la exactitud en la afinacién

2.7. Tocar el instrumento buscando la precision ritmica dentro de la pulsacion

2.8. Tocar el instrumento buscando los contrastes y matices dinamicos adecuados

3.1. Adquirir unas técnicas de estudio que propicien la eficacia del trabajo individual

3.2. Desarrollar técnicas de estudio que favorezcan la interpretacién en publico

3.3. Adquirir habitos de trabajo individual y en grupo

3.4. Saber organizarse el tiempo de estudio de forma eficaz

3.5. Ser consciente de que el estudio diario eficaz es la herramienta imprescindible para el
aprendizaje del instrumento

3.6. Adquirir habitos de conservacion, mantenimiento y cuidado del instrumento

4.1. Desarrollar un sentido critico que ayude a valorar la practica musical propia

4.2. Tener criterios de valoracion y ser exigente en el propio trabajo

4.3. Aprender a relativizar y gestionar el error en la interpretacion

4.4, Tdentificar la asimilacion de objetivos en relacion con el trabajo realizado y el tiempo
invertido

4.5. Integrar las aportaciones de compafieros y profesores entendiendo su valor positivo
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5.1. Valorar la creatividad y la imaginacion como capacidades fundamentales del musico

5.2. Desarrollar la creatividad en la interpretacion a través del conocimiento del lenguaje

5.3. Desarrollar la creatividad a través de la experimentacion y el descubrimiento

5.4. Saber utilizar los elementos armoénicos, ritmicos, melddicos y estilisticos en la
improvisacion y la creacién con el instrumento

5.5. Desarrollar la personalidad musical por medio de la creacién y la improvisacion

6.1. Desarrollar la memoria auditiva en la practica instrumental

6.2. Conocer y aplicar la memoria mecanica en la practica instrumental

6.3. Conocer y aplicar la memoria visual en la practica instrumental

6.4. Adquirir y aplicar técnicas de memorizacion basadas en el analisis de la obra

6.5. Interpretar de memoria obras musicales del repertorio estudiado

7.1. Reconocer todos los elementos de la notacién musical sabiendo utilizarlos en la practica
instrumental

7.2. Aprender a leer con el instrumento desarrollando estrategias propias

7.3. Desarrollar la agilidad en la lectura con el instrumento

7.4. Desarrollar la habilidad de tocar a primera vista

8.1. Conocer las TIC y su posible aplicacion para la mejora del aprendizaje instrumental

8.2. Utilizar las TIC como soporte del proceso de aprendizaje

9.1. Conocer y hacer propio un repertorio diverso de diferentes culturas, estilos y épocas

10.1. Ser responsable y tener una actitud activa ante cualquier situacién que implique hacer
musica individualmente y en grupo

10.2. Concebir la interpretacion como un medio de expresion y de disfrute personal

10.3. Adquirir las estrategias y pautas para tocar en publico

10.4. Desarrollar la percepcion auditiva para la comprension y la interpretacion musical

11.1. Valorar con respecto y con consciencia critica los diferentes estilos musicales.

11.2. Desarrollar la capacidad de argumentar y contrastar con criterio musical y estético

11.3. Tener la inquietud por conocer y valorar musica de diferentes estilos

11.4. Tener interés por conocer los origenes, evolucion y repertorio del instrumento

12.1. Tener interés por la musica

12.2. Haber desarrollado la sensibilidad a través de la experiencia estética

12.3. Haber desarrollado las competencias expresiva y creativa

12.4. Cooperar y mostrarse respetuoso en la tarea colectiva, colaborando en la construccion de
un clima de trabajo idéneo

12.5. Avanzar hacia una actitud reflexiva personal e interpersonal

12.6. Tomar consciencia corporal

12.7. Ser capaz de comunicarse de forma asertiva

12.8. Desarrollar la autodisciplina, el orden y el espiritu de superacion personales

12.9. Adquirir la autonomia suficiente para continuar aprendiendo (aprender a aprender)
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7.2. Anexo II. Conjunto de resultados parciales de nuestro estudio

JAVIER TUNON AGUADO

7.2.1. Segun el instrumento y los afios de docencia de los encuestados

* a. Instrumento. al:Cuerda. a2:Piano. a3:Guitarra. a4:Viento madera. a5:Percusion y viento metal.

*b. Aflos de docencia. bl: Menos de 5 afios. b2: Entre 5 y 15 afios. b3: Mas de 15 afios.

al a2 a3 a4 as bl b2 b3

C.I n=4 C.I n=6 ClLn=2 | CLn=10 | CIl n=4 C.I n=0 ClLn=8 | C.In=18
C.G.n=12 | CG.n=10 | C.G.n=4 | C.G.n=14 | C.G.n=6 | C.G.n=4 | C.G.n=20 | C.G.n=22

CIL |C.G.|CI |[CG.|CIL |CG.|CI |[CG.|CIL |CG.|CI |[CG.| CIL |CG.| CI |CG.

1.1 2,75 (3,33 | 3,17 | 3,10 | 3,00 | 3,25 | 3,30 | 3,43 | 3,25 (3,17 | - |3,75]|3,25|3,50 | 3,11 | 3,05
1.2. 2,75 | 3,50 | 3,17 | 3,70 | 4,00 | 4,00 | 3,00 | 3,64 | 3,50 | 3,17 | - |3,75|3,63|3,75 2,94 |3,45
1.3. 3,50 | 2,67 | 3,50 | 2,70 | 3,50 | 3,25 | 3,70 | 2,57 | 3,50 | 2,67 | - |3,25|3,75|2,80 | 3,50 | 3,55
1.4. 3,00 | 3,42 | 3,50 | 3,80 | 3,50 | 3,50 | 3,50 | 3,29 | 3,50 3,00 | - |3,75]|3,63|3,55]|3,33 | 3,27
2.1. 3,25 (2,92 | 3,50 | 3,00 | 4,00 | 3,25 | 3,30 | 2,50 | 3,25 (3,17 | - |2,50|3,25|2,85]|3,44|2,91
2.2. 3,75 (3,17 | 3,33 | 3,10 | 4,00 | 3,50 | 3,30 | 3,07 | 3,50 3,17 | - |3,00]|3,50 3,40 | 3,44 | 3,00
2.3. 3,50 | 3,08 | 3,50 | 3,00 | 3,50 | 3,00 | 3,90 | 3,00 | 3,75 (3,50 | - |3,25]|3,88|3,30|3,61]2,95
2.4. 3,25 (3,17 | 3,17 | 2,90 | 3,50 | 3,25 | 3,60 | 2,86 | 3,75 (3,33 | - |3,25|3,50 3,25 3,44 | 2,86
2.5. 3,00 | 3,00 | 3,67 | 3,10 | 4,00 | 3,00 | 3,30 | 2,71 | 3,75 (3,17 | - |2,75]|3,38|3,05|3,50|2,95
2.6. 3,25 | 2,83 | 3,50 | 2,70 | 3,50 | 3,50 | 3,00 | 3,00 | 3,50 | 2,83 | - |3,00]|3,38|3,05|3,22|2,82
2.7. 3,25 (3,17 | 3,33 | 3,20 | 4,00 | 3,75 | 3,30 | 3,36 | 3,75 3,33 | - |3,00]|3,63|3,35]|3,33|3,32
2.8. 3,25 (2,58 | 3,17 | 3,10 | 2,50 | 2,50 | 3,20 | 2,71 | 3,50 | 2,67 | - |2,75|3,25|2,85|3,17 | 2,68
3.1. 3,50 | 2,92 | 3,00 | 3,10 | 3,50 | 3,00 | 3,70 | 3,00 | 3,75 (3,33 | - |2,75]|3,75|3,15|3,39 | 3,05
3.2. 3,00 (3,17 | 2,83 | 2,80 | 3,50 | 3,25 | 3,00 | 3,00 | 3,25 (3,00 | - |3,00]|3,13|3,15|3,00]295
3.3. 2,25 | 3,33 | 3,17 | 3,40 | 3,50 | 4,00 | 2,90 | 3,36 | 3,25 (3,33 | - |3,25|2,88 3,50 (3,00 3,36
3.4. 3,25 (2,92 | 3,00 | 2,80 | 3,00 | 2,75 | 3,20 | 2,71 | 3,25 | 2,83 | - |2,50 3,38 2,90 | 3,06 | 2,82
3.5. 3,50 | 3,42 | 3,00 | 3,10 | 3,00 | 3,50 | 3,70 | 3,36 | 3,25 (3,17 | - |3,50]|3,50 3,34 3,33 | 3,27
3.6. 3,25 (3,25 (2,33 | 2,50 | 3,50 | 3,25 | 3,40 | 3,43 |3,50 (3,50 | - |3,25|3,63|3,40 (2,94 2,95
4.1. 2,50 | 3,17 | 2,67 | 3,30 | 3,00 | 3,50 | 2,90 | 3,14 | 3,50 | 3,17 | - |3,50]|3,00 3,20 | 2,83 | 3,18
4.2. 2,50 | 2,83 | 2,83 | 3,10 | 3,00 | 3,00 | 3,20 | 3,07 | 3,50 3,17 | - |3,00]|3,13|3,15|3,00|3,00
43. 2,50 | 3,08 | 2,83 | 3,30 | 3,50 | 3,50 | 3,00 | 3,29 | 3,50 3,33 | - |3,25|2,88|3,45|3,06|3,09
44. 3,00 | 2,83 | 3,00 | 2,90 | 3,00 | 3,50 | 3,20 | 3,07 | 3,25 (2,67 | - |3,00|3,38 3,10 |3,00]|2,91
4.5. 3,00 | 3,58 | 2,67 | 3,30 | 3,00 | 3,50 | 2,70 | 3,64 | 3,00 | 3,50 | - |3,75]|2,75|3,65]|2,83]3,32
5.1. 2,50 | 3,25 (2,83 (3,30 |3,00 2,75 3,20 3,36 |3,25(3,33| - |3,00]3,00]3,35]|3,00 3,27
5.2. 2,50 | 2,92 | 3,00 | 2,80 | 3,00 | 2,50 | 3,10 | 3,36 | 3,50 | 3,17 | - |2,75|3,13|2,85|3,00 3,23
5.3. 2,75 (3,17 | 2,83 | 3,20 | 3,00 | 2,75 | 3,10 | 3,29 | 3,25 (3,00 | - |3,00]|3,13|3,25 (2,94 3,09
5.4. 2,25 (2,33 | 2,17 | 2,60 | 2,50 | 2,25 | 3,20 | 3,00 | 3,00 | 2,83 | - |3,00|2,75|2,55 2,72 |2,73
5.5. 2,25 | 2,50 | 2,67 | 3,00 | 3,00 | 3,00 | 3,00 | 3,21 | 3,25 (3,17 | - |2,50]3,00|2,95]|2,78 | 3,09
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al a2 a3 a4 as bl b2 b3

CIL |C.G.|CIL |[CG.|CI |CG.|CI |[CG.|CIL |CG.|CI |[CG.| CI |CG.| CI. |CG.

6.1. |3,25(342|2,83|3,103,50|2,75|3,10 (3,29 |3,75|3,50| - |3,00]3,63|3,45]3,00 3,09
6.2. |3,25(3,25|3,33|3,00 |3,50|3,25|3,60 |3,07|3,75|3,33| - |3,00]3,63]|3,25]3,44 | 3,09
63. |2,75(3.08|3,17 |2,90 | 3,50 | 3,00 | 3,50 | 3,21 |3,75|3,50 | - |3,25|3,50 3,10 3,28 | 3,14
64. |2,775(2,92|2,33 2,70 | 3,00 | 2,75 | 3,20 | 3,07 | 3,25 3,17 | - |3,00]3,25|3,252,78 | 2,64
6.5. |3,75(3,50|3,33|3,60 | 3,50 | 3,50 | 3,40 | 3,14 | 3,25 3,17 | - |3,75|3,50 | 3,40 3,39 | 3,32
7.1. |3,775|3,42|3,50 | 3,40 | 4,00 | 3,75 | 3,40 | 3,29 | 3,50 | 3,33 | - |3,75|3,63|3,40|3,50 | 3,32
72. |3,25(2,83|3,002,80|3,50]|3,00]3,20|2,71|3,50 2,83 - |2,5503,50|2,95] 3,11 | 2,82
7.3. 3,00 (2,92 3,17 | 2,90 | 4,00 | 3,50 | 3,70 | 3,21 | 3,75 | 3,17 | - |3,00|3,63|3,15] 3,44 | 3,05
7.4. 13,00 |3,08]|2,83]|2,60 3,50]|3,00]3,30 3,36 |3,75|3,00| - |3,00]3,50]|3,00] 3,11 | 3,09
8.1. |[3,002,58]2,00 2,50 3,50|3,00|2,70 | 2,93 |3,75(3,33| - |2,75|3,38|2,85]|2,56 | 2,82
82. |[3,25]|2,83|2,00 (2,40 | 3,50 | 3,00 | 2,80 |2,93|3,50 |3,33| - |2,75|3,38]|2,95]2,61 2,77
9.1. [2,75(2,75]2,50 | 2,30 | 3,50 | 3,00 | 3,30 | 3,29 | 3,75 3,33 | - |2,75|3,75|3,15|2,83 |2,73
10.1. | 3,00 | 3,58 | 2,67 | 3,50 | 4,00 | 3,75 | 2,90 | 3,71 | 3,50 | 3,67 | - |3,75|3,00 3,75 | 3,06 | 3,50
10.2. |3,00 | 3,25|2,83 | 3,40 | 3,50 | 3,75 | 3,20 | 3,43 | 3,75 (3,67 | - |3,75|3,63|3,55]|3,00 | 3,32
10.3. |3,00 | 3,33 |2,67 | 3,20 | 3,50 | 4,00 | 3,10 | 3,43 |3,75(3,67| - |3,75|3,50|3,55|2,94 | 3,32
10.4. |3,00|3,42 3,00 3,30 |3,50|3,25|3,20 3,36 |3,75(3,50| - |3,25|3,38|3,40 3,17 |3,36
11.1. |2,75|2,58 | 2,50 | 2,50 | 4,00 | 3,50 | 3,20 | 2,93 | 3,25 | 3,17 | - |[2,50|3,25|2,90 2,94 2,82
11.2. |2,25|2,33 [ 1,83 | 2,10 | 2,50 | 2,50 | 2,80 | 3,00 | 3,25 | 3,17 | - |2,00 | 3,00 |2,95 2,33 |245
11.3. |3,00]|2,67 233|250 | 3,00 |3,25|2,90|3,36 3,33 |3,00| - |3,00|3,38]2,95]2,67|2,95
11.4. |2,50 | 2,58 | 2,50 | 2,50 | 2,50 | 2,75 | 2,10 | 3,07 | 3,00 | 3,00 | - |2,50 3,13 |2,95 2,56 | 2,68
12.1. |3,00 | 3,42 |3,33 |3,40 | 3,50 | 3,25 (3,20 | 3,29 | 3,25 (3,17| - |3,00]3,50|3,45] 3,11 | 3,32
12.2. |2,50 | 2,67 | 2,83 | 2,80 | 3,00 | 2,75 | 2,80 | 2,86 | 2,50 | 2,67 | - |3,00|2,75|2,65]2,72 | 2,82
12.3. [2,25] 2,67 | 3,00 | 3,20 | 3,00 | 2,50 | 2,90 | 3,07 | 2,75 [ 2,50 | - |2,75|2,75|2,90 2,83 | 2,91
12.4. (2,50 | 3,83 |2,33 | 3,30 | 4,00 | 3,75 | 2,10 | 3,71 | 3,25 | 367 | - | 4,00 | 2,50 | 3,85 | 2,56 | 3,41
12.5. |2,75|3,25|3,00 | 3,00 | 2,50 | 2,75 | 3,20 | 3,21 | 2,75 | 2,83 | - |3,00 |3,00 3,20 2,94 3,05
12.6. |3,00|3,25|3,17 | 3,10 | 4,00 | 3,50 | 3,60 | 3,21 | 3,25 3,00 | - |3,50 3,38 3,10 | 3,39 | 3,27
12.7. |2,50| 3,17 | 2,83 | 3,30 | 4,00 | 3,50 | 2,60 | 3,57 | 3,25 | 3,17 | - |3,25|3,00|3,40 2,78 | 3,36
12.8. |3,25|3,33|3,33 3,10 | 3,00 | 3,00 | 3,50 | 3,29 | 3,50 3,50 | - |3,50 3,50 3,20 3,33 |3,23
12.9. |3,00|2,92 3,17 | 3,20 | 3,50 | 3,00 | 3,30 | 3,21 | 3,25 (3,17 | - |3,25|3,13|2,95]3,28 3,23
MEDIA | 2,95 | 3,06 | 2,92 | 3,01 | 3,38 | 3,19 | 3,19 | 3,17 | 3,41 | 3,18 | - |3,11 | 3,30 3,20 | 3,06 | 3,05

]

Valor inferior a 2,65: objetivos para cuya consecucion se considera que un sistema no resulta util.
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7.2.2. Segun la edad, la situacion laboral y el tipo de experiencia de los encuestados

* c. Edad. cl: Entre 20 y 34 afios. c2: Entre 35 y 49 afos. c3: 50 afios o0 mas.

« d. Situacion laboral. d1: Funcionario interino. d2: Funcionario de carrera.

* e. Experiencia en estos niveles. el: Si impartié C.I. en el pasado. e2: No imparti6é C.I. en el pasado.

cl c2 c3 dl d2 el e2

ClL [CG.| CI. |CG.| CI. |[CG.| CI |CG.|CI |CG. |CIL |CG. |CIL|CaG
1.1 3,00 | 3,60 | 3,25 335 2,75 |2,86| 3,27 |3,45| 3,07 | 3,19 | 3,15 | 3,23 | - | 3,42
1.2. 4,00 | 4,00 | 3,10 |3,56 | 3,50 |3,57| 3,45 (3,60 293 | 3,62 | 3,15 | 3,62 | - | 3,63
1.3. 4,00 | 2,60 | 3,60 |2,82 | 3,50 |2,29 | 3,04 |2,80| 3,53 | 2,65 | 3,58 | 2,65 | - | 2,79
1.4. 4,00 | 3,80 | 3,40 |3,50 | 3,50 |2,86| 3,64 |3,45| 327 | 342 | 342 | 3,38 | - | 3,38
2.1. 4,00 | 2,60 | 3,35 |294 | 3,50 | 2,57 | 3,36 |2,60| 3,40 | 3,04 | 3,38 | 2,85 | - | 2,85
2.2. 3,00 | 3,00 | 3,50 |3,21| 3,50 |3,14 | 3,27 |2,95| 3,60 | 335 | 346 | 3,15 | - | 3,15
2.3. 4,00 | 2,80 | 3,70 |3,21| 3,75 |3,00 3,82 (3,15| 3,60 | 3,12 | 3,69 | 3,00 | - | 3,00
2.4. 4,00 | 3,00 | 345 |3,09( 3,50 |3,00 3,73 (3,10 3,27 | 3,04 | 3,46 | 2,92 | - | 2,92
2.5. 3,00 | 3,00 | 3,40 |2,88 | 4,00 | 3,43 | 3,55 (3,00 3,40 | 2,96 | 3,46 | 2,92 | - | 2,92
2.6. 3,00 | 2,80 | 3,30 |2,94 | 3,50 |3,00 345 (3,15| 3,13 | 2,77 | 3,27 | 3,12 | - | 3,12
2.7. 4,00 | 3,20 | 340 |335| 3,50 |3,14| 3,64 |3,25| 3,27 | 3,35 | 342 | 3,38 | - | 3,38
2.8. 3,00 | 3,20 | 3,30 |2,76 | 2,75 |243| 3,36 |2,90| 397 | 2,65 | 3,19 | 2,81 | - | 2,81
3.1. 4,00 | 2,60 | 345 |3,12| 3,75 |3,14 | 3,64 |3,05| 3,40 | 3,08 | 3,50 | 3,12 | - | 3,12
3.2. 3,00 | 3,40 | 3,05 |2,94 | 3,00 | 3,29 3,18 (3,15| 293 | 2,96 | 3,04 | 3,12 | - | 3,12
3.3. 2,00 | 3,40 | 2,85 |344 | 3,75 |3,29| 3,36 |3,45| 2,67 | 3,38 | 2,96 | 3,46 | - | 3,46
3.4. 2,00 | 2,40 | 3,25 | 2,88 3,00 | 2,86 | 3,27 |2,85| 3,07 | 2,81 | 3,15 | 2,81 | - | 2,81
3.5. 4,00 | 3,40 | 3,40 |332| 3,50 |3,29| 3,36 |3,25| 3,40 | 3,38 | 3,38 | 3,23 | - | 3,23
3.6. 4,00 | 3,20 | 3,20 |3,21| 3,00 |3,00 3,36 |3,35| 3,00 3,04 |3,15| 3,23 | - | 3,23
4.1. 3,00 | 3,20 | 2,90 |3,29 | 2,75 |2,86| 3,36 |3,20| 2,53 | 3,23 | 2,88 | 3,23 | - | 3,23
4.2. 3,00 | 3,00 | 3,00 (3,12 3,25 |2,86| 3,45 |3,15| 2,73 | 3,00 | 3,04 | 3,04 | - | 3,11
4.3. 3,00 | 3,20 | 2,90 (332 3,75 |3,00| 3,27 |3,35| 2,80 | 3,19 | 3,00 | 3,35 | - | 3,16
4.4. 4,00 | 3,20 | 3,15 | 3,00 2,75 |2,86 | 3,27 |3,00| 3,00 | 3,00 | 3,12 | 3,00 | - | 2,95
4.5, 3,00 | 3,80 | 2,85 347 | 2,75 |343| 2,82 |3,60| 2,80 | 3,42 | 2,81 | 3,46 | - | 3,58
5.1. 4,00 | 3,20 | 2,90 (332 3,25 |3,14| 3,36 |3,35| 2,73 | 3,23 | 3,00 | 3,35 | - | 3,16
5.2. 4,00 | 2,80 | 3,00 |3,06| 3,00 |3,00| 336 |3,10| 2,80 | 2,96 | 3,04 | 3,27 | - | 2,68
5.3. 4,00 | 3,40 | 2,90 |3,18 | 3,25 |2,86| 3,27 (3,30 2,80 | 3,04 | 3,00 | 3,31 | - | 2,95
5.4. 4,00 | 3,20 | 2,60 |2,65| 3,00 | 2,43 | 3,27 (295|233 | 2,46 | 2,73 | 2,88 | - | 2,42
5.5. 4,00 | 3,00 | 2,75 2,91 | 3,00 |3,29| 3,36 |3,05| 247 | 292 | 285 | 3,15 | - | 2,68
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cl c2 c3 dl d2 el e2

ClL [CG.| CI. |[CG.| CI. [CG.| CIL |CG.|CIL |CG.|CIL |CG. |CIL|CG

6.1. 4,00 | 3,20 | 3,10 | 3,26 | 3,75 |3,14| 3,73 |3,35| 2,80 | 3,15 | 3,19 | 3,23 | - | 3,26
6.2. 4,00 | 3,00 | 3,50 | 3,24 | 3,50 |2,86| 3,64 |3,20| 3,40 | 3,12 | 3,50 | 3,19 | - | 3,11
6.3. 4,00 | 3,20 | 3,35 |3,15| 3,25 |3,00| 3,64 |335|3,13 | 2,96 | 3,35 | 3,27 | - | 2,95
6.4. 3,00 | 2,80 | 3,00 |2,97 | 2,75 |2,86| 3,09 |3,00| 2,80 | 2,88 | 2,92 | 2,77 | - | 3,16
6.5. 4,00 | 3,40 | 3,40 | 344 | 3,75 |3,14| 3,55 |3,50| 3,33 | 3,31 | 342 | 3,31 | - | 347
7.1. 4,00 | 3,60 | 3,55 |3,38| 3,75 |3,29| 3,36 |3,40| 3,67 | 3,38 | 3,54 | 3,35 | - | 3,42
7.2. 4,00 | 2,60 | 3,20 | 291 | 3,25 |2,71| 3,55 |295]| 3,00 | 2,77 | 3,23 | 2,88 | - | 2,79
7.3. 4,00 | 2,80 | 345 |3,18| 3,75 |2,86| 3,82 |3,25| 3,27 | 2,96 | 3,50 | 3,15 | - | 3,00
7.4. 4,00 | 3,00 | 3,25 |3,09| 3,25 |286| 3,55 |3,25| 3,00 | 2,88 | 3,23 | 3,23 | - | 2,84
8.1. 4,00 | 3,20 | 2,80 | 2,76 | 2,75 |2,86| 3,18 |3,00| 2,53 | 2,69 | 2,81 | 3,08 | - | 2,53
8.2. 4,00 | 3,20 | 2,85 | 2,82 | 2,75 |2,71| 3,09 |2,90]| 2,67 | 2,81 | 2,85 | 3,04 | - | 2,63
9.1. 4,00 | 2,80 | 3,15 | 297 | 3,00 |2,71| 3,36 |3,20| 2,93 | 2,69 | 3,12 | 3,00 | - | 2,79
10.1. | 2,00 | 3,80 | 3,00 (3,59 3,75 |3,71| 3,18 (3,70 | 2,93 | 3,58 | 3,04 | 3,58 | - | 3,68
10.2. | 4,00 | 3,60 | 3,20 |3.44| 3,25 |343| 3,55 [3,65|293 | 3,31 | 3,19 | 3,31 | - | 3,63
10.3. | 3,00 380 | 3,10 338 3,25 |3,57| 3,55 |3,55| 2,80 | 3,38 | 3,12 | 3,46 | - | 3,42
10.4. | 3,00 | 3,40 | 320 (335 3,50 |343| 3,45 |3,40| 3,07 | 3,35 | 3,23 | 3,46 | - | 3,26
11.1. |3,00 280 | 2,95 (2,82 | 3,50 |2,86| 3,36 |2,90| 2,80 | 2,77 | 3,04 | 2,88 | - | 2,79
11.2. | 3,00 | 2,40 2,50 (2,62 3,50 |2,86| 3,09 |2,85| 2,13 | 2,46 | 2,54 | 2,62 | - | 2,68
11.3. |3,00 3,00 295 (294 2,75 |3,00| 3,09 |3,20| 2,73 | 2,77 | 2,88 | 2,96 | - | 2,95
11.4. |3,00 2,60 2,70 |2,79 | 2,75 |2,86| 3,18 |3,00| 2,40 | 2,62 | 2,73 | 2,69 | - | 2,89
12.1. | 4,00 | 3,20 | 3,15 (335 3,50 |3.43| 345 |3,25| 3,07 | 342 | 3,23 | 3,31 | - | 3,37
12.2. | 3,00 | 3,00 2,70 |2,74 | 2,75 |2,71| 2,91 |2,80| 2,60 | 2,73 | 2,73 | 2,77 | - | 2,68
12.3. | 3,00 | 3,00 | 2,85 291 2,75 |2,71| 3,00 |3,00| 2,67 | 2,81 | 2,81 | 2,96 | - | 2,79
12.4. |2,00 | 4,00 | 2,40 (3,59 3,50 |3,71| 2,91 |3,75| 2,27 | 3,58 | 2,54 | 3,62 | - | 3,74
12.5. |3,00 320 295 (3,12 3,00 | 3,00 3,09 (3,10 2,87 | 3,12 | 2,96 | 3,12 | - | 3,11
12.6. | 4,00 | 3,20 | 3,25 |3,18| 4,00 | 3,43 | 345 (3,25|3,33 | 3,19 | 3,38 | 3,27 | - | 3,11
12.7. |3,00|340 | 2,80 (332 3,25 |3,57| 3,00 (335|273 | 3,38 | 2,85 | 3,46 | - | 3,26
12.8. [3,00 320 | 345 3,24 3,50 |3,29| 345 (3,30 3,33 | 3,19 | 3,38 | 3,27 | - | 3,21
12.9. |3,00| 3,00 3,15 3,09 3,75 |3,29| 345 |3,25| 3,07 | 3,00 | 323 | 3,19 | - | 3,00
MEDIA | 3,46 | 3,15 | 3,12 | 3,12 | 3,28 |3,05| 3,37 |3,20| 2,97 | 3,06 | 3,14 | 3,15 | - | 3,08

Tabla 6b: Resultados parciales de nuestro estudio segin edad, condicion laboral, y experiencia

Valor inferior a 2,65: objetivos para cuya consecucion se considera que un sistema no resulta util.
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7.3. Anexo II1. Resultados generales de nuestro estudio sobre el sistema grupal, en
Sfuncion de la experiencia docente de los encuestados con cada metodologia

R1 R2 R3
Encuestados Encuestados de
Todos los de nuestro | Uestro estudio
encuestados de . con
. estudio que L
OBJETIVOS nuestro estudio experiencia en
_ solo han dado
(n=46) C.G. (n=20) C.GyClL
o (n=26)
CG CG C.G.
1.1. Tomar consciencia de que la musica se puede
comunicar y sirve para expresar vivencias, sentimientos y 3,30 3,42 3,23
emociones personales
1.2. Disfrutar de la vivencia y de la practica musicales 3,61 3,63 3,62
1.3. Adquirir destrezas técnicas para la expresion con el
instrumento, optimizando el aprendizaje segun las 2,72 2,79 2,65
capacidades propias
1.4. Ver en el instrumento un medio de expresidén y una
posibilidad idénea para disfrutar de la musica 3,43 3,47 3,38
2.1. Dotarse de recursos para resolver problemas de
técnica, lectura o comprension de la musica de manera 2,85 2,79 2,85
auténoma
2.2. Reconocer, co’mprer}der y aplicar aspectos teoricos 3,17 3,21 3,15
musicales en la practica instrumental
2.3. Desarrollar una técnica instrumental basica y solida a
. ) o 3,13 3,26 3,00
partir del sonido y una buena posicion corporal
2.4. Trabaj.ar las necesidades técnicas contextualizadas en 3,07 3,21 2,92
el repertorio
2.5. Adquirir la capacidad instrumental necesaria para
Aot : , 2,98 3,05 2,92
afrontar la practica musical de forma auténoma
2.6. Tc.)?ar el instrumento buscando la exactitud en la 2,93 2,79 3,12
afinacion
2.7. Tocar el 1nstru¥r’1ento buscando la precision ritmica 3,30 3,16 3,38
dentro de la pulsaciéon
2.8. .Tocar. e! instrumento buscando los contrastes y 2,76 2,68 2,81
matices dinamicos adecuados
3.1. Adquirir unas técnicas de estudio que propicien la
eficacia del trabajo individual 3,07 3,00 3,12
;’).2. Desarr.o’llar tecmcgs de estudio que favorezcan la 3,04 2,95 3,12
interpretacion en publico
3.3. Adquirir habitos de trabajo individual y en grupo 3,41 3,42 3,46
3.4. Saber organizarse el tiempo de estudio de forma eficaz 2,83 2,84 2,81
3.5. Ser consciente de que el estudio diario eficaz es la
herramienta imprescindible para el aprendizaje del 3,33 3,47 3,23

instrumento
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36 Adqum? habitos de conservacién, mantenimiento y 3,17 3,16 3,23
cuidado del instrumento
41 ].Desarrol.lar un sept1do critico que ayude a valorar la 3,22 3,21 3,23
practica musical propia
4.2. ’Iener cr.lterlos de valoracion y ser exigente en el 3,07 3,11 3,04
propio trabajo
4.3. Apren(.irer a relativizar y gestionar el error en la 3,26 3,16 3,35
interpretacion
4.4. Idepnﬁca; la as1m11a§1on df; Objet'IVOS en relacion con 3,00 2,95 3,00
el trabajo realizado y el tiempo invertido
4.5. Int.egrar las aportaciones de compaiieros y profesores 3,50 3,58 3,46
entendiendo su valor positivo
5.1. Valorar la creatividad y la imaginacién como
capacidades fundamentales del musico 3,28 3,16 3,35
5.2. Desar.rolllar la creat1v1da.d en la interpretacion a través 3,02 2,68 3,27
del conocimiento del lenguaje
5.3. D.esarrollla'r la creat1v1daq a través dela 3,15 2,95 3,31
experimentacion y el descubrimiento
5.4. Saber utilizar los elementos armonicos, ritmicos,
melddicos y estilisticos en la improvisacién y la creacion 2,67 2,42 2,88
con el instrumento
5.5. Dfesarroll.ar la pgrsopﬁlldad musical por medio de la 2,98 2,68 3,15
creacion y la improvisacion
§.1. Desarrollar la memoria auditiva en la practica 3,24 3,26 3,23
instrumental
§.2. Conocer y aplicar la memoria mecanica en la practica 3,15 3,11 3,19
instrumental
§.3. Conocer y aplicar la memoria visual en la practica 3,13 2,95 3,27
instrumental
6.4. Adq’u.lr.lr y aplicar técnicas de memorizacion basadas 2,93 3,16 2,77
en el analisis de la obra
Ssiu cllril;g;pretar de memoria obras musicales del repertorio 3,39 3,47 3,31
7.1.. Reconchr todos los eIe;ne.nto.s de la notacion musical 3,39 3,42 3,35
sabiendo utilizarlos en la practica instrumental
7.2. Apr.ender a.leer con el instrumento desarrollando 2,85 2,79 2,88
estrategias propias
7.3. Desarrollar la agilidad en la lectura con el instrumento 3,09 3,00 3,15
7.4. Desarrollar la habilidad de tocar a primera vista 3,04 2,84 3,23
8.1: Conocer las TIC ysu posible aplicacion para la 2,83 2,53 3,08
mejora del aprendizaje instrumental
zl.JZI.e Eéilzlzjtr las TIC como soporte del proceso de 2,85 2,63 3,04
9.1. Conocer y hacer propio un repertorio diverso de
diferentes culturas, estilos y épocas 2,91 2,79 3,00
10.1. Ser responsable y tener una actitud activa ante
cualquier situacién que implique hacer musica 3,63 3,68 3,58

individualmente y en grupo
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10.2. Concebir la interpretacion como un medio de

expresion y de disfrute personal 3,46 3,63 3,31
r1’31931 1 gdquirir las estrategias y pautas para tocar en 3,46 3,42 3,46
10.4. Desa.qrollar l.a percepcion audlt%va para la 3,37 3,26 3,46
comprension y la interpretacién musical
1.1.1. Valorar’con respecto y con consciencia critica los 2,83 2,79 2,88
diferentes estilos musicales
11.2. Desgrrollar la capaglqad de argumentar y contrastar 2,63 2,68 2,62
con criterio musical y estético
1 13 Tener lq inquietud por conocer y valorar musica de 2,96 2,95 2,96
diferentes estilos
11.4. Teper mtgres por conocer los origenes, evolucion y 2,78 2,89 2,69
repertorio del instrumento
12.1. Tener interés por la musica 3,35 3,37 3,31
12.2. Habgr des:.a.rrollado la sensibilidad a través de la 2,76 2,68 2,77
experiencia estética
iféséi‘liaber desarrollado las competencias expresiva y 2,89 2,79 2,96
12.4. Cooperar y mostrarse respetuoso en la tarea
colectiva, colaborando en la construccion de un clima de 3,65 3,74 3,62
trabajo idoneo
.12.5. Avanzar hacia una actitud reflexiva personal e 3,11 3,11 3,12
interpersonal
12.6. Tomar consciencia corporal 3,22 3,11 3,27
12.7. Ser capaz de comunicarse de forma asertiva 3,37 3,26 3,46
12.8. D(??arrollar la autodisciplina, el orden y el espiritu de 3,24 3,21 3,27
superacién personales
12.9. A@qulrlr la autonomia suficiente para continuar 3,11 3,00 3,19
aprendiendo (aprender a aprender)

MEDIA 3,12 3,08 3,15

Tabla 7: Resultados generales de nuestro estudio sobre el sistema grupal

[ ]

Valor inferior a 2,65: objetivos para cuya consecucion se considera que un sistema no resulta util.
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7.4. Anexo 1IV: Resultados generales de nuestro estudio y de Bayona et al. (2016),
teniendo en cuenta solo las valoraciones de los docentes con experiencia en ambos
sistemas metodologicos

Encuestados Profesorado de la investigacion
de nuestro estudio de Bayona et al. (2016)
con experiencia con experiencia
en C.G.yCL en C.G.yC.L
(n=26) (n=255)

C.IL CG CL CG
1.1 3,15 3,23 3,43* 3,24
1.2. 3,15 3,62 3,63 3,60
1.3. 3,58* 2,65 3,54* 3,03
1.4. 3,42 3,38 3,58% 3,44
2.1. 3,38* 2,85 3,47* 3,08
2.2. 3,46 3,15 3,36* 3,06
2.3. 3,69* 3,00 3,62* 3,23
2.4. 3,46* 2,92 3,49* 3,06
2.5. 3,46* 2,92 3,51* 3,12
2.6. 3,27 3,12 3,42* 3,19
2.7. 3,42 3,38 3,54* 3,30
2.8. 3,19 2,81 3,43% 3,10
3.1. 3,50* 3,12 3,57* 3,12
3.2. 3,04 3,12 3,47* 3,09
33. 2,96 3,46* 3,45* 3,29
3.4. 3,15% 2,81 3,62% 3,17
3.5. 3,38 3,23 3,54* 3,19
3.6. 3,15 3,23 3,47% 3,21
4.1. 2,88 3,23 3,33* 3,12
42. 3,04 3,04 3,35% 3,10
43. 3,00 3,35 3,42% 3,19
44, 3,12 3,00 3,33* 2,93
45. 2,81 3,46* 3,34 3,33
5.1, 3,00 3,35 3,31* 3,17
52. 3,04 3,27 3,28* 2,99
5.3. 3,00 3,31 3,26 3,15
54. 2,73 2,88 3,18* 2,87
5.5. 2,85 3,15 3,22% 2,83
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CL C.G. Cl C.G.

6.1. 3,19 3,23 3,48* 3,19
6.2. 3,50* 3,19 3,44* 2,97
6.3. 3,35 3,27 3,36* 2,95
6.4. 2,92 2,77 3,41* 2,92
6.5. 3,42 3,31 3,48* 3,06
7.1. 3,54 3,35 3,40% 3,02
7.2. 3,23 2,88 3,51% 3,02
7.3. 3,50* 3,15 3,51% 3,08
7.4. 3,23 3,23 3,35* 3,02
8.1. 2,81 3,08 3,04* 2,71
8.2. 2,85 3,04 3,04* 2,69
9.1. 3,12 3,00 3,33* 2,89
10.1. 3,04 3,58* 3,45 3,35
10.2. 3,19 3,31 3,54* 3,38
10.3. 3,12 3,46* 3,41* 3,19
10.4. 3,23 3,46 3,42* 3,20
11.1. 3,04 2,88 3,35* 3,03
11.2. 2,54 2,62 3,12* 2,78
11.3. 2,88 2,96 3,35* 3,08
11.4. 2,73 2,69 3,26* 2,86
12.1. 3,23 3,31 3,66* 3,54
12.2. 2,73 2,77 3,22* 2,97
12.3. 2,81 2,96 3,30% 3,01
12.4. 2,54 3,62* 3,37 3,54*
12.5. 2,96 3,12 3,23* 2,98
12.6. 3,38 3,27 3,54* 3,21
12.7. 2,85 3,46* 3,28 3,13
12.8. 3,38 3,27 3,43* 3,21
12.9. 3,23 3,19 3,55* 3,25
MEDIA 3,14 3,15 3,40 3,11

Tabla 8: Resultados generales de nuestro estudio y de la investigacion de Bayona et al. (2016).

i

Valor inferior a 2,65: objetivos para cuya consecucion se considera que un sistema no resulta util.

Resultado significativamente mejor si el modelo docente es el de clases individuales (C.1.) * 0<0,05

Resultado significativamente mejor si el modelo docente es el de clases grupales (C.G.) * 0<0,05
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7.5. Anexo V: Diferencias de nuestro estudio en la valoracion de ambos sistemas,
y mdrgenes de error de los mismos tras aplicar la escala T de Wilcoxon

Diferencia de Diferencia de
promedios « promedios «
1.1 0,08 0,712 6.1. 0,04 0,917
1.2. 0,47 0,051 6.2. 0,31 0,023
1.3. 0,93 0,001 6.3. 0,08 0,317
1.4. 0,04 0,773 6.4. 0,15 0,297
2.1. 0,53 0,014 6.5. 0,11 0,450
2.2. 0,31 0,088 7.1. 0,19 0,059
2.3. 0,69 0,002 7.2. 0,35 0,064
2.4. 0,54 0,006 7.3. 0,35 0,021
2.5. 0,54 0,030 7.4. 0,00 0,739
2.6. 0,15 0,377 8.1. 0,27 0,140
2.7. 0,04 0,873 8.2. 0,19 0,129
2.8. 0,38 0,064 9.1. 0,12 0,518
3.1. 0,38 0,019 10.1. 0,54 0,015
3.2. 0,08 0,747 10.2. 0,12 0,408
3.3. 0,50 0,042 10.3. 0,34 0,046
3.4. 0,34 0,030 10.4. 0,23 0,244
3.5. 0,15 0,340 11.1. 016 0,492
3.6. 0,08 0,414 11.2. 0,08 0,750
4.1. 0,35 0,166 11.3. 0,08 0,589
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42. 0,00 0,952 11.4. 0,04 0,713
43. 0,35 0,160 12.1. 0,08 0,739
44. 0,12 0,454 12.2. 0,04 0,705
45. 0,65 0,010 12.3. 0,15 0,429
5.1, 0,35 0,094 12.4. 1,08 0,001
5.2. 0,23 0,196 12.5. 0,16 0,491
5.3. 0,31 0,116 12.6. 0,11 0,317
5.4. 0,15 0,470 12.7. 0,61 0,002
5.5. 0,30 0,071 12.8. 0,11 0,405

12.9. 0,04 0,829

Tabla 9: Diferencias de valoracion entre sistemas y margenes de error, segun la escala T de Wilcoxon.

i

Objetivos para cuya consecucion el sistema individual es significativamente mejor, porque la diferencia de
valoracion respecto al grupal se produce con un margen de error (o) igual o inferior a 0,05.

i

Objetivos para cuya consecucion el sistema individual es considerado mejor, pero sin alcanzar el grado de
significatividad porque la diferencia de valoracion respecto al grupal se produce con un margen de error () superior
a 0,05.

i

Objetivos para cuya consecucion el sistema grupal es significativamente mejor, porque la diferencia de valoracion
respecto al individual se produce con un margen de error (a) igual o inferior a 0,05.

i

Objetivos para cuya consecucion el sistema grupal es considerado mejor, pero sin alcanzar el rango de
significatividad, porque la diferencia de valoracion respecto al individual se produce con un margen de error (o)
superior a 0,05.

i

Objetivos para cuya consecucion se considera que la utilizacion de uno u otro sistema u no tiene efectos diferentes.
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RESUMEN

En este articulo se presentan los materiales, recursos y formas de acceso a la
informacién, con que cuentan los pianistas acompafiantes de danza y los profesores de
musica en las ensefianzas de danza dentro del ambito nacional. Se incluye ademas un
estudio preliminar de ambito internacional, y se concretan los centros de ensefianzas
superiores en los que pueden cursarse estudios de acompafiamiento y musica de danza. Se
recogen las principales aportaciones pedagogicas, publicaciones e investigaciones
cientificas, referidas a una actividad no suficientemente atendida en los planes de estudios.
Todas estas contribuciones brindan herramientas al docente y al musico de danza para
crecer profesionalmente a falta de, en la mayoria de casos, unos disefios curriculares en que
se observe una preocupacion real por completar dicha formacion.

Palabras clave: pedagogia; didactica; musica; acompafiamiento; piano; danza.

ABSTRACT

This article presents materials, resources and ways of accessing the information
available for dance accompanists and music teachers in dance studies at a national level.
Also a preliminary international study is included, and a summary of the higher education
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institutions where accompaniment and dance music can be studied. It contains the main
pedagogical contributions, publications and scientific research, referring to a subject which
does not receive enough attention in the curriculum. All these contributions provide tools
for the teachers and dance musicians to grow professionally in the absence of, in most
cases, curricular designs with a real concern to complete this training.

Keywords: pedagogy; didactic; music; accompaniment; piano; dance.

1. INTRODUCCION

Aunque existia una sabiduria popular, fungible y volatil, dentro del colectivo de
pianistas acompafantes de danza y profesores de musica aplicada a la danza,
certificandose asi que el saber existia, hasta no hace mucho tiempo, poco se habia recogido
y publicado en Espafia sobre acompafiamiento pianistico para las clases de danza, y menos
aun se habia concretado sobre improvisacion aplicada a este tipo de acompafamiento.

En este articulo se recogen las aportaciones pedagdgicas, publicaciones e investigaciones
cientificas -principalmente dentro del ambito nacional aunque se incluye un estudio
preliminar de 4mbito internacional-, referidas al material de apoyo precisado durante el
desempefio de las funciones acompafiantes de los pianistas de danza, asi como docentes de
los profesores de musica en las ensefianzas de danza.

Se evidencian también las aportaciones que han posibilitado que puedan cursarse
ensefianzas de acompafiamiento de danza en algunos conservatorios de musica espafioles,
y se relacionan los cursos de formacion con que se ha pretendido suplir el casi vacio
formativo con que se encuentran quienes se acercan a esta profesion, en la mayoria de
casos, de forma casual.

2. PUBLICACIONES DE TEXTOS Y MUSICA PARA
ACOMPANAR DANZA

Hasta hace poco tiempo, en Espafia solo podia contarse con los apuntes de
“Metodologia de concertacion musical de danza”, elaborados por los miembros del
Departamento de Musica del Real Conservatorio Profesional de Danza Mariemma de
Madrid (2004), donde se incluian técnicas basicas para el acompaflamiento y se explicaban
conceptos que todo musico habia de conocer para aproximarse al mundo de la danza. Un
afio mas tarde, la profesora de danza del Conservatorio Superior de Danza de Malaga,
Maria Dolores Moreno (2005a, 2005b), publicaba articulos centrados en la importancia de
la musica en la expresion artistica de la danza, asi como en diferentes elementos comunes
entre ambas disciplinas. Poco después, también pudo contarse con las unidades didacticas
del pianista acompanante del Conservatorio Profesional de Danza Luis del Rio de
Coérdoba, Alberto de Paz (2006), con motivo de los cursos que desde entonces imparte,
ubicados dentro del marco de actividades promovidas por el Instituto de Educacién
Musical -IEM-, que dirige su fundador el Dr. Emilio Molina quien, tanto desde el IEM
como desde la Jefatura del Departamento de Repentizacion, transposicion instrumental y
acompanamiento del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid (RCSMM), ha
impulsado y contribuido notablemente a la difusion y reconocimiento de la disciplina del
acompafamiento pianistico para danza.

Si habia, no obstante, cuantioso material en forma de partituras como las del director de
la Royal Academy of Dance de Londres hasta su afincamiento en Espana, Graham
Dickson (URL1%Y), pianista y compositor de una ingente cantidad de textos musicales con
los que se ha nutrido un gran numero de pianistas acompafantes; o como el legado

! Debido al importante nimero de paginas web referenciadas, para facilitar su consulta se ha optado por
presentar una Webgrafia, al final del articulo, en el orden en que cada sitio web ha sido referenciado.
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recopilatorio y de composiciones propias de Angel Gonzalez (2002, 2008), quien ha sido
pianista acompafante en varios conservatorios de danza de la Comunidad de Madrid. El
propio Angel Gonzalez (2011), publicaba afios después un libro centrado en el
acompafiamiento para danza espafiola, en colaboracion con la profesoras Maria y Belén
Sirera. Asimismo, las hermanas Sirera (2009) habian publicado otro libro que ofrece
nociones generales y terminologia basica para el acompafiamiento de danza, bibliografia
referida al repertorio, y una seleccion de partituras para las clases de ballet.

Poco después Carmelo Pueyo (2011), pianista y profesor de la Escuela Municipal de
Musica y Danza de Zaragoza, editdé un manual de musica aplicada a la danza académica
que, aun sin pretender ser exhaustivo, consiguié establecer un planteamiento grafico,
divulgativo y ameno, por cuanto a su tratamiento editorial. En el libro tienen cabida tanto
cuestiones inherentes al acompafiamiento musical como las referidas a la formacion
musical del bailarin, ambas planteadas desde una concepcion pretendidamente pedagdgica
y en la que se plantea como hilo conductor la imbricacién entre ambas disciplinas,
atendiendo incluso cuestiones historicas y anecdoticas referidas a su simbiosis. Este manual
brinda herramientas de valor tanto para el maestro de danza como para el pianista
acompafiante, asi como para los estudiantes de danza, tanto musicos como bailarines.

Por otra parte, destacan las publicaciones distribuidas online para la realizacién de los
cursos virtuales que imparten la pianista acompafiante del Boston Ballet School, Aly Tejas
(2011), y Alberto de Paz (2011), en el Conservatorio Virtual de la Sociedad Liszt-Kodaly de
Espafia -SLKE- (URL?2).

Deben sefialarse también los dos volumenes, integrados por arreglos para danza y un
glosario de términos de ballet de Saul Aguado (2009a y 2009b), pianista acompafante y
profesor en el RCSMM; asi como las publicaciones de Africa Hernandez (2009, 2014 y
2017), profesora de Danza Clasica y Pedagoga del Método Vaganova, en el Conservatorio
Profesional de Danza de Valencia, quien en sus libros sobre metodologia de la danza
académica analiza el movimiento en relacion con la estructura musical.

Asimismo, se relacionan algunas grabaciones discograficas para danza que, aparte del
repertorio especifico, suelen utilizarse en las clases de danza académica en nuestro pais
cuando no se cuenta con pianista en directo. A continuacion, sin pretender exhaustividad
ya que la busqueda de fuentes se ha centrado sobre todo en textos y partituras, se refieren
algunas grabaciones de prolificos compositores y/o arreglistas de musica para danza:
Graham Dickson (1992), Lisa Harris (2004), Josu Gallastegui (1987), Aly Tejas (2013),
Luis Carmona (2000), Alberto de Paz (2015), Jeronimo Maeso (1992) o Silvina Rouco
(1999), entre otros.

3. CURSOS DE FORMACION SOBRE MUSICA PARA DANZA

Ante la imposibilidad de acceder a todos los cursos y actividades de formacion
realizados, ya que normalmente no forman parte del contenido curricular de los centros
educativos sino que se ofertan eventualmente, y su organizacién puede ser tanto publica
como privada, a continuacion se destacan algunos de ellos.

El Centro Regional de Innovacion y Formacién (CRIF) Las Acacias, de la Comunidad
de Madrid, ha venido organizando cursos de musica y danza como el denominado “La
improvisacién pianistica aplicada al acompanamiento de la danza”, impartido en 2009 por
Alberto de Paz, en colaboracion con la profesora de danza en el CPD Luis del Rio de
Cordoba, Ana Lia de Paz. A partir de este curso Ana Lépez (2009), profesora del CIEM
Federico Moreno Torroba y profesora del IEM, elabor6é unos apuntes en los que se imbrica
claramente la metodologia IEM con la sistematizacion de los recursos creativos para el
acompafiamiento de danza propuestos por de Paz, quien actualmente figura entre los mas
prolificos ponentes en materia de acompafiamiento de danza. De Paz ha impartido cursos
en numerosos conservatorios profesionales y superiores, como el coordinado en 2015 por
quien redacta, en el CSM Rafael Orozco de Cordoba, y en el que se trabajaron recursos de
musica de cine aplicados a la improvisacidn, considerandose su importante utilidad en el
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contexto del acompafiamiento de danza. También en el CRIF Las Acacias, en 2010 se
celebro el curso “Musica y danza en la Europa del siglo de oro y en la de hoy”, impartido
por la coreografa y directora artistica de la compaiiia que lleva su nombre, Ana Yepes
Szumlakowska. Asimismo, otros centros de formacion de profesorado, en ocasiones a
través de convenios con sindicatos, habilitan encuentros y cursos para que pianistas
acompafiantes con una dilatada experiencia puedan compartir sus experiencias con
pianistas noveles. Es el caso de los cursos celebrados en el CPD Fortea de Madrid:
“Musica aplicada a la danza”, impartido en 2005 por José Manuel Tomas; o “El
acompanamiento musical de la clase de danza: interrelaciébn musica/movimiento”,
impartido en 2006 por Luis Miguel Herrero.

En Andalucia, por mediacién de sus centros de formaciéon del profesorado -
denominados CEP- y de algunos sindicatos, se han realizado experiencias docentes como
la denominada “Estrategias del pianista acompafiante en una clase de ballet en la barra”
coordinada por el pianista Antonio Bernal (2009, URL3), tras la que se expusieron
caracteristicas referidas a los ejercicios de barra en las clases de danza académica. Ademas,
la Consejeria de Educacion de la Junta de Andalucia, ha mostrado cierto interés por la
formacion de musica en danza ya que en 2011, en el CSD de Malaga, se celebraron los
cursos “Técnicas de improvisacion para el acompafnamiento pianistico en la estilizacion de
la Danza Espafiola”, impartido por Pedro Ricardo Mifio, y “Acompafiamiento pianistico
en la clase de Danza Contemporanea”, impartido por Matthew Perry. También, a través
del entorno corporativo “Colabora” de dicha Consejeria de Educacion, se configurd en
2011 un grupo de trabajo coordinado por Antonio Gonzalez, pianista del CPD Antonio
Ruiz Soler de Sevilla (URL4), denominado “El acompafnamiento musical en la clase de
Danza Contemporanea”, en el que particip6 el autor del presente estudio -profesor en aquel
momento de la asignatura “Acompafiamiento a la danza y al Teatro Musical” en el CSM
Manuel Castillo de Sevilla-, junto con varios pianistas y bailarines del CPD Antonio Ruiz
Soler de Sevilla.

Otro prolifico profesor es el pianista del CSD Maria de Avila de Madrid, Josu
Gallastegui, quien entre otros cursos impartié en 2011 el de “Formacion Técnica en:
Danza Clasica, Estilizada, Baile Flamenco y Piano Acompanante en la Danza”, en el CPD
de Almeria. Por su parte, el también profesor del CSD Maria de Avila de Madrid, Quico
Franco, en 2014 imparti6 el curso denominado “Acompafiamiento musical en la clase de
danza”, organizado por el Centro del Profesorado y de Recursos de Gijon. Y en cuanto a la
asignatura de Musica en las ensefianzas de danza, destaca el curso denominado
“Aplicacion del Lenguaje Musical a la Danza. Metodologia IEM”, organizado por el CEP
de Cordoba e impartido en 2015 por Silvia Raposo, profesora del IEM y del CPM Joaquin
Turina de Madrid.

Entre otros ponentes que también han impartido cursos de formacion para pianistas
acompafiantes de danza figuran: los pianistas del Institut del Teatre de Barcelona Luis
Carmona y Oscar Sanz; la pianista del CSD Maria de Avila de Madrid Tirsa Vidal; el
pianista del CSD de Malaga Diego Suarez; y el profesor Graham Dickson, a quien ya se ha
hecho referencia.

Asimismo, desde el Colectivo de Musicos Instrumentistas del Institut del Teatre de
Barcelona, coordinado en cursos anteriores por Oscar Sanz y actualmente por Rafael
Plana, se desarrolla una labor pedagogica que interrelaciona la musica con las diferentes
artes escénicas. En el Institut (URLYS), es interesante que los pianistas no pertenecen a
ninguna de las escuelas que lo componen de manera exclusiva, y ello les posibilita trabajar
en contacto con todas las disciplinas. En los ultimos afios han desarrollado un plan de
formacion interna en el que los diferentes instrumentistas han impartido sesiones
formativas al resto de integrantes del colectivo. Una de las muestras del mencionado plan
de formacion interna fue la grabacion conjunta, por parte de dichos musicos, de un triple
CD (2013) producido por la Diputacion de Barcelona en el que se recogen grabaciones de
musicas susceptibles de ser utilizadas para cada uno de los ejercicios realizados durante las
clases de Danza Clasica, Espafiola y Contemporénea.
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4. DANZA EN LOS CONSERVATORIOS DE MUSICA
ESPANOLES Y CENTROS INTERNACIONALES DE
ENSENANZAS SUPERIORES

El hecho de que figuren asignaturas centradas en el acompafiamiento para danza en
algunos conservatorios de musica espafoles es fruto del esfuerzo de profesionales
comprometidos, que apostaron por su propuesta, asi como del apoyo por parte de las
diferentes juntas directivas y departamentos implicados.

Este es el caso del RCSMM de Madrid (URL6), donde en 2006 fue implementada, tras
la propuesta del profesor Luis Vallines, una asignatura optativa denominada “El piano
como instrumento acompafiante en la clase de danza”, obligatoria desde el curso
académico 2012-2013 en la Comunidad de Madrid para los alumnos de tercer curso de
Piano, en todos los centros de dicha Comunidad Autonoma donde se imparten ensefianzas
superiores de la referida especialidad, habiendo pasado a denominarse “Acompafiamiento
de danza” tras el cambio normativo?.

Es el caso también del CSM Rafael Orozco de Coérdoba (URL7) donde, tras la
propuesta en 2009 del autor de este articulo, se incorpord el acompafiamiento de danza en
el marco de los estudios de Acompafiamiento vocal e instrumental y en 2010 se
implement6 la asignatura optativa denominada ‘“Acompafamiento a la danza”.
Actualmente, quien redacta sigue impartiendo dicha materia, que se desarrolla durante tres
cursos académicos y que tras el cambio normativo * ha pasado a denominarse
“Acompafiamiento a la danza y al teatro musical I, II y III”, incluyendo contenidos
referidos a las diferentes artes escénicas. Es el caso también del CSM Manuel Castillo de
Sevilla donde, atendiéndose a la misma propuesta presentada en el CSM de Coérdoba, fue
implementada en 2012 la asignatura de “Acompafamiento a la danza y al teatro musical I”
(URLYS).

En el ambito de las ensefianzas profesionales de musica en Espafa destaca la
realizacién en 2015 de un taller de “Acompaiiamiento pianistico para la clase de danza”
(URL9), impartido por el profesor José Luis Chicano, entonces profesor del CPM Maestro
Chicano Muiioz de Lucena. Aparte de esta propuesta aislada no se ha observado interés
por atender esta especializacion en el contexto de las ensefianzas profesionales de musica.
Por otra parte, el profesor Chicano -quien obtuvo en 2018 su plaza en la especialidad de
“Repertorio con piano para danza” tras convocarse por primera vez en Espafia, desde la
publicacion del vigente Real Decreto’ por el que se establecen las especialidades del cuerpo
de profesores de musica y artes escénicas-, se encuentra actualmente inmerso en la
elaboracion de una tesis doctoral centrada en el disefilo de una nueva propuesta curricular
docente para el acompafnamiento de danza.

En cualquier caso, y tras analizarse tangencialmente la situacion internacional e
identificarse en qué centros educativos pueden cursarse estudios de acompafiamiento
pianistico para danza y musica para danza, se evidencia que tal necesidad excede el ambito
de nuestras fronteras al observarse que sus contenidos estan incluidos casi exclusivamente
en las programaciones didacticas de algunos ciclos superiores o estudios de Master del
Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Paris (URL10), de la National
School of Performing Arts de Dinamarca (URLI11), del Royal Conservatoire de Escocia

? Decreto 36/2010, de 2 de junio, del Consejo de Gobierno, por el que se establece el Plan de Estudios para la
Comunidad de Madrid, de las ensefianzas artisticas superiores de Grado en Musica. B.O.C.M. Num. 141.
Jueves 16 de junio de 2011. pp. 11-253.

3 Decreto 260/2011, de 26 de julio, por el que se establecen las ensefianzas artisticas superiores de Grado en
Musica en Andalucia. pp. 37-92.

* Real Decreto 428/2013, de 14 de junio, por el que se establecen las especialidades docentes del Cuerpo
de Profesores de Musica y Artes Escénicas vinculadas a las ensefianzas de Musica y de Danza.
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(URL12), o del College of Fine Arts de la Universidad de Arizona (URL13); al margen de
los diferentes cursos de formacion que ofrecen instituciones como la Royal Academy of
Dance de Londres (URL14), o la National Ballet School de Canada (URL15); y de algunas
materias que pueden cursarse en centros de ensefianzas superiores como la Universidad
Auténoma de Chihuahua (URL16), a la que més adelante se hard nuevamente referencia.

5. INVESTIGACIONES CIENTIFICAS SOBRE MUSICA EN
DANZA

En el ambito de la investigacion destacan las aportaciones y propuestas metodologicas
de Ana Loépez (2008), quien expuso en el | Congreso de Educacion e Investigacion Musical,
celebrado en la Universidad Autonoma de Madrid, la situacion en que se encontraba el
acompaiamiento pianistico de danza en Espafia, ante la problematica ocasionada por la
incoherente normativa aplicable tanto al estudiante como al profesor de piano, o al propio
pianista acompafiante de danza.

A esta problematica se refiri6 también Luis Vallés (2014), profesor del Conservatorio
Profesional Mosén Francesc Pefiarroja de la Vall d’Uixo, quien significo que la figura del
pianista no estaba normativamente definida, a diferencia de la del profesor de piano,
situacion mas ostensible aun para el caso del pianista de danza.

Por otra parte, Ana Lopez (2016: URL17) sefiala la importancia de la improvisacion en
el acompafiamiento de danza al considerar que, para presentar una atmodsfera sonora que
se ajuste al ejercicio marcado en pocos segundos por el profesor de danza, el pianista
necesita interpretar una musica “hecha a medida”.

Asimismo, el profesor y pianista acompafiante de danza del CPD de Valencia, Christian
Pérez-Chirinos (2014b), en comunicacién del III Congreso “La Investigacién en Danza”,
celebrado en la Universidad del Pais Vasco, expuso su analisis comparado tras estudiar la
doble vertiente con que se produce el acompafiamiento de danza académica, con partitura
o improvisado, concluyendo que la musica improvisada se adecuaba mejor.

En un entorno de cooperacidon entre docentes universitarios de diferentes
nacionalidades, la profesora de la Universidad de Granada Lucia Herrera (2011) e Ileana
Guillermina Goémez (2011), profesora de la Universidad Autéonoma de Chihuahua,
publicaron un articulo donde exponen las conclusiones de un estudio de caso con alumnos
de la Licenciatura en Musica de la referida universidad mejicana, tras investigar el
entrenamiento cognitivo-constructivista del pianista acompafiante de ba/let.

También son de interés las investigaciones de Elena Caro (2012), pianista y directora del
CEM Juan Mohedo Canales de Montoro, quien presentdé en el II Congreso “La
Investigacion en Danza” celebrado en la Universidad Ramoén Llul de Barcelona una
comunicacion centrada en la especificidad de la asignatura de “Musica” que se imparte en
los conservatorios de danza. Dos afios antes, Caro (2010) habia presentado su trabajo final
de postgrado titulado “La asignatura de musica en las enseflanzas de danza”, dentro del
programa de estudios de doctorado del Departamento de Expresion Musical y Corporal de
la Facultad de Educacion de la Universidad Complutense de Madrid.

Asimismo, la pianista acompaiante del CSD de Valencia Hayda Garcia (2016) realizd
un estudio comparativo en el que muestra como el acompafiamiento con pianista, para las
clases de danza clésica, resulta mucho mas idoneo y motivador que la utilizaciéon de CD en
el aula.

Ese mismo afo, la pianista del Conservatorio de Danza de Murcia y actual profesora del
Conservatorio Superior de Musica de Murcia, Marina Lozano (2016) presentd, en el IV
Encuentro entre el profesorado celebrado en el Museo Nacional del Prado de Madrid, una
singular ponencia en la que imbricaba el acompafiamiento de danza con el caracter musical
sugerido por los movimientos y gestualidades representados en una seleccion de obras de la
coleccion del museo.
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Y también el mismo afio, el entonces alumno y actual profesor del Real Conservatorio
Superior de Madrid, Jesis Campo Ibafiez (2016), publicoé una serie de propuestas en torno a
la especialidad de correpeticion, abordando los fundamentos esenciales del acompafiamiento
pianistico, y referenciando asimismo el acompafiamiento de danza.

Por su parte, Estrella Maria Romero (2017), actual profesora del Conservatorio Superior de
Muisica de Cordoba, publicod un articulo donde muestra su interés por la figura del pianista
acompaiante en todas las disciplinas -instrumentos, canto, danza y teatro musical-. En este
trabajo se evaluan oportunamente varias publicaciones, aunque en ocasiones echa en falta
cuestiones que no son las propias de los estudios analizados.

El mismo afio Paloma Garcia (2017), pianista acompanante de danza y profesora de
mausica en la Escuela Profesional de Danza de Burgos, presentd una comunicacion en el III
Congreso IEM (URL18), planteando el modo en que la metodologia del IEM puede tener
cabida en la formacion de los alumnos de danza.

Asimismo, en las Actas del Congreso CEIMUS V (URL19) se recogen dos interesantes
publicaciones. En la de Alicia y M® Angeles Santamaria (2018), profesoras del Conservatorio
Superior de Danza de Alicante, se analiza de forma especifica la situacion en que se encuentra
el acompanamiento de danza; y en la del ya referido Luis Vallés (2018), se precisa sobre los
retos que se le plantean al pianista acompafiante en la actualidad.

El mismo afio de la celebracién de referido congreso, la investigadora Nathaly Barreiro
(URL20), magister en musica de la Universidad EAFIT, publico un articulo en el que
propone la inclusion de una carrera centrada en el piano colaborativo o acompafante.

Aludiendo nuevamente al Institut del Teatre, se observa como desde su colectivo de
instrumentistas se propician foros de debate y puntos de encuentro entre profesionales de la
danza y las artes escénicas. Es el caso del “Forum Internacional de Pedagogia de las Artes
Escénicas” que se celebro en 2014 (URL21), y al que acudieron pedagogos de la danza y de
las artes escénicas para reflexionar sobre sus métodos de trabajo, ademas de algunos
estudiosos como el ya referido Oscar Sanz; el Jefe del Departamento de Pedagogia de la
ESMUC, Ignasi Gomez; o el Director de la Escuela Profesional de Danza del Institut del Teatre,
Keith Morino. Otra actividad del Férum fue la de realizar una muestra escénica en directo
del tipo de trabajo que se hace a diario en el Institut. Ese mismo afio comenzo6 a gestarse un
curso denominado “Curs d' acompanyament musical del moviment en les arts escéniques”
que, aunque no pudo realizarse en aquella edicién inicial, si 1o hizo en cursos sucesivos
(URL22).

A pesar de todo lo antedicho, en lo que respecta a literatura sobre danza se observan
escasas referencias sobre musica, tal y como apunta Carmelo Pueyo (2011), lo que da
muestra de la situacion embrionaria en que todavia se encuentra la especificidad objeto de
estudio. Y sirva también para ilustrar lo anterior un grafico ejemplo: en los tres libros sobre
La investigacion en danza en Espaia (2010, 2012 y 2014) -previos a la publicacién de 2016 a
que se aludird mas adelante-, de entre los ciento cuarenta y cinco capitulos que conforman
las tres publicaciones, solo siete centran su atencidon de forma especifica en la musica
dentro del contexto de las ensefianzas de danza y uno mas lo hace en la necesidad de la
formacion corporal en la educacion musical, lo que suma un total de ocho capitulos en los
que ambas disciplinas, musica y danza, se estudian de manera imbricada.

De entre los ocho capitulos, cinco estan relacionados directamente con las ensefianzas
de la musica en los conservatorios de danza, o con el acompafiamiento para las clases de
danza, concretamente los de los ya referenciados Elena Caro (2012) y Pérez-Chirinos
(2014b), asi como los de Isaac Tello (2010b, 2012c, 2014). Otro capitulo de Ana Lazaro y
Begofia Learreta (2010), centra su atencion en las Escuelas de Musica y Danza de la
Comunidad de Madrid donde se cursan los estudios de las mencionadas disciplinas al
margen de los estudios reglados de los conservatorios, pero no recogen los resultados de
una investigacion en materia musical, sino una preocupacién por la situacion de la danza
en el ambito de dichas escuelas. Por su parte, el capitulo de los autores Ana Mercedes
Vernia, Jusep Gustems y Caterina Calderén (2014), centra su atencion en la necesidad
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formativa para el musico del movimiento corporal, recordando lo importante de una
utilizacidon correcta del cuerpo para una buena interpretacién y comunicacidn artistica.

Se incluyen también, dentro de la tercera publicacion de La investigacion en danza en
Esparia (2014), otros dos capitulos en los que se atienden diferentes parametros musicales
en su relacion con la danza, como el planteado por la profesora Virginia Analia Soprano
(2014), por cuanto indaga en la influencia sobre la danza de la ritmica de Dalcroze; y el
capitulo de Esther Mortes y José Jaime Hidalgo (2014), cuya preocupacion se centra en la
rehabilitacion de la paralisis cerebral infantil por mediaciéon de la danza y de la musica.
Este ultimo capitulo introduce ademas indicaciones referidas al acompafiamiento musical.

Por otra parte, del casi centenar de titulos recogidos en los dos volumenes de La
investigacion en danza en Espasia (2016), en los que se publican las Actas del IV Congreso
Nacional y I Internacional organizado por la Asociacion Espafiola Danza mas
Investigacion, solo tres capitulos centran su atencidon en la musica dentro del contexto
educativo y en su relacidon con la danza; y un capitulo presenta los fondos musicales de la
Catedral de Valencia como recurso coreografico. De los tres primeros, el publicado por
Jorge Sastre, Adolf Murillo, Elizabeth Carrascosa, Remigi Morant y Nuria Lloret (2016),
muestra los resultados de incorporar la técnica audiovisual a la educacién musical, por
mediacion la aplicacion Soundcool, aplicindose después en las artes escénicas; el capitulo
presentado por Helena Bayo (2016) compara diferentes sistemas de acompafiamiento
musical en el ambito de la danza clasica; y el realizado por Isaac Tello (2016¢), presenta el
panorama pedagogico internacional del acompafiamiento con piano para danza.

Se incluyen también en la referida publicacion de La investigacion en danza en Espafia
(2016), como ya sucediera en la anterior publicacion de 2014, dos capitulos en los que de
nuevo se atienden parametros musicales diferentes en su relacién con la danza. El capitulo
de la profesora Virginia Analia Soprano (2016), por cuanto indaga en la relacidon entre los
sistemas de ensefianza de Dalcroze y Stanislavski; y el capitulo de Esther Mortes, José
Jaime Hidalgo, Patricia Moran y Amparo Domingo (2016), que viene a completar el
anteriormente publicado por los dos primeros (2014) y cuya preocupacion se centra
nuevamente en la rehabilitacion de la pardlisis cerebral infantil por mediacién de la técnica
de la danza clasica y de la musica.

Y en el dltimo libro publicado hasta la fecha de La investigacion en danza en Espaiia
(2018), observamos también que, de entre el importante nimero de capitulos que
conforman el volumen, solo tres se centran en la musica y su relacion con la danza y las
artes escénicas: el de Nuria Lloret (2018) sobre Soundcool, herramienta de creaciéon musical
y colaborativa para las artes escénicas; el de Africa Hernandez (2018), sobre contenidos
derivados del rond de jambe par terre, presentados desde una perspectiva de analisis en
compases binarios y ternarios; y el de Natalia Blanco (2018), centrado en la compositora
castellonense Matilde Salvador y su vinculo con la danza.

Pero baste consultar la base de datos de Tesis Doctorales -TESEO- (URL23) del
Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte del Gobierno de Espaia, y las publicaciones
de las diferentes universidades, para constatar que hasta la fecha solo se ha leido en Espafia
una tesis doctoral que aborde lo referente al acompanamiento de danza de manera
especifica:

- El acompariamiento pianistico de la danza: la improvisacion como recurso creativo, de Isaac
Tello (2015b).

Asimismo, aparte de los capitulos publicados en La investigacion en danza en Espaiia, el
autor de la referida tesis ha presentado numerosas investigaciones sobre acompafiamiento
de danza y musica en las enseflanzas de danza, en revistas especializadas (2016d, 2017a y
2017b); y en congresos nacionales e internacionales (2010a, 2012a, 2012b, 2015a, 2016a y
2016b) como los que a continuacién se relacionan: XXVII Congreso Mundial de
Investigacion de la Danza (URL24) -celebrado en la Universidad de Coérdoba-; I Encontro
Ibero-Americano de jovens musicologos (URL25) -celebrado en la Universidad Nova de
Lisboa-; congresos CEIMUS II (URL26) y IV (URL27) -celebrados en la Universidad
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Autéonoma de Madrid y en el RCSMM-; y Congresos Internacionales de Danza IV
(URL28) y V (URL29) -celebrados en Universidad de Mélaga-.

Reanudando la revision de las escasas tesis doctorales relacionadas con la materia de
estudio, hemos de referir dos en las que se atiende el acompanamiento de danza, entre
otras disciplinas, ademas de analizarse la figura del pianista acompafiante en toda su
extension. En una de éstas, se propone la implementacion de la especialidad de pianista
acompanante en los planes de estudios superiores:

- La especialidad de pianista acompariante en la titulacion superior de musica: una propuesta
de curriculum e integracion en el sistema educativo espariol, de Luis Vallés (2015).

- Repensando la asignatura Repertorio con pianista acompaiiante para un conservatorio del
siglo XX1I, de Estrella Maria Romero (2017b).

En cualquier caso, son muy pocas las tesis doctorales que atnan ambas
manifestaciones artisticas como pulso motor de su estudio:

- Musica y danza en el teatro breve espariol representado en la corte, 1650-1700. Andlisis de su
funcion en entremeses, bailes dramadticos y mojigangas conservados en la Biblioteca Nacional, de
Susana Anton (2001).

- Educacion musical y danza tradicional. Un estudio descriptivo, de Nerea
Muruamendiaraz (2007).

- Correspondencias. .. El cardcter plastico de las formas de notacion; poesia, musica y danza, de
M? Lourdes Castro (2009).

- Movimiento y danza en educacion musical: un andlisis de los libros de texto de educacion
primaria, de Gregorio Vicente (2009).

- Propuesta pedagdgica de interaccion miuisica-danza para la formacion del bailarin. Notacién
del zapateado flamenco, de Rosa De Las Heras (2011).

- El desarrollo de las enseiianzas superiores de arte dramdtico, danza y musica en la Comunitat
Valenciana. Antecedentes historicos, situacion actual y perspectivas de futuro, de M?* Luisa
Martinez (2011).

Algunas tesis doctorales se centran en la improvisacion musical pero, aunque cierto
es que alguna establece correspondencias con la danza, como es el caso de la primera de la
siguiente relacion, ninguna concentra su atencion en su acompafiamiento de forma
especifica:

- El azar en las interacciones entre improvisacion y composicion. rasgos improvisatorios de las
formas bipartitas y tripartitas del teclado del Barroco tardio en el desarrollo morfologico de la sonata,
de Antonio Palmer (2004). En ésta, aunque de forma tangencial, se establece una relacion
directa entre improvisacion y acompafiamiento de danza, al plantearse el modo en que las
mencionadas formas binarias y ternarias se generaron, desde la improvisaciéon de
variaciones sobre temas, para acompanar danzas.

- Improvisacion pianistica. Potencial de la creatividad e improvisacion en el primer ciclo de
grado medio de la titulacion superior de piano. Propuesta metodologica, de Antonio Tolmos
(20006).

- Musica espariola del Renacimiento entre tradicion oral y transmision escrita. El esquema de
folia en procesos de composicion e improvisacion, de Giuseppe Fiorentino (2009).

- Innovaciones melédico-arménicas en la improvisacion jazzistica. Un recorrido a través de
Body and Soul (7935-1945), de Juan Cachinero (2010).

- Estrategias narrativas de la improvisacion en el jazz modal, de Martin Luis Chamizo
(2010).

- Aportaciones del andlisis y la improvisacion a la formacion del intérprete pianista: el modelo
de los estudios op. 25 de Chopin, de Emilio Molina (2010).

- Aplicacion de la metodologia IEM para el desarrollo de la creatividad musical a través de la
improvisacion y composicion, de Ana Lopez (2018).

Por tanto, y aunque hasta hace poco tiempo no se habia defendido en Espana
ninguna tesis doctoral que centrara su atencidon en el acompafiamiento pianistico de danza
ni en la improvisacion como recurso creativo para este tipo de acompafamiento, si se habia
realizado un trabajo final de Maidster centrado en el acompaiamiento de danza y la
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improvisacién, cuyo objetivo principal habia sido el de investigar sobre la eficacia del
acompafamiento musical improvisado frente al acompafamiento con partitura,
determinando que la musica improvisada se adaptaba mejor al caracter de los ejercicios de
danza, como ya mostrara su autor en la anteriormente referida publicacién (2014b):

- El acompaiiamiento musical en la clase de danza académica. Un experimento con profesores y
estudiantes de danza, de Pérez-Chirinos (2014a)

También existen trabajos de fin de estudios (TFE) en que se imbrican ambas
disciplinas, algunos de los cuales se relacionan a continuacion:

- Aspectos generales del acompariamiento musical en la clase de danza, de Margarita
Alemany (2006), titulada por el CSD de Alicante.

- Musica y danza. Un acercamiento diddctico, de Elena Lerma (2008), titulada por el
CSD de Valencia.

- El profesor de danza y el pianista acompasiante (2006), El conocimiento musical como
herramienta del profesorado de Danza Cldsica (2007), Necesidad del pianista acompasiante en el
Grado Elemental (2007), Un acercamiento entre Musica, Danza y Arte Dramdtico (2007),
desarrollados todo ellos en el CSD de Malaga, tal y como se recoge en su pagina web
(URL30), en la que no figura sin embargo el nombre de los autores.

- La musica y la danza espariola. El arte de emocionarse (2009), desarrollado en el CSD de
Maria de Avila de Madrid (URL31), pero del que tampoco aparece en la web el nombre de
su autor.

Se observa no obstante que los referidos trabajos de fin de estudios han sido
realizados principalmente en el marco de las ensefianzas superiores de danza pero, salvo
alguna rara excepcion como la que a continuaciéon se alude, no se percibe en los
conservatorios superiores de musica espafioles especial atencion por el acompafiamiento de
danza académica, o por la musica en las enseflanzas de danza. El Dr. Isaac Tello fue, junto
con la Dra. M*® Dolores Moreno Guil, cotutor del TFE de Maria Rodriguez, alumna de las
ensefianzas superiores de piano del CSM Rafael Orozco de Cordoba:

- El acompafiamiento pianistico en la danza estilizada. el repertorio espariol como recurso, de
Maria Rodriguez (2017).

Hay otros trabajos de fin de estudios -realizados en el Real Conservatorio Superior de
Misica de Madrid- que, aun no estando referidos especificamente al acompafiamiento de
la danza académica, si establecen relaciones entre determinadas danzas, bailes
tradicionales, y su interpretacion pianistica, son los siguientes:

- Articulacion ritmica de las principales danzas e interpretacion pianistica (2005), de David
Hernando.

- Como tocar al piano algunos de los bailes populares (2009), de Brais Garcia.

Por ultimo, hemos también de considerar los diferentes blogs dedicados a la musica
en la danza que, aunque no siempre muestran en sus publicaciones un rigor exhaustivo, e
incluso en algunos casos la falta del mismo es tangible, si desprenden inquietud y
preocupacién por la materia, lo que redunda en un beneficio para su desarrollo. Algunos
ejemplos de musicos o bailarines que han mostrado asi su inquietud son: Alba Domingo
(URL32), pianista acompafiante de danza del Institut Escola Artistic “Oriol Martorell” de
Barcelona y administradora del blog “Mdusica y danza”; Olga Gascon (URL33), musico y
administradora del blog “Musical point”; Andrea Cabrera (URL34), coredgrafa y directora
del blog “Arteproyecto”; Sergio Cardozo (URL35), bailarin, profesor del CPD de Albacete
y administrador del blog “Danzaria”; Agustin Manuel Martinez (URL36, URL37), musico
y administrador de “Paperblog” y “de la creatividad al piano”; M?* Dolores Moreno Bonilla
(URL38), Jefa del Departamento de Danza Clésica del CSD de Mdlaga y articulista de la
revista online “Filomusica”, dirigida por el compositor Daniel Mateos; o Alberto Estébanez
(URL39), bailarin, director del Certamen Internacional de Danza Burgos-New York y
administrador de “La bibliodanza”.

Aparte de estos blogs referidos al estado de la cuestion de ambito nacional, pueden
consultarse otros de administradores extranjeros como la mexicana Daniela Alejandra
Hurtado (URL40), bailarina y administradora de EI ballet también es una disciplina; la
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también mexicana Mariana Sanchez (URL41), bailarina y administradora del blog “ABC
Danzar”; la argentina residente en Espana Maria Doval, profesora de danza y
administradora de “Maria Doval Ballet” (URL42); la pianista de Glasgow vy
administradora del blog “classical and ballet pianist” de Karen Maclver (URL43); o el
pianista de la Royal Academy of Dance, Ho Wen Yang (URL44), nacido en Singapore y
administrador del blog “movingnotes”; por citar algunos ejemplos.

Aunque lentamente, las nuevas investigaciones y formas de sentir la danza van
considerando las disciplinas del acompafiamiento pianistico y la musica en las ensefianzas
danza y, gracias a ello, la situacion va mejorando.

6. LA MUSICA EN LAS ENSENANZAS DE DANZA

Una vez se ha referido lo concerniente al acompafiamiento en el aula de danza, se
atiende al estudio de la musica en las ensefianzas de danza, durante el periodo de
formacion de los alumnos, y a su incidencia posterior en la practica profesional docente.

A este respecto puede observarse cOmo, en ocasiones, los maestros de danza precisan de
mayores conocimientos musicales para establecer una comunicacion fluida con el pianista,
tal y como sefalaron Montserrat Lloret Roca y Nuria Plana Eguia, profesoras del
Conservatori Superior de Dansa y del Institut del Teatre de Barcelona, junto con Mercé
Mateu Serra, profesora del Conservatori Superior de Dansa, del Institut del Teatre de
Barcelona y del Institut Nacional d’Educacié Fisica de Catalunya, en una comunicacioén
presentada en el “IV Congreso Internacional de Danza, Investigacion y Educacion:
experiencias interdisciplinares con musica, literatura y teatro” (2015, URL45). En dicha
comunicacion, las autoras se centraron en la importancia de un buen marcaje, por parte del
profesor de danza, para que el pianista pudiera obtener informacién fiable sobre la
intencion pretendida para el ejercicio.

A ello se refiere también la investigadora Elena Caro (2012,p. 326), quien durante afios
desarrolld su actividad docente impartiendo clases de la asignatura de “Musica” en el
contexto de las enseflanzas elementales y profesionales de danza, en un Conservatorio
Profesional de Danza de la Comunidad de Madrid:

[...] El centro expresa su consideracion sobre la AM [asignatura de Musica] de forma
no explicita dado el hecho de que la hora de Musica es suprimida en periodos de
examenes para utilizar el tiempo correspondiente a ensayar actuaciones [...] el hecho
de suprimir una hora de clase deberia ser un hecho excepcional [...]

La redacciéon de Caro permite deducir que la supresion de dicha asignatura no se
producia de forma aislada, lo que parece ilustrativo de la importancia concedida a la
ensefianza de la musica en algunos conservatorios de danza. Esta deduccion se confirma al
considerarse la triangulacién de datos que la propia Caro (2010) habia sintetizado en su
trabajo de postgrado titulado “La asignatura de musica en las ensefianzas de danza”.

Lo anterior implica que la formaciéon musical de muchos bailarines acaba siendo
insuficiente, cuestion que también evidencia Pérez-Chirinos (2014b, p. 370):

[...] mis compafneros profesores de danza clasica, me exponian sus inquietudes, todas
ellas relacionadas con el acompafiamiento musical. Expresaban la dificultad que tenian
a la hora de dirigirse a los pianistas, ya que ellos no dominaban el lenguaje de la
musica [...]

La situaciones expuestas por Caro y Pérez-Chirinos resultan llamativas, maxime si
atendemos las consideraciones de Luis Ponce de Leén (2006), profesor del CPM Arturo
Soria, sobre la importancia que tiene despertar la curiosidad del estudiante de danza por el
mundo de la musica.
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En el segundo capitulo del articulo sexto del Real Decreto 85/2007 por el que se fijan los
aspectos basicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de danza, figura la “Miusica”
como asignatura comun para las ensefianzas profesionales de todas las especialidades, y es
a través de la misma que debe principalmente concienciarse a los alumnos sobre lo
importante de la formacién musical para su optimo desarrollo dentro del marco de una
disciplina como la danza. Se significa, por tanto, que la importancia de la musica para
quienes se dedican a la danza es innegable, al ser practicamente inherente a su esencia.
Carmelo Pueyo (2011, p. 26) apunta lo siguiente al respecto:

[...] Conocer los diferentes elementos que configuran las estructuras musicales va a
permitir a alumnos y profesionales profundizar en el analisis de las relaciones entre
ambas artes, desenvolverse con criterio en su ambito comun de movimiento, espacio y
tiempo; y potenciar sus recursos pedagdgicos, coreograficos y artisticos [...].

7. APORTACIONES INTERNACIONALES A LA MATERIA DE
ESTUDIO

Aparte de las referencias que se han hecho a grabaciones discograficas, blogs y centros
de enseflanzas superiores internacionales, a continuacion se relacionan otras aportaciones
fuera del ambito nacional, como la del anteriormente citado Luis Carmona, pianista y
compositor en Impulstanz (URL46), Festival Internacional de Danza que anualmente se
celebra en Viena.

Por su parte, el pianista de la Royal Academy of Dance de Londres Martin Cleave
(2005), recoge en publicaciones como Music Factsheets. Playing for ballet class, interesantes
recomendaciones para los pianistas acompafiantes de danza noveles.

Destaca asimismo la importante publicacion Dance and music. A guide to dance
accompaniment de la neoyorquina Harriet Cavalli (2001), pianista y profesora en prestigiosas
instituciones como el American Ballet Theatre de New York, el Cornish College of the
Arts de Seattle, o el Basel Ballet y la Zarich Opera Ballet de Suiza. En dicha publicacidn,
entre otras muchas cuestiones esenciales, se analizan los elementos de la musica en su
relacion con la danza académica y se presentan valiosos recursos para su acompafamiento.

Otra importante publicacién en la que se analiza la funcidén de la musica en el ballet,
entre otros parametros en los que se considera su interrelacion es Dance with the Music: The
World of the Ballet Musician, de la compositora nacida en Pennsylvania, Elizabeth Sawyer
(1986), pianista de prestigiosas instituciones como la The Juilliard School's Dance Division
de New York.

Al margen de todo lo referido sobre las diferentes situaciones administrativas que
condicionan los planes de estudios, tanto nacionales como internacionales; y ademas de las
aportaciones a que se ha hecho referencia en este y subapartados anteriores, destaca la
aportacion del pianista del Royal Conservatoire of Scotland y de la Royal Academy of
Dance de Londres, Ho Weng Yang, quien a través de su mencionada web “movingnotes”
(URLA44) presenta continuas novedades en materia de musica y danza.

Asimismo, destaca la aportaciéon de Dana Renée Terres (2013) quien en su tesis de
Master of Music (MM), Modern collaborations: Vivian fine’s work with Doris Humphrey and Marta
Graham, depositada en The Florida State University, relaciona el trabajo de composicion
musical para danza con dos creaciones coreograficas concretas, determinando con ello
varias formas de interrelacién entre compositor y coredgrafo.

Debe también senalarse la aportacion de Renée Bond (2001), quien en su tesis para
obtener el Grado de Doctor of Musical Arts (DMA), Reflections on the collaborative process in five

% Real Decreto 85/ 2007, de 26 de enero, por el que se fijan los aspectos basicos del curriculo de las ensefianzas
profesionales de danza reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educaciéon. B.O.E. Num. 38.
Martes 13 de febrero de 2007. pp. 6249-6262.
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contemporary works for flute and dance, defendida en The University of Arizona, establece la
relacion entre musica y danza significando las diferencias y semejanzas entre ambas
disciplinas, partiendo para ello del analisis de cinco obras compuestas especificamente para
danza.

Destaca también la aportacion de Alejandro César Grosso Laguna (2013), quien
present6 en la Universidade de Evora su tesis para obtener el Grado de Doutor em Estudos
Teatrais, Revisién de problemas comunicacionales en la clase de técnica de danza observados por un
musico de danza. Laguna es un prolifico investigador que ha publicado numerosos estudios
sobre musica y danza, tanto individualmente como en colaboraciéon con su codirector de
tesis Favio Shifres (2011, 2013).

Y por ultimo, sobresale principalmente la importante aportacién individual de Yee Sik
Wong (2011), quien present6 en The University of Iowa una tesis para obtener el Grado de
Doctor of Musical Arts (DMA), cuya denominacién tampoco ofrece lugar a dudas sobre su
tematica: The art of accompanying classical ballet technique classes.

8. CONCLUSION

A pesar de las aportaciones a que se alude en este articulo es aun escasa la incidencia
que tiene la disciplina del acompafamiento de danza en el marco de las ensefianzas
pianisticas, y es también escasa la incidencia que tienen los contenidos de danza en las
ensefianzas musicales en general. Esto es asi por la insuficiente atencién prestada por las
administraciones educativas y porque, a pesar de todos los esfuerzos implementados,
todavia faltan compromisos investigadores y conclusiones. Se observa asimismo que el
aprendizaje de los elementos del lenguaje musical y su desarrollo, no reciben en las
ensefianzas oficiales de danza la atencion necesaria.

Por otra parte, ha de significarse la importancia del aspecto creativo en toda forma de
pedagogia musical y en su relacion con la danza ya que, aunque afortunadamente existen
cada vez mas investigaciones y publicaciones centradas en la creatividad y la improvisacion
musical, sobre su aplicacion al acompafamiento y la musica de danza se avanza mucho
mas despacio.

Con este estudio se facilita el acceso, a toda persona preocupada por la relacion entre
musica y danza, a las fuentes de ambito nacional que hasta la fecha atienden dicha
interrelacion. Se presenta asimismo un estudio preliminar que muestra algunas de las mas
importantes publicaciones y estudios internacionales en materia de musica y danza.
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NARRATIVE THEORIES APPLIED TO MUSIC
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RESUMEN

Tomando como ejemplo nuestra experiencia como intérpretes de musica académica, en
este articulo nos proponemos reflexionar sobre las estrategias narrativas aplicadas a la
construccion de una interpretacidon musical que resulte interesante y original. Como marco
metodologico hemos optado por realizar un contrapunto entre textos de los siguientes
autores: Umberto Eco, Jean Jacques Nattiez, Michel Chion, Carolyn Abbate, Fred- Everett
Maus, Susan Mc Clary, Lawrence Kramer y Edward Cone. Los ejes tematicos que
atraviesan este trabajo son: la relacidon entre musica y lenguaje, y la relacion entre teoria y
practica musical.

Palabras clave: interpretacién musical; narracion; voz narrativa; gesto

ABSTRACT

As interpreters of academic music and taking as an example our own experience, in this
article, we attempt to bethink narrative strategies applied to the construction of an
interesting and original musical interpretation. As methodological framework we choose to
make a counterpoint between texts by the following authors: Umberto Eco, Jean Jacques
Natties, Michel Chion, Carolyn Abbate, Fred-Everett Maus, Susan Mc Clar, Lawrence
Kramer and Edward Cone. The thematic axes in this work are: the relationship between
music and language and the relationship between theory and musical practice.

Keywords: musical performance; narration; narrative voice; gesture
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INTRODUCCION

Segun el profesor europeo y critico de la cultura George Steiner (2003), “la musica ha
tenido siempre su propia sintaxis, su propio vocabulario y sus propios medios simbolicos.
(...) Sin embargo, en las formas clasicas de la organizacién musical hay cierta gramatica o
articulacion temporal que tiene analogias con el lenguaje” (p. 28).

En mi experiencia como intérprete de musica académica recuerdo que varios profesores
de instrumento y de musica de camara han recurrido a las imagenes o a las analogias con la
literatura para enriquecer los recursos interpretativos. Otros docentes, en cambio,
mencionan o se refieren "al gesto musical” de determinado pasaje instrumental. De mi
experiencia con el trabajo camaristico compartido con cantantes, me queda el registro de la
referencia que ellos tienen en el texto de la obra musical, texto entendido no s6lo en cuanto
al significado sino también como fuente de sonoridad. De alguna manera, los intérpretes de
musica puramente instrumental, es decir, sin texto, estamos solos en la tarea de interpretar
una obra musical, ya que no disponemos de la compaifiia o de la guia del texto. Incluso
podriamos decir que algunos profesores tratan de compensar esa falta agregandole texto a
la musica que no la tiene, como, por ejemplo, la clarinetista y docente canadiense Michéle
Gingras (2006), quien aporta esta herramienta pedagogica para abordar las cuestiones en lo
que respecta a la inflexion, caracter y direccion de la frase musical.

En su libro EI sonido, el compositor francés Michel Chion (1999) se refiere a las
especificidades onomatopéyicas de una lengua, es decir, al cratilismo: “Llamamos
cratilismo a esa teoria tenaz que quiere ver en la palabra una imitacién sonora en linea
recta del concepto o de la cosa”. Y agrega que “el cratilismo funciona en los dos niveles de
lo visual y lo sonoro, ya que la letra se ve como una imitacién visual de lo que describe la
palabra, y el sonido como una imitacidon sonora, y ambos niveles se vinculan mediante el
principio de escritura fonética” (p. 102-103).

Hasta aqui hemos detallado varios ejemplos en donde se emplean estrategias narrativas
asociadas con la organizacion del discurso dentro del lenguaje verbal, en tanto esquemas o
herramientas didacticas aplicables al discurso musical. Las mismas tendrian como objetivo
dar forma a este ultimo durante la busqueda, preparaciéon y construccion de una
interpretacion musical que resulte interesante y original. Pero estos recursos, mas alla de
sus posibles beneficios pedagdgicos, ;tienen algin fundamento tedrico?

Teniendo en cuenta que la situacidén descripta anteriormente se refiere a mi experiencia
personal como intérprete de clarinete, creo oportuno considerar las relaciones que puedan
establecerse con respecto al libro de Umberto Eco Interpretacion y sobreinterpretacion (1995).
En el presente trabajo me propongo analizar los articulos sobre narratologia musical de
Carolyn Abbate (2002), Susan Mc Clary (2003), Lawrence Kramer (2003) y Fred Everett
Maus (2003) en relacion al libro de Eco. Los problemas que el estudio de este tema
presenta fueron abordados con anterioridad por Jean- Jacques Nattiez (1990) en su articulo
¢ Podemos hablar de narratologia musical?. Los autores antes mencionados, han profundizado
o extendido sus reflexiones sobre la narratologia musical, pero continuando, o divergiendo
con respecto al marco tedrico formulado por Nattiez. Por lo tanto, es necesario comenzar
con una pregunta fundamental: ;cuales son los problemas metodolégicos que plantea
entonces Nattiez?

IMPULSO NARRATIVO Y GESTO

Nattiez (1990) considera el concepto de narracidon musical como una metafora a la cual
recurrimos para intentar especificar el flujo de la musica a través del tiempo. Comparte con
Abbate (2002) la consideracion de que la narracidén es una enunciacion y al mismo tiempo
una actuacién. Para €I, la analogia entre narracion literaria y musica puede existir porque
existe también un lector que reconstruye el texto imaginado por el autor o contado por el
narrador.
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La musica posee la capacidad de hacer tres tipos de referencias extrinsecas: la espacio-
temporal, la cinética y la afectiva. Es la dimensién sintactica temporal de la musica la que
nos incita a hablar de discurso musical. Pero esa dimension es solo lineal: la musica no
tiene tiempo pasado y es por esto que las conexiones pueden situarse solo en el nivel del
discurso y no en el nivel de la historia.

En el caso especifico de la musica, la experiencia de la escucha esta atravesada por lo
que Nattiez (1990) denomina “impulso narrativo”, es decir, el afan de completar con
palabras lo que la musica no puede decirnos. Pero la musica, citando las palabras de
Adorno, es una narracidon que no cuenta nada. De ahi que muchos autores, como por
ejemplo Adorno y Cone (1974), utilicen la palabra gestol. Habitualmente la definicion de
gesto incluye un aspecto de expresion o intencidn e implica un movimiento. Fred- Everett
Maus (1998) sostiene que ciertos autores como Kivy describen los eventos musicales
interpretandolos como declaraciones o gestos, y al considerarlos como declaraciones o
gestos, proporcionan la base para la atribucion de emocion.

En sus analisis musicales Lawrence Kramer (2003), musicélogo estadounidense
orientado hacia la Nueva Musicologia, vincula la nocion de gesto en relacion al tiempo.
Kramer (2003) distingue entre el tiempo gestual y el tiempo de la obra y es mediante esta
distincion como explica la diferencia entre discurso e historia (narracion). El tiempo gestual
es producto de como opera “el fuera de contexto”, la capacidad de los gestos musicales de
implicar cierta funcidon cuando son considerados fuera de contexto. La cualidad cadencial
es un ejemplo. El tiempo de la obra es una cuestion del orden en que esos eventos ocurren
en una composicion. Entonces, por ejemplo, la repeticion es construida como un regreso,
en el nivel del discurso, a la misma parte de la historia (narracion). Por lo tanto, el tiempo
gestual, el orden que puede reconstruirse a partir de las cualidades de las acciones
musicales, equivale a ordenar en una historia, pero el tiempo de la obra es el ordenamiento
de esos eventos en el discurso.

En su libro La voz del Compositor Edward Cone (1974) desarrolla la imagen de la musica
como una forma de declamacion, que puede ser comparada con las declamaciones verbales
tanto del discurso corriente como del discurso literario. Cone (1974) toma el concepto de
gesto presente en la poesia dramatica, en donde el significado de la palabra pierde
protagonismo favoreciendo la manera en que esa palabra es pronunciada, dicha, expresada.
Es este aspecto gestual de la declamacion el que es simulado y simbolizado por la musica.
En el caso de la musica vocal, la declamacion enfatiza las potencialidades gestuales de la
palabra. La musica instrumental, carente de contenido verbal intrinseco, constituye un
medio de puro gesto simbolico. En efecto, en la musica la declamacién simbdlica es gesto
simbolico. Cone (1974) sostiene que ese gesto posee contenido expresivo el cual depende
de su contexto, pero, privado de este ultimo, el gesto no expresa nada, es s6lo potencial
expresivo.

Para Carolyn Abbate (2002), “ciertos gestos experimentados en la musica constituyen
una voz narrativa” (p. 211) y agrega: “la voz narrativa (...) no es meramente una imitacion
instrumental del canto, sino que mas bien esta marcada por multiples contrastes respecto a
la musica que la rodea.” (p. 212). La voz narrativa “se define no por aquello que narra, sino
mas bien por su vuelo audible desde el continuo que la envuelve. Esta voz no necesita
permanecer inaudible, a pesar del hecho de que es desconocida” (p. 228).

Aqui encontramos dos conceptos que se remontan a las teorias de Cone (1974). Uno es
la idea del contexto, que en Abbate (2002) aparece como un continuo, en relacion directa
con el tiempo presente, y el otro es el concepto de “voz”. Este ultimo se origina en la idea
de “voz del compositor” desarrollada por Cone (1974) en tanto “inteligencia resonante”
que estaria presente en toda composicion musical. Sin embargo, Abbate (2002) se aparta en

! Otro autor que menciona la palabra “gesto” para describir un tema musical es Kivy. En su libro The Corded
Shell, sostiene que “s6lo un momento de reflexion en la manera en que hablamos de la musica revelaria, yo
pienso, que tan profundamente animista realmente es nuestra percepcion. Un tema musical es frecuentemente
descripto como un gesto (...) necesitamos escuchar un patréon auditivo como vehiculo de expresion, una
expresion o un gesto, antes de percibir su expresividad.” Citado por Fred- Everett Maus, 1988, p. 73.
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seguida de esa imagen autorial central unica que Cone (1974) propone. Para Abbate (2002)
son las voces de la musica, “multiples y descentradas localizadas en varios cuerpos
invisibles” (p. 200-201), las que resuenan en tanto voces no cantadas. Como la musica
existe en tiempo presente como fuerza fisica sensorial, Abbate (2002) afirma que la musica
esta viva. Con esta afirmacion supera las analogias con los textos escritos y las criticas de
los post-estructuralistas. Al estar viva, la musica tiene la potencialidad de suponer un
cuerpo O cuerpos como origen, por lo que tomando esta idea del filosofo francés Roland
Barthes, Abbate (2002) define la fuente de las voces no cantadas como “algo extra en la
musica concebido como cuerpo vibrante con sonido musical, que no es el cuerpo de ningun
intérprete en particular” (p. 200).

Como vemos el concepto de voz que desarrolla Abbate (2002) es complejo. Su
entramado se articula también con la idea de narracion musical en donde segiin su postura
intervienen el sujeto, el narrador y la voz narrativa posibilitando los distintos niveles de
narracion. En sintesis, mediante la idea de distancia discursiva en tanto sefial sonora de las
voces de la musica, Abbate (2002) encamina una posible respuesta sosteniendo que la
musica no es narracion, pero posee momentos narrativos.

Retomando la postura de Nattiez (1990), con varios puntos de contacto con la
argumentacion desarrollada por Abbate (2002), si estamos tentados a hablar de la musica
en términos de narracidn, es porque la musica comparte con ésta ultima el hecho de que en
ella los objetos o temas se suceden y esta linealidad constituye una incitacioén al impulso de
narrativizar la musica. Al igual que la narracion, la musica posee ciertas capacidades de
evocacion imitativa que la hacen capaz de imitar una narracidn sin que sepamos jamas cual
es el contenido de su discurso (Nattiez, 1990, p. 88-89).

Hasta aqui hemos visto de qué manera las problematicas referentes a la musica han sido
elaboradas y desarrolladas por distintos autores. Especialmente las relacionadas con el
aspecto temporal de la musica, es decir con su fluir a través del tiempo, las relacionadas
con el contenido o significado de la misma y su articulacioén con la nocion de gesto con
posible contenido expresivo, y las relacionadas con la corporeidad de la musica mediante la
idea de voz narrativa.

Como veremos, de entre todos estos autores, Carolyn Abbate (2002), Fred-Everett Maus
(2003), Lawrence Kramer (2003) y Susan Mc Clary (2003), la que mas se acerca a la
postura de Nattiez (1990) es Carolyn Abbate (2002). En el grupo de los partidarios de la
narratologia podriamos incluir a Kramer (2003) y a Maus (2003). Susan Mc Clary (2003),
musicologa estadounidense orientada junto con Kramer (2003) hacia la Nueva
Musicologia, tiene una postura particular: estudia la musica como discurso social y como
constructo cultural. Sus escritos estan atravesados por su posicion netamente feminista y su
marco tedrico le sirve de soporte para analizar las convenciones sociales segun ella
implicitas en las obras musicales. Como resultado, “lo puramente musical”, la musica
como fendmeno sonoro que existe en tiempo presente es dejada de lado. Es precisamente
esta una de las criticas mas duras que reciben tanto ella como Lawrence Kramer de parte
de Carolyn Abbate (2004), quien sostiene que es absurdo y casi ridiculo sostener esas
especulaciones mientras estamos tocando o absortos en la escucha de una musica que esta
materialmente presente.

A modo de ejemplificacion de la importancia de este punto y de la vigencia de las ideas
de Carolyn Abbate en relacion con la performance, Martin Frost (2003), reconocido
clarinetista sueco, en una entrevista ante la pregunta del entrevistador acerca de qué es lo
que piensa durante sus performances, responde: “En realidad uno no piensa demasiado. Si
pensamos nos alejamos de nuestro centro. La mejor manera de estar durante la performance
es vivir el presente, estar aqui y ahora en el momento creativo y no escaparse de eso”. Mas
adelante afirma que actualmente el mundo de la musica se ha vuelto muy perfeccionista. El
momento en el que se siente verdaderamente conmovido por la performance de cualquier
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instrumentista es cuando siente que la voz humana aparece, se hace verdadera: “la fragil
voz humana que aparece, ése es el gran momento”, sostiene a modo de sintesis’.

No obstante las criticas antes mencionadas, Mc Clary (2003) explora las cuestiones de
identidad y género aplicadas al analisis musical de la tercera sinfonia de Brahms. El titulo
de su trabajo es bastante polémico porque parte de dos conceptos que tienen historicamente
una carga conflictiva: la idea de lo narrativo y de lo absoluto en la musica. Mc Clary (2003)
considera la sinfonia como un “constructo culturals”, como ‘“objeto que nos cuenta algo
sobre los valores del momento historico del cual surgio, y de las generaciones posteriores
que encontraron sentido en tales obras” (p. 157). Para Mc Clary (2003), el examinar las
ideas paranoicas referentes al género y a la raza permite entender cOmo estas narrativas se
extendieron afectando las construcciones supuestamente abstractas de Brahms y prevalecen
en la sociedad occidental reproducidas por las sinfonias. También menciona que el hecho
de considerar la musica como una manifestacion de orden puro, atenda las contradicciones
ideolodgicas de esta musica. En la tercera sinfonia de Brahms, la tonalidad y la forma sonata
estan en un estado de crisis narrativa ocasionada por las restricciones de los procedimientos
tonales y las convenciones formales del s. XIX.

Quizas la interpretacion de Susan Mc Clary (2003) sea posible hoy ya que, como
sostiene Pierce, el paradigma minimo de aceptabilidad de una interpretacion se establece
sobre la base de un consenso de la comunidad, lo que Eco (1995) llama una “garantia
factual” (p. 165), es decir, la garantia proporcionada por el consenso de la comunidad.
Existe una cadena de controles y revisiones a los cuales toda interpretacion se somete para
lograr el consenso cultural, y esto es lo que Stefan Collini llama “darwinismo cultural”
(citado por Eco, 1995).

Lawrence Kramer (2003) continta la linea feminista sugerida por Mc Clary (2003) al
desplazar el énfasis puesto en la construccion de la narratividad desde el punto de vista del
conocimiento al del poder, considerando la narracidon como vehiculo de aculturamiento o
como medio de resistencia a ella. Para Kramer (2003), los elementos narrativos de la
musica representan fuerzas estructurales, pero fundamentalmente fuerzas de significaciones
sociales y culturales.

LA FIGURA DEL NARRADOR MUSICAL, DEL OYENTE Y LOS
ARQUETIPOS ARGUMENTALES EN LOS TRABAJOS DE KRAMER
Y MAUS

Segin Kramer (2003), en relacion con la narracidn, la musica puede desempefiar una
funcion critica, realzativa o de suplemento, pero no puede narrar por derecho propio, lo
cual hace irrelevante el problema de la figura del narrador. Sin embargo, no resulta tan
sencillo descartar este problema ya que segun ¢l esta oculto a lo largo de todo este planteo
tedrico. Kramer (2003) interpreta el concepto de “voz del compositor” de Cone (1974)
como una idealizacién o racionalizacion de la practica de considerar al compositor como
una especie de narrador fantasma. Kramer (2003) define a la voz del compositor como un
cruce de retorica e historia, como una estrategia destinada a humanizar la actividad
impersonal que escuchamos en la musica y mediante esta estrategia se excluyen las voces
del otro, las voces que no corresponden a la autoridad del compositor.

2 Frost, Martin, entrevista Verbier Festival 2013, en medicitv, 27 de agosto, 2003, video, (04.33),
https://www.youtube.com/watch?v=1aZpwGYd9z4

® Cf. Eco, Umberto, Interpretacion y sobreinterpretacion, p. 26. Resulta interesante relacionar este concepto de
“constructo cultural” con el de “darwinismo cultural” mencionado por Collini en su analisis sobre la postura
interpretativa de Eco. Collini se refiere a las interpretaciones que se mantienen o sobreviven al paso del tiempo
sin perder el rasgo de considerarse satisfactorias: “Algunas lecturas demuestran con el tiempo ser satisfactorias
para la comunidad relevante”.
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Fred-Everett Maus (1991), en su articulo Musica y narrativa, describe al narrador musical
como una sombra proyectada por el oyente, un agente desprovisto de rasgos como la
inteligencia invisible que guia el montaje de una pelicula. Y sostiene que si existe la
posibilidad de entender la musica segun el modelo del drama (teatro), es decir como una
presentacion secuencial del mundo en donde los eventos de la historia (narracién) son
percibidos directamente, en ese caso la idea del narrador no tiene ningtn sentido (p. 34).

El titulo del articulo de Maus (2003): Narracion, drama y emocion en la musica instrumental,
resume los temas que habia abordado anteriormente en otros trabajos, pero agrega,
convenientemente, la cuestion de la emocidn. Sin embargo, este tema no esta desarrollado
con profundidad en su articulo. Las ideas que aporta no son novedosas y cae en la trillada
dicotomia estética entre los aspectos emocionales y técnico-formales de la musica, por lo
cual hace que nos preguntemos si la inclusion de este término en el titulo esta justificada,
mas alla de la conveniencia publicitaria que pueda reportarle. Una de las conclusiones a las
que llega, citando en realidad a Cone (1974), es que las emociones no reproducen
emociones descritas o expresadas en la obra, sino que resultan de la cognicion de la obra en
el tiempo por parte de los oyentes (p. 102). En este sentido, la emocidn estaria relacionada
con la manera en que el compositor presenta la informacion estructural en la musica
instrumental al oyente.

El musicélogo estadounidense Anthony Newcomb aplico las teorias narratologicas de
Vladimir Propp, Roland Barthes y Paul Ricoeur al campo de la musica. El concepto de los
arquetipos argumentales que Maus (2003) menciona en su articulo proviene de los analisis
de Newcomb. La idea del arquetipo argumental se remonta a las teorias de Vladimir
Propp, aunque este dato es omitido por Maus (2003). El “arquetipo argumental” es mas
bien una “sencilla evolucion psicologico-dramatica” que abarca toda una estructura de
varios movimientos, una ‘“serie habitual de estados mentales” (p. 104). Las analogias de
Newcomb con la narrativa brindan un enfoque que incluye tanto los aspectos formales y
técnicos de la musica como los emotivos. Sin embargo, para Maus (2003), no constituye
una alternativa definida a la dicotomia presente en la estética musical y agrega: “Newcomb
parece proponer algo semejante a una traduccién de observaciones técnicas en rasgos
emocionales, descubriendo entonces que estos rasgos emocionales dan lugar a series
narrativas” (p. 110).

Leo Treitler es otro de los tedricos importantes sefialados por Maus especialmente en su
articulo. De acuerdo con Maus, la caracteristica mas llamativa del trabajo de Treitler, es la
atribucion de cualidades de agente independiente a un fragmento de un tema musical, lo
que denomina agente dramatico. Otro aspecto que Maus (2003) pone en relieve de los
analisis de Treitler es que dejan al descubierto que las analogias entre musica y narrativa se
basan en la “capacidad de los oyentes de antropomorfizar la musica en modos multiples e
interrelacionados, no s6lo mediante la atribucion de emociones” (p. 110). Ademas, Maus
(2003) agrega que “la musica puede crear efectos narrativos o dramaticos sin crear
personajes decididamente individualizados” (p. 110).

NARRACION COMO ENUNCIACION Y ACTUACION

Volviendo a las ideas desarrolladas por Carolyn Abbate (2002), al comienzo de su
articulo Las voces de la musica distingue dos niveles de la narracion: la enunciacion narrativa
y la actuacion musical. Estos dos aspectos ya habian sido desarrollados por Fred- Everett
Maus en sus articulos: Music as Narrative (1991) y Music as Drama (1998). Carolyn Abbate
(2002) les da un giro distinto profundizando aun mas su analisis, tomando como marco
teorico el trabajo de Poizat sobre los niveles vocales de la 6pera. Abbate (2002) define su
postura y reconoce que lo que actiia en el oyente no es la historia sino el acto de contarlo,
el acto de narrar, dandole importancia al texto de la musica, pero el texto entendido como
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performance. “el drama, en el sentido de acontecimientos representados, es el concepto
literario que parece mas adecuado para la descripcién musical” (p. 199).

Anteriormente Abbate (2002) ya habia criticado el analisis musical tradicional por su
orientacion hacia la partitura escrita y por su despreocupacion de la musica como
actuacion (performance), literal o figurada. Ademas, Abbate advierte seriamente sobre el
problema que acarrea la lectura de la musica como argumento, definiéndolo como la
promiscuidad interpretativa del andlisis argumental. Por su parte, Nattiez (1990) afirma
que la musica es el pretexto para los comportamientos narrativos por parte de los oyentes.
({Como limitar entonces esos impulsos? ;Como evitar la promiscuidad interpretativa?

Umberto Eco (1995) reconoce en la intentio lectoris 1os incontrolables impulsos del lector,
es decir, la iniciativa del lector de hacer una conjetura sobre la intencién del texto, pero
sostiene que “entre la inaccesible intencion del autor y la discutible intencion del lector
existe la transparente intencion del texto, que desaprueba una interpretacion insostenible”
(p. 92). Podriamos afirmar que una interpretacion se sostiene como valida gracias a la
coherencia interna del texto.

Quizas la postura de Eco (1995) sea menos conflictiva que la de Abbate (2002) y la de
Nattiez (1990), ya que considera que la interpretacion es indefinida: “el intento de buscar
un significado final e inaccesible conduce a la aceptacion de una deriva o un deslizamiento
interminable del sentido” (p. 43). Pero esto no implica afirmar que todo sirve. Eco (1995)
considera que una interpretacion determinada de un texto comprende: su manifestacion
lineal, el lector que lee desde un punto de vista de un nivel de expectativas dado y la
enciclopedia cultural que engloba un lenguaje concreto y la serie de interpretaciones
previas de ese mismo texto.

Eco (1995) hace una distincion entre la intencion del lector, la intencion del texto y la
intencion del autor. Entre la intencion del lector (intentio lectoris) y la intencion del texto
(intentio operis) se establece un juego dialéctico. La intencion del autor puede ser la de un
autor empirico (en el caso de que el autor esté vivo y pueda responder preguntas sobre las
multiples interpretaciones de su texto), autor liminar o en el umbral (figura fantasmal que
se ubica en el limite entre la intencién de un ser humano determinado y la intencion
lingiiistica mostrada por una estrategia textual), autor modelo (no es empirico, definido
como una estrategia textual explicita que en ultima instancia coincide con la intencién del
texto).

Segun Richard Rorty (1995), el filésofo estadounidense que indagoé en los problemas de
sentido generados por la interpretacion textual, Eco (1995) piensa en la intencion del texto
mas como produccion de un lector modelo, que incluye un lector con derecho a intentar
infinitas conjeturas. Adoptando una posicion mas escéptica, Rorty (1995) cuestiona la
coherencia del texto como controladora de las posibles interpretaciones, simplemente
porque no considera que esta coherencia interna sea algo que el texto tenga antes de ser
descrito. Para reafirmar su postura cita una frase del mismo Eco: “el texto es un objeto que
la interpretacion construye en el curso del esfuerzo circular de validarse a si misma sobre la
base de lo que construye como resultado” (p. 113).

CONCLUSIONES

En este trabajo la experiencia personal y el camino recorrido en nuestra formacion como
intérpretes han sido tomados como ejemplos para reflexionar sobre como se produce el
proceso de validacidén y traslado de estrategias narrativas que puedan aplicarse a la
interpretacion musical. Los ejes tematicos que atraviesan este articulo son los mismos que
han estado presentes a lo largo de toda la historia de la musica: la relacidén entre la practica
y la teoria musical, por un lado, y la relacién entre lenguaje y musica por otro.

Sin duda, el aspecto temporal de la musica ha sido uno de los factores que ha
permitido y estimulado la analogia y extrapolacion de estrategias narrativas propias del
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discurso literario a las practicas musicales. Es decir, la construccién inseparable de la
musica del devenir temporal.

La musica comparte junto con la sintaxis latina el principio de irreversibilidad temporal.
Al igual que la sintaxis, la musica se construye en el tiempo, transcurre y respira en el
tiempo. Sin embargo, su permanencia es escurridiza y efimera. Aunque la musica ha tenido
su propia sintaxis, vocabulario y medios simbolicos, la organizacion temporal de la
experiencia musical ha sido uno de los caminos que han alimentado los paralelismos con el
lenguaje.

Con respecto a los textos contrapuestos en este articulo, si la intencion del texto y la
intencion del autor se confunden en la figura del autor modelo propuesta por Eco,
podriamos trasladar el concepto de la voz del compositor de Cone (1974) a la intencién del
texto. Pero aqui nos encontramos con la contradiccion de que la voz del compositor como
la concibe Cone, es una voz monoldgica y monofénica, mientras que Eco (1995) es
partidario de las multiples interpretaciones de un texto. En este sentido quizas podriamos
pensar la postura de Eco maés proxima a la de Abbate (2002), en cuanto a la resistencia de
esta ultima “a la imagen autorial central y hegemonica del compositor” (p. 197).

Tanto el trabajo de Abbate (2002) como el de Eco (1995) constituyen intentos por
clarificar figuras o procesos que son complejos. Podriamos pensar que en el analisis que
hace Abbate (2002), la figura del narrador y la de la voz narrativa se confunden, mientras
que la figura del sujeto tiene unos limites mas definidos. Algo similar ocurre con la teoria
de Eco (1995), en donde la intencion del texto y la del autor se mezclan en la ultima
instancia de la validacion hermenéutica. La intencion del lector es una figura de contornos
mucho mas claros.

Chion (1999) sostiene que “el sonido es la presencia fantasma de una “cosa”. Una cosa
definida como objeto sonoro, es decir, un cuerpo imaginario que habita las tres
dimensiones del espacio, posee un volumen, una masa, una velocidad y una densidad. La
cosa es plastica, cambia continuamente, sus contornos vuelven a definirse y a precisarse a
medida que avanza la historia del sonido. Y “el sonido de esta cosa, o ser, no se podra
percibir de otro modo que como su sombra proyectada” (p. 167-168).

La dificultad y complejidad del problema abordado por estos autores comienza a
percibirse ya desde la superficie, en el uso de palabras tales como “fantasma”, “sombra”,
“desconocida”, “imaginario”. Palabras que podrian hacer referencia a un objeto o
percepcion concreta sélo de manera indirecta, pero que remiten a una presencia, una
presencia dificil de definir, de explicar, de delinear. Una presencia invisible, pero sonora,
que posee una corporeidad que se manifiesta en la manera en que nos toca o golpea en
tanto fuerza fisica, que para algunos autores se materializa en la voz narrativa y que tiene
la facultad de poder conmovernos y emocionarnos en algunos momentos. Una presencia
que es efimera, pero que nuestra memoria atesora como la huella de lo inefable.

Hemos hecho un breve recorrido por las teorias narrativas aplicadas a la musica
intentando establecer conexiones que puedan aplicarse o justificar determinada
interpretacion musical, pero citando a Bloom (1995), “cuando las modas conceptuales nos
abandonan, volvemos a la literatura, donde la cognicion, la percepcidén y la sensacion
nunca pueden desligarse completamente” (p. 451). Y nosotros, en tanto intérpretes,
volvemos a la musica.
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RESUMEN

La internacionalizacion es uno de los aspectos fundamentales a la hora de medir y
evaluar la calidad de la educacion superior y el aprendizaje de idiomas extranjeros es
decisivo a la hora de fomentarla y promocionarla. Los Conservatorios Superiores de
Musica, como miembros del Espacio Europeo de Educacion Superior, deben participar
activamente de dicha internacionalizacion, fomentando el aprendizaje de, no solo el inglés,
sino varios idiomas extranjeros de interés para los estudios superiores de musica, entre los
que destaca el aleman.

En este articulo se presenta una revision sistematica de literatura sobre la ensefianza del
aleman en Conservatorios Superiores de Musica para la internacionalizaciéon de la
educacion.

Objetivos: presentar un estado de la cuestion que ofrezca una vision general sobre los
estudios previamente realizados sobre la ensefanza del idioma aleman en educacion
musical superior; identificar los mejores estudios sobre la materia; sintetizar las
contribuciones previas para identificar posibles vacios de investigacién y proponer lineas de
investigacion futura.

Metodologia: se ha realizado una revision sistematica de literatura cientifica a través de
una busqueda exhaustiva. Con el fin de garantizar la calidad de esta busqueda, esta se ha
llevado a cabo en las plataformas de bases de datos electrénicas de las revistas cientificas:
ProQuest, Web of Science y Scopus.
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Resultados y limitaciones: a pesar de que esta investigacion pueda tener ciertas
limitaciones relacionadas con otros estudios potencialmente relevantes que hayan podido
no ser revisados, los hallazgos mas representativos nos indican que el aprendizaje de
idiomas contribuye decididamente a la adquisicion de la competencia intercultural,
profundamente relacionada con la internacionalizacion de la educacién superior.

Conclusiones: la literatura cientifica actual reconoce la pertinencia y utilidad del
aprendizaje del idioma aleman en estudios superiores de musica. Se estd investigando sobre
diversos enfoques metodoldgicos para implementar la competencia intercultural que
conduce a la internacionalizacion de la educacién, entre los que destacan el uso con fines
educativos de las tecnologias de la informacion y la comunicacion, el enfoque AICLE y el
estudio de la motivacion.

Palabras clave: internacionalizacion de la educacion superior; idiomas extranjeros;
aleman; Conservatorio Superior de Musica; competencia intercultural; AICLE.

ABSTRACT

Internationalization is one of the fundamental aspects when measuring and evaluating
the quality of higher education and the learning of foreign languages is decisive to promote
it. The High Conservatories of Music, as members of the European Higher Education
Area, must actively participate in this internationalization, promoting the learning of, not
only English, but several foreign languages of interest for higher music studies, standing out
German.

In this article, a systematic review of the literature on the teaching of German in High
Conservatories of Music for the internationalization of education is presented.

Objectives: To present a State of the Question that offers a general vision about the
studies previously carried out on the teaching of the German language in higher musical
education; to identify the best studies on the subject; synthesizing previous contributions to
identify possible research gaps and propose future research lines.

Methodology: A systematic review of scientific literature has been carried out through
an exhaustive search. In order to guarantee the quality of this search, it has been carried out
on the electronic databases platforms of scientific journals: ProQuest, Web of Science and
Scopus.

Results and limitations: Although this research may have certain limitations related to
other potentially relevant studies that may not have been reviewed, the most representative
findings indicate that language learning contributes decisively to the acquisition of
intercultural competence, which is deeply related with the internationalization of higher
education.

Conclusions: The current scientific literature recognizes the relevance and usefulness of
learning the German language in higher music studies. Research is being done on various
methodological approaches to implement intercultural competence that leads to the
internationalization of education, among which the use for educational purposes of
information and communication technologies, the CLIL approach and the study of
motivation stand out.

Keywords: Internationalization of higher education; foreign languages; German;
Conservatory of Music; intercultural competence; CLIL.

1. INTRODUCCION

La internacionalizacién de la educacion superior esta adquiriendo, desde las décadas
recientes, una significativa consideracion. El auge de la movilidad al extranjero de
estudiantes y profesores se erige como un pilar fundamental en esta etapa educativa.
Ademas de entenderse 1util para el desarrollo de habilidades y competencias, se comprende
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como promotora del intercambio de ideas, conocimiento, cultura y oportunidades
académicas y profesionales (Moreira y Antao, 2017).

Segun Gonzalez-Pérez (2015) la internacionalizacion de la educacion es considerada
como uno de los factores clave a la hora de medir y evaluar la calidad de la educacion
superior. Si bien la movilidad internacional de alumnado y profesorado no es la tinica via
por la cual se desarrolla la internacionalizacion de la educacion superior, esta es una de las
de mayor impacto, visibilidad y significacion (Moog y Martinez, 2018).

Cuando el alumno o profesor se desplaza al pais de destino en el que va a realizar su
experiencia de movilidad internacional, el idioma extranjero es un factor determinante para
aprender a conocer y adaptarse a una nueva cultura. De acuerdo con el estudio llevado a
cabo por Moreira y Antdo (2017), los estudiantes internacionales consideran que la nueva
lengua del pais receptor es la llave para la adaptacion. Estos afiaden que para estudiar en
un centro universitario extranjero y para integrarse en la vida académica o profesional, es
necesario tener competencias altas como minimo en los aspectos basicos del idioma.

La Unién Europea pretende la cohesion desde la diversidad y la pluralidad en cuanto a
cultura, creencias, costumbres e idiomas, y se elevan estos tltimos como la expresion mas
directa de identidad y cultura. En pro del objetivo fijado por la Unidén Europea en 2005,
cada ciudadano europeo deberia aprender dos idiomas extranjeros ademas de su lengua
materna, para asi cuidar y potenciar la identidad multilingtie (CoEC, 2005).

El aprendizaje, la valoracién y el conocimiento de lenguas extranjeras vienen creciendo
en general, si bien es el aprendizaje del inglés como lengua extranjera el que continda
aumentando con mayor fuerza. El inglés se ha establecido como lengua comun para la
comunicacion internacional. El inglés funciona hoy en dia como “/ingua franca” y se espera
que la poblacién educada la conozca (Martin, 2015; Pietildinen, 2011).

Aunque en un mundo globalizado resulta evidente la utilidad y el pragmatismo del
conocimiento y uso de un idioma comun, a menudo la estandarizacién del inglés como
lingua franca ha provocado el detrimento de otros idiomas europeos previamente muy
populares como el aleman, en oposicién a la recomendacién de la UE y comprometiendo
el objetivo multilingiie (Pietildinen, 2011).

Segiin el andlisis realizado por Pietildinen (2011) de cinco encuestas europeas
(“Eurobarémetros”) llevadas a cabo entre los afios 1995 a 2005, la mayoria de los
ciudadanos europeos considera que el francés y el aleman son los idiomas mas utiles tras el
inglés. Sin embargo, mientras que desde principios del siglo XXI la popularidad de estos
dos idiomas ha ido decayendo, el inglés ha continuado creciendo y se ha consolidado como
la lengua mas 1til segun la poblacion europea.

Los idiomas preferidos por los europeos seran, segin Pietildinen (2011), en primer
lugar, su lengua materna; en segundo lugar, el inglés, tenido en cuenta como idioma de
comunicacion internacional; y, ademads, un tercer idioma que elegiran por motivos
relacionados con la situacioén geografica del pais, la lengua materna o el interés personal.

Todos estos factores justifican la utilidad de la ensefianza de otros idiomas extranjeros
europeos ademas del inglés, entre ellos, el aleman; si nos centramos en el marco de la
educacion superior. Ademas, considerando la motivacidén por interés personal citada por
Pietildinen (2011), cabe destacar la especial importancia que en la educaciéon musical puede
tener la lengua alemana, dada la gran influencia histérica de la tradiciobn musical
centroeuropea en general y germano-austriaca en particular.

La aplicabilidad de los idiomas a una disciplina como la musica no es simple o
arbitraria; las metodologias actuales como el aprendizaje de un idioma en el curriculo
integrado (AICLE) o CLIL por sus siglas en inglés (Content and Language Integrated
Learning) proponen el aprendizaje de los idiomas a través de otras materias y viceversa.
Este nuevo paradigma situa al estudiante en el centro del aprendizaje, en un rol activo, y
supone una auténtica revolucion en la naturaleza de la ensefianza de las lenguas extranjeras
(Pérez, 2018).

Esta investigacion trata de estudiar el estado de la cuestion de esta tematica, a través de
una revision bibliografica de la literatura cientifica actual y de calidad al respecto de la
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materia. Al igual que cualquier otra investigacion, una revision bibliografica debidamente
realizada, esto es, de manera sistematica, debe estar organizada en todas las etapas
caracteristicas de la investigacidon cientifica, siendo la primera de estas la formulacién o
planteamiento de las preguntas de investigacion (Gomez-Ortega y Amaya-Rey, 2013).

Si nos centramos en el estudio de Velasquez (2015), las preguntas de una investigacion
deben cumplir la caracteristica de ser interesantes y practicas para la comunidad cientifica o
profesional. Teniendo en cuenta esta premisa adecuada a una revision sistematica de
literatura cientifica nos formulamos los siguientes interrogantes:

1. ;Cudles son las caracteristicas de la enseflanza del idioma aleman en
educacion musical superior?

2. (Cudles son los principales conceptos que estan siendo investigados en
relacidn con la ensenanza del idioma aleman en educacion musical superior?

3. (Cuadles son los métodos de investigacidon que ya han sido utilizados en la
ensefianza del idioma aleman en educaciéon musical superior?

2. JUSTIFICACION

Son muchos los autores que defienden la revision sistematica de literatura como un
procedimiento de gran valor e importancia para la comunidad cientifica. Segun Boell y
Cecez-Kecmanovic (2010), la comprensién y el entendimiento de un documento no es un
hecho aislado, sino que se completa en la comprension del contexto de toda la literatura
relacionada.

Gonzalez de Dios, Gonzalez-Mufioz, Alonso-Arroyo y Aleixandre-Benavent (2015)
parten del principio de que una revision sistematica, elaborada con una metodologia bien
precisa y objetiva, es una de las mejores fuentes documentales y supone un gran valor en el
ciclo del conocimiento cientifico.

Gisbert y Bonfill (2004) distinguen tres problemas que justifican la necesidad de
revisiones sistematicas de literatura cientifica:

1. El exceso de informacidn existente.
2. El ntimero practicamente inabarcable de fuentes.
3. La calidad desigual de las diferentes fuentes.

Sanchez-Meca y Botella (2010) defienden que el propio proceso de la revision
bibliografica supone en si mismo una tarea cientifica que requiere el mismo rigor en cuanto
a sistematizacion, explicitacion, objetividad y replicabilidad.

Gisbert y Bonfill (2004) argumentan también que las revisiones sistematicas son
procesos cientificos de investigacion en si mismas, ya que nos ofrecen la valiosa posibilidad
de tener acceso a gran cantidad de informacién de calidad sin invertir la misma gran
cantidad de tiempo.

Por tratar en este estudio la ensefianza del aleman como lengua extranjera aplicada a la
educaciéon musical superior, nos encontramos ante un tema muy especifico y
presumiblemente limitado. Esto puede presentarse como un primer impedimento, pero es
interesante tener en cuenta, tal y como argumenta Velasquez (2015), que Unicamente si el
namero de estudios sobre el tema abordado es limitado se puede hacer una correcta, critica
y profunda revision de literatura.

La necesidad de revision de literatura cientifica sobre el tema que tratamos en este
estudio viene justificada por los motivos que presenta Velasquez (2015):

1. Inexistencia de una revision sistematica reciente que aborde las preguntas de
investigacion planteadas.
2. Necesidad de recopilar la informacién existente para otros investigadores.
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3. Necesidad de ofrecer una vista general sobre el tipo de estudios que se han
llevado a cabo sobre esta materia.

4. Necesidad de recopilar, organizar y resumir un volumen amplio o disperso
de estudios.

5. Necesidad de identificar si existen posibles vacios de investigacion.

3. OBJETIVOS

Para el planteamiento de los objetivos de esta investigacion, nos hemos basado en las
indicaciones que ofrecen Boell y Cecez-Kecmanovic (2015) y de Cooper, Booth, Varley-
Campbell, Britten y Garside (2018) a la hora de disenar los objetivos en una revision
sistematica de literatura cientifica. Asi, se han fijado los siguientes, clasificados en general y
especificos:

Objetivo general:

Ofrecer una vision general, resumen Yy juicio critico sobre los trabajos
previamente realizados sobre la ensefianza del idioma alemdn en educacion
musical superior.

Objetivos especificos:

1. Realizar una busqueda completa y exhaustiva para identificar los mejores
estudios sobre la materia.

2. Sintetizar las contribuciones previas al tema de investigacion abordado.

3. Identificar posibles vacios de investigacion.

4. Proponer lineas de investigacion futura.

4. MARCO TEORICO

La fundamentacion teodrica de esta investigacion trata de contextualizar el objeto de
estudio: La ensefianza del idioma aleman en Conservatorios Superiores de Musica para la
Internacionalizaciéon de la Educacion Superior. Para ello, se definiran los elementos
tedricos y conceptuales esenciales implicados en el problema de investigacion.

4.1. Planteamiento y Formulacion del Problema de Investigacion

El aprendizaje de lenguas extranjeras es una necesidad y una prioridad en la aldea
global del conocimiento. Poder comunicarse con una sociedad cada vez mas diversa exige
el conocimiento y la destreza hoy en dia en no solo una, sino en varias lenguas extranjeras
(Moog y Martinez, 2018).

A pesar de que los planes de estudios de las ultimas décadas han tratado de incluir y
potenciar el aprendizaje de varios idiomas extranjeros, Moog y Martinez (2018) exponen
que la competencia de la poblacion espafiola en lenguas extranjeras esta lejos de lo
deseado.

La eficiencia del aprendizaje de idiomas extranjeros es problematica en Espafia. Segin
datos proporcionados por Martin (2015), solo el 22% de los espafioles considera que puede
hablar inglés en un nivel suficiente como para mantener una conversacion. La competencia
espafiola en inglés es muy baja en general a pesar de comenzarse la educacién del inglés en
la escuela general desde muy temprana edad.

El campo de la educacién musical supone un terreno Optimo para la ensefianza de
idiomas en general y del alemédn en particular, debido a la importancia historica de la
tradicién musical centroeuropea. Pero, ademas, existe una correlacién significativa entre el
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desarrollo de aptitudes musicales y el aprendizaje de lenguas extranjeras (Picciotti et al.
2018).

La importancia de la enseflanza del aleman en la educacién musical superior queda
justificada por estos motivos, pero encontramos el problema de no existir un compendio de
bibliografia sobre esta materia. Por este motivo, consideramos imprescindible la realizacion
de un estudio bibliografico profundo, que revise la literatura cientifica existente de manera
sistematica, con el objetivo de diseflar un estado de la cuestion que facilite futuras
aproximaciones a quienes deseen indagar en este tema de investigacion.

4.2. El Espacio Europeo de Educacion Superior (EEES)

De acuerdo con la legislacién vigente, las ensefianzas artisticas superiores espafiolas
deben converger en el Espacio Europeo de Educacion Superior (RD 1614/2009).

Entre los objetivos definidos por la Declaraciéon de Bolonia de 1999, aparecen la
unificacién del nuevo sistema de créditos para todo el entorno europeo, la promocién de la
movilidad internacional de todos los agentes educativos y la cooperacion entre los paises
participantes, con el consecuente establecimiento de una nueva “dimensién europea” de la
educacion superior, con gran importancia de la docencia y de la investigacién (Subirats,
2005).

Busse (2017) defiende que, a pesar de las diferentes experiencias de los estudiantes
europeos con el aprendizaje de lenguas extranjeras, todos comparten la conviccion de la
importancia y estatus global del inglés, lo que puede afectar negativamente al interés y la
actitud en el aprendizaje de otras lenguas extranjeras que podrian considerarse menos
utiles, por lo que demanda una mayor promocion de la importancia y el valor de la
diversidad lingiiistica en Europa.

Proteger y potenciar el multilingiiismo es una prioridad para la comision de
comunidades europeas, que busca reafirmar el compromiso con la cualidad de identidad
multilinglie de la Unién Europea y establecer las estrategias de actuacién a la hora de
promover dicho multilingiiismo entre todos los agentes de la sociedad. Esta comision
recoge en su politica a este respecto tres objetivos fundamentales, siendo el primero de
ellos: “promover la diversidad lingiiistica y el aprendizaje de lenguas europeas.” (CoEC,
2005)

Segun Adalid, Carmona, Vidal y Benlloch (2018), uno de los principales motivos a la
hora de plantearse emigrar de Espafa en la actualidad es la situacion economica ligada al
alto nivel de desempleo. Mas que una posibilidad u opcion, la emigracion se esta
convirtiendo en muchos casos en la Unica alternativa para multitud de estudiantes, lo que
subraya la necesidad de formarlos en las competencias necesarias para la adaptacion a la
nueva realidad en los paises de destino.

El fendbmeno de la globalizacion viene ocupando en los ultimos afios un espacio
prioritario en la investigacion; uno de los aspectos profundamente relacionados es la
globalizacién de la educacion y mas especificamente, la internacionalizacion de la
educacion superior (Martins, Silva y Silva, 2016).

El Real Decreto 630/2010 senala que la movilidad y el intercambio de los agentes del
sistema de educacion artistica superior (alumnado, docentes, titulados...) debe ser uno de
los cambios aplicables para la confluencia de estas ensefianzas en el Espacio Europeo de
Educacién Superior. El programa de movilidad Erasmus tiene un impacto decididamente
positivo a distintos niveles (personal, institucional, politico...) que ha sido medido por
multitud de estudios que lo han evaluado (Moro, Elexpuru y Villardén, 2014).

La propia Comisién Europea presenta el programa de movilidad Erasmus como una via
e importante herramienta para potenciar el crecimiento econdémico y el desarrollo de
empleos de alta cualificacion, basada en la internacionalizacion de la educacidn superior
(Martins et al. 2016).

Un ejemplo de este impacto en el campo econdmico y de empleabilidad lo encontramos
en estudios como el de Cvikl y Artic (2013), en el que se pone de manifiesto como las
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empresas turisticas evaluan positivamente la experiencia de sus futuros empleados
potenciales en la movilidad del programa Erasmus, y se muestran mas propensas a
emplearlos en comparacién a los candidatos que no hayan efectuado dicha movilidad.
Otros autores como Aydin (2012), también presentan investigaciones que demuestran los
beneficios profesionales de los estudiantes que han efectuado movilidades Erasmus.

La movilidad internacional a partir del programa Erasmus en ensefianzas artisticas
superiores en Espafia supone uno de los pocos objetivos positivamente alcanzados de los
formulados por el Espacio Europeo de Educacion Superior (Vieites, 2016).

4.3. Ensefianza de Idiomas y Ensefianza Musical

El hecho de que musica y lenguaje compartan componentes ritmicos y melodicos
justifica la intervencién con actividad musical como elemento facilitador del aprendizaje de
las lenguas. En las ultimas décadas han proliferado las investigaciones cientificas en torno a
la relacion entre musica y lenguaje (Legaz, 2018).

Segun Picciotti et al. (2018), las capacidades y aptitudes basadas en el ritmo, la
educacion vocal y la percepcion musical, propias de la educacién musical, contribuyen
positivamente en la adquisicién y el desarrollo de capacidades lingiiisticas requeridas para
el aprendizaje de idiomas extranjeros.

Existe un namero creciente de estudios que verifican los beneficios del uso de la musica
para la adquisicion de un idioma extranjero. Estos beneficios estan relacionados con la
memoria verbal, la pronunciacién, la percepcion, la adquisicion de vocabulario, las
habilidades prosédicas y la recepcion y produccion fonoldgica (Rose, 2016).

De acuerdo con Fonseca, Avila y Gallego (2015), la formacion musical instrumental
afecta positivamente al proceso de aprendizaje de inglés como lengua extranjera en el
alumnado espafiol de ensefianza secundaria obligatoria y, ademas, mejora el
autoconcepto de estos estudiantes sobre su capacidad para aprender inglés.

Musica y lenguaje tienen mucho terreno en comin mas alla de reconocidos aspectos a
nivel neuroldgico, tales como melodia, prosodia, estructuras, etc. Por ello, el desarrollo de
las aptitudes propias de cada campo de conocimiento beneficia a ambos (Viladot y
Cslovjecsek, 2014).

En el contexto de la educacién musical superior espafiola, es comun que el alumnado se
plantee el objetivo de realizar movilidad internacional en virtud de obtener una formacién
a otros paises europeos, y en el caso concreto de la musica, los paises de lengua germana
constituyen un importante centro de interés.

De acuerdo con Lorenzo, Escandell y Castro (2015), la movilidad internacional en la
educacion musical superior es una realidad vigente y creciente. Las pruebas de aptitud que
realizan las instituciones educativas de destino pueden llegar a ser muy selectivas debido a
la gran afluencia de alumnos, y estas pruebas pueden incluir un determinado nivel en el
idioma oficial del pais en cuestion.

La relacion entre musica y, por ejemplo, habilidades lectoras, se ha estudiado mucho,
pero fundamentalmente en contextos de lengua materna y entre poblacion infantil. A pesar
de que la correlacion entre habilidades y capacidades musicales y lingiiisticas esta siendo
cada vez mas investigada y probada, Legaz (2018) apunta todavia a vacios de investigacion
que justifican la necesidad de seguir tratando esta materia.

Viladot y Cslovjecsek (2014) relacionan la escasez de investigaciones sobre la
integracion de musica y lenguaje en el curriculo escolar con el hecho de que a menudo la
musica se considera como una parte mas de las artes integradas en el curriculo, a pesar de
su particularidad.

De acuerdo con Fonseca-Mora, Jara-Jiménez y Goémez-Dominguez (2015), la necesaria
adquisicion de habilidades fonoldgicas y de decodificacion para el aprendizaje de un
idioma extranjero no siempre se transfiere automaticamente desde el conocimiento de la
lengua materna. Sin embargo, el entrenamiento musical si favorece esta transferencia.
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Alinte (2013) defiende con contundencia que musica y lenguaje deberian ser estudiados
de manera conjunta, y lo aplica especificamente a la ensefanza-aprendizaje de lenguas
extranjeras. Considera que las actividades musicales son un vehiculo incomparable para la
adquisicion de estas lenguas y que, por tanto, la musica deberia ganar peso en el curriculo
de los idiomas.

4.4. Tendencias y Metodologias Actuales en la Enserianza de Idiomas
Extranjeros

Un nuevo espacio europeo de educacion superior insta a trabajar de una manera nueva
para que el alumnado obtenga nuevas competencias para adaptarse a una nueva sociedad
(Gonzalez-Pérez, 2015).

El desarrollo de la competencia lingliistica en varios idiomas y en todas las etapas
educativas es una tendencia habitual actualmente en los paises europeos (Gomez-Hurtado,
Carrasco-Macias y Garcia-Rodriguez, 2016).

La educacion bilingiie es una tendencia creciente en la actualidad también en Espana.
Sin embargo, a pesar de haberse aumentado la cantidad de docentes con acreditacion en
idiomas extranjeros, su capacitacion metodoldgica para la integracion de los contenidos de
las materias en el marco del nuevo idioma no parece haber sido tenida tan en cuenta. La
formacién metodologica de los docentes deberia tener la misma importancia que la
lingiiistica (Alcaraz-Marmol, 2018).

Para propiciar la convergencia europea, la legislacion prevé la implementacion de los
cambios pertinentes a todos los niveles (administrativos, institucionales, docentes, etc.), en
las enseflanzas artisticas superiores. Entre estos cambios, son significativos los relacionados
con las tendencias y metodologias actuales en educacion, tales como la implementacion del
“crédito europeo”, la promocion del “aprendizaje auténomo” y la consecucién de
“competencias” que dirigen los aprendizajes hacia un enfoque eminentemente practico y
los relacionan intimamente con el “saber hacer”. En esta nueva tendencia, cambia el rol
tradicional del profesor, quien ha de convertirse en un mediador, propiciador o guia para
los estudiantes (Vieites, 2016).

Uno de los cambios metodologicos mas significativos que se ha producido en los
ultimos afios en la ensefianza de idiomas extranjeros es el enfoque CLIL (Content and
Language Integrated Learning) o, en espafol, aprendizaje de un idioma en el curriculo
integrado (AICLE).

El enfoque AICLE consiste en una metodologia de ensefianza integrada de materias
generales e idiomas, en la que el alumnado aprende los contenidos de un area a través de la
otra y viceversa. Con esta metodologia se persigue la consecucion de unos objetivos y
aptitudes mas acordes con la vida real en una sociedad actual internacional, multicultural y
globalizada (Cendoya, Di Bin y Peluffo, 2008).

Los programas de bilingiiismo consisten en la instruccioén escolar de una parte sustancial
de las materias en un idioma diferente a la lengua materna de los alumnos (Anghel,
Cabrales y Carro, 2016).

Esta metodologia de curriculo integrado propicia, segin varios estudios realizados: el
uso de las tecnologias de la informacién y la comunicaciéon y la consecucion de
competencias digitales, un aprendizaje mas colaborativo, comunicativo y centrado en el
alumno, la transferencia de las habilidades lingiiisticas y cognitivas a diferentes contextos,
y, en definitiva, un cambio en los roles tradicionales del espacio de ensefianza-aprendizaje
(Nieto, 2018).

El enfoque por tareas, o TBL por sus siglas en inglés (task-based learning), es actualmente
una tendencia al alza en la ensefianza-aprendizaje de idiomas extranjeros. Estudios como
el de Newson-Ray y Rutter (2016) demuestran como dicha metodologia aplicada a la
ensefianza de idiomas extranjeros, en la que se estructuran los contenidos a partir de una
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secuencia de tareas, deviene en un aprendizaje mas efectivo y propicia una eficiencia
competencial considerablemente mayor que los métodos tradicionales.

Otro de los cambios metodoldgicos que se ha producido en las ultimas décadas
consiste en la ensefianza para la consecucion de competencias, muy relacionada con la
teoria de las inteligencias maltiples. A propdsito de trabajos como el de Weber-Segler
(2013) advertimos como la ensefianza de lenguas extranjeras a través de las
inteligencias maltiples es muy efectiva, al propiciar el compromiso de los estudiantes
con otros aspectos asociados a los idiomas, entre ellos, la Historia o la cultura.

Uno de estos ejemplos de evolucion metodoldgica aplicada a la educacion musical
superior y, en la direccion de las inteligencias multiples, puede ser el uso de la dpera
alemana como via para la ensefianza del aleman. La Opera en la ensefianza del aleméan
como lengua extranjera ofrece a dicho aprendizaje un nivel vocal, dramético, poético,
prosodico, interpretativo e historico, que contribuye al aprendizaje holistico de lengua y
cultura alemanas (Heinz, 2010).

La respuesta del alumnado a la ensefianza bilingiie es en general muy positiva.
(Calderon y Morilla, 2018). Es interesante tener en cuenta que en la ensefianza musical
superior nos encontramos en el contexto de alumnado en edad adulta, y ademas con
posibilidad de un amplio ambito de edades dentro de la adultez. Bernal (2017) expone que,
debido a que existe dificultad de adaptacién de la poblacién adulta al aprendizaje de
idiomas extranjeros, el curriculo de la materia deberia adaptarse ademas a la pluralidad de
edades que conviven en el aula.

4.5. Marco Legislativo

Para esta investigacion, hemos tenido en cuenta el marco legislativo de referencia para
las Enseflanzas Artisticas Superiores (EEAASS) en Espafia, y nos hemos centrado como
ejemplo particular en la concreciéon de dicha legislacion en la comunidad auténoma
andaluza.

Este marco se concreta segun las siguientes normativas:

1. Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que se establece la ordenacion de
las enseflanzas artisticas superiores reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de
mayo, de Educacion.

2. Real Decreto 631/2010, de 14 de mayo, por el que se regula el contenido basico de
las ensefianzas artisticas superiores de Grado en Musica establecidas en la Ley Organica
2/2006, de 3 de mayo, de Educacion.

3. Decreto 260/2011, de 26 de julio, por el que se establecen las ensefianzas artisticas
superiores de Grado en Musica en Andalucia.

4. Real Decreto 21/2015, de 23 de enero, por el que se modifica el Real Decreto
1614/2009, de 26 de octubre, por el que se establece la ordenacion de las ensefianzas
artisticas superiores reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de
Educacién.

La asignatura titulada “Idiomas aplicados a la musica: Aleman” es una materia de
caracter optativo en las Ensefianzas Artisticas Superiores de Andalucia. La finalidad de las
asignaturas optativas es, tal y como viene regulado en el Real Decreto 631/2010, el
desarrollo de contenidos que amplien, actualicen o completen el curriculo educativo y por
tanto la formacién del alumnado. La concrecion de la oferta de asignaturas optativas se
realiza ademas en funcidn del criterio de los centros docentes (Decreto 260/2011).

No obstante, y, a pesar de esta dependencia, existen ciertas maximas dentro de la
legislaciéon que animan a incluir entre dicha optatividad la ensefianza de idiomas
extranjeros. Por ejemplo, los criterios de evaluacion transversales del curriculo de las
ensefianzas superiores de musica, dictados por el Decreto 260/2011, recogen la
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demostracion del conocimiento y manejo de una lengua extranjera en su ambito
profesional especifico.

Ademas, entre las competencias transversales propias del titulo superior de musica,
también se describen las habilidades comunicativas, la integracion en contextos
culturales diversos y la adaptacion, en un ambiente de competitividad, a la diversidad y
los cambios sociales y culturales (Decreto 260/2011).

Asimismo, el Real Decreto 1614/2009, dicta como las Ensefianzas Artisticas
Superiores deben converger con el Espacio Europeo de Educaciéon Superior (EEES),
adoptando ademas el sistema de créditos europeo ECTS (European Credit Transfer
System).

A continuacion, se presenta una tabla con los créditos ECTS, correspondientes a las
asignaturas optativas que debe cursar el alumnado de Conservatorios Superiores de
Andalucia, segun su especialidad y distribuidos por cursos.

Tabla 1
Creditos ECTS de las asignaturas optativas distribuidos por curso y especialidad

ECTS asignaturas optativas por

curso
Especialidad 1.0 2.° 3.0 4.°
Composicion 8 8 8 10
Direccion (Itinerario: Direccion de coro) 10 9 9 14
Direccion  (Itinerario:  Direccion  de 10 9 9 14

orquesta)
Flamenco (Itinerario: Cante flamenco) 6 2 8 8
Flamenco (Itinerario: Flamencologia) 6 6 2 10
Flamenco (Itinerario: Guitarra flamenca) 6 3 9 6
Interpretacion: Canto 8 5 11 14
Interpretacion: Guitarra 11 11 8 8
Interpretacion: Guitarra flamenca 4 4 15 15
Interpretacion: Instrumentos de la 10 10 9 9

musica antigua
Interpretacion: Instrumentos sinfonicos 8 8 14 8
Interpretacién: Organo 8 8 8 14
Interpretacion: Piano 11 11 8 8
Musicologia (Itinerario: Flamencologia) 8 8 14 8
Musicologia 14 12 8 4
Pedagogia 9 10 8 11
Produccion y gestion 9 9 12 8
Sonologia 12 8 8 10

Fuente: Tabla de elaboracion propia basada en informacion extraida del Decreto 260/2011

Esto supone una media de 36 créditos ECTS de asignaturas optativas en total por
especialidad, 9 créditos ECTS por cada curso.

Mas allda de lo anteriormente citado, la concrecion legislativa de la asignatura de
“Idiomas aplicados a la musica: Aleman”, no es mucho mayor. El Decreto 260/2011
también especifica como los centros docentes deberan disefiar especificamente los
contenidos, numero de créditos, cursos, competencias, etc., en lo que se refiere a
asignaturas optativas; dejando gran libertad y autonomia a dichos centros en esta materia.
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4.6. Criticas a la Legislacion Actual

Son muchas las voces que se alzan a favor de una reforma de la legislacion que rige el
sistema educativo musical en Espafia. En este sentido, Rodriguez-Quiles (2012) arguye que
la concepcion de la educacion musical en Espafia sigue un modelo ya obsoleto en nuestra
sociedad y en nuestro mundo. Ruiz (2015) defiende que las principales reivindicaciones de
la ensefianza musical espafiola deben tender a una enseflanza humanistica y basada en
valores, asi como a un replanteamiento por parte de los docentes de musica de lo que
significa dicha educacion y cual es su papel en la sociedad.

La legislacion deberia reflejar que la educacién musical en las escuelas europeas no
puede ser entendida por separado ni de manera aislada, teniendo en cuenta que contribuye
a multitud de capacidades y competencias fuera del ambito musical, como pueden ser la
apertura de mente, el autoconcepto, la capacidad de innovacion y la empatia; por lo que
debe haber una amplia relacion entre escuela, universidad, musica, musicos y sociedad
(Rodriguez-Quiles, 2016).

El éxito de los resultados de la incorporacion de la educacién musical superior espaiiola
a la Declaracion de Bolonia también ha sido puesto en tela de juicio. Nos advierte
Rodriguez-Quiles (2012), de que la supuestamente pretendida convergencia europea a
partir de dicha Declaracion ha sido un fracaso estrepitoso en Espafia, donde lejos de
converger, se han acentuado las diferencias de manera grave. La Declaracién de Bolonia
llegd con un espiritu de impulso europeo y, precisamente en Espafia, ha castigado a las
areas que mas hubieran necesitado dicho impulso, como son las artisticas, junto a otras
especialidades del campo de las Humanidades.

Este mismo autor defiende que la educacion musical se enfoque hacia el auténtico papel
de la musica en la vida de los jovenes de la sociedad actual de la comunicacion y el
conocimiento. Dicha educacion debe orientarse hacia su uso para la vida cotidiana, las
relaciones, la comunicacion, el contexto social... mas realista en el contexto y el consumo
musical de los adolescentes de hoy en nuestro mundo (Rodriguez-Quiles, 2010).

5. METODOLOGIA

El proceso de la revision sistematica comienza, —asi nos lo indica Velasquez (2015) —,
por planificar dicha revision a través de su justificacion, la formulacion de las preguntas de
investigacion y el disefio de los criterios y el protocolo de busqueda de estudios. Una vez
justificadas las necesidades que propician esta revision y formuladas las preguntas de
investigacion, procedemos en este punto al disefio del procedimiento metodologico llevado
a cabo para la busqueda bibliografica.

Al investigar sobre cualquier tema o materia en la actualidad, sobre todo cuando se
accede a las bases de datos de revistas cientificas, es habitual encontrar gran cantidad de
informacién, numerosos estudios cientificos que han abordado la misma cuestion o
problema de investigacion. Para hacer practica y viable la seleccidon de los estudios
pertinentes son oportunas las revisiones sistematicas y el meta-analisis (Sanchez-Meca y
Botella, 2010).

Para diferenciar entre cuando nos encontramos ante una revision sistematica y cuando
frente a un meta-analisis, Gisbert y Bonfill (2004) denuncian que a veces se utilizan
indistintamente ambos términos a pesar de que no son equivalentes. Sanchez-Meca y
Botella (2010) especifican que un meta-analisis es una revision sistematica en la cual se
utilizan estadisticas para cuantificar y analizar los resultados de los estudios revisados.
Gonzalez de Dios et al. (2015) afiaden que los meta-analisis son revisiones sistematicas de
bibliografia que ofrecen conclusiones cuantitativas sobre los contenidos revisados. Si los
resultados de una revisidn sistematica no se combinan con métodos estadisticos, esta puede
considerarse una revision cualitativa (Gisbert y Bonfill, 2004).

La revisién sistematica de literatura cientifica y los meta-analisis suponen una
metodologia de investigacidon que busca reunir de manera sistematica, en oposicion a
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subjetiva y arbitraria, la bibliografia de calidad y rigor cientifico respecto a un mismo
problema de investigacion (Sanchez-Meca y Botella, 2010).

La revision bibliografica que tiene lugar en cualquier investigacion cientifica
rigurosa ha presentado tradicionalmente el problema o defecto de estar sometida al
criterio subjetivo de busqueda del revisor y a la limitaciobn de no presentarse o
explicitarse los métodos y criterios de busqueda y seleccion de dicha bibliografia
(Gisbert y Bonfill, 2004).

Este tipo tradicional de revision es lo que se denomina revision narrativa en términos
de Gonzalez de Dios et al. (2013) y se distingue de la revision sistematica por los
mismos autores por ser la pregunta de investigacién poco concreta, no especificar y
comunicar la estrategia de busqueda de fuentes ni criterios de seleccion de informacion,
no someterse a evaluacion o no hacerlo de manera objetiva, critica y rigurosa; no
presentar resultados cuantitativos y no basar necesariamente las conclusiones en
evidencias.

Gisbert y Bonfill (2004) también distinguen a la revision sistematica de la narrativa
por la claridad y concrecién de su pregunta de investigacion; la sistematizacion de la
estrategia de busqueda y la seleccién de los estudios; la evaluacion critica de la
metodologia empleada en la bibliografia revisada y, a ser posible, cuantificada la
sintesis de datos; y la interpretacion y resultados basados en evidencias cientificas.

En este mismo sentido hallamos la postura de Gonzalez de Dios et al. (2015),
quienes han criticado la subjetividad de determinadas revisiones convencionales que
carecen de una metodologia bien estructurada, definida y sistematizada. Segun
Salvador-Olivan, Marco-Cuenca y Arquero-Avilés (2018) el no realizar una revision
bibliografica de manera sistematica puede conducir a resultados y conclusiones
sesgadas, siendo necesario registrar la propia estrategia de busqueda para que esta sea
replicable. Estos sesgos son evitables utilizando una buena metodologia predefinida y
exhaustiva (Gonzélez de Dios et al., 2013).

Haddaway, Woodcock, Macura y Collins (2015) distinguen las revisiones
tradicionales o narrativas de las sisteméticas por no ser las Ultimas susceptibles de
sesgos en los procedimientos de blsqueda, seleccion, analisis y sintesis, ya que enfocan
el estudio desde una metodologia rigurosa y estricta con el fin Ultimo de maximizar la
objetividad y transparencia y dotar a la revision de la cualidad de ser repetible.

Para plantear la realizacion de una revision sistematica y posteriormente evaluar que
esta ha sido satisfactoria, existen instrumentos de amplia aceptacion como la
declaracion Preferred Reporting Items for Systematic Reviews (PRISMA) que supone
una guia de planificacion metodoldgica y publicacién de resultados de la revision
sistematica de literatura cientifica (Hutton, Catala-Lopez y Moher, 2016).

Para realizar la revision sistematica de este trabajo de investigacion, se han seguido
las fases de un meta-analisis propuestas por los autores Sdnchez-Meca y Botella (2010),
Gisbert y Bonfill (2004) y Salvador-Olivan et al. (2018), y descritas a continuacion.

5.1. Formulacion del Problema de Investigacion

Segun Sanchez-Meca y Botella (2010), lo que se espera fundamentalmente de una
pregunta de investigacion es que esté formulada objetiva y claramente. Que la pregunta de
investigacion esté bien formulada es vital para tomar las decisiones adecuadas acerca de
qué estudios incluir en la revision. Esta debe plantearse antes de iniciar la revision, pero
puede ser modificada si en el transcurso de la investigacidon encontramos algin aspecto de
interés previamente inesperado. En cualquier caso todo cambio debe estar debidamente
argumentado, justificado y explicitado (Gisbert y Bonfill, 2004).
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A esta estructura “no lineal” del proceso de revision se refiere también Veldsquez
(2015), especificando que es natural que resulte necesario volver a pasos anteriores,
conforme se va avanzando en el conocimiento de la materia y el problema de
investigacion.

5.2. Estrategia de Busqueda y Localizacion de los Estudios

La exhaustividad frente al sesgo en la busqueda bibliografica es una de las diferencias
fundamentales de las revisiones sistematicas frente a las narrativas o tradicionales (Gisbert
y Bonfill, 2004). En esta fase se definen los criterios que se van a tener en cuenta a la hora
de seleccionar los estudios (Sanchez-Meca y Botella, 2010).

Segun Gisbert y Bonfill (2004) esta descripcion de la estrategia de busqueda debe
comunicarse de manera explicita y detallada con el fin de una posible reproducciéon o
réplica de la revision. Por lo tanto, y con el propésito de cumplir estas premisas, los
criterios definidos para la busqueda han sido los siguientes:

5.2.1. Articulos que contengan las palabras o términos:

Busqueda en ProQuest:
- German, “foreign language” y “higher education” en cualquier campo excepto texto
completo.
- Music, “foreign language” y “higher education” en cualquier campo excepto texto
completo.
Busqueda en Web of Science:
- German, foreign language y higher education en tema.
- Music, foreign language, higher education en tema.
Busqueda en Scopus:
- German, foreign language y higher education en titulo, resumen y palabras clave.
- Music, foreign language, higher education en titulo, resumen y palabras clave.

La tematica que proponemos en este trabajo tiene la peculiaridad de tratarse de una
ciencia aplicada a otra. Por un lado, estamos abordando el aprendizaje del aleman como
lengua extranjera en educacidén superior, y por otro, la contribucién y la utilidad del
aprendizaje de lenguas extranjeras para la educacién musical superior.

Se entendid que para hacer una revisidon completa de la literatura cientifica existente era
necesario investigar en ambas direcciones, ya que tras tentativas de buscar los articulos que
trataran la materia como una sola final los resultados eran muy exiguos.

Es por esto por lo que las busquedas en las bases de datos se han hecho en torno a las
dos materias, empleando las palabras clave que se relacionan en funcién de las pautas que
siguen:

Estas busquedas presentaron determinadas peculiaridades ya que el nombre del idioma
German (=aleman) es idéntico en inglés al adjetivo german (=aleman), utilizado como
gentilicio, con lo que hubo que afiadir a la busqueda que también contuviera “foreign
language” para que no se multiplicaran los resultados a articulos que nada tienen que ver
con el aleméan como idioma.

Ademas, las primeras busquedas exploratorias sugirieron entre las palabras clave de los
articulos encontrados las siglas GFL, derivadas de German as Foreign Language (=aleman
como lengua extranjera). Se tratd de buscar a través de estas siglas, pero finalmente fue
invalidado este criterio al descubrirse que las mismas siglas se utilizan en inglés para otras
realidades (Goal-focused leadership, Group-final lengthning...) de otras disciplinas totalmente
ajenas a la tematica que tratamos. Lo mismo ocurrié al intentarlo con las siglas DaF,
derivadas de Deutsch als Fremdsprache (—aleman como lengua extranjera).

El hecho de limitar ademas la busqueda a que las palabras aparezcan en cualquier
campo excepto en el texto completo viene motivado por querer obtener documentos que
traten explicitamente esta tematica, ya que realidades tan generales en un contexto de
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investigacion como “lengua extranjera” y “aleman” pueden aparecer en gran medida en el
cuerpo de otros articulos de nuevo no relacionados con la materia.

5.2.2. Articulos publicados en los ultimos diez afios.

Articulos desde 2009 hasta 2019 incluido, teniendo en cuenta que las bldsquedas se
realizaron en el primer trimestre del aflo 2019.Debido al actual enorme crecimiento del
corpus de articulos cientificos publicados, es importante que la revision de literatura se
haga sobre bibliografia actualizada para garantizar que las ultimas novedades, estudios,
investigaciones y tendencias hayan sido recogidos.

5.2.3. Articulos en todos los idiomas.

A pesar de que se esperaba una mayoria de articulos en inglés, por ser la tematica de
este estudio sobre idioma aleman, se decidid no establecer restricciones por la
posibilidad de encontrar literatura en lengua germana. La bulsqueda se ha hecho
extensible a todos los idiomas contenidos en las bases de datos, aunque se ha restringido
posteriormente en los criterios de seleccion de los articulos por posibilidad de lectura.

5.2.4. Articulos publicados en revistas cientificas.

Segun Gisbert y Bonfill (2004), para evitar sesgos en la informacién encontrada, se hace
necesaria la pluralidad de fuentes. Con el objetivo de garantizar que la literatura revisada
en este estudio fuera de calidad se ha recurrido a articulos publicados en revistas cientificas
indexadas. Esta comunmente aceptado y asumido por la comunidad cientifica el hecho de
que un articulo publicado en una revista prestigiosa es automaticamente de buena calidad
(Osca-Lluch, Miguel, Gonzalez, Pefiaranda-Ortega y Quifiones-Vidal, 2013).

Estas busquedas se han realizado a través de plataformas electronicas como la Web of
Science, que da acceso a la mejor literatura cientifica de calidad. Esta plataforma funciona
como una base de datos de bases de datos a su vez (Osca-Lluch et al. 2013).

Otra plataforma que se ha utilizado en gran medida ha sido ProQuest, por suponer
también una especie de “buscador” de bases de datos y facilitar ostensiblemente la
localizacion de los documentos que habrian de revisarse. Por ultimo, se ha realizado la
busqueda en la base de datos Scopus, otra plataforma de peso internacional y de contenido
multidisciplinar que en los ultimos afios ha ganado terreno y fama entre la comunidad
cientifica (Osca-Lluch et al. 2013).

5.2.5. Articulos revisados por expertos.

Con este criterio se garantiza la calidad de la literatura revisada.

5.2.6. Articulos de los cuales se tenia acceso al texto completo.

El acceso a las bases de datos de revistas cientificas que ofrece la Universidad de
Granada es limitado, por lo que en algunas ocasiones se pueden encontrar articulos de los
cuales solo se puede consultar un fragmento. Puesto que la finalidad principal de esta
investigacion es revisar la literatura, no se incluyeron los articulos a cuya totalidad del texto
no se iba a poder acceder posteriormente.

5.2.7. Se registro la fecha en la que se hizo la busqueda.

Como recomiendan Gisbert y Bonfill (2004), con esta especificacion se ha garantizado
que la revision pueda ser replicada.

Las busquedas se han realizado en las siguientes fechas en cada una de las bases de
datos:

e ProQuest: 28 de febrero de 2019
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e Web of Science: 4-6 de marzo de 2019
e Scopus: 6 de marzo de 2019

5.3. Criterios de Seleccion de los Estudios

Una vez completada la busqueda siguiendo los criterios descritos, se ha realizado una
primera evaluacion para comprobar si los documentos cumplian los requisitos
mencionados, ya que, como explican Gisbert y Bonfill (2004), tras un examen
pormenorizado de los articulos obtenidos, es posible apreciar que algunos de estos que eran
potencialmente apropiados de acuerdo con los criterios de busqueda, finalmente no son
pertinentes para la revision, lo que posibilitaria su rechazo y exclusion.

La inclusion final de los articulos se ha decidido en funcién de los siguientes criterios:

1. Repeticion

Se han excluido los registros repetidos.

2. Adecuacion tematica

Se han excluido los registros cuya temadtica no estd relacionada con la realidad
fundamentada en el marco tedrico de esta investigacion.

3. Idioma

Se han excluido los registros que no estan en idioma inglés, aleman, espafiol o francés,
por imposibilidad de comprender su contenido.

4. Nivel educativo

Se han excluido los estudios que no se centran en el nivel educativo que es objeto de
investigacion, en este caso la educacion superior.

5.4. Extraccion de Datos

El objetivo de la recogida de datos es crear un puente entre la informacion dada por los
investigadores de los estudios revisados y la informacién que finalmente ofrecemos como
revisores (Gisbert y Bonfill, 2004).

En este sentido, podemos tener en cuenta lo que Sanchez-Meca y Botella (2010)
denominan “Codificacién de los estudios”, consistente en registrar sus caracteristicas tales
como disefio metodoldgico empleado, fuente de publicacion o afio de realizacion.

Basandonos en el modelo de Salvador-Olivan et al. (2018), y con el fin de ofrecer
herramientas para la replicabilidad de esta revision, se han extraido los siguientes datos:

Nombre de las bases de datos consultadas

Descriptores utilizados en la busqueda

Periodo de tiempo revisado

Restricciones aplicadas

Fecha de realizacion de la busqueda

Numero de registros obtenidos

Referencias sugeridas por los estudios incluidos

Criterios aplicados para la inclusion o exclusién de los estudios
Diagrama de flujo explicativo del proceso

WOk W=

6. DESARROLLO

6.1. Presentacion de los Resultados

En esta secciébn se describen cudles y cuantos han sido los estudios finalmente
seleccionados para su revision, ademas de describir informacion importante sobre ellos y
sobre todo el proceso (Velasquez, 2015).
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6.1.1. Registros recuperados

Una vez realizadas las busquedas mediante el procedimiento detallado en el apartado de
metodologia de esta investigacion, se recuperaron 100 documentos de entre todas las bases
de datos consultadas, de los cuales, posteriormente, se eliminaron los repetidos, con un
resultado final de 89. A continuacion, se examinaron titulo y resumen, y se aplicaron los
criterios de inclusion/exclusion. Tras este paso se descartaron: 13 por pertenecer el tema a
otras areas de conocimiento, 7 por estar en idiomas no reflejados en los criterios de
inclusién y 5 por centrarse en otro nivel educativo distinto del que es objeto de estudio en
esta revision. Tras esta criba quedaron 64 articulos. Por dltimo, se afiadieron 4 articulos
identificados a partir de las referencias citadas en los estudios.

A continuacion, se presenta el citado proceso de seleccidon de los estudios mediante un
diagrama de flyjo:

ProQuest Scopus WOS
n=67 n=10 n=23
[
o
§ Registros recuperados en
jg todas las bases de datos
[ =
5 n=100_________|___. N
o
o
(3+]
=2
o\l L >
o
(38
=
o
>
<L
L Cemmmm e Otros articulos identificados a
través de las referencias de los
- estudios n=4
o
g Articulos finalmente incluidos en
= la revision n=68

Figura 1. Diagrama de flujo de seleccion de estudios.Fuente: Figura de elaboracion propia basada en
diagramas extraidos de Salvador-Olivan et al. (2018) y Gonzalez de Dios et al. (2015)
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6.1.2. Tipologia de documentos

El grueso de documentos incluidos en esta revision esta formado por articulos de
investigacion. Son articulos 54 de los 68 documentos (el 79%), y el resto son
comunicaciones a congresos (14) que representan el 21% de los documentos revisados.

6.1.3. Metodologia de los documentos

Las metodologias empleadas en los estudios revisados son de diversa indole. Se han
clasificado los documentos en torno a cinco categorias metodologicas: articulos basados en
investigacion cuantitativa (21), articulos basados en investigacion cualitativa (18), articulos
que utilizan las metodologias cuantitativa y cualitativa de manera mixta (9), articulos que
no ofrecen informacion sobre la metodologia empleada (1) y articulos sin metodologia, ya
que suponen propuestas, experiencias o son articulos teéricos (19).

6.1.4. Analisis de los resultados

El analisis de los datos correspondientes a los resultados de los estudios revisados nos
ayuda a profundizar en el estado de las investigaciones sobre la materia objeto de
investigacion y a discernir sobre si se han obtenido datos concluyentes y resultados
significativos.

Para analizar este apartado de las investigaciones se han descartado aquellos
documentos que por su naturaleza tedrica o por su metodologia o ausencia de ella, no dan
lugar a resultados y, en consecuencia, no son analizables.

Los resultados de los estudios se presentan a continuacién a modo de resumen y
apoyados en sus correspondientes citas bibliograficas con el fin de ser expuestos de la
manera mas objetiva posible. No se han presentado porcentajes exactos relacionados con
estos resultados ya que las tematicas investigadas son diversas y no pueden identificarse
con una Unica teoria.

Resulta interesante puntualizar que varios de los estudios analizados reconocen como
limitacion el haber analizado por diversas circunstancias una muestra muy pequefia, por lo
que dificilmente pueden ser dichos resultados generalizables (Lipinski, 2010; Ordem,
2017).

6.1.4.1. Internacionalizacion de la educacion.

El proceso de ensefianza-aprendizaje de idiomas extranjeros esta intimamente
relacionado con la internacionalizacion de la educacion superior y con la interculturalidad.
El profesorado de idiomas extranjeros muestra alto nivel de sensibilidad intercultural segun
muestran estudios como el de Yetis y Kurt (2016).

El aprendizaje de idiomas extranjeros es una de las principales claves en el proceso de
internacionalizacién de la educacion superior. Asi, Moreira y Antdo (2017) defienden que
los estudiantes relacionan el multiculturalismo e interculturalidad con ideas como la
comprension, la apertura y el dialogo intercultural, y consideran imprescindible para esto
manejar al menos los aspectos basicos de algun idioma extranjero.

La formacién en competencia intercultural es un desafio necesario para las instituciones
de educacidén superior espafiolas, donde a veces se tienen que superar dificultades y
barreras socio-culturales impropias de la aldea global. El aprendizaje del idioma aleman en
las universidades y centros superiores espafioles necesita de un esfuerzo extra con respecto
al de otras lenguas extranjeras europeas como el inglés o el francés, debido a que cuanto
mas parecidas y cercanas sean las normas culturales, creencias y entornos de la sociedad
del idioma nativo y la sociedad del idioma objetivo de aprendizaje, mayor serd la
capacidad y habilidad del estudiante para comprender los significados profundos de dicho
idioma objetivo (Rafieyan, Sharafi-Nejad, Khavari, Damavand y Eng, 2014).

Una linea de investigacion importante que esta siendo abordada en torno al estudio de
lenguas extranjeras para la internacionalizacion de la educacién es la promocién de ciertos
estereotipos raciales, culturales y étnicos. Asi, estudios como el de Ilett (2009), muestran
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como tradicionalmente los libros de texto de aleman como lengua extranjera han
presentado y representado a determinadas culturas de manera intolerante, no inclusiva, no
intercultural y a través de una vision simplista.

La inclusién metodologica de la competencia intercultural es necesaria en el proceso de
ensefianza-aprendizaje de lenguas extranjeras. (Serna, 2016). Sin embargo, a menudo los
docentes se sienten incapaces respecto a las estrategias y metodologias aplicables para
conseguir este objetivo (Ghanem, 2017).

6.1.4.2. Enfoques metodologicos.

Entre los resultados mas profusamente presentados por los estudios revisados en esta
investigacion, se encuentran los diversos nuevos enfoques metodologicos de la ensefianza-
aprendizaje de idiomas extranjeros y, en especial, los que incluyen los entornos digitales y
las tecnologias de la informacién y la comunicacion.

El hecho de que los roles tradicionales de profesor y alumno deben transformarse es una
realidad aceptada, pero, a pesar de esto, aun en proyectos que pretenden corresponderse
con el nuevo paradigma de clase centrada en el estudiante, el rol de profesor sigue siendo
muy dominante (Dippold, 2009).

El docente debe ser un guia que acompaile al estudiante en el proceso de aprendizaje,
un elemento de motivacion y ayuda, en ningin caso una traba o un lastre. Estudios como
el de Belenkova, Kruse, Davtyan y Wydra (2018) demuestran como en ocasiones los
estudiantes de lengua alemana como lengua extranjera son mas optimistas y confian en sus
capacidades y habilidades para aprender el idioma en mayor medida que sus profesores.
Ademas, los estudiantes no coinciden con los profesores a la hora de identificar cuales son
los aspectos mas complejos del idioma, lo que puede causar una interferencia negativa en
su aprendizaje.

6.1.4.3. Tecnologias de la informacion y la comunicacion.

El uso educativo de las tecnologias es otro de los temas mayoritariamente abordados en
la investigacion de la ensefianza-aprendizaje de idiomas extranjeros y de estos aplicados a
la musica.

Uno de los ejemplos metodoldgicos estudiados en estas investigaciones es el Blended
learning, que combina el aprendizaje multimedia o e-Learning con las clases presenciales, y
que ha demostrado resultar mas exitoso que el enfoque tradicional de unicamente
asistencia a clase presencial (Isiguzel, 2014).

La implementacion de las tecnologias de la informacion y la comunicacion se mide a
menudo en estos estudios no solo por su efectividad como herramientas para desarrollar
destrezas sino también como herramientas para la motivacion. Asi, segin Rostami,
Azarnoosh y Abdolmanafi-Rokni (2017), el uso del podcasting como estrategia docente para
el aprendizaje de lenguas extranjeras mejora la motivacion de los estudiantes de manera
significativa.

Juegos educativos digitales.

Numerosos estudios avalan el uso de las nuevas tecnologias para la mejora del proceso
de ensefianza-aprendizaje de lenguas extranjeras, y una de las lineas metodoldgicas que
estan ganando aceptacion recientemente es la de los juegos educativos digitales. Estos
juegos contribuyen en mayor medida al éxito de los estudiantes, por ejemplo, en el
aprendizaje de vocabulario de lenguas extranjeras, como cita Coskun (2013); o a la mejora
de las habilidades lectoras, de comprension auditiva y produccion fonética, segin Berns y
Valero-Franco (2013). Ademas, fomentan la motivacion debido al enfoque a través del
juego y el entretenimiento (Alyaz, Spaniel-Weise y Gursoy, 2017).
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Ryder y Machajewski (2017) hacen también hincapié en la motivacion, el incentivo y el
interés como principales beneficios educativos de la ensefianza de idiomas a través de este
fendbmeno que se conoce como “gamificacién” o ludificacién.

Redes sociales.

La implementacion del uso de las redes sociales en los entornos educativos en general y
de idiomas en particular esta siendo estudiada y muestra resultados muy positivos. Estos
derivan principalmente de las cualidades que dichas redes ofrecen, tales como el uso de la
expresion y la comunicacion entre pares, la salida de los contextos de aprendizaje
tradicionales y, sobre todo, el entretenimiento (Harting, 2017).

Los estudiantes encuentran positivo extrapolar al aprendizaje de idiomas cualidades
inherentes al uso de las redes sociales tales como: sentirse libres de no estar limitados por
temas cerrados, aprender a partir de la interaccion y cooperacién con los pares, la relacion
del aprendizaje con la vida real y todos los aspectos relacionados con diversion, motivacion
e interés (Huang, 2016).

El estudio de Hoshii y Schumacher (2016) muestra como el uso de herramientas de
conversacion como la videoconferencia o las publicaciones o posting en el proceso de
ensefianza-aprendizaje del aleman como lengua extranjera provoca beneficios tanto en el
estudiante como en el docente. En esta misma linea del uso de las redes sociales, Sato,
Rachmawan, Briickner, Waragai y Kiyoki (2017), hablan de los beneficios de los entornos
combinados de aprendizaje formal e informal y defienden la utilidad del uso de redes
sociales como Facebook, Instagram o Twitter en la clase de lenguas extranjeras.

6.1.4.4. Enfoque AICLE.

El enfoque AICLE y el bilingismo contribuyen al perfeccionamiento de todas las
destrezas objeto de estudio en el aprendizaje de lenguas extranjeras, especialmente las que
tienen que ver con la expresion y comprension oral. De acuerdo con Darancik (2018), la
expresion oral es a menudo identificada como la destreza més complicada de perfeccionar,
seguida de la comprension oral. El estudio de las lenguas extranjeras a través de otras
materias, disciplinas y areas de conocimiento es positivamente valorado por los
estudiantes, quienes encuentran en este enfoque beneficios tanto académicos como
personales (Ter Horst y Pearce, 2010).

A pesar de que la tendencia del bilingiiismo y el uso del idioma extranjero en el aula
estan en auge, resultados de estudios como el de Ekmekgi, (2018) indican que un cierto uso
de la lengua materna en las clases de lenguas extranjeras todavia es esperado y preferido
tanto por los estudiantes como por los docentes. En esta misma linea, el estudio de
Marinac y Bari¢ (2018) da a conocer cdmo una gran mayoria de profesores de lenguas
extranjeras utilizan la traduccion a la lengua materna dentro de sus clases. La investigacion
de Kelly y Bruen (2015) muestra como existe acuerdo general en los beneficios del uso de
la lengua materna en la clase de lengua extranjera cuando el profesor y todos los
estudiantes comparten esa misma lengua materna.

6.1.4.5. Relacion entre educacion musical y ensefianza de idiomas.

Investigaciones como la de Pei, Wu, Xiang y Qian (2016) prueban que los estudiantes
con formacién musical se desenvuelven mejor en el aprendizaje de lenguas extranjeras,
especialmente en lo que se refiere a la produccion fonoldgica. El entrenamiento auditivo
que sigue un estudiante de musica durante su vida tiene repercusiones en la manera de
percibir auditivamente todo tipo de sonidos, también los relacionados con el lenguaje vy,
por tanto, con el aprendizaje de lenguas extranjeras. De acuerdo con Martinez-Montes et
al. (2013) los musicos perciben con mayor sensibilidad los mas pequenos cambios fonéticos
presentes en las silabas.

El efecto que tiene el aprendizaje musical desde temprana edad y el aprendizaje de
lenguas extranjeras y la relacion entre ellos ha sido medido en estudios con interesantes
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resultados como el de Wilson, Boyle, Yang, James y Bennett (2015), en el que se da cuenta
de la relacion entre estos ambos aprendizajes y un menor riesgo de sufrir deterioro
cognitivo leve.

El entorno de los conservatorios de musica es muy positivo para promover el
aprendizaje de lenguas extranjeras, y Optimo para la integracion de los estudiantes que
cursan un programa de movilidad internacional. La naturaleza dindmica de los estudios
musicales: clases de musica de camara, orquesta, banda, coro, etc.; facilitan de manera
natural la integracion social de los estudiantes y, por lo tanto, su adaptacioén al entorno
(Moreira y Antao, 2017).

En cuanto a la necesidad de estudiar idiomas en los entornos musicales, cabe destacar
que la competencia multicultural es una parte muy relevante de la expertia musical, dado
que la musica es considerada internacionalmente como un lenguaje en si misma capaz de
cruzar las fronteras culturales (Lasonen, 2010).

6.1.4.6. Motivacion.

El contexto decididamente influye en la motivacion y en la actitud para aprender
idiomas extranjeros y para decidir cuales deben ser esos idiomas. (Csillagh, 2015). Segun
Ordem (2017), algunos aspectos relacionados con la motivacion a la hora de aprender
lenguas extranjeras pueden ser el medio social o la autoestima. En este sentido, algunos
estudiantes destacan por ejemplo la dimension afectiva de la relacion con su profesor de
lengua extranjera y la implicacion de esta en su confianza y autoestima a la hora de
aprender un idioma (Furnborough y Truman, 2009).

El idioma tiene una vocacién social inherente, dado que su objetivo es la comunicacion
entre personas. (Bissoonauth-Bedford y Stace, 2017).

6.1.5. Analisis de las conclusiones de los estudios

El analisis de las conclusiones a las que han llegado los estudios revisados es importante
ya que supone una evaluacidon sobre como han funcionado las investigaciones llevadas a
cabo, si las aportaciones realizadas son significativas y si se han alcanzado o no los
objetivos perseguidos.

Si bien en el anterior apartado de andlisis de resultados de los estudios solo se ha
analizado un porcentaje de estos por no producir todas las investigaciones resultados, en
este apartado si se analizan los 68 articulos objeto de revision, debido a que los estudios de
naturaleza teorica o las propuestas didacticas y experiencias también ofrecen conclusiones.

Al igual que en el anterior apartado de analisis de resultados, a continuacion, se ofrece a
modo de resumen una compilacion de las conclusiones mas importantes:

6.1.5.1. Internacionalizacion de la educacion superior.

El enfoque del aprendizaje de idiomas extranjeros a través del curriculum es una
estrategia viable y necesaria para la internacionalizacion de las instituciones de educacion
superior (Bettencourt, 2011).

La internacionalizacion de la educacion superior requiere del desarrollo de la
competencia intercultural. Esta competencia no consiste tanto en el conocimiento profundo
de otra cultura sino en el desarrollo de la capacidad de apertura, adaptacion y comprension
de esta sin prejuicios ni juicios (Campbell y Comenale, 2013).

Para la adquisiciéon de la competencia intercultural, investigadores como Hoffstaedter y
Kohn (2016) proponen estrategias como los intercambios online, que ayudan a desarrollar
dicha competencia a través de la auténtica comunicacién fuera de los limites fisicos del
aula.

Respecto a la implementacion de esta competencia en los sistemas educativos, estudios
como el de Kirschner (2015) concluyen que es necesario crear una herramienta de
evaluacion de la competencia intercultural, ya que su adquisicidn es un proceso poco
visible y no lineal en el tiempo.
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6.1.5.2. Enfoques metodologicos.

El estudiante debe ser el centro y el protagonista de su aprendizaje en la clase de aleman
como lengua extranjera, ciertas estrategias metodologicas como la realizacion de
presentaciones orales, el aprendizaje basado en tareas o de resolucioén de problemas en la
clase de idiomas se identifican con este paradigma. Los beneficios de actividades de este
tipo estan siendo investigados con resultados muy positivos, demostrando que promueven
la motivacion, la participacion activa, la cooperacion y el aprendizaje autonomo (Lagares y
Reisenleutner, 2017).

A través de este enfoque los estudiantes desarrollan no solo destrezas lingiiisticas, sino
también habilidades de desarrollo profesional y personal aplicables a casi todas las
disciplinas (Rarick, 2010).

Las metodologias aplicadas en la clase de idiomas extranjeros deben tener en muy en
cuenta y deben apoyarse en la dimension social del lenguaje y de los individuos. Estudios
como el de Waragai et al. (2017) concluyen que los estudiantes no aprenden idiomas tanto
por los contenidos abordados en la clase como por las experiencias que ocurren en la clase.
Es decir, los estudiantes aprenden mas y mejor a través de la experiencia, la comunicacion
y la retroalimentacion o feedback.

6.1.5.3. Tecnologias de la informacion y la comunicacion.

La ensefianza del aleman como lengua extranjera debe entrar en el entorno digital del
siglo XXI y aprovechar las efectivas ventajas que este ofrece para ensefiar contenidos en un
contexto cultural (Dykstra-Pruim y Halverson, 2015).

La aplicacion de diversos materiales digitales, medios y aplicaciones esta siendo
ampliamente investigada, y se demuestra que estos materiales ofrecen nuevas posibilidades
de innovacion educativa, mejorando las habilidades lingiiisticas de los estudiantes y las
competencias sociales y culturales (Zhou, 2018).

La estructura de la clase tradicional de idiomas extranjeros ha demostrado ser
insuficiente en lo que se refiere a la practica lingiiistica del estudiante. El uso de programas
digitales a través de ordenadores y otros dispositivos electrénicos aumenta la exposicion de
los estudiantes al idioma objetivo y propicia el aprendizaje significativo (Berns, Palomo-
Duarte, Dodero, Ruiz-Ladron y Calderon, 2015).

Juegos educativos digitales.

Una tendencia creciente que esta siendo investigada dentro del uso de las TIC en el aula
es el uso de juegos digitales. Los juegos digitales aplicados a la ensefianza de idiomas
extranjeros aunan aprendizaje, tecnologias y enfoque ludico; y propician la motivacion, el
interés, la autoestima y el aprendizaje significativo de los estudiantes (Jauregui, 2016).

Redes sociales.

El uso de las redes sociales con fines educativos en la ensefianza de idiomas esta siendo
investigado y promovido. Estudios como el de Harting (2017) aseveran que el uso de redes
sociales como Facebook aplicadas en el aula de idiomas propicia la utilizaciéon de los
estudiantes del idioma extranjero con mas libertad, mayor disfrute y de manera mas
cooperativa, lo que tiene repercusiones en la motivacion y el buen clima del aula.

Es natural que los estudiantes de la generacién digital se sientan comodos y “bilingiies”
en los entornos educativos en los que se emplean metodologias de este tipo y recursos en
linea, pero es necesario que sean guiados por los docentes en como hacer uso de estos
medios y redes para un uso cultural apropiado (Harting, 2017).

6.1.5.4. Enfoque AICLE.

El estudio de los idiomas extranjeros a través del curriculum, es decir, no como fin en si
mismos sino como medio para desarrollar cualquier area de conocimiento a través de una
lengua y viceversa; es lo que se conoce como el enfoque AICLE. Uno de los principales
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objetivos que persigue este enfoque es la integracion de habilidades lingiiisticas con la
consecucion del desarrollo de contenidos (Ter Horst y Pearce, 2010).

A pesar de que este enfoque de “inmersion lingiiistica” es promovido y muy aceptado,
varios autores defienden el uso de la lengua materna y la traduccion en el aula de idiomas.
Kelly y Bruen (2015) defienden en su estudio esta linea y concluyen que el aprendizaje de
un segundo idioma no tiene porqué copiar la manera en que se aprendio la lengua materna,
ya que existen diferencias en la forma en la que se adquiere un primer y un segundo
idioma.

6.1.5.5. Relacion entre educacion musical y ensefianza de idiomas.

A nivel metodologico, dentro de la practica docente existe también una gran relacion
entre musica y ensefianza de idiomas. El uso de canciones como material didactico para el
aprendizaje de lenguas extranjeras es ampliamente reconocido por su contribucién a la
mejora de numerosas destrezas relacionadas con los idiomas y por la conexion de estos
ademas con su dimension cultural. Las canciones son textos en si mismos que recogen
historias que ensefian no unicamente el idioma objetivo, sino la cultura en la que este se
encuadra (Keskin, 2011).

Estudios como el de Heinz (2010) hacen referencia a herramientas didacticas que
incorporan aspectos musicales a la ensefianza de lenguas extranjeras y demuestran que
estos son una de las propuestas con mayor aceptacion y utilidad para los estudiantes. Las
caracteristicas de productos musicales como la Opera en idioma extranjero, que auna:
musica, texto, accion, actuacion, escena, etc.; facilitan significativamente el aprendizaje de
idiomas por parte de los alumnos, que se apoyan en los elementos dramaticos para la
comprension del texto, recibiendo también la dimension cultural del idioma objetivo de
aprendizaje.

6.1.5.6. Motivacion.

La motivacion del estudiante es necesaria para el aprendizaje significativo en cualquier
area de conocimiento. De acuerdo con Ordem (2017) los aspectos que mas afectan a la
motivacion de los estudiantes en el aprendizaje de idiomas extranjeros son la autoestima o
la confianza en uno mismo y el medio social.

Segun Shaver (2012), en el ambito lingiiistico, el uso de estrategias metodoldgicas y
enfoques motivadores se ve reflejado en el uso autonomo del idioma extranjero, la
autoestima y el deseo y la necesidad de comunicacion. De entre las metodologias
consideradas “motivadoras”, las mas ampliamente investigadas en los estudios revisados
son las que tienen que ver con el uso tecnoldgico y digital.

Es interesante tener en cuenta que la naturaleza de la motivacion es dindmica, el
estudiante no esta siempre en el mismo estado de motivacién y esto dificulta la tarea del
docente que llega a clase con una expectativa que puede no verse cumplida. El docente
tiene que aceptar que la motivacién es un objetivo para el que hay que adoptar estrategias,
pero no es un resorte que pueda “activarse” mecanicamente (Ordem, 2017).

6.2. Evaluacion del Proceso y Limitaciones

Sanchez-Meca y Botella (2010) consideran que es pertinente discutir la relevancia,
interés e implicaciones de la revision de literatura cientifica realizada en la practica
profesional. Es importante en este apartado resolver las preguntas de investigacion referidas
al comienzo de este estudio (Velasquez, 2015).

Partiendo de las preguntas que se habian formulado al inicio de esta investigacion,
podemos concluir:

1. ;Cuadles son las caracteristicas de la enseflanza del idioma aleman en educacion
musical superior?
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El idioma aleman se estudia actualmente en educacidon musical superior como materia
de caracter optativo, las implicaciones de este caracter optativo han sido descritas en el
apartado de fundamentacion tedrica y marco legislativo.

2. (Cuales son los principales conceptos que estan siendo investigados en relacién con
la ensefianza del idioma aleman en educacion musical superior?

Atendiendo al analisis de datos realizados, los principales conceptos que estan siendo
investigados, son:

- Aprendizaje del idioma aleman para la internacionalizaciéon de la educacion
superior.

- Enfoques metodologicos en la ensefianza de idiomas extranjeros.

- Tecnologias de la informacion y la comunicacion aplicadas a la ensefianza de
idiomas extranjeros.

- Enfoque AICLE o aprendizaje de lenguas a través del curriculum.

- Relacion entre aprendizaje de idiomas y ensefianza musical.

- La motivacidn en el aprendizaje de idiomas extranjeros.

3. (Cuales son los métodos de investigacidon que ya han sido utilizados en la
ensefianza del idioma aleman en educacion musical superior?

Las investigaciones revisadas se corresponden con diversas metodologias. El 31% de los
estudios sigue una metodologia cuantitativa, el 26% una metodologia cualitativa y el 9%
una metodologia mixta. El resto de los estudios no ofrece datos sobre metodologia
empleada o son propuestas, experiencias o articulos teoricos.

Segun Salvador-Olivan et al. (2018) estamos ofreciendo al investigador la posibilidad de
actualizar, evaluar o replicar el estudio en el momento en que informamos de las fuentes
consultadas, la estrategia de busqueda completa y la fecha en que se ha realizado dicha
busqueda.

Es necesario admitir y reflexionar sobre el hecho de que, a pesar de haberse intentado
proceder con exhaustividad y rigor metodoldgico, siempre es posible que durante la
realizacion de alguna de las fases de esta investigacion se haya incurrido en errores que
hayan influido en la calidad de la misma.

En esta investigacion, existe la limitacion de que es posible que los términos empleados
en la busqueda en las bases de datos: “German”, “music”, ‘foreign language”, “higher
education” no se hayan encontrado en determinados articulos en los campos seleccionados
en el motor de busqueda de cada plataforma, lo que haya podido suponer no haber
recuperado posiblemente algun articulo potencialmente relevante para la revision.

Ademas, en alguna ocasion ha podido ser dificil decidir si un articulo era incluible o no
por temadtica, ya que al abordar en este estudio una disciplina aplicada a otra realidad, el
criterio de adecuacidon o no al tema puede ser considerado en determinados casos
arbitrario.

Por ultimo, y a pesar de que se han consultado bases de datos de prestigio ampliamente
reconocido por la comunidad cientifica, naturalmente la busqueda en otras bases de datos
podria haber dado lugar a otros documentos susceptibles de ser revisados.

Para evaluar la calidad del proceso de esta investigacion se han consultado las listas de
verificacion y lectura critica que permiten la deteccion de errores en la revision sistematica
de literatura propuestas por Gisbert y Bonfill, (2004) y Sdnchez-Meca y Botella, (2010).

6.2.1. Lista de verificacion PRISMA

Finalmente, se ha completado la lista de verificaciéon de la declaracion PRISMA
(Preferred Reporting Items for Systematic Reviews and Meta-Analyses), tal y como la describen
Gonzalez de Dios et al. (2015) y se presenta a continuacién:
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Titulo

1. Titulo

Debe identificarse si se trata de una RS, un MA o ambos. En esta investigacion se ha
abordado una revision sistematica de literatura, sin meta-analisis, lo cual queda reflejado
en el titulo.

Resumen

2. Resumen estructurado

El resumen incluye objetivos, fuentes consultadas, métodos, resultados, conclusiones y
limitaciones.

Introduccion

3. Justificacion

Describe la necesidad de revision sistematica explicando la importancia del problema de
investigacion.

4. Objetivos

Los objetivos han sido planteados de forma directa y explicita.

Métodos

5. Protocolo y registro

Se facilita la informacién de acceso a los registros y el proceso seguido para llegar hasta
ellos.

6. Criterios de elegibilidad

Se han especificado detalladamente los criterios de elegibilidad de los documentos que
iban a ser seleccionados para su revision.

7. Fuentes de informacion

Se han descrito dichas fuentes junto con las fechas de busqueda.

8. Busqueda

Se ha explicitado la estrategia completa de busqueda.

9. Seleccion de los estudios

Se han detallado los criterios seguidos en el proceso de seleccion, inclusidon y exclusion
de los registros.

10. Proceso de extraccion de datos

Se ha explicado el proceso seguido para la extraccion de los datos.

11. Lista de datos

Se han incluido tablas y figuras con todas las variables contempladas.

12. Riesgo de sesgo en los estudios individuales

No se han ofrecido datos.

13. Medidas de resumen

No se han ofrecido datos de resumen dentro del apartado de métodos.

14. Sintesis de resultados

No se han ofrecido datos de resultados dentro del apartado de métodos.

15. Riesgo de sesgo entre los estudios

No se han analizado datos al respecto.

16. Analisis adicionales

No se han realizado analisis adicionales.

Resultados

17. Seleccién de estudios

Se ha descrito el numero de estudios cribados, evaluados, incluidos, excluidos y se ha
detallado cada etapa mediante un diagrama de flujo.

18. Caracteristicas de los estudios

Se han presentado los datos que se han extraido de los estudios y se han proporcionado
las citas bibliograficas.

19. Riesgo de sesgo en los estudios

No se han analizado datos.

20. Resultados de los estudios individuales

Se han presentado de manera resumida.
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21. Sintesis de los resultados

Se ha presentado una sintesis de todos los resultados obtenidos

22. Riesgo de sesgo entre los sujetos

No se han analizado datos.

23. Analisis adicionales

No se han realizado analisis adicionales.

Discusion

24. Resumen de la evidencia

Se han resumido los hallazgos principales.

25. Limitaciones

Se han valorado y discutido las limitaciones de los estudios y sus resultados.

26. Conclusiones

Se ha proporcionado una interpretacion general de los resultados y se han propuesto
lineas para investigaciones futuras.

Financiacion

27. Financiacion

Esta revision sistematica se ha realizado en el contexto de un trabajo fin de Master
(TFM) realizado por la autora como alumna de la Universidad de Granada y bajo la
tutoria de la Profesora Doctora Maria Lépez Vallejo.

6.3. Publicacion

La publicacion debe ser la ultima fase de una revision sistemadtica al igual que en
cualquier otra investigacion (Sanchez-Meca y Botella, 2010). Mediante el presente articulo
se procede a dicha publicacién. Esta investigacion contiene las secciones minimas
necesarias para ser publicada, esto es, segun Sanchez-Meca y Botella (2010): introduccién,
metodologia aplicada, resultados, discusion y conclusiones.

7. CONCLUSIONES

La internacionalizacion de la educacion superior es uno de los aspectos fundamentales a
considerar a la hora de valorar la calidad de dicha educacién. El estudio de idiomas
extranjeros es un elemento clave en relacidon a esta internacionalizacidon como herramienta
principal de comunicaciéon y como llave para la adaptacion en el proceso, intimamente
ligado a la internacionalizacién de la educacion, de la movilidad de estudiantes y
profesores entre diferentes paises (Gonzalez-Pérez, 2015; Moog y Martinez, 2018; Moreira
y Antao, 2017).

Si bien en un mundo globalizado el inglés se ha establecido como lingua franca, en pro
del objetivo europeo de union y cohesion a partir de la pluralidad y diversidad cultural de
los estados miembros se hace necesario el aprendizaje de otros idiomas europeos. La
identidad de la Unién Europea es multilingiie (COEC, 2005; Martin, 2015; Pietildinen,
2011).

Las Universidades y Conservatorios Superiores deben participar de manera activa en la
internacionalizaciéon de la educacion. En el caso de los Conservatorios Superiores de
Musica de Andalucia, donde se encuadra esta investigacion; la lengua alemana es una
materia de caracter optativo. A pesar de no estar incluida entre las materias obligatorias,
esta investigacion confirma su importancia. El aprendizaje del idioma aleman es necesario
para la movilidad internacional hacia los paises de habla germana, de gran importancia en
la tradicion musical europea. Cabe destacar que el programa Erasmus en ensefanzas
artisticas superiores en Espafia supone uno de los pocos objetivos positivamente alcanzados
de los formulados por el Espacio Europeo de Educacién Superior (Vieites, 2016).
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Llegados al apartado de conclusiones, es procedente hacer una revisidon y comparacion
de los objetivos planteados al inicio de esta investigacion y los resultados obtenidos durante
su transcurso.

Atendiendo al objetivo general: “Ofrecer una visién general, resumen y juicio critico
sobre los trabajos previamente realizados sobre la enseflanza del idioma aleman en
educacion musical superior”, se han revisado un total de 68 articulos obtenidos en bases de
datos de revistas cientificas, de los cuales se han extraido, analizado, comparado y
presentado sus resultados y conclusiones mas relevantes.

En cuanto a los objetivos especificos:

1. “Realizar una busqueda completa y exhaustiva para identificar los mejores estudios
sobre la materia”

El proceso de btisqueda ha seguido criterios cientificos y se ha detallado rigurosamente
en el apartado de metodologia de esta investigacion. Las fuentes consultadas garantizan la
calidad de la busqueda al haberse realizado ésta en bases de datos electronicas de revistas
cientificas indexadas. Los articulos estudiados presentan diversas metodologias, de los 68
revisados: 21 son estudios cuantitativos, 18 son cualitativos, 9 estudios utilizan
metodologia mixta, un estudio no ofrece datos sobre la metodologia empleada y los 19
restantes son propuestas, experiencias o articulos tedricos.

2. “Sintetizar las contribuciones previas al tema de investigacién abordado”

Los hallazgos mas relevantes en este sentido se pueden resumir como sigue a
continuacion:

La ensefianza de idiomas extranjeros estda profundamente relacionada con la
internacionalizacion de la educacion superior, siendo una de sus principales claves en este
proceso. El aprendizaje de idiomas contribuye a la adquisicion de la competencia
intercultural (Yetis y Kurt, 2016; Moreira y Antdo, 2017; Serna, 2016; Ghanem, 2017;
Campbell y Comenale, 2013).

Los enfoques metodologicos para implementar la competencia intercultural a través del
aprendizaje de idiomas es uno de los principales temas abordados en la literatura revisada.
Destaca el cambio de estilo de aprendizaje centrado en el estudiante en contraposicion al
sistema tradicional basado en el docente (Dippold, 2009; Belenkova, Kruse, Davtyan y
Wydra, 2018).

El uso con fines educativos de las tecnologias de la informacion y la comunicacion es
otro de los temas mayoritariamente abordados en los estudios revisados. Algunos de los
ejemplos metodoldgicos que han demostrado ofrecer aportaciones muy positivas al proceso
de ensefianza-aprendizaje de idiomas extranjeros y de estos aplicados a la musica son el
blended learning, el podcasting, el uso de los juegos educativos digitales y el uso de las redes
sociales en el aula.Uno de los elementos mas valiosos que aporta esta ludificacion de la
ensefianza es la motivacion que promueve entre los estudiantes a través del entretenimiento
y la salida de los contextos educativos tradicionales (Isiguzel, 2014; Rostami, Azarnoosh y
Abdolmanafi-Rokni, 2017; Coskun, 2013; Berns y Valero-Franco, 2013; Alyaz et al. 2017,
Ryder y Machajewski, 2017; Harting, 2017)

Respecto al uso del enfoque AICLE en el aula, es ampliamente reconocido que el
bilingliismo contribuye al perfeccionamiento de todas las destrezas objeto de estudio en el
aprendizaje de lenguas extranjeras y en especial a la comprensién y expresion oral, siendo
éstas las mas ttiles para la comunicacion (Darancik, 2018; Ter Horst & Pearce, 2010). Sin
embargo, ciertos estudios demuestran como el uso de la traduccion y de la lengua materna
en el aula de lenguas extranjeras es todavia esperado y preferido tanto por estudiantes
como por docentes (Ekmekgi, 2018; Marinac y Bari¢, 2018; Kelly y Bruen, 2015).

Ademas de la utilidad del aprendizaje de idiomas en el ambito de los Conservatorios
Superiores de Musica para la internacionalizacion de la educacién, otros motivos
pedagbgicos animan a potenciar este aprendizaje. El entrenamiento auditivo y otras
capacidades que el estudiante de musica desarrolla durante su vida contribuyen a que éste
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se desenvuelva mejor en el aprendizaje de idiomas (Pei et al. 2016; Martinez-Montes et al.
2013; Wilson et al. 2015).

Finalmente, otro tema abordado por diversos estudios es el de la motivacion de los
estudiantes a la hora de aprender idiomas extranjeros. El aprendizaje es significativo si el
estudiante se emociona, por lo que el animo de los investigadores se esta enfocando hacia
el uso de estrategias metodoldgicas que se apoyen en la dimensién social, la dimension
afectiva, la autoestima y la confianza de los estudiantes en relacion con el aprendizaje de
lenguas (Ordem, 2017; Furnborough y Truman, 2009; Bissoonauth-Bedford y Stace, 2017;
Shaver, 2012).

3. “Identificar posibles vacios de investigacion”

A pesar de que el nimero de estudios revisados para esta investigacidon puede
considerarse aceptable, las caracteristicas de las busquedas en las bases de datos
explicitadas en el apartado de metodologia muestran coOmo existe poca 0 practicamente
ninguna literatura especifica al respecto del idioma aleman aplicado a la educacién musical
superior.

4. ‘“Proponer lineas de investigacion futura”

Por todo esto, como lineas de investigacion futura se proponen:

1. Realizar estudios que aborden la aplicacion especifica del idioma aleman a la
Educacién Musical Superior y en relacion a la realidad concreta de ésta en Espafia.

2. Extender esta revision de literatura a otras fuentes para completar posibles vacios de
investigacion, tal y como se sefiala en el apartado de limitaciones de este articulo.

3. Llevar a cabo alguno de los estudios revisados con resultados mas interesantes o
relevantes en el contexto de los Conservatorios Superiores de Andalucia.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Adalid, M., Carmona, C., Vidal, J. y Benlloch, M. J. (2018). Competencias interculturales
en educacién superior: Aspecto clave para la movilidad. Education in the Knowledge
Society, 19(1), 97-114. doi:http://dx.doi.org/10.14201/eks201819197114

Alcaraz-Marmol, G. (2018). Trained and non-trained language teachers on CLIL
methodology: Teachers’ facts and opinions about the CLIL approach in the primary
education context in Spain. LACLIL, 11(1), 39-64. doi: 10.5294/1aclil.2018.11.1.3

Alinte, C. (2013). Teaching grammar through music. The Journal of Linguistic and
Intercultural Education, 6, 7-27,159.Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1672869041?accountid=14542

Alyaz, Y., Spaniel-Weise, D y Gursoy, E. (2017). A study on using serious games in
teaching German as a foreign language. Journal of Education and Learning, 6(3), 250-
264. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1913352801%?accountid=14542

Anghel, B., Cabrales, A. y Carro, J. (2016). Evaluating a bilingual education program in
Spain: The impact beyond foreing language learning. Economiclnquiry, 54(2), 1202.
Recuperado de
https://search.progquest.com/docview/1878783337?accountid=14542

Aydin, S. (2012). “I am not the same after my ERASMUS”: A qualitative research.
Qualitative Report, 17, 1-23. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1140137079%?accountid=14542

Belenkova, N. M., Kruse, I. I., Davtyan, V. V. y Wydra, D. (2018). Language for students
without interest in languages: Challenges of foreign language
grammar. XLinguae, 11(1), 284-293. doi:10.18355/XL.2018.11.01.23

Bernal, S. (2017). Lifelong learning and limiting factors in second language acquisition for
adult students in post-obligatory education. Cogent Psychology, 4(1)
doi:http://dx.doi.org/10.1080/23311908.2017.1404699

94


https://search.proquest.com/docview/1672869041?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1913352801?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1878783337?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1140137079?accountid=14542

PALOMA CRESPO PEDRERO

Berns, A., Palomo-Duarte, M., Dodero, J. M., Ruiz-Ladrén, J. M. y Calderdn, A. (2015).
Mobile apps to support and assess foreign language learning. In Critical CALL—
Proceedings of the 2015 EUROCALL Conference, 22, pp.51-56.Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1826518799?accountid=14542

Berns, A. y Valero-Franco, C. (2013). Videogame-like applications to enhance autonomous
learning. In Proceedings of the 2013 EUROCALL Conference, pp.38-44.Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1826530146%?accountid=14542

Bettencourt, M. (2011). Languages across the curriculum: A response to
internationalization in foreign language education. Multicultural Education, 19(1), 55-
58. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1243039168?accountid=14542

Bissoonauth-Bedford, A. y Stace, R. (2017). University student ambassadors bring
languages back to their high school peers. Journal of Peer Learning, 10, 18-40.
Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1969018359?accountid=14542

Boell, S. K. y Cecez-Kecmanovic, D. (2010). Literature reviews and the hermeneutic circle.
Australian Academic and Research Libraries, 41(2), 129-144. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/741738388?accountid=14542

Boell, S. K. y Cecez-Kecmanovic, D. (2015).0On being 'systematic' in literature reviews in
IS. Journal of Information Technology, 30(2), 161-173. doi:
http://dx.doi.org/10.1057/jit.2014.26

Busse, V. (2007). Plurilingualism in Europe: Exploring attitudes toward English and other
european languages among adolescents in Bulgaria, Germany, the Netherlands, and
Spain. The Modern Language Journal 101(3), 566-582.
doi:http://dx.doi.org/10.1111/modl.12415

Campbell, L. B. y Comenale, R. (2013). Intercultural competence from theory to
practice. Learning Languages, 18(2), 34-37. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1826516476?accountid=14542

Cendoya, A. M., Di Bin, V. y Peluffo, M. V. (2008). AICLE: Aprendizaje integrado de
contenidos y lenguas extranjeras o CLIL (content and language integrated
learning). Puertas Abiertas, 4(4), 65-68. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1944321531%accountid=14542

CoEC, (2005). ‘A New Framework Strategy for Multilingualism’. Communication from
the Commission to the Council, The European Parliament, The European Economic
and Social Committee and The Committee of the Regions, COM (2005) 596 final, 22
November. Recuperado de http://eur-lex.europa.eu/

Cooper, C., Booth, A., Varley-Campbell, J., Britten, N. y Garside, R. (2018).Defining the
process to literature searching in systematic reviews: A literature review of guidance
and supporting studies. BMC Medical Research Methodology, 18.doi:
http://dx.doi.org/10.1186/s12874-018-0545-3

Coskun, H. (2013). The importance of educational marble games in teaching German,
Egitim Arastirmalari — Eurasian Journal of Educational Research,53, 151-174.

Csillagh, V. (2015). Global trends and local realities: Lessons about economic benefits,
selves and identity from a swiss context. Studies in Second Language Learning and
Teaching, 5(3), 431-453. Recuperado de
https://search.progquest.com/docview/1895971730?accountid=14542

Cvikl, H. y Artic, N. (2013). Can mentors of Erasmus student mobility influence the
development of future tourism? Tourism and Hospitality Management, 19(1), 83-95.
Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/14432649197accountid=14542

Darancik, Y. (2018). Students' views on language skills in foreign language teaching.
International Education Studies, 11(7), 166-178. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/2101889162?accountid=14542

95


https://search.proquest.com/docview/1826518799?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1826530146?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1243039168?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1969018359?accountid=14542
http://dx.doi.org/10.1057/jit.2014.26
https://search.proquest.com/docview/1826516476?accountid=14542
http://eur-lex.europa.eu/
http://dx.doi.org/10.1186/s12874-018-0545-3
https://search.proquest.com/docview/1895971730?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1443264919?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/2101889162?accountid=14542

EL ALEMAN EN CONSERVATORIOS SUPERIORES DE MUSICA PARALA
INTERNACIONALIZACION DE LA EDUCACION: UNA REVISION SISTEMATICA DE
LITERATURA

Decreto 260/2011, de 26 de julio, por el que se establecen las ensefianzas artisticas
superiores de Grado en Musica en Andalucia. Boletin Oficial Junta de Andalucia.
Sevilla, 23 de agosto de 2011, num. 165, pp.37-92.

Dippold, D. (2009). Peer feedback through blogs: Student and teacher perceptions in an
advanced German class. ReCALL, 21(1), 18-36. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/85700288?accountid=14542

Dykstra-Pruim, P. & Halverson, R. J. (2015). New media texte fiir die millennials
imdafunterricht. Die Unterrichtspraxis/ Teaching German, 48(2), 255-274.
doi:http://dx.doi.org/10.1111/tger.10199

Ekmekei, E. (2018). Target versus native language use in foreign language classes:
Perspectives of students and instructors. International Education Studies, 11(5), 74-84.
Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/2101594238%accountid=14542

Fonseca, M. C., Avila, J. y Gallego, A. (2015). Beneficios del entrenamiento musical para
el aprendizaje de una lengua extranjera. Revista Electrénica Complutense De Investigacion
En Educacion Musical, 12, 29-36. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1777745230?accountid=14542

Fonseca-Mora, M. C., Jara-Jiménez, P. y Gémez-Dominguez, M. (2015). Musical plus
phonological input for young foreign language readers. Frontiers in Psychology, 6, 9.
Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1705057843%accountid=14542

Furnborough, C. y Truman, M. (2009). Adult beginner distance language learner
perceptions and use of assignment feedback. Distance Education, 3(3), 399-418.
Recuperado de https://search.proquest.com/docview/217780329?accountid=14542

Ghanem, C. (2017). Teaching intercultural communicative competence: The perspective of
foreign language graduate student instructors. International Journal for the Scholarship of
Teaching and Learning, 11(2), 1-11. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1941331522%accountid=14542

Gisbert, J.P. y Bonfill, X. (2004). ;Coémo realizar, evaluar y utilizar revisiones sistematicas
y metaanalisis? Gastroenterologia y Hepatologia, 27(3), 129-149. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/71702074?accountid=14542

Gomez-Hurtado, 1., Carrasco-Macias, M. J. y Garcia-Rodriguez, M. P. (2016).
Metodologias activas para la ensefianza plurilingiie con estudiantes universitarios.
Magis, Revista Internacional de Investigacion en Educacion, 9(18), 173-192.
http://dx.doi.org/10.11144/Javeriana.m9-18.maep

Gomez-Ortega, O. R. y Amaya-Rey, M. C. (2013). ICrESAI-IMeClI: instrumentos para
elegir y evaluar articulos cientificos para la investigacion y la practica basada en la
evidencia. Aquichan, 13(3), 407-420. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1499379456accountid=14542

Gonzalez de Dios, J., Gonzalez-Muifioz, M., Alonso-Arroyo, A. y Aleixandre-Benavent,
R. (2013). Comunicacién cientifica (VII). Conocimientos basicos para elaborar un
articulo cientifico (2): El fondo (lo que se dice) Acta Pediatrica Espasiola, 71(11), E358-
E363. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/16947075267accountid=14542

Gonzalez de Dios, J., Gonzalez-Mufioz, M., Alonso-Arroyo, A. y Aleixandre-Benavent,
R. (2015). Comunicacion cientifica (XX). Conocimientos basicos para leer (y
escribir) un articulo cientifico (7): Listas de comprobacion de revisiones
sistematicas. Acta Pedidatrica Espariola, 73(2), 47-51. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/16636727207accountid=14542

Gonzalez-Pérez, A. (2015). Claves pedagdgicas para la mejora de la calidad del EEES.
Educatio Siglo XXI 33(1), 259-276. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1686093302?accountid=14542

96


https://search.proquest.com/docview/85700288?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/2101594238?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1777745230?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1705057843?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/217780329?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/71702074?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1686093302?accountid=14542

PALOMA CRESPO PEDRERO

Haddaway, N. R., Woodcock, P., Macura, B. y Collins, A. (2015). Making literature
reviews more reliable through application of lessons from systematic reviews.
Conservation Biology, 29(6), 1596-1605. doi: http://dx.doi.org/10.1111/cobi.12541

Harting, A. (2017). Using facebook to improve L2 German students' socio-pragmatic
skills. The EUROCALL Review, 25(1), 26-35. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1969018933?accountid=14542

Heinz, S. M. (2010). Opera in the foreign language classroom: Learning German with
Mozart, Wagner, Weber, and Johann Strauss. Die Unterrichtspraxis, 43(1), 49-75.
doi:http://dx.doi.org/10.1111/5.1756-1221.2010.00063.x

Hoffstaedter, P. y Kohn, K. (2016). Cooperative autonomy in online lingua franca exchanges: A
case study on foreign language education in secondary schools. Research-publishing.net, La
Grange des Noyes, 25110 Voillans, France. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1968427948%accountid=14542

Hoshii, M. y Schumacher, N. (2016). Problem-solving interaction in GFL
videoconferencing Research-publishing.net, La Grange des Noyes, 25110 Voillans,
France. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1968428658?accountid=14542

Huang, H. C. (2016). Students and the Teacher’s perceptions on incorporating the blog task
and peer feedback into EFL writing classes through blogs. English Language
Teaching, A(11), 38-47. doi:http://dx.doi.org/10.5539/elt.vOn11p38

Hutton, B., Catala-Lopez, F. y Moher, D. (2016). La extension de la declaracion PRISMA
para revisiones sistematicas que incorporan metaanalisis en red: PRISMA-NMA.
Medicina Clinica, 147(6), 262-266.
doi:http://dx.doi.org/10.1016/j.medcli.2016.02.025

Ilett, D. (2009). Racial and ethnic diversity in secondary and postsecondary German
textbooks. Die Unterrichtspraxis, 42(1), 50-59. doi:http://dx.doi.org/10.1111/j.1756-
1221.2009.00035.x

Isiguzel, B. (2014). The blended learning environment on the foreign language learning
process: A balance for motivation and achievement. Turkish Online Journal of Distance
Education, 15(3), 108-121. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1651853545%accountid=14542

Kelly, N. y Bruen, J. (2015). Translation as a pedagogical tool in the foreign language
classroom: A qualitative study of attitudes and behaviours. Language Teaching
Research, 19(2), 150-168.doi:http://dx.doi.org/10.1177/1362168814541720

Keskin, F. (2011). Using songs as audio materials in teaching Turkish as a foreign
language. TOJET: The Turkish Online Journal of Educational Technology, 10(4)
Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1288355003?accountid=14542

Kirschner, L. L. (2015). Combining skype with blogging: A chance to stop reinforcement of
stereotypes in intercultural exchanges? FuroCALL Review, 23(1), 24-30. Recuperado
de https://search.proquest.com/docview/1720456768?accountid=14542

Lagares, M. y Reisenleutner, S. (2017). Rotating poster presentations. Research-
publishing.net, La Grange des Noyes, 25110 Voillans, France. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1913348462?accountid=14542

Lasonen, J. (2010). Internationalization of higher education: a case study on college music
teachers’ intercultural expertise. International Education, 40(1), 39-54,68. Recuperado
de https://search.proquest.com/docview/848230476?accountid=14542

Legaz, H. (2018). Fluidez lectora silenciosa, aptitud musical y lengua extranjera. Tejuelo,
28, 161-184.

Lipinski, S. (2010). A frequency analysis of vocabulary in first-year textbooks of
German. Die Unterrichtspraxis/ Teaching German, 43(2), 167-174. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/856397462?accountid=14542

97


http://dx.doi.org/10.1111/cobi.12541
https://search.proquest.com/docview/1969018933?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1968427948?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1968428658?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1651853545?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1288355003?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1720456768?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1913348462?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/848230476?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/856397462?accountid=14542

EL ALEMAN EN CONSERVATORIOS SUPERIORES DE MUSICA PARALA
INTERNACIONALIZACION DE LA EDUCACION: UNA REVISION SISTEMATICA DE
LITERATURA

Lorenzo, S., Escandell, M. O. y Castro, J. J. (2015). La ensefianza de musica en el siglo
XXI1. El Guiniguada. Revista de investigaciones y experiencias en Ciencias de la Educacion,
24, 50-64. doi: 10.20420/GUIN.2015.0077

Marinac, M. y Bari¢, I. (2018). Teachers' attitudes toward and use of translation in the
foreign language classroom at institutions of higher education in Croatia. Theory and
Practice in Language Studies, 8(8), 906-915.
doi:http://dx.doi.org/10.17507/tpls.0808.02

Martin, M. V. (2015). Learning English as a foreign language in Spain (Tesis doctoral).
Disponible en la base de datos ProQuest Dissertations & Theses Global.
(1689397808). Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1689397808%?accountid=14542

Martinez-Montes, E., Hernandez-Pérez, H., Chobert, J., Morgado-Rodriguez, L., Suarez-
Murias, C., Valdés-Sosa, P. A, ...Besson, M. (2013). Musical expertise and foreign
speech perception. Frontiers in Systems Neuroscience, INOV)
doi:10.3389/fnsys.2013.00084

Martins, D., Silva, S. y Silva, C. (2016). Knowledge transfer between european universities
through the erasmus students programme. En European Conference on
Knowledge Management; Kidmore, 559-566.Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/18602793597accountid=14542

Moog, M. y Martinez, E. (2018). Internacionaliza¢do da educagao superior: uma analise
das tendéncias de mobilidade dos estudantes entre paises do norte e do sul global.
Avaliagdo (Campinas),23(3). 718-735. http://dx.doi.org/10.1590/s1414-
40772018000300009

Moreira, D. y Antdo, G. (2017). “Nobody is strange”: mobility and interculturality in
higher education from the viewpoint of a group of Portuguese international music
students. In Proceedings of the 3rd International Conference on Higher Education Advances.
Editorial Universitat Politecnica de Valencia. pp.633-640.
doi:10.4995/HEAD17.2017.5329

Moro, A., Elexpuru, I. y Villardén, L. (2014). El impacto de la movilidad académica en
Europa: estado de la cuestion. Revista Internacional de Educacion y Aprendizaje, 2(1), 71-
82.

Newsom-Ray, A. y Rutter, S. J. (2016). Task-based learning and language proficiency in a
business university. GIST Education and Learning Research Journal, (13), 93-110.
Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1969014515%accountid=14542

Nieto, E. (2018). Exploring CLIL contribution towards the acquisition of cross-curricular
competences: a comparative study on digital competence development in CLIL.
Revista de Lingiiistica y Lenguas Aplicadas, 13, 75-85.
https://doi.org/10.4995/rlyla.2018.9023

Ordem, E. (2017). A longitudinal study of motivation in foreign and second language
learning context. Journal of Education and Learning, 6(2), 334-341. Recuperado de
https://search.progquest.com/docview/1941335071?accountid=14542

Osca-Lluch, J., Miguel, S., Gonzalez, C., Pefiaranda-Ortega, M. y Quifiones-Vidal, E.
(2013). Cobertura y solapamiento de Web of Science y Scopus en el analisis de la
actividad cientifica espafiola en psicologia. Anales de psicologia, 29(3), 1025-1031. doi:
https://doi.org/10.6018/analesps.29.3.154911

Pei, Z., Wu, Y., Xiang, X. y Qian, H. (2016). The effects of musical aptitude and musical
training on phonological production in foreign languages. English Language
Teaching, 96), 19-29. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1871571001?accountid=14542

Pérez, M. L. (2018). CLIL and pedagogical innovation: Fact or fiction? International Journal
of Applied Linguistics, 28(3), 369-390. doi:http://dx.doi.org/10.1111/1jal.12208

98


https://search.proquest.com/docview/1689397808?accountid=14542
https://search.proquest.com/pubidlinkhandler/sng/pubtitle/European+Conference+on+Knowledge+Management/$N/1796412/DocView/1860279359/fulltext/C21D8D5A9A7B4B46PQ/1?accountid=14542
https://search.proquest.com/pubidlinkhandler/sng/pubtitle/European+Conference+on+Knowledge+Management/$N/1796412/DocView/1860279359/fulltext/C21D8D5A9A7B4B46PQ/1?accountid=14542
https://doi.org/10.4995/rlyla.2018.9023
https://search.proquest.com/docview/1941335071?accountid=14542
https://doi.org/10.6018/analesps.29.3.154911
https://search.proquest.com/docview/1871571001?accountid=14542

PALOMA CRESPO PEDRERO

Picciotti, P. M., Bussu, F., Calo, L., Gallus, R., Scarano, E., Di Cintio, G., ...D'Alatri, L.
(2018). Correlation between musical aptitude and learning foreign languages: An
epidemiological study in secondary school italian students. Acta Otorhinolaryngologica
Italica: Organo Ufficiale Della Societa Italiana Di Otorinolaringologia e Chirurgia Cervico-
Facciale, 38(1), 51-55. doi:http://dx.doi.org/10.14639/0392-100X-1103

Pietildinen, J. (2011). Public opinion on useful languages in Europe. European Journal of
Language Policy, 3(1),1-14. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/863434605?accountid=14542

Rafieyan, V., Sharafi-Nejad, M., Khavari, Z., Damavand, A. y Eng, L. S. (2014).
Relationship between cultural distance and pragmatic comprehension. English
Language Teaching, 7(2), 103-109. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1871587601?accountid=14542

Rarick, D. O. (2010). The student-centered classroom made real: Transforming student
presentations in an advanced course on technical German. Die Unterrichtspraxis, 43(1),
61-V,75. doi:http://dx.doi.org/10.1111/5.1756-1221.2010.00064.x

Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que se establece la ordenacion de las
ensefianzas artisticas superiores reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de
mayo, de Educacion. Boletin Oficial de Estado. Madrid, 27 de octubre de 2009, num.
259, pp.89743-89752.

Real Decreto 21/2015, de 23 de enero, por el que se modifica el Real Decreto 1614/2009,
de 26 de octubre, por el que se establece la ordenacion de las enseflanzas artisticas
superiores reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion.
Boletin Oficial del Estado. Madrid, 7 de febrero de 2015, nam. 33, pp.10319-10324.

Real Decreto 631/2010, de 14 de mayo, por el que se regula el contenido basico de las
ensefianzas artisticas superiores de Grado en Musica establecidas en la Ley Organica
2/2006, de 3 de mayo, de Educacién. Boletin Oficial del Estado. Madrid, 5 de junio de
2010, num. 137, pp.48480-48500.

Rodriguez-Quiles, J. A. (2010). Politicas europeas en el ambito de la Educacion Musical.
Propuesta-Q para el Grado en Historia y Ciencias de la Musica en Universidades
Espafiolas. LEEME — Revista de la Lista Europea de Musica en la Educacion,28, 66-103.
Recuperado de http://musica.rediris.es/leeme/revista/ rodriguezquiles10.pdf

Rodriguez-Quiles, J. A. (2012). Del burro cantor a la sombra. Educaciéon musical en
Espafia por movimiento cancrizante. Eufonia, 54, 7-23.

Rodriguez-Quiles, J. A. (2016). Music Teacher Training: A precarious area within the
Spanish university. B. J. Music, 34(1), 81-94. doi:10.1017/S026505171600036X

Rose, M. (2016). Use of music in adult second language instruction: A canadian perspective (Tesis
doctoral). Disponible en la base de datos ProQuest Dissertations & Theses Global.
(1878914328). Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1878914328%accountid=14542

Rostami, M. A., Azarnoosh, M. y Abdolmanafi-Rokni, S. (2017). The effect of podcasting
on iranian EFL learners' motivation and attitude. Theory and Practice in Language
Studies, 7(1), 70-78. doi:http://dx.doi.org/10.17507/tpls.0701.09

Ruiz, C. (2015). Reflexiones sobre politicas educativas de reforma y educacion musical.
Revista Internacional de Educacion Musical, 3, 69-73. doi: 10.12967/ RIEM-2015-3-
p069-073

Ryder, R. y Machajewski, S. (2017). The "UIC German" game app for the enhancement of
foreign language learning-case study. International Journal of Educational
Technology, 4(1), 1-16. Recuperado de
https://search.progquest.com/docview/2013522504?accountid=14542

Salvador-Olivan, J.A., Marco-Cuenca, G. y Arquero-Avilés, R. (2018). Las revisiones
sistematicas en Biblioteconomia y Documentacién: analisis y evaluacidn del proceso
de busqueda. Revista Espariola de Documentacion Cientifica, 41(2), 1-19. dot:
http://dx.doi.org/10.3989/redc.2018.2.1491

99


https://search.proquest.com/docview/863434605?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1871587601?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1878914328?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/2013522504?accountid=14542

EL ALEMAN EN CONSERVATORIOS SUPERIORES DE MUSICA PARALA
INTERNACIONALIZACION DE LA EDUCACION: UNA REVISION SISTEMATICA DE
LITERATURA

Sanchez-Meca J. y Botella, J. (2010). Revisiones sistematicas y meta-analisis: Herramientas
para la practica profesional. Papeles del Psicélogo, 31(1), 7-17. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/622141560?accountid=14542

Sato, Y., Rachmawan, I. E. W, Briickner, S., Waragai, 1. y Kiyoki, Y. (2017). Combining
formal and informal learning: The use of an application to enhance information gathering and
sharing competence in a foreign language Research-publishing.net, La Grange des Noyes,
25110 Voillans, France.Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/2011263455%accountid=14542

Serna, H. M. (2016). Integrating the intercultural communicative competence (ICC) in a
foreign language program: Faculty considerations upon leaving the haven of native
speakership. English Language Teaching, X4), 1-10. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1826524511?accountid=14542

Shaver, A. N. (2012). Fostering integrative motivation among introductory-level German
students through a language partners program. Die Unterrichtspraxis/ Teaching
German, 45(1), 67-73. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1496985406?accountid=14542

Subirats, M. A. (2005). La Educacion Musical en el Espacio Europeo de Educaciéon
Superior. Revista Interuniversitaria de Formacion del Profesorado, 19(1), 39-51.

Ter Horst, E. E. y Pearce, J. M. (2010).Foreign languages and sustainability: Addressing
the connections, communities, and comparisons standards in higher
education. Foreign Language Annals, 43(3), 365-383.
doi:http://dx.doi.org/10.1111/5.1944-9720.2010.01088.x

Velasquez, J. D. (2015). Una guia corta para escribir revisiones sistematicas de literatura
parte 3. Dyna, 82(189), 9-12. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/16766164807accountid=14542

Vieites, M. F. (2016). Las enseflanzas artisticas superiores y el espacio europeo de
educacion superior en Espafia. Una lectura critica. Revista Complutense De
Educacion, 27(2), 499-516.
doi:http://dx.doi.org/10.5209/rev_RCED.2016.v27.n2.46540

Viladot, L. y Cslovjecsek, M. (2014). Do you speak... music? Facing the challenges of
training teachers on integration. Hellenic Journal of Music, Education & Culture, 5(1).
Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1661904060?accountid=14542

Waragai, 1., Ohta, T., Kurabayashi, S., Kiyoki, Y., Sato, Y. y Briickner, S. (2017).
Construction and evaluation of an integrated formal/informal learning environment
for foreign language learning across real and virtual spaces. In K. Borthwick, L.
Bradley & S. Thouésny (Eds), CALL in a climate of change: adapting to turbulent global
conditions — shortpapers from EUROCALL 2017 pp.322-327.
https://doi.org/10.14705/rpnet.2017.eurocall2017.734

Weber-Segler, E. (2013). Multiple intelligences theory and foreign language education: Perspectives
of college students in a German immersion program (Tesis doctoral). Disponible en la base
de datos ProQuest Dissertations & Theses Global. (1318809018). Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1318809018%accountid=14542

Wilson, R. S., Boyle, P. A., Yang, J., James, B. D. y Bennett, D. A. (2015). Early life
instruction in foreign language and music and incidence of mild cognitive
impairment. Neuropsychology, 29(2) 292-302. doi:10.1037/neu0000129.

Yetis, V. A. y Kurt, C. (2016). Intercultural sensitivity levels of Turkish pre-service foreign
language teachers: Examples from education faculties of two universities in
turkey. Educational Research and Reviews, 11(17), 1719-1730. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1871583135?accountid=14542

Zhou, Y. (2018). The integration of iBooks and travel documentary films for foreign
language teaching and learning. Journal of Higher Education Theory and Practice, 18(3),

100


https://search.proquest.com/docview/622141560?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/2011263455?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1826524511?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1496985406?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1676616480?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1661904060?accountid=14542
https://doi.org/10.14705/rpnet.2017.eurocall2017.734
https://search.proquest.com/docview/1318809018?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1871583135?accountid=14542

PALOMA CRESPO PEDRERO

72-74. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/2116333038?accountid=14542

ANEXO: Referencias Documentales Objeto de Revision

Alyaz, Y., Isigicok, E. y Gursoy, E. (2017). The impact of the environmental documentary
movies on pre-service German teachers' environmental attitudes. Journal of Education
and Training Studies, 5(1), 159-170. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1895970358%?accountid=14542

Alyaz, Y., Spaniel-Weise, D. y Gursoy, E. (2017). A study on using serious games in
teaching German as a foreign language. Journal of Education and Learning, 6(3), 250-
264. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/19133528017?accountid=14542

Alyaz, Y.y Genc, Z. S. (2016). Digital game-based language learning in foreign language
teacher education. Turkish Online Journal of Distance Education, 17(4), 130-146.
Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1871583188%?accountid=14542

Basaran, B. (2015). Students’ aptitude to edutainment. Procedia — Social and Behavioral
Sciences, 176,772-778. Doi: 10.1016/j.sbspro.2015.01.539

Batdi, V. y Elaldi, S. (2016). The levels of German teacher trainers working in Turkey
regarding reigeluth's organizational strategies. Journal of Education and Learning, 5(4),
63-77. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/18715755867accountid=14542

Belenkova, N. M., Kruse, I. I., Davtyan, V. V. y Wydra, D. (2018). Language for students
without interest in languages: Challenges of foreign language
grammar. XLinguae, 11(1), 284-293. doi:10.18355/X1L.2018.11.01.23

Berns, A., Palomo-Duarte, M., Dodero, J. M., Ruiz-Ladrén, J. M. y Calderdn, A. (2015).
Mobile apps to support and assess foreign language learning. In Critical CALL—
Proceedings of the 2015 EUROCALL Conference, 22, pp.51-56. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1826518799?accountid=14542

Berns, A., Palomo-Duarte, M. y Camacho, D. (2012). Designing interactive and
collaborative learning tasks in a 3-D virtual environment. In Proceedings of the 2012
EUROCALL Conference, 1. DOI: 10.14705/rpnet.2012.000020 Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/19413393017?accountid=14542

Berns, A. y Valero-Franco, C. (2013). Videogame-like applications to enhance autonomous
learning. In Proceedings of the 2013 EUROCALL Conference, 38-44. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/18265301467accountid=14542

Bettencourt, M. (2011). Languages across the curriculum: A response to
internationalization in foreign language education. Multicultural Education, 19(1), 55-
58. Recuperado de
https://search.progquest.com/docview/1243039168?accountid=14542

Bissoonauth-Bedford, A. y Stace, R. (2017). University student ambassadors bring
languages back to their high school peers. Journal of Peer Learning, 10, 18-40.
Recuperado de
https://search.progquest.com/docview/1969018359?accountid=14542

Braunbeck, H. G. (2011). Competition, connection, and collaboration in smaller German
programs. Die Unterrichtspraxis, 44(2), 146-V. doi:http://dx.doi.org/10.1111/5.1756-
1221.2011.00106.x

Burston, J. y Arispe, K. (2016). The contribution of CALL to advanced-level
foreign/second language instruction. In CALL communities & culture: Short papers from

101


https://search.proquest.com/docview/2116333038?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1895970358?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1913352801?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1871583188?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1871575586?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1826518799?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1941339301?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1826530146?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1243039168?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1969018359?accountid=14542

EL ALEMAN EN CONSERVATORIOS SUPERIORES DE MUSICA PARALA
INTERNACIONALIZACION DE LA EDUCACION: UNA REVISION SISTEMATICA DE
LITERATURA

EUROCALL 2016, 23, pp.e1-68. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/18959809497accountid=14542

Campbell, L. B. y Comenale, R. (2013). Intercultural competence from theory to
practice. Learning Languages, 18(2), 34-37. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1826516476?accountid=14542

Coskun, H. (2013). The importance of educational marble games in teaching German,
Egitim Arastirmalari — Eurasian Journal of Educational Research,53, 151-174.

Costabile-Heming, C. (2011). Responding to the MLA report: Re-contextualizing the study
of German for the 21st century. German Quarterly, 84(4), 403-413.
doi:http://dx.doi.org/10.1111/5.1756-1183.2011.00123.x

Csillagh, V. (2015). Global trends and local realities: Lessons about economic benefits,
selves and identity from a swiss context. Studies in Second Language Learning and
Teaching, 5(3), 431-453. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/18959717307?accountid=14542

Darancik, Y. (2016). The effect of data-based translation program used in foreign language
education on the correct use of language. TOJET: The Turkish Online Journal of
Educational Technology, 15(4). Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1862680476?accountid=14542

Darancik, Y. (2018). Students' views on language skills in foreign language teaching.
International Education Studies, 11(7), 166-178. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/2101889162?accountid=14542

Deregozii, A. y Hatipoglu, S. (2018). An investigation on prospective German language
teachers’ autonomous learning level. Journal of Language and Linguistic Studies, 14(1),
1-10. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/2092541851?accountid=14542

Dippold, D. (2009). Peer feedback through blogs: Student and teacher perceptions in an
advanced German class. ReCALL, 21(1), 18-36. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/85700288?accountid=14542

Dykstra-Pruim, P. y Halverson, R. J. (2015). New Media Textefiir die Millennials im DaF
Unterricht. Die Unterrichtspraxis/ Teaching German, 48(2), 255-274.
doi:http://dx.doi.org/10.1111/tger.10199

Ekmekgi, E. (2018). Target versus native language use in foreign language classes:
Perspectives of students and instructors. International Education Studies, 11(5), 74-84.
Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/2101594238%accountid=14542

Furnborough, C. y Truman, M. (2009). Adult beginner distance language learner
perceptions and use of assignment feedback. DistanceEducation, 30(3), 399-418.
Recuperado de https://search.proquest.com/docview/217780329?accountid=14542

Ghanem, C. (2017). Teaching intercultural communicative competence: The perspective of
foreign language graduate student instructors. International Journal for the Scholarship of
Teaching and Learning, 11(2), 1-11. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1941331522%accountid=14542

Gimeno-Sanz, A. y de Siquiera, J. M. (2012). Implementing online language exams within
the Spanish National University Entrance Examination: The PAULEX Universitas
Project. Procedia - Social and Behavioral Sciences, 34, 68 — 72.

Haase, F.A. (2014). Dual Language Learning / Duale Spracherlernung. Learning German
through English. Foro de Educacion, 12(17), 197-216.dot:
http://dx.doi.org/10.14516/fde.2014.012.017.010

Harbusch, K. y Hausdorfer, A. (2016). Feedback visualization in a grammar-based e-
learning system for German: a preliminary user evaluation with the COMPASS
system. In CALL communities & culture: Short papers from EUROCALL 2016,23, pp.irs-
184. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/18959809497accountid=14542

102


https://search.proquest.com/docview/1826516476?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1895971730?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1862680476?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/2101889162?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/2092541851?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/85700288?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/2101594238?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/217780329?accountid=14542
http://dx.doi.org/10.14516/fde.2014.012.017.010

PALOMA CRESPO PEDRERO

Harting, A. (2017). Using facebook to improve L2 German students' socio-pragmatic
skills. The EUROCALL Review, 25(1), 26-35. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1969018933?accountid=14542

Heinz, S. M. (2010). Opera in the foreign language classroom: Learning German with
Mozart, Wagner, Weber, and Johann Strauss. Unterrichtspraxis/ Teaching
German, 43(1), 49-60. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/742880676?accountid=14542

Hertsch, M. F. (2013). Multimedia-based enrichment for foreign language teaching.
Procedia - Social and Behavioral Sciences, 70, 615-621. doi: 10.1016/j.sbspro.2013.01.100

Hoffstaedter, P. y Kohn, K. (2016). Cooperative autonomy in online lingua franca exchanges: A
case study on foreign language education in secondary schools. Research-publishing.net, La
Grange des Noyes, 25110 Voillans, France. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1968427948%accountid=14542

Hoshii, M. y Schumacher, N. (2016). Problem-solving interaction in GFL
videoconferencing Research-publishing.net, La Grange des Noyes, 25110 Voillans,
France. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1968428658?accountid=14542

Huang, H. C. (2016). Students and the Teacher’s perceptions on incorporating the blog task
and peer feedback into EFL writing classes through blogs. English Language
Teaching, A11), 38-47. doi:http://dx.doi.org/10.5539/¢lt.vOn11p38

lett, D. (2009). Racial and ethnic diversity in secondary and postsecondary German
textbooks. Die Unterrichtspraxis, 42(1), 50-59. doi:http://dx.doi.org/10.1111/j.1756-
1221.2009.00035.x

Isiguzel, B. (2014). The blended learning environment on the foreign language learning
process: A balance for motivation and achievement. Turkish Online Journal of Distance
FEducation, 15(3), 108-121. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1651853545%accountid=14542

Jauregui, K. (2016). Telecollaborative games for youngsters: impact on motivation. In
CALL communities & culture: Short papers from EUROCALL 2016, 23, pp.201-
207.Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/18959809497accountid=14542

Kelly, N. y Bruen, J. (2015). Translation as a pedagogical tool in the foreign language
classroom: A qualitative study of attitudes and behaviours. Language Teaching
Research, 19(2), 150-168.doi:http://dx.doi.org/10.1177/1362168814541720

Keskin, F. (2011). Using songs as audio materials in teaching Turkish as a foreign
language. TOJET: The Turkish Online Journal of Educational Technology, 10(4)
Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1288355003?accountid=14542

Kirschner, L. L. (2015). Combining skype with blogging: A chance to stop reinforcement of
stereotypes in intercultural exchanges? EuroCALL Review, 23(1), 24-30. Recuperado
de https://search.proquest.com/docview/1720456768?accountid=14542

Lagares, M. y Reisenleutner, S. (2017). Rotating poster presentations. Research-
publishing.net, La Grange des Noyes, 25110 Voillans, France. Recuperado de
https://search.progquest.com/docview/1913348462?accountid=14542

Lasonen, J. (2010). Internationalization of higher education: a case study on college music
teachers’ intercultural expertise. International Education, 40(1), 39-54,68. Recuperado
de https://search.proquest.com/docview/848230476?accountid=14542

Leier, V. y Cunnigham, U. (2016). ‘Just facebook me’: a study on the integration of
Facebook into a German language curriculum. In CALL communities & culture: Short
papers from EUROCALL 2016, 23, pp.260-264.Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/18959809497accountid=14542

103


https://search.proquest.com/docview/1969018933?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/742880676?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1968427948?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1968428658?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1651853545?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1288355003?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1720456768?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1913348462?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/848230476?accountid=14542

EL ALEMAN EN CONSERVATORIOS SUPERIORES DE MUSICA PARALA
INTERNACIONALIZACION DE LA EDUCACION: UNA REVISION SISTEMATICA DE
LITERATURA

Lipinski, S. (2010). A frequency analysis of vocabulary in first-year textbooks of
German. Die Unterrichtspraxis/ Teaching German, 43(2), 167-174. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/856397462?accountid=14542
Marinac, M. y Bari¢, 1. (2018). Teachers' attitudes toward and use of translation in the
foreign language classroom at institutions of higher education in Croatia. Theory and
Practice in Language Studies, 8(8), 906-915.
doi:http://dx.doi.org/10.17507/tpls.0808.02
Martinez-Montes, E., Hernandez-Pérez, H., Chobert, J., Morgado-Rodriguez, L., Suarez-
Murias, C., Valdés-Sosa, P. A., ...Besson, M. (2013). Musical expertise and foreign
speech perception. Frontiers in Systems Neuroscience, ANOV)
doi:10.3389/fnsys.2013.00084
Moreira, D. y Antdo, G. (2017). “Nobody is strange”: mobility and interculturality in
higher education from the viewpoint of a group of Portuguese international music
students. In Proceedings of the 3rd International Conference on Higher Education Advances.
Editorial Universitat Politécnica de Valencia.pp.633-640.
doi:10.4995/HEAD17.2017.5329
Ordem, E. (2017). A longitudinal study of motivation in foreign and second language
learning context. Journal of Education and Learning, 6(2), 334-341. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1941335071?accountid=14542
Pei, Z., Wu, Y., Xiang, X y Qian, H. (2016). The effects of musical aptitude and musical
training on phonological production in foreign languages. English Language
Teaching, 9%6), 19-29. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1871571001?accountid=14542
Rafieyan, V., Sharafi-Nejad, M., Khavari, Z., Damavand, A. y Eng, L. S. (2014).
Relationship between cultural distance and pragmatic comprehension. English
Language Teaching, 7(2), 103-109. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1871587601?accountid=14542
Rarick, D. O. (2010). The student-centered classroom made real: Transforming student
presentations in an advanced course on technical German. Die Unterrichtspraxis, 43(1),
61-V,75. doi:http://dx.doi.org/10.1111/5.1756-1221.2010.00064.x
Reig, A. (2017). Pedagogical translation, subtitles and ICTs: collaborative projects in L2
classroom. Lenguaje y textos, 46, 115-123. doi: http://doi.org/10.4995/1yt.2017.7440
Rostami, M. A., Azarnoosh, M. y Abdolmanafi-Rokni, S. (2017). The effect of podcasting
on iranian EFL learners' motivation and attitude. Theory and Practice in Language
Studies, 7(1), 70-78. doi:http://dx.doi.org/10.17507/tpls.0701.09
Ryder, R. y Machajewski, S. (2017). The "UIC German" game app for the enhancement of
foreign language learning--case study. International Journal of Educational
Technology, 4(1), 1-16. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/2013522504?accountid=14542
Sato, Y., Rachmawan, I. E. W., Briickner, S., Waragai, 1. y Kiyoki, Y. (2017). Combining
formal and informal learning: The use of an application to enhance information gathering and
sharing competence in a foreign language Research-publishing.net, La Grange des Noyes,
25110 Voillans, France. Recuperado de
https://search.progquest.com/docview/2011263455?accountid=14542
Schenker, T. (2017). Synchronous telecollaboration for novice language learners: effects on
speaking skills and language learning interests. Procedia — Social and Behavioral Sciences
34, 68-72. Doi: 10.4000/alsic.3086
Serna, H. M. (2016). Integrating the intercultural communicative competence (ICC) in a
foreign language program: Faculty considerations upon leaving the haven of native
speakership. English Language Teaching, 4), 1-10. Recuperado de
https://search.progquest.com/docview/1826524511?accountid=14542
Shaver, A. N. (2012). Fostering integrative motivation among introductory-level German
students through a language partners program. Die Unterrichtspraxis/ Teaching

104


https://search.proquest.com/docview/856397462?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1941335071?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1871571001?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1871587601?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/2013522504?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/2011263455?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1826524511?accountid=14542

PALOMA CRESPO PEDRERO

German, 45(1), 67-73. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1496985406?accountid=14542

Strobl, C. (2017). The potential of automated corrective feedback to remediate cohesion problems in
advanced students' writing Research-publishing.net, La Grange des Noyes, 25110
Voillans, France. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/2011262426%?accountid=14542

Ter Horst, E. E. y Pearce, J. M. (2010). Foreign languages and sustainability: Addressing
the connections, communities, and comparisons standards in higher
education. Foreign Language Annals, 43(3), 365-383.
doi:http://dx.doi.org/10.1111/7.1944-9720.2010.01088.x

Wagner, T. (2017). L2 irregular verb morphology: Exploring behavioral data from
intermediate English learners of German as a foreign language using generalized
mixed effects models. Studies in Second Language Learning and Teaching, 7(3), 535-556.
Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1969007748%accountid=14542

Waragai, 1., Ohta, T., Kurabayashi, S., Kiyoki, Y., Sato, Y. y Briickner, S. (2017).
Construction and evaluation of an integrated formal/informal learning environment
for foreign language learning across real and virtual spaces. In K. Borthwick, L.
Bradley y S. Thouésny (Eds), CALL in a climate of change: adapting to turbulent global
conditions — shortpapers from EUROCALL 2017, pp.322-3217.
https://doi.org/10.14705/rpnet.2017.eurocall2017.734

Waragai, 1., Raindl, M., Ohta, T. y Miyasaka, K. (2016). Mobile assisted language learning
and mnemonic mapping — the loci method revisited. In CALL communities & culture:
Short papers from EUROCALL 2016, 23, pp.462-467 Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1895980949%accountid=14542

Wilson, R. S., Boyle, P. A., Yang, J., James, B. D. y Bennett, D. A. (2015). Early life
instruction in foreign language and music and incidence of mild cognitive
impairment. Neuropsychology, 29(2) 292—302. doi:10.1037/neu0000129.

Yetis, V. A. y Kurt, C. (2016). Intercultural sensitivity levels of Turkish pre-service foreign
language teachers: Examples from education faculties of two universities in
turkey. Educational Research and Reviews, 11(17), 1719-1730. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/1871583135%accountid=14542

Zeppos, D. (2014). A case study on student satisfaction for graduates of the German
language teachers' blended MA program of the hellenic open university, classes of
2012 and 2013. Turkish Online Journal of Distance Education, 15(4), 48-74. Recuperado
de https://search.proquest.com/docview/1651846842?accountid=14542

Zhou, Y. (2018). The integration of iBooks and travel documentary films for foreign
language teaching and learning. Journal of Higher Education Theory and Practice, 18(3),
72-74. Recuperado de
https://search.proquest.com/docview/2116333038%?accountid=14542

Ziegler, G. (2011). Innovation in learning and development in multilingual and
multicultural contexts: Principles learned from a higher educational study
programme in Luxembourg. International Review of Education, 57(5), 685-703.
doi:http://dx.doi.org/10.1007/s11159-011-9252-6

105


https://search.proquest.com/docview/1496985406?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/2011262426?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1969007748?accountid=14542
https://doi.org/10.14705/rpnet.2017.eurocall2017.734
https://search.proquest.com/docview/1895980949?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1871583135?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/1651846842?accountid=14542
https://search.proquest.com/docview/2116333038?accountid=14542

Revista AV Notas, N°9
ISSN: 2529-8577
Octubre, 2020

CSOUND COMO HERRAMIENTA DIDACTICA PARA
UNA INTRODUCCION A LA COMPOSICION
ELECTRONICA: ESTUDIO DE CASO DE UNA
MINIATURA MUSICAL “(IN)HARMONIC STUDY”

CSOUND AS A DIDACTIC TOOL FOR AN INTRODUCTION
TO ELECTRONIC COMPOSITION: CASE STUDY OF 4
MUSIC MINIATURE
“CIN)HARMONIC STUDY”’

Bohdan Syroyid Syroyid
http://orcid.org/0000-0002-2281-9207

The University of Rhode Island
Universidad Internacional de La Rioja

RESUMEN

Csound es un lenguaje de programacion que facilita la composicion de musica
electronica a través de una interfaz de c6digo mediante el programa CsoundQt. A pesar de
su potencial técnico y musical para la creacion de musica electrénica, CsoundQt es una
aplicacién que actualmente cuenta con una difusién algo limitada en las aulas de
composicion. El objetivo de este articulo es presentar aspectos que puedan resultar de
utilidad para la docencia de la composicién electronica mediante Csound. Como estudio
de caso, se proporciona un analisis timbrico con Sonic Visualiser de “(In)harmonic Study”,
una breve composicion original que explora diversos modelos de sintesis de sonido en una
estructura musical que alterna estados de armonicidad e inarmonicidad. Asimismo, en los
anexos se facilita la partitura completa y el audio en formato mp3 de la pieza con la
finalidad de facilitar un estudio mas detallado de las posibilidades musicales de Csound.

Palabras clave: Csound, Musica Electrénica; Didactica de la Composicién; Analisis
Musical; Educacion Musical

ABSTRACT

Csound is a programming language that facilitates the composition of electronic music
by means of a coding interface in the software CsoundQt. In spite of its technical and
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musical potential for the creation of electronic music, Csound is a software that currently
has a rather limited spread in composition classrooms. The main goal of this article is to
present aspects that might be useful for the teaching of electronic composition by means of
Csound. As a case study, a timbrical analysis by means of Sonic Visualiser is provided for
the piece “(In)harmonic Study”, an original composition that explores diverse sound
synthesis models in a musical structure that alternates between states of harmonicity and
inharmonicity. Likewise, the full score and mp3 audio of the piece is provided in the
annexes with the aim of listening to and illustrating the musical possibilities of Csound.

Keywords: Csound, Electronic Music; Composition; Music Analysis; Music Education

INTRODUCCION

Csound (2020) es un programa gratuito pionero en el ambito de la sintesis de sonido.
Fue desarrollado en el afio 1984 por el Instituto Tecnoldgico de Massachusetts (MIT) y
continua siendo un referente cldsico para la composicion musical electronica debido a su
gran flexibilidad y potencial musical reforzado mediante las numerosas actualizaciones y
ampliaciones del programa. Segun Iniesta Serrano (2016) “Csound es una herramienta muy
potente para los musicos, pero a pesar de su potencial no ha tenido la aceptacion suficiente.
En parte esto es debido a que para utilizar Csound es necesario escribir codigo” (p. 9).
Consecuentemente, el presente articulo tiene como objetivo paliar esta laguna ofreciendo
una breve introducciéon a las funciones mas elementales e importantes de Csound
ilustrando y analizando una composicion original “(In)harmonic Study”.'

Ante el eminente riesgo de arrojar demasiada informacion que pueda resultar compleja
para el lector interesado en el acercamiento a la sintesis sonora, se ha intentado simplificar
al maximo la exposicion técnica de las funciones elementales de Csound. Con ello, se
aporta una vision general sobre la estructura del cédigo, la notacion de eventos y la
definicion de varios tipos de instrumentos (envolventes dinamicas, VCO?2,
automatizaciones lineales, etc.). No obstante, para una adecuada comprension de las
herramientas que se exponen en este articulo sera necesario disponer de unas nociones
basicas acerca de musica electrénica, la sintesis de sonido, asi como los parametros del
sonido (amplitud, frecuencia, duracion).

Segin los autores de The Canonical Csound Reference Manual, Csound es un “unit
generator-based, user-programmable computer music system” [sistema de musica para
ordenador programable por el usuario y basado en la generacion de unidades] (Vercoe et
al., 2008, pt. “Introduction”). A pesar de ser un programa gratuito que cuenta ya con mas
de tres décadas de historia, las nuevas actualizaciones, ampliaciones y mejoras han hecho
colosales las posibilidades del programa en su version actual, Csound 6.14.0.

Csound still has the largest and most varied set of unit generators, is the best
documented, runs on the most platforms, and is the easiest to extend. It is possible to
compile Csound using double-precision arithmetic throughout for superior sound
quality. In short, Csound must be considered one of the most powerful musical
instruments ever created. [Csound todavia tiene el conjunto de generadores de
unidades mas grande y variado, es el mejor documentado, funciona en la mayoria de
las plataformas y es el mas facil de extender. Es posible compilar Csound utilizando
aritmética de doble precision para obtener una calidad de sonido superior. En resumen,
Csound debe considerarse como uno de los instrumentos musicales mas poderosos
jamas creados] (Vercoe et al. (2008, pt. “Introduction”).

"En el Anexo A, puede escucharse audio completo de la pieza, mientras que el Anexo B facilita la partitura
completa en Csound escrita en cddigo directamente
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Hoy en dia, existe una importante comunidad internacional entorno a Csound. En este
sentido, destacan los congresos internacionales bianuales, Internacional Csound Conference
(ICSC), que celebraron su quinta edicién en Italia en septiembre de 2019. Ediciones
anteriores fueron acogidas en Alemania, Estados Unidos, Rusia e Irlanda. También es
destacable la revista electronica, Csound Journal, editada por McCurdy y Hearon (2017)
activa en el periodo 1999-2017, aunque discontinuada en los afios mas recientes.
Progresivamente aumenta la coleccion de libros publicados, principalmente en inglés, sobre
Csound, a saber: Csound: A Sound and Music Computing System (Lazzarini et al., 2016), Inside
Csound (Zucco, 2014) Csound Power (Aikin, 2012), Virtual Sound (Bianchini & Cipriani,
2008), Generacion y procesamiento de sonido y musica a través del programa Csound (D1 Liscia,

2004).

CUESTIONES METODOLOGICAS

El objetivo principal de este articulo es explorar las posibilidades compositivas de
Csound mediante una serie de codigos de programacion simples con la finalidad de exhibir
el potencial musical que presenta esta herramienta para la composicion de musica
electroacustica. Para alcanzar este objetivo general se propone una serie de objetivos mas
concretos:

1. Realizar una breve introduccion técnica a aspectos elementales del lenguaje de
programacién Csound con la finalidad de familiarizar al lector no especializado
con las funciones basicas.

2. Componer una pieza musical de 60 segundos de duracion en Csound haciendo un
uso exclusivo del tipo de funciones basicas expuestas en la introduccién técnica.

3. Presentar un analisis musical de la pieza compuesta con la finalidad de detallar las
técnicas compositivas empleadas, asi como resaltar la complejidad y coherencia
musical que puedan alcanzarse a través de funciones basicas en Csound.

Para alcanzar el primer objetivo se realizara una breve introduccién técnica a Csound
(2020), programa que puede descargarse gratuitamente a través de la pagina oficial de su
desarrollador®’. En esta exposicion tedrica se facilitara una serie de cédigos que pueden
reutilizarse para la ensefianza de las técnicas de sintesis de sonidos electronicos, asi como la
composiciéon de piezas originales mediante la repeticion, modificacion y adicion de
técnicas expuestas. Con la finalidad de proporcionar material complementario se hara
referencia a la literatura existente sobre Csound para permitir una mayor profundizacion
para el lector interesado.

En relacion con el segundo objetivo, se adjunta en el anexo A el audio de la pieza
“(In)harmonic Study”, compuesta expresamente para ilustrar algunas de las posibilidades
técnicas de Csound para la generacion de musica electronica mediante la sintesis de
sonido. Asimismo, en el anexo B se facilita la partitura completa de la pieza con
instrucciones y comentarios orientativos. Estos ultimos, estan resaltados en color verde y
precedidos por punto y coma (;) con la finalidad de que al copiarse en el compilador no
sean leidos por Csound instrucciones, evitando asi producir un error en la renderizacién.

El proceso que se ha seguido para la composicion de “(In)harmonic Study” ha
consistido en la superposicion de diversas capas de cddigo generando una serie de objetos
sonoros. Para facilitar la comprensién del proceso compositivo, en la segunda parte del
articulo se presenta un analisis musical por parametros de la pieza resaltando la coherencia
y unidad musical mediante el uso de valores basados en la sucesiéon de Fibonacci. Al
mismo tiempo, desde el punto de vista formal se ha trazado una alternancia entre estados

21a pagina oficial de Csound: A Sound and Music Computing System [Csound: Un sistema de computacion de
sonido y musica] es https://csound.com/
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de armonicidad e inarmonicidad. Para resaltar el aspecto timbrico, se ha recurrido a
espectrogramas generados en Sonic Visualiser (Cannam, Landone y Sandler, 2010)°.

CSOUND COMO HERRAMIENTA DIDACTICA PARA LA
COMPOSICION DE MUSICA ELECTRONICA

En castellano existe bastante literatura que presenta un acercamiento a Csound desde el
punto de vista técnico, desde manuales para ingenieros de ondas (Pérez-Macias y Cuesta
de Diego, 2004), hasta apuntes universitarios publicados en linea (Sanchez de la Rosa,
2008), pasando por la traduccién al castellano por Servando Valero de la versién canonica
inglesa del manual de referencia oficial de Csound (Vercoe et al, 1997). No obstante, son
bastante escasas las publicaciones enfocadas en la discusion de esta herramienta desde la
perspectiva de la composicion musical. En este sentido, Rogozinsky (2011) aporta una serie
de observaciones acerca de su propia experiencia en la docencia de Csound a estudiantes
de composicion.

I should give a warning here about the ‘passive’ learning where students mechanically
copy the code for example instruments from the projector screen into their workbook
or laptop only to forget how they work soon after. To obviate this problem, I ask
students to modify the give examples at home but with some simple alterations
[Deberia dar una advertencia aqui sobre el aprendizaje "pasivo" en el que los
estudiantes copian mecanicamente el codigo, por ejemplo, los instrumentos de la
pantalla del proyector en su cuaderno o portatil solo para poco después olvidar como
funcionan. Para obviar este problema, les pido a los alumnos que modifiquen los
ejemplos que se dan en casa, pero con algunas alteraciones simples]. (Rogozinsky,
2011, p. 233)

Estructura Esencial: Orquesta y Partitura

En esta breve introduccion se profundizara en los dos bloques estructurales de Csound
mas importantes: la orquesta (instruments) y la partitura (score) (véase Figura 1). “Cuando
ejecutas Csound con una orquesta y partitura determinadas, la partitura es ordenada en el
tiempo, la orquesta traducida y cargada y las tablas de onda calculadas y rellenadas antes
de ejecutar la partitura” (Pérez-Macias y Cuesta de Diego, 2004, p. 2). Las descripciones de
la presente seccion estan disefiadas de tal manera que puedan permitir al lector una
compresiéon completa del codigo presentado en el Anexo B, con la pieza original
“(In)harmonic study”. Tal y como se sefiald en las cuestiones metodoldgicas, el uso del
punto y coma (;) permite afladir cualquier tipo de comentarios que no seran renderizados
por Csound. Tanto en el anexo B, asi como en las diversas figuras de esta seccidn, los
comentarios han sido resaltados en verde con la finalidad de facilitar la lectura y destacar
las diferentes partes del codigo. En la Figura 1 se muestra la estructura elemental para un
proyecto de Csound en el que se vayan a utilizar mensajes de eventos para activar diversos
instrumentos.

<CsoundSynthesizer>

*La pagina oficial de Somic Visualiser: An Open Source Application for Viewing, Analysing, and Annotating Music
Audio Files [Sonic Visualiser: Una aplicacion de codigo abierto para la visualizacion, analisis y anotacion de
ficheros de audio musicales] es https://www.sonicvisualiser.org/
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<CsInstruments>

</CsInstruments>

<Csscore>

<CsScore>

</CsoundSynthesizer>

Figura 1: Estructura basica para la definicion de instrumentos y partitura
Fuente: Elaboracion propia a partir de Vercoe et al. (2008)

Notacion de Eventos en la Partitura

En la partitura cada linea corresponde a un evento que deberd empezar por la letra 7
seguida de uno o varios espacios. Conviene sefialar que Csound no diferencia la cantidad
de espacios que uno utiliza dentro de una misma linea. Uno puede utilizar varios espacios
para separar las diversas filas en base a un criterio personal de legibilidad en la partitura.
En el caso de la Figura 2 se han definido cinco columnas (pl—p5) ademas de la columna .
La primera columna (pl) siempre hace referencia al instrumento que vayamos a utilizar.
Este ntimero debe coincidir con el que se vaya a asignar en la definicion de los
instrumentos en la primera seccion del codigo (refiérase a la Figura 3 situada en la siguiente
seccion).

<CsScore>

il 102 0 0.1 2100 200

<CsScore>

Figura 2: Estructura basica para la definicion de eventos
Fuente: Elaboracion propia a partir de Vercoe et al. (2008)

La segunda columna (p2) siempre indica el tiempo en segundos en el que ha de
comenzar el evento. Si se desea incluir decimales, estos han de ir separados por un punto.
En cambio, la tercera columna (p3) siempre indica la duracion total del evento en cuestion.
Por otro lado, las columnas p4 y p5 son opcionales y un mayor numero de columnas puede
ser anadido libremente. No obstante, cada una de estas columnas ha de ser definida para
cada instrumento en concreto dentro del primer bloque del codigo (<CsInstruments>)
(véase Figura 3).

Definicion de un Oscilador con Envolvente Dinamica Asignable

Una vez definida la estructura basica de nuestra partitura debemos proceder con la
definicion de los instrumentos que se vayan a utilizar. La Figura 3 muestra un ejemplo de
un oscilador sinusoidal con una envolvente asignable. La primera fila instr 101 hace
referencia al nombre del instrumento. En concreto, el nimero, en este caso 101, puede ser
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libremente determinado, mientras que la palabra instr es un comando que debe mantenerse
fijo. Se puede utilizar cualquier nimero para nombrar los instrumentos, pero se ha de tener
en consideracion que dicho ntmero debera ser referenciado en la partitura cuando se
defina un evento. La ultima fila del instrumento endin es un comando genérico que indica
el final del instrumento en si.

La fila endin ha de ser precedida por el comando out seguido de un parametro, p. €j.:
aSin. La palabra out significa salida y debe escribirse siempre igual en los diversos
comandos de instrumentos. No obstante, aSin ha sido libremente elegida y puede ser
sustituida por cualquier otra palabra. Esta ultima tiene que ser siempre definida en la fila
precedente. En este caso, aSin se define como un oscilador sinusoidal con una amplitud y
frecuencia asignables por los parametros k1 y p3, respectivamente (véase Figura 3).
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<CsoundSynthesizer>

<CsInstruments>

instr 101

k1 Tinen p4, p6, p3, p7

asin oscil k1, p5, 1

out asin

endin

</CsInstruments>

<Csscore>

f1 0 409% 10 1

</CsScore>

</Csoundsynthesizer>

Figura 3: Ejemplo de oscilador con envolvente dinamica asignable
Fuente: Elaboracion propia a partir de Vercoe et al. (2008)

La amplitud del instrumento 101 viene asignada por el parametro &/, que a su vez se
define en la linea precedente mediante el comando /inen. El comando /inen es un operador
estandar en Csound que permite la automatizacién de la envolvente de un sonido: ASR
(ataque, sostenimiento y relajacién). Esta envolvente se ha de definir mediante cuatro
valores separados por comas que reciben los siguientes nombres: xamp, irise, idur, idec
(véase Figura 4). El parametro xamp define la amplitud general del sonido; #rise, la duracion
del ataque (attack) de la envolvente; mientras que idec el tiempo de relajacion (release) del
sonido. En este sentido, el parametro idur define la duracidn total del sonido y también la
duracion de la fase de sostenimiento (sustain), la cual equivale a idur — (irise + idec).

idur

irise ' idec

Figura 4: Parametros automatizables en el operador /inen
Fuente: Recuperado de Vercoe et al. (2008)
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En el caso del instrumento 101 (Figura 2), los cuatro parametros de la envolvente /inen
vienen determinados por los parametros p4, p6, p3 y p7. Estos ultimos corresponden a
columnas en la partitura de Csound (<CsScore>). De tal modo, los valores que se asignen
a estas columnas van a definir la envolvente del sonido. En concreto, la cuarta columna
(p4) definira la amplitud, mientras que los parametros p6, p3 y p7 la duraciéon del evento
mediante segundos. Por ultimo, el parametro p5, definido en la linea aSin, hace referencia
a la frecuencia del sonido expresada en Hz. El nimero 1 hace referencia la fase 1 (ifnl) que
tiene que ser definida en el segundo bloque del codigo (<CsScore>) mediante una tabla de
parametros (Figura 5). En concreto, en el caso de la Figura 3, el cddigo utilizado para en f1
genera una onda sinusoidal.

<CsScore>

f1 0 4096 10 1

f2 0 4096 10 1 0.5 0.3 0.25 0.2 0.167 0.14 0.125 .111
f3 0409 1010 0.30 0.2 0 0.14 0 .111
f4 0409 1011 1 1 0.7 0.5 0.3 0.1

</CsScore>

Figura 5: Ejemplos de parametros para definir formas de onda mediante ifn1
Fuente: Adaptacion de Vercoe et al. (2008)

Definicion de un Osciladores mediante VCO2

En los ejemplos anteriores (Figuras 3 y 5) se ha utilizado el operador oscil para definir el
timbre del oscilador aportando una definicién en la partitura <CsScore>. También, existe
una manera mas directa definir el timbre mediante el uso de operador vco2. En la Figura 6,
los parametros p4 y p5 hacen referencia la amplitud y frecuencia respectivamente, mientras
que los siguientes cuatro valores definen una forma de onda cuadrada. El valor mas
importante para la definicién de la forma de onda es el primer nimero. Por ejemplo, 10
corresponde a una onda cuadrada, 12 es triangular, 6 pulso, o 4 diente de sierra (Varga,
2008).

<CsInstruments>
instr 110
asq vco2 p4, p5, 10, 0.01, 0, 0.49
out asq
endin
</CsInstruments>

Figura 6: Ejemplo de oscilador definido mediante VCO2
Fuente: Elaboracion propia a partir de Varga (2008)
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Definicion de un Oscilador con Automatizacion Lineal de Frecuencia

En el caso del instrumento 102 (Figura 7), la estructura es muy similar a la del
instrumento 101 de la Figura 3. Las partes estructurales se mantienen iguales, nombre del
instrumento (énstr), salida del instrumento (ouf), fin del comando del instrumento (ending).
Igualmente, el oscilador aSin viene definido por tres valores amplitud, frecuencia y fase
(tipo de oscilador). En este caso, la amplitud se define por el parametro p4 (= iamp), la
frecuencia por el parametro kfreq, el cual es definido en la linea precedente, mientras que la
fase tiene valor 1. Esta ultima ha de ser especificada en <CsScore> mediante el codigo f1,
que en este caso indica una onda cuadrada. El comando /ine es el encargado de determinar
una automatizacion de caracter lineal. Viene definido por tres parametros, ia, idur, ib, que
corresponden al valor inicial, la duraciéon de la automatizacion, y el valor final. En la
Figura 7, la frecuencia de llegada es 300 veces la frecuencia inicial, mientras que la
duracion de la automatizacion coincide con la duracion del evento al estar asignada
mediante el pardmetro p3.

<CsoundSynthesizer>

<CsInstruments>

instr 199

jamp = p4
ifreq = p5

kfreq 1ine ifreq, p3, ifreq *300

asin oscil iamp, kfreq, 1
out asin

endin
</CsInstruments>

</CsInstruments>

<Csscore>
f1 0 4096 101 00.300.20 0.14 0 .111

<Csscore>

</CsoundSynthesizer>

Figura 7: Ejemplo de oscilador con automatizacion lineal de la frecuencia
Fuente: Elaboracion propia a partir de Vercoe et al. (2008)
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Definicion de una Sintesis FM

Csound permite una relativamente sencilla programacion de sintesis FM (véase Figura
8). El parametro p4 corresponde a la frecuencia portadora (fc), el parametro p5 a la
amplitud de la frecuencia moduladora, mientras que p6 indica la frecuencia de la
moduladora (fm). En este sentido, una mayor amplitud generara un timbre mas rico en
parciales, mientras que una mayor frecuencia de modulacién aumentara la separacién
entre los mismos.

<CsInstruments>
instr 100
kmod oscil p5, p6, 1
aPort oscil 600, kmod+p4, 1
out aPort

endin

</CsInstruments>

Figura 8: Ejemplo de oscilador con automatizacion lineal de la frecuencia
Fuente: Elaboracion propia a partir de Vercoe et al. (2008)

Definicion de Sintesis Substractiva mediante Filtro-Pasa Banda

Para la generacion de una sintesis sustractiva mediante un filtro-pasa banda, conviene
utilizar la funcidn rand para generar un ruido aleatorio (ruido blanco) y posteriormente
filtrarlo con el operador butterbp. Este tltimo presenta tres parametros: asig, xfreq, xban
(Figura 9). El primer parametro asig corresponde a la seflal que va a ser filtrada. En este
caso, en la linea precedente, esta seflal se define mediante el operador rand. El segundo
parametro xfreq corresponde a la frecuencia de corte del filtro en Hz, mientras que xban
indica el ancho de banda del filtro: a mayor ancho de banda, menor es el parametro Q del
filtro (Smaragdis, 1995).

<CsInstruments>
instr 299
asig rand 120000

abp butterbp asig, 1000, 1

outs abp, abp
endin

</CsInstruments>

Figura 9: Ejemplo de sintesis substractiva mediante el filtrado de un ruido blanco
Fuente: Elaboracion propia a partir de Smaragdis (1995)
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ANALISIS DE “(INJHARMONIC STUDY”

“(In)harmonic Study” es una composicion electrénica de un minuto de duracion
generada en Csound, cuyo audio puede encontrase en el Anexo A acompafiado de la

partitura completa de instrucciones en el Anexo B. Esta pieza hace uso de siete
instrumentos diferentes:

Instrumento 101. Oscilador sinusoidal con envolvente asignable (ASR).
. Instrumento 102. Oscilador sinusoidal con automatizacion de frecuencia. Frecuencia
asignable (f) como punto de partida y como punto de llegada 300f.

3. Instrumento 103. Sintesis substractiva de un ruido blanco por medio de un filtro
pasa-banda con una frecuencia de corte automatizable y un q de valor medio.

4. Instrumento 104. Equivalente al instrumento 103, aunque con un q de valor elevado.

5. Instrumento 105. Sintesis FM con una frecuencia moduladora (fm) fija en 600 Hz y
una frecuencia portadora (fc) asignable.

6. Instrumento 106. Oscilador de onda cuadrada con envolvente asignable (ASR).

7. Instrumento 107. Oscilador de onda triangular con envolvente asignable (ASR).

N —

El nombre “(In)harmonic Study”, en castellano Estudio (In)arménico, hace referencia al
aspecto timbrico de la pieza: una alternancia entre secciones armonicas € inarmonicas. La
forma musical de esta pieza estd inspirada en el planteamiento formal de “Partiels”
[Parciales] tercer movimiento de Les Espaces Acoustiques [Los espacios acusticos] del
compositor Gérad Grisey (1975), donde se pretende simular a nivel de macroestructura la
oscilacion interna de un sonido entre los estados de armonicidad e inarmonicidad. Al
mismo tiempo, la alternancia entre estos estados timbricos involucra el impulso de una
forma rondé (A — B — A’ — B’ — A”), donde las Secciones A corresponden a estados de
inarmonicidad, mientras que las Secciones B, armonicidad. La duracién de las secciones
traza un estrechamiento (20 s — 10 s — 5 s) que conduce la obra hacia su ultima seccidn,
donde se sittia el punto culminante (véase Figura 10).

:-

(y) Sintesis substractiva -
de ruido blanco filtrado | 1 éu)_ObJetq U
-y1: de impulsion i -u1:'de impulsion (sin. y tri.)

-y2: tenido (fc de sin.FM) e fenido (cuad, y tri.)
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inarmonicidad
armonicidad
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iparmonicidad
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(2) Sintesis FM | i ‘ (v) Sintesis aditiva
__inarménica = ] armoénica

4

Figura 10. Forma de onda (con curva dinamica) y espectrograma (lineal) de “(In)harmonic Study”. Fuente:
elaboracion propia con Sonic Visualiser (2020) y anotaciones en Draw (OpenOffice, 2020)
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Seccion A. Inarmonicidad (0°00” — 0°20”)

La Seccidon A presenta tres planos sonoros, cada uno de los cuales elabora sobre una
fase de la envolvente dinamica (ASR), a saber:

1. Plano 1. A = attack o ataque. Objeto x
2. Plano 2. S = sustain o sostenimiento. Objetos y; e y,.
3. Plano 3. R = release o relajamiento. Objeto z

De acuerdo con la terminologia del Tratado de Objetos Musicales de Pierre Schaeffer
(1966/2003) el Plano 1 puede interpretarse como un sonido de impulsiéon complejo. Consta
de un unico objeto sonoro (Objeto x) que tiene la funcion de articular los puntos de
interseccion a nivel de macroestructura delimitando el comienzo de cada seccion (refiérase
de nuevo a la Figura 10). El Objeto x esta construido mediante 7 osciladores sinusoidales
cuyas duraciones y frecuencias se basan en la sucesion de Fibonacci. Segin Rivera y Lopez
(2012) “La sucesion {0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89 ...} en donde cada término
siguiente es la suma de sus dos predecesores, es conocida como sucesion de Fibonacci” (p.
124). En este caso, los numeros de la sucesion de Fibonacci han sido utilizados como
multiplos de 100 y divisores de 10 para definir la duracion del objeto x, la amplitud y la
frecuencia de modulacion.

. amplitud .
duracion (s) (32767=0dB) frecueriaa (Hz)
[fib/10] [£ib*100] [fib*100]
0.1 2100 200
0.1 1300 300
0.2 800 500
0.3 500 800
0.5 300 1300
0.8 200 2100
1.3 100 3400

Tabla 1: Parametros del Objeto x. Fuente: elaboracion propia

Los siete osciladores de la Tabla 1 estan organizados del tal modo que se genere un
perfil dinamico percusivo. Los osciladores de duracién mas corta y frecuencia mas baja
presentan mayor amplitud, mientras que los osciladores con mayor duracion y frecuencia
cuentan con menor amplitud. Sin embargo, el resultado sonoro se aleja bastante de una
sintesis aditiva habitual puesto que el Instrumento 102 cuenta con una automatizacion de
frecuencia que desplaza linealmente la frecuencia inicial hasta alcanzar como punto de
llegada 300 veces la frecuencia inicial. De esta forma, se genera un objeto inarménico mas
proximo al ruido blanco dado que se supera la frecuencia de muestreo y se produce un
efecto de aliassing, Al traspasar las frecuencias por debajo de 0 Hz, las frecuencias negativas
se convierten en positivas.

El Plano 2 describe un sonido de impulsién iterativo (Schaeffer, 1966/2003). En este
caso, consta de dos objetos sonoros (y; € Yy,), ambos generados mediante sintesis
substractiva. El objeto y; esta conformado por un filtro pasa-banda que se aplica a un ruido
blanco con una envolvente dinamica percusiva y una amplitud fija, lo cual genera impulsos
iterativos con una duracién de 0.05 s por cada impulso. Se distinguen tres velocidades en la
automatizaciéon en la frecuencia de corte del filtro organizadas segun numeros de
Fibonacci.
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La primera velocidad (k1) tiene una periodicidad de 0.8 s. Comienza con una frecuencia
de corte del filtro fija en 2 KHz. Sin embargo, a partir del cuarto evento se modula la
frecuencia de corte durante los eventos que no pertenecen a la sucesion de Fibonacci (véase
Tabla 2). En estos eventos se utiliza de forma alterna 2.9 KHz y 2.5 KHz para modificar la
frecuencia base de 2 KHz generando un movimiento ondulante cardcter ascendente-
descendente. La segunda velocidad (k2) presenta una periodicidad de 0.5 segundos. Sigue
un disefio muy semejante al del k1, pero aqui se opta por utilizar 5 KHz y 7 KHz para
alterar la frecuencia base de 2 KHz. En otro orden, la tercera velocidad (k3) tiene una
periodicidad de 0.3 s. No obstante, la frecuencia del filtro es fija (2 KHz). De este modo, k3
se convierte en el elemento mas rapido de los tres y el Unico que no se mueve,
incrementando el grado de tension por iteracion.

Velocidad k' Velocidad k2
Ne° del S_ucesi(')n_ Frecuencia N° del S_ucesién_ Frecuencia de filtro (Hz)
evento Fibonacci de filtro (Hz) evento Fibonacci
1 - 2000 (fija) 1 - 2000 (fija)
2 - 2000 (fija) 2 - 2000 (fija)
3 - 2000 (fija) 3 - 2000 (fija)
4 - 2000 (fija) 4 1 2000 (fija)
5 1 2000 (fija) 5 2 2000 (fija)
6 2 2000 (fija) 6 3 2000 (fija)
7 3 2000 (fija) 7 4 2000 —5000 (ascendente)
8 4 2000 —2500 (ascendente) 8 5 Fija 2000
9 5 2000 (fija) 9 6 5000 —2000 (descendente)
10 6 2500 —2000 (descendente) 10 7 2000 —7000 (ascendente)
11 7 2000 —2900 (ascendente) 11 8 Fija 2000
12 8 2000 (fija) 12 9 5000 —2000 (descendente)
13 9 2500 —2900 (descendente) 13 10 2000 —5000 (ascendente)
14 10 2000 —2900 (ascendente) 14 11 7000 —2000 (descendente)
15 11 2900 —2000 (descendente) 15 12 2000 —5000 (ascendente)
16 12 2000 —2900 (ascendente) 16 13 2000 (fija)
17 13 2000 (fija) 17 14 5000 —2000 (descendente)
18 14 2900 —2000 (descendente)

Tabla 2: Automatizacion de las frecuencias del filtro de k1 y k2. Fuente: elaboracion propia

Por otro lado, el Objeto y, utiliza una sintesis substractiva con q elevado. Su funciéon
consiste en reforzar la frecuencia portadora (fc) de la sintesis FM. Presenta cuatro filtros
que parten de 2000 Hz y se divergen hacia 2010, 2050, 2060 y 2080 Hz, aumentando en
consecuencia la densidad y tensién musical (véase Figura 11)

Figura 11. Espectrograma logaritmico del Objeto y, (0:00-0:21).
Fuente: elaboracion propia con Sonic Visualiser (2020)
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El Plano 3 corresponde a la fase de release o relajamiento. Presenta un perfil
dindmico inverso (crescendo, en vez del esperado diminuendo). De este modo, el Plano 3
desarrolla el Objeto z en forma de sonido tenido, presentando ciertos puntos de similitud
con el Objeto y,. El Objeto zse ha generado mediante una sintesis FM inarmoénica con una
frecuencia portadora (fc) de 2000 Hz y una frecuencia moduladora (fm) de 600 Hz con un
aumento de amplitud, lo que conlleva un ensanchamiento progresivo del sonido. Ademas,
para potenciar el efecto de crescendo y aumentar el movimiento del sonido se afiade una
sintesis aditiva de tres objetos generados mediante sintesis FM con una misma fm pero una
fc cercana (véase Figura 12). Estos objetos se afiladen a medida que el sonido evolucion en
el tiempo: fc = 2010 Hz (0°05”), fc = 1980 Hz (0’10”) y fc = 2005 Hz (0’15”).
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Figura 12: Espectrograma lineal enfocado en el objeto z. Aparicion progresiva de
parciales en la sintesis FM. Fuente: elaboracion propia con Sonic Visualiser (2020)

Seccion B. Armonicidad (0°20” — 0°40”)

La Seccion B presenta la misma duraciéon que la Seccion A (20 s) y el mismo namero de
planos (3) que corresponden a las tres fases de una envolvente dindmica, aunque la
naturaleza timbrica se caracteriza por una mas pronunciada presencia de armonicidad.

1. Plano 1. A = attack o ataque. Objeto x’.
2. Plano 2. S = sustain o sostenimiento. Objeto u, compuesto de u; y u,
3. Plano 3. R = release o relajamiento. Objeto v.

El primer plano desarrolla una variaciéon del Objeto x, segun la terminologia de
Schaeffer (1966/2003), un objeto de impulsiéon complejo. El Objeto x’ funciona como
culminacion de la Seccion A y a su vez como arranque para la Seccion B. La diferencia con
el Objeto x esta en la intensidad todos los parciales, normalizada a 1 KHz. Asimismo, las
frecuencias de modulacion son multiplos de 1000 en la sucesion de Fibonacci.

El Plano 2 representa el plano principal de la seccion y esta compuesto de un objeto
sonoro u, compuesto a su vez del Objeto u; (de impulsidn iterativos) y el Objeto u, (sonidos
tenidos). Se han utilizado tres tipos de formas de onda: sinusoidal (101), cuadrada (106) y
triangular (107). Para el Objeto u; se ha hecho uso de formas de onda cuadradas y
triangulares, mientras que para el Objeto u,, sinusoidal y triangular. De este modo, la
forma de onda triangular actia como vinculo entre ambos objetos (u; + uy).
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El Objeto u, presenta cuatro delays (retrasos) cuyos puntos de arranque estan definidos
por valores basados en la sucesion de Fibonacci. Estos delays generan una textura
contrapuntistica en la cual se superponen capas (sintesis aditiva). La finalidad de estos
sonidos de impulsion es la de puntuar la entrada de los sonidos tenidos del Objeto u,. No
obstante, tal y como puede observarse en la Tabla 3, el sonido de 100 Hz (fundamental)
que entra en 0’26” es el unico que no se puntiia destacando su importancia como nota
fundamental del espectro armoénico.

Tiempo de

Delay  comienzo

Tiempo

comienzo real

Forma de onda y
Frecuencias (hz)

Observaciones

Fibonacci (+23 )
s, 0 023" Cuadrada 500 Decay de 01 seg. Pr.esenta. un delay de
18 repeticiones a distancia de 1 seg.
, » . Decay variable. Presenta un delay de
52 L1 0'24.1 Triangular 600 17 repeticiones a distancia variable.
5 21 0'25.1” Cuadrada 400 Decay de 01 seg. Prgsentg un delay de
12 repeticiones a distancia de 1 seg.
- 3 026”” - No se punttia mediante u,
5. 59 0'28.2” Cuadrada 1000 Decay de 0.1 seg. Presenta un delay de

12 repeticiones a distancia de 1 seg.

Tabla 3: Descripcion del Objeto u,. Fuente: elaboracion propia

Con el fin del evitar un ataque simultaneo entre los cuatro delays de este plano, se
retarda el sonido que entra en 24” y 25” una décima de segundo mientras que el que entra
en el 28”, dos décimas. Tal y como sefiala la Tabla 3, el delay s, presenta una duracion y
tiempo de retardo variables. Estos valores moviles también estan basados en la sucesion de
Fibonacci, tal y como se muestra la Tabla 4.

Tiempo  pyiferencia d
N° de de Crencia @€ - pyracion  Diferencia de ..
.. entrada (s) . P Movimiento
repeticiones  entrada (Fibonacci) sonido (s) duracion (s)
()
0 1.1 0 0.05 0
1 1.2 0.1 0.05 0.05
2 1.3 0.1 0.1 0.05 )
3 1.5 0.2 0.15 0.1 DINAMICO
4 1.8 0.3 0.25 0.15
5 2.3 0.5 0.4 0.15
6 3.1 0.8 0.4 0
7 4.4 1.3 0.4 0
8 5.7 1.3 0.4 0
9 7 1.3 0.4 0 ESTABLE
10 8.3 1.3 0.4 0
11 9.6 1.3 0.4 0

Tabla 4: Descripcion de la evolucion del Delay s, Onda triangular a 600Hz. Fuente: elaboracion propia
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En el dominio temporal, los sonidos del Objeto u, aparecen segin valores basados de la
sucesion de Fibonacci: 1, 2, 3 y 5 + 23 segundos. En cambio, en el dominio de las
frecuencias, el Objeto u, genera relaciones matematicas simples, sumas y restas:
modulacion en anillo y frecuencia plegada (véase Tabla 5). El tipo de forma de onda de la
frecuencia base (100 Hz) es triangular, con lo cual se destacan armonicos impares. La
banda de 500 Hz esta bordeada por frecuencias cercanas para generar un tremolo (LFO

amplitud), pero la base del Objeto u se mantiene en 100 Hz.

Tiempo

de Tiempo Forma de onda y
Eventos . comienzo real . Comentario
comienzo (+235) Frecuencias (hz)
Fibonacci
500 Hz es la frecuencia base (doble de
¢ 0 023" Sinusoidal amplitud) sobre la que tres ondas
! 500, 501, 505, 510 sinusoidales generan una sensacion de
LFO en amplitud (tremolo)
ty 1 024" Sinusoidal 600 Se afiade una frecuencia (perturbacion)
Frecuencia plegada de 600 Hz con 500 Hz
t3 2 025” Sinusoidal 400 [600 — 500 = 100 Hz]
[600 — 100 = 400 Hz]
Modulacién en anillo de
600 Hz con 500 Hz (600 — 500 = 100)
ty 3 026" Triangular 100 La resultante actia como base armonica
Forma de onda triangular (resalta los
armoénicos impares)
t 5 028" Sinusoidal 1000 Modulacién en anillo de

Tabla 5: Descripcion del Objeto u,. Fuente: elaboracion propia

El analisis espectral del Objeto u (u; + uy) en la Figura 13 permite resaltar el timbre
armonico del sonido con una frecuencia base de 100 Hz (F =fundamental). Principalmente,
se desarrollan los armonicos impares (onda triangular), aunque conviene sefialar la
presencia de tres armonicos impares: 6F (perturbacidén) 4F (frecuencia plegada) y 10F
(modulacién en anillo). Existe una ligera inarmonicidad entorno a los 500 Hz producida
por batimentos de frecuencias cercanas. En la Figura 13, se han intentado resaltar los
diversos armoénicos delays mediante colores: delay 1 (azul), delay 2 (amarillo), delay 3
(rojo) y delay 4 (magenta).
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Figura 13: Forma de onda y espectrograma del Objeto u (u; + u,). Fuente: elaboracion propia con Sonic
Visualiser (2020) y anotaciones en Draw (OpenOffice, 2020)

El tercer plano cumple una funcién de acompafiamiento armonico y consta de un unico
Objeto v generado mediante sintesis aditiva. En este caso el espectro armoénico se desarrolla
sobre una base de 50 Hz (F) a través de armonicos pares (2F = 100, 4F = 200, ... 40F =
2000, 42F = 2100). Conviene sefalar que los armonicos correspondientes a multiplos de
100 en la sucesion de Fibonacci (100, 200, 300, 500, 800, 1300, 2100 Hz) se han destacado
mediante amplitudes maés elevadas. Asimismo, la duracion de cada frecuencia es de 3 s, lo
cual garantiza una entrada progresiva de los parciales produciendo un ensanchamiento
seguido de un efecto de filtrado (filtro pasa-alto) debido a una desaparicion escalonada
(véase Figura 14). Las frecuencias que cuentan con una duraciéon mas larga son 50, 100 y
800 Hz, los cuales entran de manera simultanea.

———————

-

s s s s o o s st

Figura 14: Espectrograma logaritmico de la seccion B. Notese como los Objetos u + v encajan como un
unico sonido armonico. Fuente: elaboracion propia con Sonic Visualiser (2020)

122



BOHDAN SYROYID SYROYID

En concreto, el oscilador de 800 Hz estda bordeado por 805 Hz generando una
modulacion de amplitud (tremolo). Este oscilador actda como enlace con la seccion A ya
que presenta una entrada anticipada en 0’19” cuando la Seccién B comienza en 0°20”.
Ademas, cuenta con la duraciéon mas extensa de todos los sonidos de la seccién (17 s). Por
otro lado, el oscilador de 2 KHz conecta con la frecuencia portadora de la Secciéon A’. En
términos de amplitud, 2 KHz es el oscilador sinusoidal de mayor intensidad después de la
fundamental de la Seccion B (50 Hz).

Seccion A’. Inarmonicidad (0°40” — 0°50”)

La Seccion A’ en comparacion con la Seccion A presenta la particularidad de que la
duracion se acorta a la mitad (10 s). Al mismo tiempo, el Objeto z’' se prolonga
solapandose la siguiente seccién B’ (véase Figura 15). Ademads, la Seccion A’ presenta un
adelantamiento del Objeto v’ (sintesis aditiva) perteneciente a la seccién B’. De este modo,
se produce una superposicion de materiales armonicos e inarmonicos. El Objeto v’ se
encarga de generar el espectro armonico haciendo inicamente uso de octavas 0 armonicos
pares para promover la sensacion de una distorsion armoénica (F = 2 KHz, 2F = 4 KHz, 4F
= 8 KHz y 8F = 16 KHz). Esta técnica esta concebida con la finalidad de incrementar el
nivel de tension musical acumulado.
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Seccion B’. Armonicidad (0°50” — 0’°55”)

En la Seccién B, la condensacion temporal alcanza un cuarto de la duracién inicial, 5 s.
Asimismo, se produce un solapamiento con el Objeto z’ (Sintesis FM) de la Seccién A’.
Por otro lado, la sintesis aditiva, Objeto v’, prolonga la entrada de nuevos parciales hasta el
final de la seccion. El Objeto v’ muestra una distribucidon mas simétrica en los parciales
influenciada, en cierto modo, por la sintesis FM del Objeto z’. Tanto la dinamica como la
densidad espectral de esta seccién contribuyen a la conduccion de la obra hacia el punto
culminate en A” o Coda.
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Figura 15: Espectrograma lineal de “(In)harmonic Study”

Fuente: elaboracion propia con Sonic Visualiser (2020)

Seccion A” o Coda. Inarmonicidad (0°55” — 1°00”)

La Seccién A” o Coda se superpone con materiales de secciones precedentes (A’ y B’).
Su finalidad es la de generar un punto algido de tensioén y se caracteriza por la doble
aparicion del Objeto x. Primero, como Objeto x”, definido como una ampliacion del
Objeto inicial con una mayor amplitud, duraciéon y numero de osciladores. Segundo, como
Objeto x original, haciendo una referencia directa al sonido con el que comienza la pieza.
Este caracter retroductivo sugiere que la Seccién A” pueda también ser demoniada como
seccion codal poniendo punto final a esta miniatura musical.

duracion (s) amplitud frecuencia (Hz)
[fib/10] (32767=0dB) [fija] (Fibonacci)

0.1 2800 13000
0.1 2800 8000
0.2 2800 5000
0.3 2800 3000
0.5 2800 2000
0.8 2800 1000
1.3 2800 1000
2.1 2800 800

3.4 2800 500

Tabla 5: Parametros del Objeto x’’. Fuente: Elaboracion propia
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Conviene resaltar mediante la Figura 16 la progresiva manera en la que decaen las
frecuencias del Objeto z’ (procedente de la Seccion A’) asi como parte del Objeto v’
(Seccion B’). Cabe destacar que dichas frecuencias se basan en multiplos de 100 de la

sucesion de Fibonacci (100, 200, 300, 500, 800, 1300, 2100 Hz). La pieza concluye con 200
Hz (fc/10).

Figura 16: Espectrograma logaritmico de A’’ (destacando resonancia de v’, z).
Fuente: elaboracion propia con Sonic Visualiser (2020)

Notese en la Figura 17 el “rebote” de las frecuencias al llegar al limite superior (22050
Hz) e inferior (OHz). Este efecto se debe al aliasing (o solapamiento) que hace rebotar las
frecuencias que estan por encima de la frecuencia de muestreo. Lo mismo sucede con las

frecuencias negativas que se situan por debajo de 0 Hz, las cuales se convierten en
positivas.

)
:

Figura 17: Espectrograma lineal de A’’ (destacando x’’, x).
Fuente: elaboracion propia con Sonic Visualiser (2020)
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CONCLUSIONES

El control que aporta Csound sobre el sonido, parece resonar fuertemente con los
ideales postulados por el compositor Edgar Varese en 1937: “I dream of instruments
obedient to my thought and which with their contribution of a whole new world of
unsuspected sounds, will lend themselves to the exigencies of my inner rhythm” [Suefio
con instrumentos obedientes a mi pensamiento y que con su contribucion desde un mundo
completamente nuevo de sonidos insospechados, se presten a las exigencias de mi ritmo
interno] (Zucco, 2014, p. 5). Este articulo ha explorado ciertas posibilidades basicas de
Csound para la realizacion de una composicion electronica mediante tres tipos de sintesis:
aditiva, sustractiva y FM. Tal y como sefiala Iniesta Serrano (2016):

Con Csound se puede virtualmente crear cualquier generador o procesador de audio
que se imagine. Utiliza para ello algoritmos matematicos y funciones predefinidas que
la aplicacion compila y ejecuta, tomando recursos de audio del sistema. Como
cualquier otro lenguaje de programacion, el usuario que se acerca a Csound debe
aprender las reglas del lenguaje, asi como la utilidad de la aplicacién a través de lineas
de comandos (p. 9)

En la primera parte del presente articulo se ha propuesto una breve introduccion a las
reglas del lenguaje Csound y sus comandos (objetivo 1). Ademas, en los anexos A y B se ha
presentado una pieza de 60 segundos “(In)harmonic Study” compuesta en base a estos
comandos (objetivo 2). La composicion original, ha sido comentada en la segunda parte
del articulo mediante un andlisis paramétrico de los elementos utilizados sirviéndose de
espectrogramas para la discusion de aspectos timbricos y estructurales (objetivo 3). Este
analisis se ha fundamentado principalmente en resaltar aspectos relacionados con los
estados de armonicidad e inarmonicidad que dan origen al titulo de la pieza, asi como las
progresiones numéricas basadas en la sucesion de Fibonacci.

La principal innovacion del presente articulo esta en mostrar como se puede obtener un
resultado musical refinado y sofisticado a partir de las funciones mas basicas de Csound. A
pesar de haber una gran cantidad de publicaciones acerca de Csound, en la busqueda
bibliografica no se han encontrado estudios que presenten una triangulacién metodolédgica
entre la descripcion técnica de comandos y funciones, una aplicaciéon practica
(composicion) y el analisis musical de la obra compuesta. La presente investigacion basada
en la practica persigue encontrar utilidad para los profesores y estudiantes de composicion
interesados en introducirse en el lenguaje de programacion Csound, aunque también la
parte analitica puede resultar de utilidad para usuarios mas avanzados de Csound, dado
que se proponen estructuras musicales que son extrapolables a secuencias, operadores y
generadores mas complejos.

Este estudio presenta la limitacion técnica de utilizar funciones relativamente basicas
dentro de las casi infinitas posibilidades que ofrece el programa CsoundQT. Aun asi, es
posible que algunos de los términos utilizados en la descripcion de funciones puedan
resultar algo complejos para el lector no especializado en términos relacionados con la
acustica y la musica electronica. También, conviene sefialar que, en este tipo de
investigaciones, las percepciones subjetivas del propio investigador, compositor y autor del
analisis musical de la obra pueden suponer una interferencia inherente al acto investigador,
dado que se trata de la misma persona. Para contrarrestar esta limitacion, el estudio ha sido
apoyado mediante datos cuantitativos, limitando la discusion del analisis musical a
aspectos de caracter mas descriptivo, dejando de lado la discusidén de aspectos musicales
mas subjetivos que sean susceptibles de maultiples interpretaciones (analisis detallado del
flujo de tensidn-reposo musical, resolucién de expectaciones, asociaciones emotivas,
narrativa extramusical, etc.)
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Con el auge de la transformacién digital, las nuevas generaciones de compositores
realizan gran parte de su proceso compositivo sentados frente al ordenador. Es por ello, por
lo que la didactica de la composicion asistida por ordenador es un aspecto de gran
relevancia y valor en el presente siglo. Csound facilita un nuevo paradigma de composicion
y escucha musical: para poder escuchar el trabajo realizado hay que renderizar la obra de
principio a fin. En palabras de Michael Gogins (2009):

I believe you will find that a few hours of the “generate and test” cycle improves the
music drastically, even though each individual decision might seem to have little
obvious or foreseeable musical effect. The exercise might prove illuminating to some
more traditionally-minded composers [Creo que encontraras como tras unas pocas
horas del ciclo de “generar y probar” mejora drasticamente la musica, aunque cada
decisién individual parezca tener un efecto musical poco obvio o previsible. El
ejercicio podria resultar esclarecedor para algunos compositores de mentalidad mas
tradicional] (p. 56)

Nuevas lineas de investigacion dentro de la composicién musical con Csound podrian
incluir un estudio centrado en aspectos autoetnograficos de los propios compositores acera
de su proceso técnico-creativo. Igualmente, seria interesante analizar musicalmente los
resultados de los estudiantes de un aula de composicién e identificar posibles dificultades u
obstaculos que hayan podido encontrar en la actividad, asi como recopilar las impresiones
personales acerca del proceso creador. En este contexto, Csound se presta como un
excelente medio para las investigaciones basadas en la practica acerca de la composicion
electronica.
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ANEXO A. AUDIO DE “(IN)HARMONIC STUDY”

Video 1. Audio grabacion de “(In)harmonic Study”’ con visualizacion de forma de onda y
espectrograma
Fuente: https://youtu.be/hE2sBFNEOIS
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ANEXO B. PARTITURA COMPLETA DE “(IN)HARMONIC STUDY”

; DEFINICION DE SIETE INSTRUMENTOS (PALETA TIMBRICA)
<CsoundSynthesizer>

<CsInstruments>

; INSTRMENTO 101 OSCILADOR SINUSOIDAL CON ENVOLVENTE ASIGNABLE (ASR)

instr 101

k1 Tinen p4, p6, p3, p7
asin oscil k1, p5, 1
out asin

endin

;  INSTRMENTO 102 OSCILADOR SINUSOIDAL CON AUTOMATIZACION EN
FRECUENCTA.

instr 102

iamp=p4

ifreq=p5

kfreq line ifreq,p3,ifreq*300
asin oscil iamp, kfreq, 1

out asin

endin

; INSTRUMENTO 103. SINTESIS SUBSTRACTIVA DE RUIDO BLANCO CON FILTRO
PASA-BANDA. FRECUENCIA DE CORTE AUTOMATIZABLE Y UN Q DE VALOR MEDIO.

instr 103

asig rand 25000

kfreq 1line p4,p3,p5

abp butterbp asig, kfreq, 100
outs abp, abp

endin

; INSTRUMENTO 104. IGUAL QUE INSTRUMENTO 103, CON UN Q DE VALOR
ALTO.

instr 104

asig rand 120000

kfreq 1line p4,p3,p5

abp butterbp asig, kfreq, 1
outs abp, abp

endin

; INSTRUMENTO 105. SINTESIS FM CON UNA FRECUENCIA MODULADORA FIJA
(500 HZ) Y UNA FRECUENCIA PORTADORA ASIGNABLE

instr 105

kamp 1line 1,p3,p5

kmoduladora oscil kamp, 600, 1
aportadora oscil 600, kmoduladora+p4, 1
out aportadora

endin

;7 INSTRUMENTO 106. OSCILADOR DE ONDA CUADRADA CON ENVOLVENTE
ASIGNABLE (ASR).

instr 106

k1 1inen p4, p6, p3, p7

aCuadrada vco2 k1, p5, 10, 0, 0, 0.49

out acCuadrada

endin

;  INSTRUMENTO 107. OSCILADOR DE ONDA TRINAGULAR CON ENVOLVENTE
ASIGNABLE (ASR).

instr 107
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k1 T1inen p4, p6, p3, p7
aTriangular vco2 k1, p5, 12, 0, 0, 0.49

out aTriangular

endin
</CsInstruments>

; PARTITURA (INSTRUCCIONES DE EVENTOS)

<CsScore>

f1 0 4096

— s s e e e

; SECCIO
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i 103 0 0.05 2000 2000

i 103 0.5 0.05 2000 2000
i 103 1 0.05 2000 2000

i 103 1.5 0.05 2000 2000
i 103 2 0.05 2000 2000

i 103 2.5 0.05 2000 2000
i 103 3 0.05 2000 5000

i 103 3.5 0.05 2000 2000
i 103 4 0.05 5000 2000

i 103 4.5 0.05 2000 7000
i 103 5 0.05 2000 2000

i 103 5.5 0.05 5000 2000
i 103 6 0.05 2000 5000

i 103 6.5 0.05 7000 2000
i 103 7 0.05 2000 5000

i 103 7.5 0.05 2000 2000
i 103 8 0.05 5000 2000

i 103 8.5 0.05 2000 7000
i 103 9 0.05 5000 2000

i 103 9.5 0.05 2000 5000
i 103 10 0.05 7000 2000

i 103 10.5 0.05 2000 5000
i 103 11 0.05 5000 2000

i 103 11.5 0.05 2000 2000
i 103 12 0.05 2000 7000

i 103 12.5 0.05 5000 2000
i 103 13 0.05 2000 7000

i 103 13.5 0.05 5000 2000
i 103 14 0.05 2000 5000

i 103 14.5 0.05 7000 2000
i 103 15 0.05 2000 5000

i 103 15.5 0.05 7000 2000
i 103 16 0.05 2000 7000

i 103 16.5 0.05 5000 2000
i 103 17 0.05 2000 7000

i 103 17.5 0.05 2000 2000
i 103 18 0.05 5000 2000

i 103 18.5 0.05 2000 7000
i 103 19 0.05 5000 2000

i 103 19.5 0.05 2000 7000
i 103 20 0.05 7000 2000

i 103 0 0.05 2000 2000

i 103 0.3 0.05 2000 2000
i 103 0.6 0.05 2000 2000
i 103 0.9 0.05 2000 2000
i 103 1.2 0.05 2000 2000
i 103 1.5 0.05 2000 2000
i 103 1.8 0.05 2000 2000
i 103 2.1 0.05 2000 2000
i 103 2.4 0.05 2000 2000
i 103 2.7 0.05 2000 2000
i 103 3.0 0.05 2000 2000
i 103 3.3 0.05 2000 2000
i 103 3.6 0.05 2000 2000
i 103 3.9 0.05 2000 2000
i 103 4.2 0.05 2000 2000
i 103 4.5 0.05 2000 2000
i 103 4.8 0.05 2000 2000
i 103 5.1 0.05 2000 2000
i 103 5.4 0.05 2000 2000
i 103 5.7 0.05 2000 2000
i 103 6.0 0.05 2000 2000
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i 102 20 1.3 1000 1000

i 102 20 0.8 1000 1000

i 102 20 0.5 1000 2000

i 102 20 0.3 1000 3000

i 102 20 0.2 1000 5000

i 102 20 0.1 1000 8000

i 102 20 0.1 1000 13000

i 106 23 0.1 1500 500 0 0.1

i 106 24 0.1 750 500 0 0.1

i 106 25 0.1 450 500 0 0.1

i 106 26 0.1 300 500 0 0.1

i 106 27 0.1 150 500 0 0.1

i 106 28 0.1 150 500 0 0.1

i 106 29 0.1 150 500 0 0.1

i 106 30 0.1 150 500 0 0.1

i 106 31 0.1 150 500 0 0.1

i 106 32 0.1 150 500 0 0.1

i 106 33 0.1 150 500 0 0.1

i 106 34 0.1 150 500 0 0.1

i 106 35 0.1 150 500 0 0.1

i 106 36 0.1 150 500 0 0.1

i 106 37 0.1 150 500 0 0.1

i 106 38 0.1 150 500 0 0.1

i 106 39 0.1 150 500 0 0.1

i 106 40 0.1 150 500 0 0.1

i 107 24.1 0.05 3000 600 0 0.05
i 107 24.2 0.05 2700 600 O 0.05
i 107 24.3 0.1 2400 600 0 0.1
i 107 24.5 0.15 2100 600 0 0.1
i 107 24.8 0.25 1800 600 0 0.1
i 107 25.3 0.40 1500 600 0 0.1
i 107 26.1 0.40 1200 600 0 0.1
i 107 27.4 0.40 1150 600 0 0.1
i 107 28.7 0.40 900 600 0 0.1
i 107 30.0 0.40 750 600 0 0.1
i 107 31.3 0.40 600 600 0 0.1
i 107 32.9 0.40 450 600 0 0.1
i 107 34.2 0.40 450 600 0 0.1
i 107 35.5 0.40 450 600 0 0.1
i 107 36.8 0.40 450 600 0 0.1
i 107 38.1 0.40 450 600 0 0.1
i 107 39.4 0.40 450 600 0 0.1
i 106 25.1 0.1 600 400 0 0.1

i 106 26.1 0.1 525 400 0 0.1

i 106 27.1 0.1 450 400 0 0.1

i 106 28.1 0.1 375 400 0 0.1

i 106 29.1 0.1 350 400 0 0.1

i 106 30.1 0.1 225 400 0 0.1

i 106 31.1 0.1 150 400 0 0.1

i 106 33.1 0.1 75 400 0 0.1

i 106 35.1 0.1 75 400 0 0.1

i 106 37.1 0.1 75 400 0 0.1
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106 39.1 0.1 75 400 0 0.1
106 41.1 0.1 75 400 0 0.1
PLANO 2. OBJETO Ul. DELAY
106 28.2 0.1 300 1000 O O.
106 29.2 0.1 270 1000 O O.
106 30.2 0.1 240 1000 O O.
106 31.2 0.1 210 1000 O O.
106 32.2 0.1 180 1000 O O.
106 33.2 0.1 180 1000 O O.
106 34.2 0.1 180 1000 O O.
106 35.2 0.1 180 1000 O O.
106 36.2 0.1 180 1000 O O.
106 37.2 0.1 180 1000 O O.
106 38.2 0.1 180 1000 O O.
106 39.2 0.1 180 1000 O O.
106 40.2 0.1 180 1000 O O.

BOHDAN SYROYID SYROYID

S4 (DISTANCIA 1S)

RPRRRPRRRRRRR R

PLANO 2. OBJETO U2. SONIDO TENIDO ARMONICO
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RESUMEN

El clarinete es un instrumento que requiere ser sostenido para su interpretacion, lo que
conlleva acciones corporales afiadidas a los movimientos necesarios para hacerlo sonar.
Las caracteristicas fisicas personales y la utilizacién del tono muscular condicionan la
percepcion del clarinetista acerca de la sensacion de peso del instrumento, que puede
convertirse en una carga excesiva con probables consecuencias negativas para la salud del
musico. Actualmente, encontramos en el mercado multiples alternativas que persiguen
facilitar la tarea de sostener el clarinete con el fin de favorecer una interpretacidén mas
comoda. Analizaremos diferentes propuestas para observar qué efectos presentan a nivel
corporal, pues el grado de movilidad tiene repercusiones en la libertad interpretativa de
todo musico, un aspecto esencial para la creacion artistica.

Palabras clave: clarinete; sostener; peso; movimiento.

ABSTRACT

The clarinet is an instrument that requires to be held for its performance, which entails
body actions added to the necessary movements to make it sound. Personal physical
characteristics and the use of muscle tone determine the clarinet player's perception of the
weight sensation of the instrument, which can become an excessive load with probable
negative consequences for the musician's health. Currently, we find multiple alternatives on
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the market that seek to facilitate the task of holding the clarinet in order to facilitate a more
comfortable performance. We will analyze different proposals to observe what effects they
present at the body level, since the degree of mobility has repercussions on the performing
freedom of every musician, an essential aspect for artistic creation.

Keywords: clarinet; holding; weight; movement.

INTRODUCCION

El clarinete utilizado actualmente ha seguido un complejo proceso evolutivo desde su
creacidén hasta desembocar en el instrumento que conocemos hoy en dia. Lejos queda el
primer clarinete de principios del siglo XVIII, atribuido al constructor aleman Johann
Christoph Denner', construido en ligera madera de boj y con s6lo dos llaves...

Una vez superada la etapa de coexistencia con su antecesor el chalumeau (Lawson, 2000,
p. 13), el clarinete inicia un recorrido de transformacién en el que los fabricantes le afiaden
llaves para facilitar la produccion de trinos, mejorar la afinacion y la calidad del sonido, asi
como proporcionar una transicion mas suave para el legato de las notas (Rice, 2003, p.14).
Las digitaciones en horquilla se van abandonando gracias a un mecanismo cada vez mas
sofisticado y consecuentemente mds pesado, que deberd sortear diversos detractores. En
relacion con la adopcion del cambio de posicion de la cafa sobre el labio inferior y la
necesidad de una mayor destreza de los dedos para tocar obras cada vez mas complicadas,
surge la aparicion del apoyapulgar como pieza externa para ayudar en la estabilizacion del
equilibrio del clarinete (Young, 2014, p. 29). El incremento de las llaves supone un mayor
nuamero de orificios en el tubo, que necesita ser construido en maderas mas resistentes, de
mayor densidad. Para las 18 o 19 llaves actuales del instrumento, el material mas utilizado
es la granadilla (Dalbergia melanoxylon), que después del advenimiento de los clarinetes
fabricados en masa en el siglo XX, se ha convertido en el estandar de la industria por su
resistencia a las grietas durante el vigoroso proceso de perforacion (Young, 2014, p. 14). En
resumen, la evolucion del clarinete ha comportado indisociablemente un considerable
aumento de peso.

CONTEXTUALIZACION

Hoy nos encontramos con un instrumento que debe ser sostenido integramente para
poder ser tocado, a diferencia del piano, el arpa o la bateria, por ejemplo. Esto significa
que, a semejanza de otros instrumentos de viento-madera, el 100% de su peso debe ser
mantenido en el aire: unos 800 g (Orozco y Solé, 1996, p. 149) o 850 g (Sarda Rico, 2003,
p. 166), dependiendo de su configuracion. Cabe precisar que, independientemente de la
masa fisica mesurable en una bascula, la sensacion de peso puede ser subjetiva en funciéon
de diversos factores: la constitucion del intérprete, la posicién adoptada, y, como expone
Stein, el grado de tensidon corporal, ya que la relajacion conlleva una mayor sensibilidad
respecto a la percepcién del peso (1958, p. 17).

Cuando el peso del clarinete resulta excesivo para el instrumentista, la opcidon mas
drastica es llevarlo a un técnico de reparacion para que sustraiga material del tubo de
madera, pudiendo aligerar asi hasta un 30% del peso (Young, 2016, p. 45). Esta accion
irreversible tiene innegables repercusiones en la calidad sonora, por lo que no es
sorprendente que para muchos clarinetistas sea descartada como una opcion valida.

! La primera aparicién del término “clarinete” en un documento la encontramos en una factura detallada de los
29 instrumentos que el Duque de Gronsfeld habia encargado al taller de Denner, en el afio 1710 (Hoeprich,
2008, p. 21).
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Ante esta problematica, algunos musicos han encontrado diversas soluciones
rudimentarias para aliviar la sensacion de peso, si bien no tienen en cuenta la disposicion
general del cuerpo. Por ejemplo, Pino sugiere descargar el instrumento apoyando la
campana sobre una de las dos rodillas cuando se esta sentado, siempre y cuando el
clarinetista tenga suficiente estatura para llevarlo a cabo (1998, p. 66). Treinta afios atras,
su profesor Stein ya era conocedor de esta recomendacion que algunos maestros
compartian con el fin de aliviar el peso del pulgar y tener consecuentemente una mufieca
menos rigida. En su opinidn, se debe tener cuidado de que la embocadura no se vuelva
dependiente de esta posicion, y si se decide reposar el clarinete sobre una pierna, mejor
sobre la rodilla izquierda para contrarrestar la tendencia de la mano derecha de desviar el
instrumento del eje central del cuerpo (1958, p. 30). Por otra parte, Klug (1997) ha
observado que los clarinetistas jovenes, a menudo, se encorvan en sus sillas para poder
descansar el antebrazo derecho sobre su muslo debido al peso incomodo del clarinete, algo
que considera un mal habito (p. 60). Por esto sorprende la sugerencia, dirigida a los
clarinetistas que mueven el tronco para marcar el pulso, de apoyar la campana ligeramente
sobre una de sus rodillas, y de marcar el tiempo con el pie en el suelo. En su
argumentacion, considera que la prohibicion de llevar el pulso con el pie provoca que el
movimiento sea exteriorizado en otra parte del cuerpo, siendo mas molesto visualmente (p.
90).

Apoyar el instrumento sobre una rodilla, ademas de desviarlo del eje central del cuerpo,
suele conllevar una encorvadura del tronco. Si bien cuando el clarinete es colocado entre
las dos rodillas se mantiene el eje, las piernas del intérprete tienen que hacer fuerza para
cerrarse, y el sonido normalmente se ve debilitado por el cubrimiento parcial de la
campana, ademas de la atenuacién de sus vibraciones por el roce. Gingras lo desaconseja y
justifica: “Evita asfixiar tu clarinete entre las rodillas cuando toques sentado. Esto dificulta
el tono de las notas mas bajas y afecta la afinacién. Ademas, puede contribuir al aumento
de la tension en el cuerpo” (2011, p. 28).

Como esta opcion no es viable para tocar de pie, algunos profesores sugieren apoyar el
clarinete sobre una mesa o atril para aligerar su peso, o incluso en una silla o taburete
(Velazquez, 2013, p. 36). En esta linea, Belmont expone el invento del pedagogo Bernard
Gaviot-Blanc denominado tablette, que describe como una repisa sobre un tripode donde
apoyar la campana; pensado para los principiantes, recomienda el uso continuo de la
tableta al comienzo del aprendizaje y luego un uso alternado progresivo de acuerdo con la
resistencia del nifio (2017, p. 36). Ademas de limitar la libertad de movimiento, el
amortiguamiento de las ondas sonoras persiste.

El quid de la cuestion radica en que, para sostener el clarinete, todo el peso recae en un
unico punto de contacto: el pulgar derecho. Esto se consigue gracias a la contraccién
mantenida de la musculatura que lo domina (Orozco y Solé, 1996, p. 149); no obstante, los
musculos posteriores del pulgar que deben trabajar de forma estatica son fisiolégicamente
musculos de movilidad (Belmont, 2017, p. 28). Segin Young, el pulgar deberia ser un
apoyo firme pero no estar bloqueado. Las electromiografias realizadas en su estudio
demuestran que la actividad muscular del pulgar revela un rol mas complejo que el de ser
un ancla inmévil, algo que segin ella contrasta con algunos modelos pedagogicos
existentes (2016, p. 40).

Si adoptamos una vision mas global del cuerpo, veremos que, en realidad, una cadena
de soporte esquelético y muscular contribuye a sostener el clarinete. El punto de contacto
entre la mano y el instrumento esta enlazado con la muifeca, el antebrazo, el codo y la
parte superior del brazo hasta llegar al hombro, que a su vez esta conectado al tronco, lo
que también ayuda a estabilizar el brazo (Young, 2014, p. 30). Desde la perspectiva
miofascial?, Myers (2009) describe 4 lineas del brazo que van desde las puntas de los dedos
hasta el torso, pasando por las denominadas “estaciones 0seas”, que son el punto donde los

? Enfoque segtin el cual las fascias (membranas de tejido conectivo que recubren los musculos y los érganos)
crean una malla, con lineas o “meridianos” distinguibles, que conecta todas las partes del cuerpo, afectando a la
estabilidad, tension, fijacidn, capacidad de recuperacion, y compensacion postural.
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vectores miofasciales se encuentran y/o se cruzan intercambiando asi direcciones. Estas

lineas se nombran por sus posiciones relativas al nivel del hombro y en funcién de su grado
de profundidad:

Trapecio (Posterior Superficial)

Pectoral mayor (Frontal Superficial)

Pectoral menor y fascia asociada
(Frontal Profunda)

Oméplato y musculos del manguito
rotador (Posterior Profunda)

Figura 1: Inserciones de las lineas de los brazos en la parte frontal y posterior del torso.
Fuente: Anatomy Trains (Myers, 2009, p. 150) con traduccion propia.

En cuanto al sostenimiento del clarinete, nos interesamos por la Linea Frontal Profunda
del brazo, ya que “es principalmente una linea estabilizadora (...) desde el pulgar hasta el
frente del torso. (...) En el brazo libre, ésta controla el angulo de la mano, principalmente a
través del pulgar, y también el agarre del pulgar” (p. 153). A su vez, la Linea Frontal
Superficial, al controlar la mufieca y los dedos, participa con la Linea Frontal Profunda en
el agarre (p.156), por lo que podriamos afirmar que tanto el sostenimiento como la sujecion
del instrumento nace desde el tronco.

Figura 2: Lineas Frontales del brazo: Profunda (A) y Superficial (B); los nimeros indican las estaciones
oseas. Fuente: Anatomy Trains (Myers, 2009, p. 150)

Para Belmont (2017), una mala posiciéon de la mano puede traer consigo un esquema de
enroscamiento global de la extremidad con rotacién medial del brazo y abduccion del
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hombro, al ser indisociable del funcionamiento del miembro superior (p. 31). Una buena
posicién de la mano es necesaria para poder cumplir la doble funciéon de sostener el
instrumento y mover los dedos que tapan orificios y llaves (p. 41). Sin embargo, para tratar
de evitar la incomodidad y el dolor, asi como para facilitar el sostenimiento del
instrumento, el clarinetista compensara inconscientemente y adoptara una posicion de la
mano aun menos fisioldgica y funcional, tratando de aliviar su pulgar derecho usando los
musculos intrinsecos que son mas fuertes, en lugar de los extrinsecos (p. 29). Segun el
fisioterapeuta, las consecuencias derivadas son: el acercamiento de los dedos, que el
meifique no llegue a las llaves inferiores, que los dedos indice y corazon hagan mas fuerza
de sujecion, y que la primera falange del indice toque la llave 7. A menudo se acentta la
tendencia a contactar la llave 7 con el objeto de sujetar el instrumento (Garcés, 1991, p.
53), asi como los nifios también suelen colocar el mefiique debajo del clarinete con el
mismo fin de ayudar en el sostenimiento (Pino, 1998, p. 66).

Stein advierte que para aliviar el peso del pulgar derecho algunos clarinetistas bloquean
la mufieca para ayudarse en la tarea, a lo que le sigue la inmovilizacion de la mufieca
izquierda (1958, p. 28), apuntando una mimesis por simetria. Para evitar los bloqueos,
Wehle recomienda que manos, mufiecas, brazos y hombros estén lo mas distendidos
posible: “jLa intensidad de tocar un instrumento de viento y la soltura de los brazos no son
naturalmente contradictorias!” (2007, p. 7).

Con respecto al lugar exacto de contacto con el apoyapulgar del instrumento
encontramos diferentes opiniones: Stein recomienda que sea a medio camino entre la
articulacion final y la ufia (1958, p. 28) mientras Pino aconseja que se coloque en (o cerca)
del lado del primer nudillo (1998, p. 67). Es muy probable que cada persona encuentre su
punto de apoyo en un lugar ligeramente diferente, ya que la morfologia y el tamafio de las
manos deben tenerse en cuenta. Sea cual sea, es importante no confundir la superficie de
contacto con la estructura interna porque, tal y como opina Conable, se puede aprender a
usar todo el pulgar para tocar (2000, p. 69).

En cuanto a la ubicacion del apoyapulgar, Velazquez indica que el hecho de que el
pulgar quede mas bajo que el tercer dedo al realizar la pinza supone un factor de riesgo
muy lesivo, recomendando que esté a la misma altura del primer y segundo dedo (2013, p.
64). Del estudio de Young (2016) se sugiere que la colocacion del apoyapulgar sea 1o mas
alta posible, ya que la mayoria de clarinetes profesionales actuales vienen provistos con un
dispositivo regulable (p. 38). Las electromiografias realizadas para comparar diversas
posiciones han revelado que, cuando el pulgar estaba en oposicion al dedo indice, la
actividad muscular de los clarinetistas era menor que cuando éste estaba enfrente del
corazon o anular (p. 39); es interesante observar que el tamafio de la mano de los musicos
no influyé en las conclusiones obtenidas (Young, 2014).

Independientemente de la posicidén especifica que se adopte con la mano derecha, la
forma en la que se establece el contacto con el instrumento, lo que podriamos denominar el
agarre o sujecion, puede ser realizado de diversas maneras. Segin Stein, es comun que
muchos clarinetistas lleven a cabo un “agarre mortal” con los dedos, acompafado de
mufiecas bloqueadas, lo cual supone un gran handicap (1958, p. 28). Para Peyer, si el
agarre es demasiado apretado “puede producir tension en otras partes de las manos con la
consiguiente inhibicion de la elasticidad y la libertad de movimiento, particularmente en
los dedos mefiiques de cada mano” (1991, p. 132). Para contrarrestar la tensidén excesiva,
Young introduce la nocién de “presion perezosa”: “El exceso de trabajo con un apretado
agarre en el clarinete es innecesario y sOlo creara instrumentistas mas lentos y mas
propensos a las lesiones. El movimiento de los dedos puede pensarse como exacto, pero
perezoso en términos de presion sobre el instrumento” (2016, p. 46).
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En esta linea, Orozco y Solé recomiendan pinzar el instrumento y llevarselo a la boca
sin hacer fuerza, de modo que la estimulacion del tacto permita la transmision de la
presion, vibracion y la percepcion correcta de aquel (1996, p. 200). Las alteraciones de las
sensaciones propioceptivas vinculadas a la pérdida del equilibrio muscular de la mano
contribuiran a la mala regulacion del tacto en el instrumento (Belmont, 2017, p. 30). Un
tacto bien desarrollado nos hace aumentar la sensibilidad, la capacidad para sentir las
diferencias, una cualidad imprescindible para el control mas delicado y perfecto del
movimiento (Orozco y Solé, 1996, p. 205).

DESARROLLO

Las dificultades existentes para sostener el clarinete han potenciado el despliegue de la
creatividad en el mercado musical, en busca de posibles soluciones para aligerar la labor. A
continuacion repasaremos algunas de las opciones mas populares.

El collarin, a veces también denominado corddn, es el accesorio mas comun, que
podemos encontrar a un precio econdémico y fabricado por numerosas marcas®. Entre sus
variables estan los materiales y la forma del contorno del cuello, el gancho para acoplar el
clarinete, y ademas, si el cordon es elastico o no. En un estudio sobre las repercusiones de
la posicién del apoyapulgar en el clarinete, su autora expone que la investigacion existente
sugiere que el collarin reduce la fuerza hacia abajo sobre el pulgar y que los intérpretes de
manos pequeilas pueden beneficiarse del uso de tales productos (Young, 2016, p. 45); con
el fin de permitir el movimiento, se recomienda el uso del collarin elastico. Asi también se
aconseja en el método de Wehle, en el caso de que persistan problemas de tension en los
brazos causados por el peso del instrumento (2007, p.12). En cambio, Klug sugiere la
utilizacion del collarin no elastico para evitar que los clarinetistas jovenes se encorven y
apoyen el antebrazo en su muslo (1997, p. 60).

Segun Sarda Rico, la utilizacion del collarin provoca un adelantamiento de la cabeza
(2003, p. 166). Belmont (2017) expone que, al repartirse la carga entre el pulgar y el cuello,
una importante presiéon es ejercida a nivel de las vértebras cervicales, por lo que
recomienda que se haga un uso intermitente del dispositivo. Asimismo, afirma que para
que el cordon elastico sea efectivo, éste debe encontrarse en el grado de tension suficiente
para sostener el peso del instrumento, por lo que puede producir ciertas presiones a nivel de
los dientes a través de la boquilla (p. 36).

Con la idea de evitar el indeseado contacto del cordon con el pulgar izquierdo cuando se
utiliza el collarin, Stephen Fox ha disefiado una varilla metalica para alejar el punto de
enganche del clarinete. En una primera opcién se incorpora el apoyapulgar fijo, por lo que
tiene que ser atornillada a la madera; la segunda alternativa se acopla mas arriba
aprovechando la virola entre los cuerpos superior e inferior (estructura similar a un atril de
marcha pero enfocada hacia el cuerpo). Por otro lado, el constructor también ha
desarrollado un sistema para apoyar el peso del clarinete en el abdomen, en conjuncién con
el uso de un collarin o arnés. Se trata de una superficie acolchada que esta en contacto con
el cuerpo y la varilla extensible es regulada segun la distancia deseada de separacion con el
instrumento. Ademas de que requiere taladrar el clarinete por encima del apoyapulgar para
su colocacion, este artilugio nos parece menos practico porque el movimiento se ve
restringido, aunque el autor afirma que es cobmodo y que no se han observado efectos
adversos sobre la respiracion.

> Bambu, Baoblade, Beaumont, BG, Claricord, Kolbl, Leblanc, Neotech, Novelty, Pro-Line, Protec, Rico,
Selmer, Yamaha, Ortola, etc.
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Figura 3: Accesorios de Stephen Fox para distanciar el enganche del collarin al clarinete.
Fuente: http://www.sfoxclarinets.com/Accessories.html

En lugar del collarin, Sarda Rico recomienda la utilizacion de un arnés para conseguir
repartir el peso del instrumento en el torax sin perder la posicidén corporal éptima (2003, p.
166). Siendo bastante comun entre fagotistas y saxofonistas’, esta opcion es poco utilizada
para tocar el clarinete soprano (si es frecuente para tocar el clarinete bajo de pie),
probablemente por la pérdida de libertad de movimiento, la incomodidad de su instalacion
y la falta de estetismo (Belmont, 2017, p. 36). Pese a que encontramos disefios variados,
tipo chaleco, cruzado en la espalda, etc., constatamos que la mayoria no tienen en cuenta
las necesidades anatomicas en relacion a los senos de la mujer.

Quizas algunas de estas razones motivaron la alternativa creada por la firma Jazzlab, un
articulo que se pone y se quita con mucha facilidad y rapidez. Se trata de un soporte con
tres puntos de apoyo, en los dos hombros y en la zona abdominal, que se puede utilizar
para el clarinete soprano y clarinete bajo. Disponible en dos versiones (Saxholder y
Saxholder-pro) y dos tallas, se presenta como un producto de alta tecnologia disefiado en
Suiza, fabricado con materiales ligeros y resistentes utilizados en la construccion de
aeronaves. Se puede plegar ocupando poco espacio, y frente al collarin, afirman que alivia
la zona cervical sin que el cuello de la camisa no se arrugue; en comparacion con el arnés
tradicional, no restringe la respiracion y no absorbe el sudor.

Figura 4: Tres variedades de arnés y Saxholder de Jazzlab. Fuentes: imagenes de promociones publicitarias.

* Disefiados para ellos, podemos encontrar articulos asimétricos que permiten contrarrestar el peso del
instrumento cuando éste se toca ladeado. Algunas marcas ofrecen modelos cruzados que se apoyan sobre un
solo hombro; entre ellas, destacariamos Hooki, una opcién novedosa con estética minimalista que distribuye el
peso sobre las vértebras tordcicas.
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Para tocar el clarinete bajo, Sparnaay recomienda fervientemente el uso de la correa en
lugar del collarin, ya que el peso recae sobre la espalda y se libera asi la tension del cuello
(2011, p. 61). Aunque el clarinete soprano no pese tanto como el bajo, quizas sea 1ldgico
pensar que siempre €s mejor opcion optar por mecanismos que no ejerzan ninguna presion
en el cuello. La marca Weightless Winds ofrece una correa para instrumentos de viento-
madera que al no atarse alrededor del térax, facilita la respiracion. Cruzada por la espalda,
se engancha con pinzas en la parte posterior del pantaldon o falda, o se sujeta en el cinturon
de la prenda, repartiendo el peso del instrumento por el cuerpo, aportando un apoyo firme
a la vez que protege cuello, brazos y hombros de dolores. En su publicidad’, se afirma que
la percepcién del peso se reduce a la mitad, mientras se obtienen 360° de libertad de
movimiento que no se pueden conseguir con un collarin. Con caracteristicas similares,
otras marcas también la ofrecen como alternativa al tradicional collarin, como por ejemplo
el Brace Comfort Strap de BG.

Figura 5: Dos tipos de correa (Brace Comfort Strap de BG y modelo de Weightless Winds).
Fuentes: imagenes de promociones publicitarias.

Todas las opciones presentadas hasta aqui aligeran el peso del clarinete pero no lo
sostienen completamente sin la ayuda del pulgar derecho. En cambio, el collarin utilizado
por la clarinetista australiana Deborah de Graaff permite un sostenimiento del instrumento
sin los brazos implicados, un modelo muy particular creado por el ingeniero Eric Adam
que ella lleva utilizando durante més de 30 afios. Actualmente realizados a mano por
Briony Bowman, encontramos dos disefios que permiten tener las manos totalmente libres,
elaborados a partir de cuerdas regulables y barras metalicas ligeras. La totalidad del peso
del clarinete es sostenida por el tronco, pero este mecanismo no permite variar la distancia
entre instrumento y el cuerpo, por lo que el movimiento sigue siendo limitado.

> En el eslogan “Your instrument doesn't have to be a pain in the neck!” se utiliza un ingenioso juego de palabras:
ademas de la referencia al dolor en el cuello, la expresidn en inglés también significa “incordio, fastidio”.
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Figura 6: Briony Bowman con dos modelos de collarin (neck strap) y arnés (clarinet support harness) disefiados
originalmente por Eric Adam. Fuente: comunicacion personal con Deborah de Graaff (4/6/2019).

La marca Magilanck comercializa un Body stand que tiene cierto parecido con el collarin
de Eric Adam, con la diferencia de que la barra metalica se sostiene por medio de un
cinturén, prescindiendo del cordon superior (desconocemos si el clarinete puede sostenerse
sin las manos). También ofrecen el modelo Stand by me, que proporciona sin duda alguna
un sostén al 100% fuera del cuerpo, una propuesta estatica que no se puede utilizar en
movimiento de desplazamiento. Con una plataforma y una apariencia de pie de micro, el
instrumento esta integralmente sostenido y no es necesario ni el punto de sujecién de la
boquilla para mantener su equilibrio. Su uso no permite variar el angulo entre el clarinete y
el cuerpo, ni cualquier otro tipo de movimiento. El sistema se ofrece con adaptadores para
otros instrumentos de viento, como por ejemplo oboe, saxofon alto, flauta, trompeta,
trompa y trombon.

Figura 7: Body Stand y Stand by me de Magilanck. Fuente: Catalogue Magilanck Musique Distribution.
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Igualmente, podemos encontrar mecanismos que han sido ideados para tocar en
posicion sentada exclusivamente. Por un lado el BHOB de RDG Woodwinds en Los Angeles
es una pica telescopica que se acopla en el apoyapulgar existente del clarinete para ser
apuntalada en el asiento, entre las piernas del intérprete. Construida en laton, la longitud
de la pica es ajustable segun la necesidad y permanece siempre fija, permitiendo que todo el
peso del instrumento repose sobre la silla. Con este sistema que no requiere ninguna
perforacion, se afirma que no hay interferencia con la produccién de sonido. Intuimos que,
aunque no se puede modificar el angulo del clarinete con el cuerpo, este sistema admite
cierto movimiento pivotante.

Por otro lado, encontramos un original mecanismo ideado para ser acoplado a un atril
solido, en su mastil. Denominado WRIST (sigla a partir de Weight Reduction Instrumental
System Technology) y comercializado por Chicago Reed Company, fue desarrollado por el
intérprete Robert Morgan, asistente de solista de oboe y solista de corno inglés en la
Chicago’s Lyric Opera Orchestra. Sin ninguna instalacion necesaria en el instrumento, tiene un
sistema de muelle y una varilla regulable en su interior para adaptar el grado de flexibilidad
deseado del resorte. La campana del clarinete (oboe o corno inglés) descansa sobre el
gancho del utensilio, por lo que el musico puede graduar la cantidad de peso que quiere
aligerar; la movilidad se ve, una vez mas, reducida.

i
L
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Figura 8: BHOB de RDG Woodwinds y WRIST de Chicago Reed Company. Fuentes: imagenes de
promociones publicitarias

Consideramos que todos los artilugios con varillas metalicas presentan el inconveniente
de no permitir el movimiento libre, deseable en general e indispensable en acciones de
liderazgo como marcar entradas. En Finlandia la marca ERGObrass ha encontrado una
solucidn al incorporar un muelle que amortigua los movimientos, en la linea de productos
para instrumentos de metal y saxofon. Opinamos que este ultimo modelo, el ERGObrass
Saxophone Support podria funcionar correctamente para tocar el clarinete; al contactar con
la empresa, su creador nos ha respondido que se trata de un proyecto inmediato. El
dispositivo tiene 4 posibilidades de uso: en la posicion sentada la pica se puede apoyar en el
asiento o directamente en el suelo si uno se sienta en el borde de la silla, de pie se puede
sostener con la pieza que se inserta en el cinturén para una maxima movilidad o se puede
apuntalar en el suelo con la pica telescopica. En la web se detalla un listado de ventajas e
inconvenientes, entre los que figura que es necesario aprender algunos nuevos habitos a la
hora de tocar, y se hace un llamamiento a la apertura de miras: “El sistema ERGObrass va en
contra de la vieja tradicion. jNecesitas reajustar tu actitud! Lo llamamos progreso”.
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Figura 9: ERGOclarinet todavia no comercializado. Fuente: comunicacion personal con Jouko Antere
(28/1/2020)

Aunque parece ser que no vio la luz comercial, nos parece interesante exponer que en
1967 se registro la patente estadounidense de un soporte para clarinete en forma de tripode
que se introduce en la campana del instrumento, invento de John H. Smith y Bernard L.
Ehrlich. Este disefio de construccion “sencilla, economica y eficiente” esta dirigido a los
principiantes, cuya dificultad reside en tener que sostener el instrumento a la vez que
dominar las digitaciones:

El objetivo principal de esta invencion es proporcionar un soporte portatil simple,
liviano y que pueda ajustarse rapida y facilmente para sostener un clarinete en la
posicion de tocar adecuada para un estudiante de cualquier edad o tamafo para que el
estudiante pueda acostumbrarse a la sensacidén del instrumento mientras se practica
con los dedos (Patente US3357666).

Los aros (n® 23 y 24 de la figura 10) que se introducen en el instrumento estan
construidos en forma de banda plana con un grueso minimo, con el fin de no interferir con
el fluyjo de aire. Los inventores explican que al no requerir ningun accesorio en el
instrumento, quien lo utiliza puede levantar el clarinete del soporte mientras estd tocando,
para familiarizarse con el peso del instrumento. Este ultimo punto seria diferente del uso de
un collarin, correa o arnés, ya que no puedes ponerlo o quitarlo con tanta rapidez, sin
embargo, observamos el inconveniente de fijar la posicion de forma estatica y la
imposibilidad de variar el angulo con el cuerpo. En cualquier caso, el testimonio de la
patente es una muestra de la necesidad de buscar una solucion al problema del
sostenimiento del clarinete mucho antes de que se pusiera de moda la ergonomia.

Dec. 12, 1967
3,357,666

J.H. SMITH ETAL
CLARINET STANDS
Filed March 4, 1966

INVENTORS
JOHN H. SMITH
BERNARD L. EHRLICH
v

© " arToRneY

Figura 10: Patente US3357666 soporte para clarinete, de John H. Smith y Bernard L. Ehrlich.
Fuente: https://patents.google.com/patent/US3357666
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Todos los utensilios mencionados hasta aqui han sido disefiados con el fin de conseguir
una reduccién de la presion ejercida por el peso del instrumento sobre el pulgar derecho.
Ahora entraremos en el grupo de adaptadores que, sin buscar su disminucién, persiguen
una mejor reparticion del peso del clarinete.

Empezaremos con los accesorios mas basicos para el apoyapulgar. El protege-pulgar
mas sencillo es una goma perforada que recubre la placa atornillada al clarinete, para evitar
el contacto directo con el metal. Ademas de una superficie ligeramente mayor y menos
rigida (que disminuye la formacion de callosidad), se evita que el punto de sujecion resbale.
Como variante, el modelo 4355 Thumb Rest Gel Cushion de la marca Protec tiene forma de
“L” al incorporar una parte en contacto con la madera que ofrece mayor amortiguacion.
Para conseguir un efecto parecido de forma mas casera, Gingras (2011, p. 63) propone
pegar un compensador (comercializado para la boquilla) en la madera para mejorar la
estabilidad del pulgar. El efecto secundario de esta superficie extra es un ligero aumento del
diametro externo del tubo del instrumento. Este ensanche de la apertura de la mano es lo
que persigue el soporte de caucho Ridenour Thumb Saddle en forma de “U”, comunmente
denominado en forma de “silla de montar”, cuyo grosor es mas grande y ademas incorpora
un pequeno apoyo inferior para el pulgar. Estos tres modelos se colocan a presion sobre el
apoyapulgar del clarinete.

Por otro lado, encontramos A/l Thumbs REST (de Relief Exertion of Sore Tendons) que
requiere minima instalaciéon: en la parte inferior del apoyapulgar se pega un velcro
autoadhesivo y se acopla directamente alli, permitiendo que la conexion de velcro gire con
la mano, ofreciendo un apoyo continuo en todos los angulos mientras se toca. Con una
superficie horizontal mucho mayor que los modelos anteriores, el peso que normalmente
recae sobre una unica falange del pulgar se siente mejor distribuido. Posiblemente no se
puede dejar montado en el interior del estuche del instrumento, siendo el desgaste del
velcro previsible, por lo que se incluyen varias unidades de cinta autoadhesiva.

D Lo

Figura 11: Modelos basicos para el apoyapulgar (estandar BG, Thumb Rest Gel Cushion, Ridenour Thumb
Saddle y All Thumbs REST). Fuente: imagenes de promociones publicitarias.

Los cuatro accesorios para el apoyapulgar mencionados hasta aqui no afectan de
manera significativa la colocacion de la mano; sin embargo, en varios casos, su espesor
hace descender la posicién del pulgar, un efecto no muy deseable segin Young (2016) y
Belmont (2017). Esto no sucede si, en lugar de recubrir el apoyapulgar, se protege
directamente el dedo, algo que podemos hacer con Nubs de Jerkfit. Aunque proviene del
mundo del ejercicio fisico y la halterofilia, con el fin de evitar roces y sustituir la cinta, esta
especie de “manga” para el pulgar realizada en un tejido elastico libre de latex puede servir
para acolchar el dedo. Esta opcion tiene un efecto a nivel dérmico exclusivamente, esta
disponible en tres tallas, es facil de poner y quitar, no resbala, absorbe el sudor y es lavable.

En lugar de fijarse en el contacto superior del pulgar, los creadores del Ergo Woodwind
Comfortplayer han ideado una placa metalica de forma piramidal para enganchar debajo del
pulgar. La premisa es crear un segundo punto de apoyo en el pulgar, para que asi el dedo
no tenga que adaptarse a la curvatura de la madera y evitar cierta torsion de la mano.
Segin Belmont, la estabilidad y flexibilidad prometidas carecen de sentido ya que la
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direccion del sostenimiento del pulgar es hacia arriba, para liberar la mandibula inferior
(2017, p. 37).

Figura 12: Accesorios Nubsy Ergo Woodwind Player. Fuentes: imagenes de promociones publicitarias.

A continuaciéon vamos a describir otras opciones mas sofisticadas que permiten
descargar el peso del clarinete de la ultima falange del pulgar. Por un lado, la marca Ton
Kooiman ofrece dos articulos basados en el principio de desplazar el punto de presion en el
pulgar, desde la primera falange al espacio entre sus dos articulaciones. La reduccion del
brazo de palanca® de la fuerza ejercida por el peso del clarinete disminuye las restricciones
articulares, consiguiendo que soportar el peso sea mucho mas facil que antes y permitiendo
un mejor alcance de las llaves mas bajas. Con el modelo Etude 3 no es necesario realizar
perforaciones en el instrumento, pero hay que desinstalar el apoyapulgar de serie para
introducir los tornillos en esos mismos orificios; el sistema regulable de la placa permite
tres diferentes alturas. Segun Belmont, puede ser muy interesante para los clarinetistas
hiperlaxos (2017, p. 38). La versiébn mas perfeccionada (y unas 10 veces maés cara que el
anterior) Maestro 2 es mucho mas adaptable a la morfologia del clarinetista gracias a un
brazo articulado regulable. La superficie de contacto con el pulgar es menor, por lo que hay
mas libertad de movimiento. Su instalacién ha de ser realizada por un técnico ya que la
madera debe ser perforada, definiendo la altura de la colocacidn fija. Su estructura metalica
es mas resistente y el producto viene con diversas placas para que pueda ser utilizado en
diferentes clarinetes de la familia.

Por otro lado, la firma finlandesa Freewing ha desarrollado un artilugio en forma de ala
que libera el pulgar transfiriendo la tarea de sostener el instrumento al area entre el pulgar y
el dedo indice, con musculos mas fuertes. Realizado a mano en polimero’, puede ser
moldeado individualmente con una fuente de calor, como por ejemplo, un secador de pelo.
Entre sus ventajas, encontramos que no es necesario perforar el instrumento para su
instalacion; esta disponible en dos versiones, acoplandose a los pivotes existentes con cintas
o instalandose de forma mas definitiva con una anilla metdlica alrededor del tubo de
madera.

¢ En biomecanica, el brazo de la palanca es la distancia entre un extremo de la palanca y su punto de apoyo; en
este caso, todo el pulgar equivale a la palanca.

" Compuesto quimico, natural o sintético, formado por polimerizacién (reaccién en la que dos o mas moléculas
se combinan para formar otra en la que se repiten unidades estructurales de las moléculas originales) y que
consiste esencialmente en unidades estructurales repetidas.
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Figura 13: Modelos de Ton Kooiman (Etude3 y Maestro2) y Freewing (Handyy Pro).
Fuentes: imagenes de promociones publicitarias

CONCLUSIONES

Después de la revision de todos los accesorios aqui presentados, podemos concluir que
la variedad de opciones disponible en el mercado para mejorar el sostenimiento del
clarinete es muy amplia. Es evidente que el abanico de productos, tanto los industriales
como los mas artesanales y personalizados, es una muestra de la intencion de dar respuesta
a la demanda existente por parte de los intérpretes. Young afirma que seria muy deseable
una investigacion seria acerca de cada una de estas alternativas para validar su aportacion,
ya que cada compaifiia promociona “la soluciéon”, y para que los clarinetistas puedan tomar
decisiones informadas es necesario tener mas datos precisos (2014, p. 152).

Desde nuestro punto de vista, antes de decantarse por una u otra propuesta,
consideramos que éstas deben ser experimentadas en primera persona por cada musico.
Ademas de confiar en el canal auditivo para validar o no su aportacidn, es imprescindible
la utilizacion de la escucha corporal para corroborar los efectos de cualquier dispositivo.
Contando con que un clarinetista se decida por una opcidn, es fundamental que cultive la
conciencia corporal para que ésta pueda ser efectiva, ya que el uso eficiente del cuerpo no
depende de la utilizaciéon de un producto concreto sino del grado de escucha interior que
cada persona desarrolla.

Quizas, ante su sorpresa, el remedio a su necesidad no se encuentra en ningin objeto
externo y el camino a recorrer esta en conocerse mejor para asi poder gestionar de un modo
mas eficaz el tono empleado por su cuerpo al tocar. Tal vez descubre que una percepcion
mas refinada de las sensaciones le permite distinguir los avisos de un sobreuso muscular
innecesario, teniendo la opcion de actuar en consecuencia. Con una mirada interior, cada
uno de nosotros podemos percatarnos de lo que necesitamos: jy si, en realidad, lo que me
hace falta es sentirme relajado al tocar? ;o el cuerpo me pide un mayor descanso? ;podria
planificar un estudio mas efectivo en menos tiempo? ;o quizas debo prepararme mejor con
un calentamiento corporal antes de tocar? ;por qué debo luchar contra la gravedad en lugar
de sentir el peso del clarinete, y mi propio peso enraizado en el suelo?... S6lo si nos
hacemos preguntas podremos hallar respuestas.

Nos gustaria cerrar este articulo con una reflexion acerca del peso, no del clarinete en
esta ocasion, sino de la tradicion. Como todo, siempre encontraremos defensores y
detractores de cualquier cambio propuesto, pero debemos ser conscientes de que el mundo
de la musica clasica es, por norma general, muy conservador. Esto significa que, por muy
evidentes que puedan ser los beneficios obtenidos con la utilizacion de un determinado
accesorio 0 modificacion organoldgica (a nivel de confort, y consecuentemente a nivel
sonoro), es probable que el lado antiestético sea mas valorado. O que simplemente el hecho
de desmarcarse de lo normativo sea contemplado como algo caprichoso o sinsentido. Para
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incorporar la utilizacion de un elemento que es (todavia) poco habitual, debemos superar
los prejuicios y ponderar las ventajas e inconvenientes que su uso implica. Compartimos el
posicionamiento de Belmont: “La tradicion debe considerarse como la transmision de lo
que funciona, pero permitiendo la evolucion de lo que no es o es menos adecuado” (2017,
p. 40).
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RESUMEN

Este articulo muestra el resultado de la investigacion que analiza como influye la
repeticion utilizada como base en el proceso de transformacion de una improvisacion, en
una experiencia artistica en tiempo real dentro del marco de las musicas actuales
improvisadas. Se analiza, en una investigacion desde la practica, cudl es la influencia de la
repeticion constante de un fragmento de caracter breve, loop, en el resultado sonoro de una
improvisacion y en su proceso de transformacion. Partiendo de esta propuesta surge el
proceso de retroalimentacion. A partir de ahi se define un concepto operativo del término y
se analizan los procesos y resultados de retroalimentacion entre la base y quien improvisa,
y viceversa. Ademas, se realiza un recorrido por elementos que influyen en el proceso
creativo de una improvisacidon en una experiencia artistica en tiempo real, contemplando
los aspectos que la integran desde el punto de vista que entiende la experiencia artistica
como un todo indisociable.

Palabras clave: Experiencia artistica; Improvisacion; Repeticion; Retroalimentacion;
Loop.
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ABSTRACT

The aim of this research is the analysis of the influence of repetition as musical basses
used within process of transformation of improvisation framed as a real time artistic
experience, in the context of current improvised musics. Adopting the point of view of
practice-led research, it studies how continuous repetition of a short passage, a loop, affects
the sound output of an improvisation and its transformative process. Along the elaboration
of the work, raises the idea of feedback process, which is defined as a kind of operational
concept, that enlightens the analysis of processes and results of feedback between loop-
based music and improvisation performer, in both senses. It’s also carry out an outlook of
the elements that become part of the creative processes of improvisations in real time
artistic experience improvisation, figured out as an inseparable whole thing.

Keywords: Artistic experience; Improvisation; Repetition; Feedback; Loop

INTRODUCCION

El objeto de esta investigacion es analizar el resultado de una improvisacion realizada
sobre un marco establecido, consistente en la repeticion continuada de un fragmento de
caracter breve. Se analiza cual es la influencia de este marco repetido en el resultado sonoro
de una improvisaciéon y en su proceso de transformacion. Ademads se establecen cuales
son los elementos con los que las personas que improvisan'y su instrumento interaccionan
durante su performance, para una toma de conciencia y mejora de la comprension de la
experiencia artistica, y observar su influencia en el resultado final de la obra. También se
definira un concepto operativo de retroalimentacion y se analizan sus procesos y sus
resultados.

El término retroalimentacion objeto de estudio en este trabajo, se refiere al proceso
resultante causado por la interaccidén entre una base de acompafiamiento repetida y la
persona improvisadora. Por un lado, la base repetida en forma de Joop, en su doble funcién
de apoyo y material sonoro inspirador, influye en la persona improvisadora, generando
impulsos transformativos, inductores de acciones que modifican y condicionan la
improvisacion. A su vez, quien improvisa, va modificando la conduccion de los bloques
sonoros que componen la base, a través de acciones. El término contempla tanto los
procesos como las transformaciones resultantes derivadas de ellos. Se pueden visionar los
ejemplos de base de acompafiamiento que voy a analizar en los videos anotados que se
anexan (ver video 1y video 2).

Esta propuesta pretende estudiar, analizar, reflexionar y comprender el proceso creativo
online en diferentes contextos sobre una base que se repite y sus posibles variaciones (loop
on/off) partiendo de un marco controlado sobre el que se improvisa. El marco establecido
tiene como base la repeticién de secuencias armonicas sencillas y las improvisaciones se
realizan aunando elementos de distintos lenguajes improvisatorio.

! La escritura del trabajo esta realizada siguiendo pautas de guias de escritura académica de lenguaje inclusivo
como la Guia para el uso no sexista del lenguaje en la Universitat Autdonoma de Barcelona, editada en 2011 y
elaborada por el Servicio de Lenguas de la UAB por encargo del Observatorio para la Igualdad de la UAB o la
Guia de Lenguaje Inclusivo de Género del Gobierno de Chile. Por eso para evitar el uso especifico de un
género me refiero en el trabajo a las personas que improvisan, que investigan o a quien analiza, quien
improvisa, etc.
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ase de acompafiamiento

Video 1. Ejemplo de b Video 2. Ejemplo de base de acompafiamiento

del tema “Pantanosa’” de Elena Saenz. Video del tema “Tiempo Robado”. Video anotado del
anotado del Concierto en el Auditorio de Concierto en el Auditorio de Guadalupe,
Guadalupe, Murcia, el 2 de mayo de 2019. Murcia, el 2 de mayo de 2019. Descargable en:
Descargable en: http://tiny.cc/pantanosa_2019 http://tiny.cc/tiemporobado_2019

El tema de esta investigacion surge de la necesidad de comprender, analizar y
reflexionar sobre la experiencia artistica que vengo desarrollando en la actualidad en un
proyecto personal de creacién e improvisacion musical. En él realizo improvisaciones
sustentadas sobre bases con diferentes materiales ritmicos, armoénicos y melodicos
(grabados en directo en tres pedales que funcionan a modo de loop), con los que voy
jugando e interaccionando posteriormente en improvisaciones con la flauta travesera.

Derivada de esta experiencia personal, parte mi necesidad por integrar en esta
investigacion autoetnografica y documental reflexiones que contribuyan a la toma de
conciencia de aspectos implicados en la improvisaciébn y en la experiencia artistica,
susceptibles de influir en su resultado y en la experiencia global de la performance. Estos
aspectos no se pueden separar en el estudio de una experiencia artistica de creacién en
tiempo real, ya que se integran en la experiencia improvisadora junto a la produccion de
material sonoro en un todo indisociable.

MARCO TEORICO

El concepto principal de repeticion como base que se trata en esta investigacion es el de
la repeticion de fragmentos breves de forma sucesiva a modo de Joop, que van a constituir la
estructura arquitectonica de la pieza musical. A ese tipo de repeticién le he denominado
repeticion marco-textural. A esta repeticion se le suma el de la repeticidon como recurso que
trae a un momento algo expuesto con anterioridad, al que he denominado repeticién
referencial. Asi, se hablara de la repeticion como doble recurso: por un lado, repeticion
referencial, como exposicion de algo anterior, marcando puntos de referencia, y por otro,
repeticion marco-textural, como apoyo firme, constante y estructurador, (que genera una
atmosfera a modo de entramado de texturas), sobre la que se construye algo nuevo y con la
que la persona improvisadora interacciona.

El término retroalimentacion surge a raiz del estudio de la influencia de la repeticion
como base en una improvisacion, siendo el resultado de la interaccidon entre quien
improvisa con una base repetida. La base, compuesta por bloques sonoros (cada uno de
ellos integrado por uno o mas Joops) puede ser modificada por la persona improvisadora a
través de acciones, en adelante acciones estructurales, las cuales pueden ser aditivas,
sustractivas o de fusion. A través de estas acciones estructurales, quien improvisa tiene la
opcion de sumar, sustraer o fusionar los diferentes bloques sonoros con un juego de
pedales, pudiendo incluso modificar los bloques sonoros en tiempo real, anadiendo
elementos armoénicos, ritmicos o melddicos (ver ejemplos de interaccion en video 1, a partir
del minuto 4, y en video 2, a partir del minuto 1 y 57 segundos). El resultado sonoro
producido por las acciones estructurales en la base, produce impulsos transformativos en la
improvisacion que condicionan la improvisacion, induciendo a la variacion del discurso o
de los motivos, o pudiendo hacerla crecer o disminuir en su intensidad, o induciendo a la
yuxtaposicion de unas melodias sobre otras. Estas acciones a su vez producen la
transformacion de resultados sonoros que son susceptibles de producir acciones en la base.
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Asi es como se entra en el bucle de retroalimentacion entre base de acompafiamiento y
persona improvisadora, y viceversa.

Denomino “retroalimentacion” por tanto a los procesos y resultados sonoros que tienen
lugar como consecuencia de la interaccidon entre una base repetida y quien improvisa y
viceversa, cuyo origen inicial se encuentra en la influencia de la repeticién continuada de
una base sobre la persona improvisadora. El término contempla las modificaciones,
procesos, las transformaciones y los resultados sonoros.

Los bucles que sustentan la base de las improvisaciones son fragmentos sonoros
denominados loops. En esta repeticién continuada actiian a modo de ostinato. Recordemos
que un Jloop es un fragmento breve que es grabado y reproducido en reproduccion
constante, susceptible de ser reproducido de forma infinita, en este caso a voluntad de
quien improvisa.

A lo largo del articulo me referiré a la improvisacion on-line, lo que se refiere a la
improvisacion como proceso creativo que tiene lugar en el momento, a lo que Cook
denomina en “tiempo interior” en oposicion al proceso de una composicién, que seria off
line, “en tiempo exterior” (cit. en Palmer, 2017, p. 6).

La improvisacidon generativa, es el término que engloba el resultado de esta creacion on-
line, en tiempo real, otorgandole al resultado de este proceso valor como obra
musical (Palmer, 2017, p. 6).

En cuanto al momento performativo y a la experiencia artistica o performance, son
términos que se contemplan como experiencias dinamicas, dandole importancia al proceso
en siy a la practica de una improvisacion generativa on-Line. Autores como Palmer (2017),
Sloboda (2012), Pressing (2004), Carbonell (2002) o Matthews (2002), apoyan este
concepto de la improvisacidon como obra que es a su vez proceso y producto.

Sobre la definicién utilizada de performance musical, siguiendo a San Cristobal (2018, p.
20), es conveniente adaptar la definicion de performance segin el tipo de estudio “que
debera tener en cuenta, no solo las tendencias de investigacién existentes, sino también las
caracteristicas del objeto de estudio y su contexto”. En este caso se analizan registros
audiovisuales de performances realizadas en vivo.

Parto de la concepcion de la experiencia artistica como un todo indisociable, teniendo
en cuenta no solo las cuestiones técnicas e interpretativas, sino todos los elementos
susceptibles de integrar la performance. De ellos hablaré mas detenidamente en el capitulo
II. Autores que contemplan estos aspectos en el estudio de la experiencia artistica son
Assinato y Pérez (2013), Asprilla (2013), Lopez-Cano (2009), Pressing (2004), Meyer
(2001) o Cage (1999).

El material improvisado generado en cada experiencia objeto de estudio en la presente
investigacion tiene como influencia la practica, estudios e influencias personales de la
autora. Las improvisaciones beben de distintos lenguajes improvisatorios: jazz,
improvisacion libre o musica clasica. En las improvisaciones no se toma partido por
ninguno de ellos. Cada improvisacion de las estudiadas tiene como fin tltimo la expresion
personal “dando lugar a una apertura hacia la multiplicidad musical y a la expresion en las
nuevas formas de improvisacién” (Calvi, 2018, p.71).

No se pretende definir un concepto de improvisacion, sino profundizar en la
improvisacion como lenguaje expresivo en si mismo y en el proceso de creacion en tiempo
real, contribuyendo en la medida de lo posible a conceptualizar aspectos que influyen en
una experiencia artistica que tiene como base la repeticion.

Para el estudio del gesto en la improvisacion, sigo la propuesta de categorias gestuales
de Lopez-Cano (2009) en su estudio sobre la gesticulacion de “Keith Garret en su Tokio
"84 Encore” (p. 20-34) de donde extraigo las categorias de gesto efector, gestos ancillares,
gestos de exhibicion y gestos adaptativos, las cuales explicaré mas adelante en el apartado
gesto, accidn epistémica y performance musical, incluido en el capitulo III.
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ESTADO DE LA CUESTION

En cuanto a la improvisacién y su estudio tratada como proceso, de la bibliografia
existente en castellano, destacan estudios de investigadores como Palmer (2017), Pressing
(2004), Sloboda (2012), Lopez-Cano (2009) o Assinato y Pérez (2013).

Palmer (2017), en su articulo “La improvisacion musical como investigacion desde la
practica artistica”, trata la improvisacion y su proceso como objeto de estudio para la
investigacion desde la practica y tiene en cuenta a la improvisacidon como generadora de
material musical.

Pressing (2004), en Constrefiimientos psicologicos en la destreza y la comunicacion
improvisatorias aborda el tema de la improvisacion como proceso desde el punto de vista de
la psicologia del comportamiento improvisado y desarrolla una teoria de la destreza
improvisatoria.

Sloboda (2012), en su libro La mente musical: La psicologia cognitiva de la musica, trata los
procesos cognitivos que tienen lugar al escuchar, interpretar, componer o improvisar
musica y la psicologia del comportamiento improvisado.

Sobre experiencia artistica y cognicién musical, encontramos a autores como Lopez-
Cano (2009). En su estudio “Musica, cuerpo, mente extendida y experiencia artistica: la
gesticulacion de Keith Jarret en su Todyo ‘84 Encore”, analiza una interpretacion del
pianista Keith Jarret, desde el punto de vista de la corporeidad. En este andlisis concibe la
gesticulacion del musico dentro de su performance como parte de la significacion de la
performance en musica y desarrolla el concepto de mente extendida aplicado a la creacion en
musica.

También Assinato y Pérez (2013), en su estudio “Improvisacion musical y corporeidad.
Accidn epistémica y significado corporeizado”, analizan los procesos en la improvisacion,
teniendo en cuenta la corporeidad durante la performance, como un elemento que contiene
un significado que va mas alla del hecho de producir sonido.

Todos ellos comparten puntos en comin como su apuesta por la investigacion desde la
practica artistica y que contemplan en sus investigaciones aspectos cognitivos, gestuales y
contextuales.

El articulo de Carbonell (2002), “Quince segundos para decidirse. La “composicion
instantanea” y otras ideas recibidas acerca de la improvisacion musical, contiene reflexiones sobre
diferencias existentes entre composicion e improvisacion, relativas a la idea de proceso y
producto y a la interaccion del publico con la obra resultante de ambas.

Como compilacion imprescindible de estudios relacionados con la improvisacion, sus
procesos y sus diferentes formas, destaca el libro En el transcurso de una interpretacion.
Estudios sobre el mundo de la improvisacion musical, editado por Nettl y Russell (2004). Este
recopilatorio, ademas de contener el capitulo de Nettl (2004), Un arte relegado por los eruditos,
en el que se realiza un exhaustivo analisis sobre el estado del estudio de la improvisacion a
lo largo de la historia por los musicologos, incorpora los trabajos de autores como Jeff
Pressing, sobre el comportamiento improvisado, Stephen Blum, sobre reconocer la
improvisacion o de Chris Smith, sobre semiotica de la interpretacion improvisada, entre
otros.

Como modelo de estudio y representacion de procesos improvisatorios se encuentra la
tesis doctoral de Garcia Ruiz (2014), Propuesta de una herramienta de representacion
multi-método de los procesos funcionales de la expresién en la improvisacion libre. Un
estudio sobre las improvisaciones realizadas por Musicalibre, en la que a partir de la
pregunta de si es posible representar los procesos formales y expresivos de una obra
improvisada presenta una herramienta, analiza una experiencia de improvisacion libre y
presenta una herramienta para su estudio.

También la tesis de Chamizo Moreno (2009), Estrategias narrativas de la improvisacion en el
Jjazz modal, analiza improvisaciones modales, desde el punto de vista del significado y el
intento de medir la narratividad, entendida como sucesién de estados que desencadenan
una transformacion.
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Existen otros autores que tratan diversos aspectos relacionados con la improvisacion y
la experiencia artistica, como Asprilla (2013) en su articulo “El proyecto de creacién-
investigacion. La investigacion desde las artes”, en el que analiza el papel del
artista/investigador y reflexiona sobre su necesidad definir una postura estética personal.
También Carbonell, (2002), en su articulo “Improvisacion, musica y pensamiento
contemporaneo”, reflexiona sobre la improvisacion libre y sobre la creacién en tiempo real
como pensamiento contemporaneo por sus caracteristicas de rechazo a la forma y de
implicacion de los autores. Por tultimo, Meyer (2001) y su libro La emocion y el significado en
la musica, que realiza importantes aportaciones sobre la psicologia de la percepcion
musical.

Sobre la creacién y sus procesos cabe citar a Cage, (1999), Escritos al oido y a Oliveros
(2019), Deep Listening. Una practica para la composicion sonora. Este ultimo contiene la
experiencia de la autora en su proceso creativo e interpretativo y profundiza en su
experiencia como compositora, y en la improvisaciébn en sus experiencias artisticas.
También el libro de Boulez, Changeux, y Manoury (2016), Las neuronas encantadas,
contiene las reflexiones de Boulez sobre procesos cognitivos en la creacién musical y
teorias del consciente y no consciente en la invencion musical, la intuicion estética o el
acceso a la conciencia.

Con respecto a diversos lenguajes de la improvisacion, cabe destacar en improvisacion
libre el libro de Galiana (2017), Improvisacion libre. El gran juego de la deriva sonora, que
contiene reflexiones sobre el proceso de creacion en improvisacion libre. Entre la variedad
existente de bibliografia sobre el lenguaje improvisatorio en el jazz, a sabiendas de que dejo
muchos por nombrar, destaco la Historia del Jazz Clasico y la Historia del Jazz Moderno de Tirro
(2007).

Otros autores que abordan en sus obras la improvisacion musical son, Hensy de Gainza
(1983) La improvisacion musical, Molina (1988), Improvisacion y educacion musical en Espafia o
Terrazas (2006), La improvisacion y la enseiianza de la técnica contempordnea en la flauta traversa.

En cuanto a la repeticidon y su tratamiento como recurso para la creacion, cabe destacar
a Kihn (2009) y su Tratado de la forma musical. En él se definen los conceptos de repeticion,
variacion y analiza los efectos que generan los distintos tipos de repeticion. Expone como
se utilizan los recursos de variacion, repeticion, variante, diversidad y contraste por
diferentes autores de distintas épocas para lograr efectos.

Pelinski (2009), en su articulo “Ostinato y placer de la repeticion en la musica de Astor
Piazzolla”, habla sobre el ostinato entendido como forma de repeticion sobre la que
construir una obra y expone una clasificacion de los ostinatos.

También sobre la repeticién cabe tener en cuenta el articulo de Steve Reich (1974), “La
musica como proceso gradual”, en el que habla de piezas de musica que son literalmente
procesos, haciendo énfasis en el desarrollo sonoro y en la exposicion extremadamente
gradual.

El libro de Auner, J. (2018), La muisica en los siglos XX y XXI, contiene informacion sobre
autores, formas musicles y corrientes de vanguardia en el siglo que utilizan la repeticion
como recurso y la composicion por capas.

En cuanto a los estudios de performance, cabe destacar el articulo de Ursula San Cristobal
(2018), “iAccién, puesta en escena, evento o construccion audiovisual? Una breve
introduccién al concepto de performance en humanidades y en musica, y el de A. Madrid
(2009), (Qué son los estudios de performance?”, en los que se aborda el debate existente
sobre los estudios de performance y se proponen definiciones que contribuyen a acotar la
definicion de performance seglin la accion que se estudia.

MARCO METODOLOGICO

La metodologia principal utilizada es cualitativa. Esta metodologia, desde la practica, la
combino con métodos de investigacion documental de busqueda bibliografica y
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recopilacién de datos. Dentro de los métodos cualitativos, de las tareas de investigacion
autoetnografica existentes en investigacion artistica, realizo diversos ejercicios como los
propuestos en Lopez-Cano y San Cristobal (2014): 1) la memoria personal, realizando un
autoinventario tematico; 2) la autobservacion indirecta de los registros audiovisuales; 3)
estrategias para el registro de la autobservacion como el registro por acciones concretas, 4)
la autorreflexién, para analizar y evaluar los resultados de la observacion, 5) y también,
dentro de la autorreflexion utilizo la elaboracion de relatos y textos de intenciones, textos
de soporte para la construccion de la obra, textos de desahogo y la autoentrevista.

En Ila investigacién cualitativa utilizo el registro audiovisual de distintas experiencias
improvisatorias para su posterior analisis. A través de la observacion recopilo notas y
materiales que aportan datos sobre el marco de experiencia disefilado que se han descrito en
tablas realizadas especificamente a tal efecto. Estas tablas contemplan aspectos como el
momento o la fase de la improvisacion, la superposicién de bloques sonoros, el numero de
vuelta o loop, la direccionalidad de la improvisacién en sus distintas fases, consecuencias de
las elecciones en el movimiento, influencia de la retroalimentacion en las elecciones o las
observaciones relacion entorno-instrumento-improvisador/a, entre otros aspectos que
contribuyan a describir el proceso. Ademas, registro aspectos formales sobre ritmo, altura,
métrica, forma y expresion entre otros aspectos musicales y su influencia en la estructura o
en la direccion de cada improvisacion o en sus diferentes fases.

DESARROLLO

La improvisacion como acto creativo compositivo

Existe un debate sobre la improvisacion entendida como creacion en el momento,
proceso, y sobre la consideracion de su resultado como obra, producto.

Esto se debe principalmente al caracter efimero del hecho de improvisar y su no
permanencia en el tiempo, cuando la obra se ejecuta en una actuacion en vivo en musicas
como el Jazz, la improvisacion libre, la musica clasica contemporanea o cualquier género
donde exista improvisacion. También es debido al lugar secundario que ha ocupado la
improvisacion dentro del marco de estudio de la historia de la musica clésica occidental.

No obstante, y a pesar de esto, en la actualidad las musicas improvisadas en la musica
culta occidental han ido ganando con el tiempo el respeto y la consideraciéon de los y las
investigadores e investigadores, musicologos y musicologas y miembros del colectivo
musical de musica contemporanea. Hoy en dia el jazz tiene el reconocimiento como
estudio superior de musica en los conservatorios: la improvisacion forma parte de
composiciones en musica clasica contemporanea, asi como la improvisacion libre goza de
gran consideracion por parte del colectivo de musicos/as e intérpretes. También en varios
conservatorios han incluido asignaturas de improvisacion en musica clasica o antigua. La
improvisacion, “en la historia de la musicologia, ha desempefiado un papel secundario.
Los musicologos se han ocupado en primer lugar de la composicion dedicandose mas al
estudio de la obra acabada, tal y como ha quedado escrita por el compositor, que al proceso
de su creacion.” (Nettl, 2004, p. 9).

Sin embargo, en la actualidad, son numerosos los autores y autoras que en sus estudios
investigan los procesos que tienen lugar durante la improvisacidn como acto creativo
compositivo, e incorporan investigaciones desde la practica en sus estudios, para su mejor
comprension, como Sloboda (2013), Presing (2014), Palmer (2017), Lopez-Cano (2013).

La apertura de las personas que practican la musicologia a la consideracion como
relevante de la musica de otras culturas también ha contribuido al hecho de cambiar la
perspectiva etnocentrista en el estudio de la musica. Esta apertura, a su vez, ha fomentado
la comprension de otras musicas y de los procesos de hacer musica y como consecuencia la
improvisacion ha tomado un lugar relevante para ser estudiada. De este modo, “los
etnomusicologos han abordado el tema de la musica improvisada durante més de un siglo,
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pero el estudio de la improvisacidon como proceso especifico surgié mas tarde” (Nettl, 2004,
p. 9). Disciplinas como la musicologia, la etnomusicologia, la psicologia de la musica o el
estudio de los procesos cognitivos, aportan cada vez mas datos para la compresion de los
procesos en el acto creativo.

Se puede observar como la consideracién de la importancia de la improvisaciéon y el
resultado de ésta como obra, al igual que el papel de la persona improvisadora, ha ido
variando en el tiempo, dependido de la cultura y del estilo musical.

En el mundo, existen multitud de formas de improvisacion que gozan en su cultura de
reconocimiento como obra. El gamelan Javanés, las swaras y el kriti del Sur de la India, el
canto épico Serbo-Croata o el raga hindostani, son ejemplos de muy diferentes formas de
improvisacién, que contemplan entre sus diferencias aspectos como “la composicion oral
sin notacion, la improvisacion de cadencias, la improvisacion en fugas y piezas cuya
estructura se basa en las elecciones hechas por el compositor al comienzo de un discurso
musical” (Nettl, 2004, p. 14).

En la musica clasica occidental, las obras mas valoradas “son las obras extensas e
intrincadas (sinfonias, Operas, conciertos y quizas las grandes obras de camara y sontas
para piano) y raramente se incluiria en esta lista a las piezas breves que sugieren una
creacion impulsiva y de caracter improvisatorio, como los impromptus, fantasias, moments
musicaux y rapsodias” (Nettl, 2004, p. 16), aunque estas ultimas también gozan de
reconocimiento.

A pesar del lugar secundario que ha ocupado la improvisacion y las formas
improvisadas en los estudios musicologicos, la improvisacion si ha sido destacable en la
historia como cualidad ligada a las habilidades del compositor. Como grandes maestros
compositores que a su vez eran buenos improvisadores encontramos a Bach, Mozart,
Haendel, Beethoven o Schubert entre otros.

En la actualidad, los distintos tipos de musica improvisada existentes tienen
caracteristicas que los distinguen y que dotan de peculiaridad al tipo de improvisacion que
de ellos resulta. Estas diferencias pueden venir dadas por las caracteristicas propias del
lenguaje de cada estilo, por el compositor de la obra o por la persona improvisadora, en el
caso de proyectos independientes no enmarcados en un estilo concreto: el marco
estructural 0 armonico de la improvisacion, los rasgos del lenguaje improvisatorio o la
ausencia de reglas.

A pesar de las diferencias existentes entre ellos, todos poseen una caracteristica comun y
principal que es la que les otorga su principal valor y excepcionalidad: la creacién en
tiempo real. Esta peculiaridad de ser un proceso que sucede en el momento, es
precisamente la principal caracteristica que les dota de valor y de interés para ser analizado.

Si la consideracion de una obra musical, para ser considerada como tal, solo tuviera
lugar cuando su permanencia en el tiempo estuviera asegurada, una improvisacion
ejecutada en directo solo tendria valor como obra cuando fuera grabada en soporte de
audio o audiovisual. (No se entra aqui en la dicotomia existente entre performance grabada
vs performance en vivo?).

Esta claro que esto no es asi, que un evento artistico de musica improvisada no pierde su
valor por no tener las improvisaciones permanencia en el tiempo a no ser que sean
grabadas en soporte. Es mds, todo lo contrario, y es ahi donde las actuaciones

¢

2 San Cristobal (2018) entiende la grabacion como performance, como “aquella constelaciéon de acciones que
contribuye a la creacion de eso que “audiovisionamos”, independiente de si se trata de una instancia en vivo o
de una reproduccion”. Comparto esta afirmacion para las performances concebidas para ser reproducidas de
forma audiovisual, no en el caso de performance realizadas en vivo, que son concebidas para ser
experimentadas en vivo, a pesar de que estas puedan ser registradas de manera audiovisual y difundirse o
utilizar para su estudio. Por otro lado, el registro en soporte de una improvisacion en un evento, es el registro
de ese momento y no tiene otro caracter. El registro del audio de improvisaciones en estudio para la edicién de
un disco o de audiovisuales para videoclips, lo concibo como parte del proceso creativo de la experiencia global
del artista. Ahi la improvisacion se registra para ser difundida, aunque en su difusion faltaran ingredientes al
oyente para gozar de la experiencia improvisadora y su esencia al completo.
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improvisadas adquieren su valor, ya que las personas asistentes tienen la oportunidad de
presenciar el acto creativo de la improvisacién en el mismo momento, y de asistir, en
ocasiones, a momentos Uunicos e irrepetibles precisamente por su caracter efimero. Es aqui
donde adquiere un valor afiadido la experiencia artistica en tiempo real.

Proceso y producto

La improvisacion es a la misma vez proceso y producto. El proceso tiene lugar en el
acto creativo en si mismo, en el hecho de la improvisacién. Sus caracteristicas, el valor que
contiene y el resultado de este acto, dan lugar al producto, a la obra final. La diferencia
principal en el proceso creativo en composicion e improvisacion radica precisamente en la
atencion que se presta al modo de creacion en si mismo y a su resultado, y cual es la
consideracion que se le da a cada uno de estos hechos. Segun Methews (2002), podrian
considerarse dos hipotesis: “1) cuando una improvisacion termina, se acabd. Por lo tanto,
no hay producto. O bien, 2) en la improvisacion, el proceso es el producto” (p. 18).

En una experiencia artistica de musica improvisada, el publico asiste a la creacion de un
producto, siendo el proceso el producto en si y se produce una relacion especial en la
interaccion que el publico establece con la obra: “el improvisador crea la obra delante del
publico. En este sentido, lo que el publico contempla es el proceso en si...” (Mathews,
2002, p. 17).

La improvisacion es un proceso que tiene lugar on-line, en tiempo interior (Palmer,
2017, p. 6). Es decir, mientras se esta creando la musica se esta generando la obra, o, para
ser mas precisa, se estd completando la obra, puesto que en la mayoria de los casos de
improvisacion se suele partir de un marco preestablecido’.

Resultan de gran interés las aportaciones que hace Reich sobre los procesos musicales
entendidos como piezas, que se pueden asemejar perfectamente a los procesos que tiene
lugar durante la improvisacion sobre una base repetida.

Reich concibe “piezas de musica que son, literalmente, procesos” (1974, p.1). Para él
una pieza se comprende a través de su proceso, de su desarrollo sonoro y para llegar a la
perfecta comprensién del proceso durante la audicion, incide en la gran importancia de ir
exponiendo de forma extremadamente gradual el material sonoro (Reich, 1974, p. 2).
Senala la exposicion gradual del material sonoro como inherente a la musica que es
entendida como proceso.

De aqui se puede tomar el concepto de exposicion gradual y de las piezas que son
“procesos”, excluyendo la acepcion de proceso que hace Reich en las musicas modales,
como el rock o la musica clasica de la India, que utilizan la tonalidad constante y las notas
sostenidas y repetidas como borddn, a las que atribuye la caracteristica de ser “marcos
estrictos de improvisacion” (1974. p. 2). Reich no esta hablando del hecho de hacer
improvisacion sobre una base, (es mas, él excluye la improvisacidon con la musica que es
proceso), sino de la creacion de la base en si, y del proceso que esta teniendo lugar en el
momento, que es a la misma vez producto y proceso, como proceso de creacion y pieza
musical en si.

Esta interesante contribucion, se puede extrapolar a la exposicion gradual de una base
(ver video 1) y sobre todo al desarrollo de la improvisacion que se realiza sobre ella, donde
la improvisacién es proceso, aunque €l no la considere como tal, y es gradual, como se
podra ver mas adelante.

Aunque Reich no entienda a los marcos de la improvisacion en jazz, rock, musica
clasica de la India u otras musicas como proceso, y efectivamente no lo son, y aunque no
contemple la improvisacidn como parte de un proceso, las apreciaciones que hace se
pueden aplicar al desarrollo de una improvisacion, asi como a su comprension de este

*La ausencia de este marco o de reglas en estilos como la improvisacion libre, se establece también como
marco o pauta preestablecida para la creacion, por lo tanto, no esta libre de él. La libertad total en la
improvisacion y en la creacion, la ausencia de reglas no es posible.
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proceso. En el caso que se estudia en este trabajo se puede aplicar el concepto de proceso a
la exposicion gradual de las partes que componen una base o una pieza. También se puede
aplicar este mismo concepto de pieza que es literalmente un proceso a la improvisacion, en
su desarrollo gradual.

Los procesos, sean en la creacion de una pieza 0 en una improvisacion, tienen
caracteristicas comunes como la exposicion gradual o la necesidad de ser comprendidos a
través de su desarrollo sonoro.

Creacion online. El acto performativo como generador de material musical
nuevo

La improvisacion on-line es la creacion improvisada en tiempo real. Es un momento
creativo que se desarrolla en un tiempo paralelo, que Cook denomina “en tiempo interior”
(como se cita en Palmer, 2017, p.6). Si se contempla el resultado de la creacion online
improvisada desde el punto de vista del resultado, obtendriamos lo que Palmer (2017)
denomina, “improvisacion generativa”, es decir, materiales musicales que se han generado
como consecuencia de la creacion online.

El término “tiempo interior”, utilizado por Cook en oposicion al de “tiempo exterior”
para referirse a la composicion (cit. en Palmer, 2017, p. 6), resulta particularmente
acertado, si se tiene en cuenta el momento performativo. Se podria decir que el acto o
momento performativo de la creacién improvisada sucede en un tiempo paralelo al real, un
tiempo que transcurre en el interior de quien improvisa y que trasciende los limites de la
realidad y del tiempo objetivo. Siguiendo esta analogia se podria decir que no solo la
improvisacion sucede en tiempo interior, sino también el acto performativo, siendo todos
los elementos que integran la performance definitivos en el resultado de los materiales que se
generan. Esto es debido a la percepcion subjetiva de la realidad que quien realiza la
performance tiene. Autores como Berkowitz (2010), hablan del estado de total absorcién y
fusion con la musica en el que se encuentran las personas improvisadoras durante una
performance. El mismo autor al hablar del pensamiento de quien improvisa durante la
performance, afirma que en el momento performativo, quien improvisa “opera como un
todo integral, que incluye el cerebro, los dedos, las relaciones con los demas musicos, los
materiales musicales y el tiempo” (Berkowitz 2010, cit. en Assinato, 2013, p. 232). Este
tiempo interior y los procesos que suceden durante el momento performativo, son
semejantes al concepto de “estado de flujo” que Berkowitz (2010, cit. en Assinato 2013, p.
232) utiliza para referirse al estado de inmersidén en el que se encuentran las personas
improvisadoras en el momento performativo.

Una performance musical es una experiencia dindmica y en la parte de ella en la que
existe creacion improvisada‘, se convierte a la misma vez en proceso y en producto.

Durante el proceso de la performance, el acto performativo se convierte a su vez en
producto, en el inevitable hecho de que por el resultado de la creacion se genera material
musical nuevo. Los materiales musicales improvisados durante la performance son Gnicos,
son instante, son momento presente y son resultado de ese momento en si, que a su vez es
consecuencia de la performance y de la dinadmica integradora que supone toda experiencia
artistica’.

* En oposicion al concepto de “conducta restaurada” de Schneder (San Cristobal, 2018, p. 216) para el que en
una performance toda accion llevada a cabo esta planificada.

® En este caso hablo de la performance entendida como ocasién de creacién en vivo, ya que es ese el objeto de
estudio de esta investigacion, pero no por ello caigo en el descrédito sefialado por San Cristobal (2018, p. 224)
que realizan la New Musicology y la etnomusicologia hacia las performances producidas a través de medios
audiovisuales, ni comparto las consideraciones que realizan cuando atribuyen cualidades de obra
exclusivamente a los materiales generados en performances realizadas en vivo y no a los materiales generados
en dichas performances.
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La repeticion como base para la creacion

En el marco de este trabajo el concepto de repeticion que se estudia es el de la repeticion
sucesiva de fragmentos breves. También se utiliza la repeticion como recurso, que trae a un
momento algo expuesto con anterioridad.

Tenemos por tanto un doble concepto de la repeticidon: por un lado la repeticion como
apoyo firme que actia como marco estructurador, generador de atmosferas y texturas
armonicas-ritmico-melddicas, a la que he denominado repeticidbn marco-textural; por otro
la repeticion como exposiciéon de algo anterior que marca puntos de referencia o que nos
trae al momento presente algo ya sucedido, a la que he denominado repeticion referencial.

Kuhn (2007) explica diferentes modos de utilizacion de la repeticion como forma y
como recurso compositivo. Atribuye a la repeticion cualidades de sencillez y energia para
la creacién y entre sus funciones destaca la de ser “un factor estructurador del espacio, una
pieza de la arquitectura musical” (p.18). Por otro lado, aunque inicialmente califica la
repeticion inmediata como lo que seria la renuncia a algo nuevo, que a priori podria ser
una carencia, a continuacion, le confiere a la repeticion la cualidad de ser generadora de
“consecuencias que se extraen de la repeticion y que dan un posterior impulso, mediante la
incorporacion de alguna otra cosa” (p.18). Es decir, que un uso de la repeticion es su
utilizacion para que se genere algo nuevo, como generadora de consecuencias.

También es posible considerar o denominar a este tipo de repeticion ostinato y mas si
tenemos en cuenta su relacion con la improvisacién. Kuhn define que “un bajo ostinato de
fondo sirve de soporte a las formulaciones cambiantes de las voces superiores; el bajo
fundamenta y, a la vez, articula la forma” (2007, p. 228) y expone como, desde el tiempo
barroco, la repeticion ha sido utilizada como base para la improvisacion, poniendo por
ejemplo de la practica de improvisacion sobre un ostinato como base compositiva, el Orfeo
de Claudio Monteverdi (1607). Otro ejemplo de improvisacién sobre un bajo ostinato se
encuentra en el género de diferencia de los siglos XVI, XVII y XVIII, como los canarios,
folias, jacaras, etc., que se practicaron en Italia y peninsula ibérica y sus colonias. Bajos que
se repiten una y otra vez con una misma base armodnica y sobre la cual se improvisaba de
manera indefinida®.

Un ejemplo de musica que utiliza la repeticion como base para la creacion es Astor
Piazzolla. En ella utiliza los ostinatos como base para construir, inventar e improvisar. Sus
obras Otorio Porterio (1969) o Fuga y Misterio (1968) son buenos ejemplos del uso del ostinato
en su obra. En la musica de Piazzolla “la redundancia de las repeticiones de ostinatos
establece una relacidn dialéctica con la invencidn de la superficie” (Pelinski, 2005, p. 36).

Son muchos los estilos que a lo largo de la historia utilizan la repeticion como recurso
para la creacion, tanto en musica clasica occidental, en musicas no occidentales, en musica
tradicional o en el jazz. Por mencionar algunos de los mas recientes, dentro de la musica
occidental de los Siglos XX y XXI cabria destacar la composicién por capas de Elliott
Carter o composicion estratificada de compositores y compositoras como Henry Brant o
Sofia Gubaidulina, la musica textural como la de Raphael Cendo, la musica procesual de
Ligeti, la musica electronica de Stockhausen, el minimalismo de Steve Reich o Terry
Relay, el posminimalismo, también denominado totalismo o maximalismo, de John
Adams o de Phil Kline - minimalismo y posminimalismo son a su vez ejemplos de
composicidén por capas-, la musica concreta de Pierre Schaffer o Pierre Henry, la musica
futurista de Russolo y Marineti o el jazz modal de John Coltrane o Miles Davis. De las
musicas no occidentales encontramos ejemplos de musica basada en la repeticion o de
sonidos sostenidos por mucho tiempo en musica de Africa, India u Oriente Proximo, entre
otros.

¢ Rubén Lopez-Cano, “Comunicacion personal”, 27/02/2020.
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Musica improvisada y performance. La experiencia artistica musical como un
todo indisociable

Al entender la improvisacién como proceso de creaciéon en un momento, cobra caracter
de performance. El término performance ha estado y sigue estando sujeto a debate. Dentro de
las disciplinas humanistas ha adquirido diferentes acepciones a lo largo del tiempo y aun lo
sigue haciendo en la actualidad, “si bien en algunos casos es posible distinguir algunos
elementos comunes, no cabe duda de que cada investigacién acufa sus propias definiciones
a partir de las caracteristicas de su objeto de estudio” (San Cristobal, 2018, p. 4). Entre los
puntos comunes de las definiciones mas recientes se encuentra la caracteristica de
performance entendida como acto creativo en el momento, la ejecucion de arte en un
momento en vivo. Esta caracteristica, es también la caracteristica principal de la
improvisacion, en cualquiera del estilo o tipo de improvisacién ante el que nos
encontremos.

Respecto a los estudios de performance y el estudio de la accion, para autores como
Schneder (2002) la performance se define como una conducta restaurada, “es una accion
premeditada y ensayada, donde la performance es fruto de la planificacién” (como se cita en
San Cristobal, 2018, p. 10). No obstante, como cualquier accion llevada a cabo en un
tiempo y un momento determinado, siempre existe un contexto, que influye en el
resultado. No se puede aislar una accion humana de la influencia que el contexto le
imprime y que por tanto genera también acciones espontaneas. Por otro lado, la corriente
del performance art, influida por las corrientes de vanguardia del futurismo, dadaismo,
surrealismo o arte conceptual, abandonan la idea de obra de arte estatica tomando el
proceso relevancia frente al producto final, abogan por la interdisciplinariedad y por la
experimentacion artistica y el performer deja de ser intérprete para convertirse en creador.
(San Cristobal, 2018. p. 8). También, desde el ambito de la sociologia se encuentra la
nocion de performance de Bauman (1975, como se cita en San Cristobal, 2018, p. 6), que
resalta el acto espontaneo en la performance, producido por la interaccion del performer con
el contexto de una situacion particular.

La acepcion del término performance en este trabajo para el estudio de la experiencia
artistica improvisada, contempla en parte esta afirmacion de conducta restaurada -entendida
como marco estructural premeditado sobre el que crear que genera acciones espontaneas- y
a su vez, entiende al performer como creador, estableciendo una igualdad en la
consideracion de resultado final tanto del proceso y de los elementos que lo integran como
del producto resultante.

Interaccion entorno-improvisador/ a-instrumento

Dependiendo del instrumento y de su particular forma de producir sonido, se produce
un tipo de interaccién de base entre quien interpreta y el instrumento. Se podria decir por
tanto que encontramos por un lado factores técnicos, que condicionan una interaccion de
base por las caracteristicas sonoras del instrumento y su forma de producir sonido,
haciendo que la interpretacion resulte corporalmente de una forma u otra. Estos factores
condicionan el resultado sonoro y el resultado de corporeidad, asi como las posibilidades
de expresion personal y la propia interaccion entre el instrumento y la persona musica o
intérprete del mismo.

Por otro lado, encontramos elementos personales que afectan a esta interacciéon, que son
dependientes de la personalidad de quien improvisa, de su forma de expresién y de la
particular relacion que tenga la persona improvisadora con su instrumento. Para Assinato
(2013) “es en la relacion que el musico construye con el instrumento donde estan inscriptas
las posibilidades de accion del improvisador” (p. 104). También la interaccién depende de
otros factores personales de quien improvisa, como pueden ser la relaciéon que el
improvisador tenga con la musica y con la experiencia artistica en tiempo real: la emocion,
la interaccion con el contexto, o la actitud escénica, entre otros.
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A través del analisis de la gesticulacion de la persona instrumentista en su interaccion
con su instrumento dentro de la performance se puede llegar a construir significado,
tomando estos gestos “como un despliegue de gestos interpretantes cuyo principal valor no
es el de remitir cada uno de forma aislada a un significado también aislado, sino de
construir una red interdependiente de entidades que se interpretan unas a otras para dotarse
entre todas ellas de significacion.” (Lopez-Cano, 2019, p. 40).

Gesto, accion epistémica y performance musical.

El gesto, durante la interpretacion o la improvisacién musical en una experiencia
artistica, se encuentra integrado en el resultado sonoro. En la practica instrumental, el
sonido incluye al gesto y el gesto incluye al sonido. Ambos forman parte del proceso y del
resultado total. Los gestos contribuyen a conformar el significado global del hecho sonoro,
ademas de ayudar a quien interpreta en su practica instrumental. Como explica Assinato
(2013) “el gesto es parte del significado musical, parte de la experiencia sentida y por lo
tanto parte de lo que puede entenderse por pensamiento musical resultado de una compleja
red de interacciones corporales con el ambiente. Su significado es indisociable del sonido”
(p.118).

Ademas, durante la performance percibida por el publico, el gesto viste al sonido y
viceversa y esta relacion interactiva ayuda a completar el significado global de la
experiencia artistica, aportando significado, vivencias emocionales y transmitiendo caracter
y expresividad.

Para el estudio del gesto en la improvisacion, siguiendo la propuesta de categorias
gestuales de Lopez-Cano (2009) en su estudio sobre la gesticulacion de Keith Garret en su
Tokio ‘84 Encore (p. 20-34), he extraido las categorias de: 1) gesto efector (Gef), relativa a
los gestos propios de la produccion de sonido; 2) gestos ancillares (Gall), que son gestos
motores que acompafian la produccion; 3) gestos de exhibicion (Gex), que forman parte de
la escenificaciébn o dramatizacién de la performance; 4) Gestos adaptativos (Gap),
relacionados con la autoestimulacion y con las acciones epistémicas.

De los gestos ancillares, en adelante Gall, en el estudio tendré en cuenta principalmente:
1) los gestos preparatorios, que realiza la persona improvisadora antes de la tarea efectora;
2) los gestos vinculados, que colaboran con el movimiento efector y dependen de la técnica
de la persona improvisadora; 3) y los gestos iconicos que se mueven entre la produccion
sonora y la expresividad estética de la performance. Los gestos iconicos a su vez se dividen
en gestos traductores, que trasladan al movimiento las incidencias métricas, ritmicas y
melodicas de la musica, y en gestos interpretativos, que reflejan incidencias de la musica
pero que no estan sincronizados estrictamente con la estructura o el discurso sonoro.

De los gestos de exhibicion, en adelante Gex, tendré en cuenta para el analisis los gestos
interpeladores, realizados para conectar con el publico, los gestos de exteriorizacion del
afecto de la musica, que incluyen gestos que muestran el cardcter y la expresividad de la
musica y los gestos de experiencia afectiva interna, que reflejan la vivencia emocional de la
persona improvisadora durante la performance.

Por ultimo, entre los gestos adaptativos, en adelante Gap, estudiaré los gestos de
autoestimulacidén, que tienen que ver con la actitud escénica y estan destinados a
apropiarse del espacio de la performance antes o durante la interpretacion o al control de
los nervios, y las acciones epistémicas, a través de las cuales se contribuye a enfrentar un
objetivo a través de tareas auxiliares.

Como explica Lopez Cano (2009, p. 27), las acciones epistémicas son acciones motoras
que sirven como apoyo para la realizacidén de funciones cognitivas que van mas alla de la
expresividad. De esta forma, a través de la realizacion de movimientos que se podrian
denominar auxiliares, se esta contribuyendo al desarrollo y a la planificacion de una tarea”
Loépez Cano (2009, p. 27).

A través de estas acciones epistémicas, se conecta directamente con el concepto de
mente extendida de Clark y Chalmers (1988, cit. en Lopez-Cano, 2009), al considerar
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acciones corporales como “soportes fisico- simbolicos, anclajes en el mundo fisico que
no necesariamente intervienen de manera efectiva en los procesos cognitivos... En
ocasiones la mente necesita salir al mundo exterior para sujetarse en un elemento de
este, pero de manera simbolica” (Lopez-Cano, 2009, p.29).

Como acciones epistémicas se encuentran acciones motoras tales como seguir el pulso
con alguna parte del cuerpo para mantener el ritmo, dramatizar la musica con
expresiones faciales o realizar efectos respiratorios no necesarios para la técnica del
instrumento. (Lopez-Cano, 2009, p. 28-29).

Gesto y sonido se integran en la performance musical, proporcionando al publico el
resultado principal del audio-visual, donde “el musico experimenta y comunica la musica a
través de la unidad gesto-sonido y el oyente la comprende a través de esta misma unidad”
(Assinato, 2013, p. 92). El desarrollo de una performance en musica improvisada esta
unido a quien improvisa y la relacidn que establece con su instrumento a través del
movimiento.

Contexto, percepcion-accion, emocion

Durante una improvisacion, existe una clara interacciéon y una relacion conectada entre
el contexto, la emocion y las consecuencias de las percepciones de quien improvisa en la
accion resultante y el resultado sonoro. Se produce una determinada percepcion del
entorno por la persona improvisadora durante la improvisacion. También se produce una
percepcion de la propia accion, de la performance que esta sucediendo, asi como una
emocion durante el proceso creativo. Estas percepciones, que estan actualizandose
constantemente durante la performance, pasan a ser parte del proceso, condicionan el
discurso musical y se hacen visibles para la audiencia de forma sutil, a través del sonido,
del gesto, del movimiento o de las acciones.

Algunos autores como Mathews (2002), piensan que también la influencia de la forma
de escuchar del publico, condicionan el resultado de las improvisaciones:

La capacidad de escucha, el grado de entendimiento, la duracién y profundidad de la
atencion son todos factores determinantes en cémo y hasta qué punto, el improvisador
establece la comunicacion y la intimidad. Influyen en el grado de riesgo que asume, en
la velocidad de acontecimientos o pulso interno de su discurso, en el nivel de
matizacién o complejidad que alcanza. (Mathews, 2002, p. 18).

Mathews (2002) habla de una comunicacion interactiva entre el publico y quien
improvisa. No obstante, no dejan de ser percepciones subjetivas de la persona
improvisadora. Quien improvisa no puede saber con certeza lo que el publico escucha, si
esta concentrado o no. Puede interpretar sefiales, puede pensar que silencio es sinénimo de
concentracion y atencion, no obstante, son todo interpretaciones. Lo que esta claro es que
esas percepciones, sean 0 no sean acertadas, y que se producen en cualquier performance,
estan ahi y estan influyendo de alguna forma en los acontecimientos de la creacion en ese
momento.

También la acustica, el espacio, los ruidos ambientales, la interaccidon con otros musicos
si los hay, son factores que condicionan la performance, las acciones de quien improvisa y
el discurso durante la improvisacion.

Respecto al impacto estético y a la parte emocional implicita en el acto creativo, Cage
(1999), habla de la naturalidad en la creacidon y la expresion de emociones y define el
componente emocional y dejarse llevar como parte importante en el proceso de la creacion
musical.

En el proyecto objeto de investigacion, en el momento de la creaciéon existe la
posibilidad de jugar durante la improvisacion con los bloques sonoros repetidos en bucle: el
fondo, que es la base repetida, y sus posibles combinaciones con la linea melodica
improvisada, la figura. Durante este momento de creacion e interaccion, a la vez que se
improvisa, existe un grado de concentracion absoluta donde la mente esta absorta y donde
los factores externos estan dentro del proceso sonoro que estd teniendo lugar. Se ha llegado
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a un determinado estado a través del proceso de ir exponiendo gradualmente las partes que
componen la base o textura (ver video 1 y video 2). Se ha producido una inmersion en la
propia experiencia, en el espacio, con las personas asistentes, con los ruidos ambientales, la
acustica. El estado de introspeccion es elevado, ya todo esta dentro del proceso sonoro, a
pesar de que se actualice constantemente y se vayan incorporando los nuevos estimulos que
aparecen o que desaparecen. Ahi, los recursos de los lenguajes improvisatorios que posee
quien improvisa y los de su propia intuicidn, aparecen y se integran en el discurso de la
improvisacion, pero ya no como frases o formulas ensayadas o practicadas, se produce una
simbiosis donde son ligados, articulados, expuestos por la emocion o quizas por un instinto
natural que el propio estado ha generado y donde pasan a integrarse en ese todo.

Con el material sensorial que se genera a través de las texturas y sus combinaciones,
figura y fondo a veces se entrelazan, a veces se ocultan, a veces desaparecen. En muchos
casos estas combinaciones, vienen dadas por la emocién de la persona que lo ejecuta.

Dentro de las teorias de la emocidén musical, se encuentra la teoria de Meyer (1956),
basada en la creacién de expectacion y por lo tanto en una relacion entre publico e
intérprete. En determinados estilos o formatos de presentacion musical, existe un
intercambio emocional entre intérpretes y oyentes, en los que este intercambio resulta una
parte fundamental. Para Racy, “esto conduce al planteamiento de que la creatividad no es
individual ni se concentra en el creador, sino que esta basada en la colectividad e inspirada
en lo social” (Racy, 1991, como se cita en Pressing, 2014, p. 61).

Experiencia artistica. El punto de partida

El punto de partida de una experiencia artistica, engloba aspectos tanto estéticos y
filosoficos, como sociales, musicales y personales (en el caso de proyectos personales), que
suelen estar inscritos en el marco de la base del propio estilo, de la cultura o de la época,
sus caracteristicas, su lenguaje.

Para el estudio de la improvisacion y sus procesos “una propuesta que distingue a la
improvisacion de la composicion, y que nos ayuda a comprender los procesos
Improvisatorios y sus practicas establecidas, es la identificacion de un punto de partida que
el improvisador utiliza como base para su arte” (Nettl, 2004, p. 20). Es decir, la existencia
de un marco o modelo establecido previamente sobre el que se realizaran las
improvisaciones y que segun la cultura o el estilo puede ser diferente.

En este estudio, el punto de partida establecido son las bases (ver video 1, ver video 2),
interpretadas y grabadas en directo. Se interactda con ellas y en esta interaccion se realizan
las improvisaciones que se van a estudiar.

Para llevar a cabo la realizacion de un proyecto personal de creacion se hace necesario
desarrollar una postura estética. Autores como Cage (1999) también sefialan la necesidad
para el creador de una apertura mental para que haya evolucion y de la “revoluciéon” que
esta lleva implicita.

Aspirilla (2013) afirma, que en la creacion-investigacion en musica se trata de “realizar
una actividad de naturaleza creativa, desde el panorama del pensamiento, en la que entran
en juego las tensiones entre las formas existentes de construccion del conocimiento con la
produccién de lo original y lo novedoso”. Habla aqui de creacion de algo novedoso,
terreno en el que se mueve una improvisacion, de investigacion artistica desde la practica y
también habla de proceso. Esta practica lleva implicita una trayectoria creativa y
una postura estética personal, en las que la subjetividad, la emociéon y el pensamiento
intuitivo tienen una alta valoracion. “La investigacidn artistica, por el lugar que el campo
concede a la libertad creativa, admite muchas opciones con los contextos, objetos y los
procesos”. (Aspirilla, 2013)

Se hace necesario para quien es artista definir una postura estética personal, por la
naturaleza subjetiva que la obra lleva implicita y por su condicién de forma dinamica. En
este caso de un proyecto personal, en el que se entiende a la improvisacidon como proceso y
producto, la condicién de implicacién de quien la realiza debe ser inherente al acto.
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Asi, posicionamiento estético personal, subjetividad, emocion, apertura mental y
pensamiento intuitivo son elementos de gran valor para contribuir a definir la base de la
creaciéon improvisada y del sustrato filosofico que la sostiene. Implicacion, emocion,
evolucion, revolucion. Y a partir de ahi, todo lo demas.

La teoria de la destreza

La psicologia del comportamiento improvisado estudia los elementos interdisciplinares
y culturales bajo los cuales se encuentra inevitablemente quien improvisa durante el
momento creativo. Pressing (2004), en su intento de explicar y analizar los elementos que
intervienen en los procesos improvisatorios realiza un estudio en el que elabora una teoria
de la destreza y denomina a estos factores, constrefiimientos. Busca conocimientos que
puedan ayudar a las personas que improvisan a obtener mayor fluidez expresiva y realiza
una propuesta sobre una forma de sortear los constrefiimientos psicologicos desde el punto
de vista de la destreza.

Para ello, en su estudio Constrefiimientos psicolégicos en la destreza y la comunicacion
improvisatorias, establece unos principios generales de la destreza, unos fundamentos
psicoldgicos de la destreza improvisatoria, entre los que destaca que la improvisacion esta
configurada por los constrefiimientos del procesamiento de la informacion y de la accion:

El improvisador debe ejecutar una codificacién sensorial y perceptiva en tiempo real,
distribuir su atencién de manera Optima, interpretar los eventos, tomar decisiones,
predecir (la accién de otros), almacenar y recuperar datos en la memoria, corregir
errores y controlar los movimientos, y ademas debe integrar dichos procesos en una
serie fluida de enunciados musicales que reflejen una perspectiva personal de la
organizacion musical y una capacidad de emocionar a los oyentes (Pressing, 2004, p.
55).

La teoria de la destreza de Pressing, trata de conceptualizar los aspectos o
constrefiimientos que encuentra quien improvisa, asi como las habilidades necesarias que
debe poseer quien improvisa, para mejorar las improvisaciones, “dejando libre la capacidad
de atencion para lograr un mayor control musical, realzar los efectos emocionales y
aumentar la interaccidn con el publico y los coimprovisadores” (Pressing, 2014, p. 68).

Definiendo retroalimentacion

El término retroalimentacion surge en un contexto de interaccidon de la persona
improvisadora con una base repetida. Denomino “retroalimentacién” a la influencia que
tiene la repeticion continuada de una base sobre quien improvisa y a las posibles
modificaciones de las que puedan ser objeto tanto la base como la improvisaciéon, como
consecuencia de esta interaccion.

Resultados de la conciencia de la nueva oportunidad en la creacion en tiempo
real

La existencia de un marco a la hora de improvisar es, cognitivamente, una de las
herramientas que proporcionan un anclaje a quien improvisa a la hora de desarrollar ideas
musicales.

Sloboda (2012), al hablar sobre la toma de decisiones realizada por quien improvisa,
resalta como caracteristica comun de las improvisaciones, la de ser elaboradas sobre
marcos formales prestablecidos o modelos, que “comprenden un anteproyecto o esqueleto
para la improvisaciéon... Tales modelos frecuentemente tienen una forma seccional
recursiva, de tal manera que el que lleva a cabo la actuacion se hace muy familiar con la
estructura de la seccion basica” (pp. 203-204). En el jazz, por ejemplo, la estructura de la
armonia y la melodia son las que actian como marco preestablecido. En la creacion
improvisada sobre Jloops sucede esto mismo: la familiaridad con la estructura y con la
armonia de la pieza se llega a interiorizar absolutamente.
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Casi todos los tipos de improvisacidon se construyen sobre marcos preestablecidos,
incluso en el caso de la improvisacion libre, en el que una de sus premisas fundamentales es
la ausencia de estructuras prefijadas. En este caso también hay un marco preestablecido,
aunque el marco mismo sea precisamente el hecho de no tenerlo. El hecho de fijar
cualquier tipo de regla, aunque sea la ausencia de ellas, es también un marco estructural.

Asi, la repeticion constante de un fragmento, hace que la persona improvisadora se
sumerja en la estructura y la armonia quedando ambas interiorizadas tan profundamente,
que durante la improvisacion llegue a dejar de pensar en ella. La repeticiéon y la sencillez
armonica y estructural (en este caso) contribuyen a ello. De la misma forma, la conciencia
de tener una nueva oportunidad, el saber que esa misma estructura y armonia se va a
repetir constantemente, dotan a la persona improvisadora de tiempo, calma y seguridad
para la creacion. La armonia no cambia, la estructura armoénica sobre la que se va a
improvisar esta clara y va a ser la misma, no hay sobresaltos. Todo esto se refleja en tiempo
para elaborar ideas y materiales melddicos y en tranquilidad durante la improvisacién.

La conciencia de la nueva oportunidad influye en el estado de quien improvisa y en su
capacidad para elaborar su improvisacion, dejando libre la atencion para la elaboracion de
ideas musicales y contribuyendo a generar un particular estado de tranquilidad y serenidad
durante la performance.

La influencia de la repeticion como base en el comportamiento improvisado

El estudio psicologico de la improvisacion a través del andlisis del comportamiento,
analiza como las personas se comportan entre el procesamiento de la informacién y la
propia accién. Entre las tareas a las que se enfrenta quien improvisa se encuentran:

[...] ejecutar una codificacion sensorial y perceptiva en tiempo real, distribuir su
atencion de manera Optima, interpretar los eventos, tomar decisiones, predecir,
almacenar y recuperar datos en la memoria, corregir errores y controlar los
movimientos, y ademas debe integrar dichos procesos en una serie fluida de
enunciados musicales que reflejen una perspectiva personal de la organizacién musical
y una capacidad de emocionar a los oyentes” (Pressing, 2014, p. 55).

La influencia de la repeticion como base en el comportamiento improvisado a la hora
de enfrentarse a estas tareas es notable. La conciencia de la nueva oportunidad influye en el
comportamiento y en la manera de afrontar algunas de estas tareas. Principalmente
contribuye al dejar libre gran parte de la capacidad de atencién para tomar decisiones,
elaborar ideas musicales, corregir errores, disfrutar del acto musical, transmitir y conectar
con el publico.

La influencia de la repeticion como base en el comportamiento improvisado, se hace
latente ademas en la inmersidén profunda de quien improvisa, a causa de la escucha de la
repeticion constante, y en el olvido de una misma. Se produce una percepcién ampliada del
tiempo, una sensacion de continuidad donde la propia experiencia y el resultado sonoro se
funden sin saber donde esta el limite de lo personal y de lo musical.

Procesos y resultados de retroalimentacion

Dentro de las acciones que puede llevar a cabo quien improvisa, en el marco de
interaccion de las obras planteadas para el analisis autoetnografico, la persona
improvisadora tiene la posibilidad de modificar de una determinada forma la base, a través
de la adicion, sustraccion, activacion o desactivacion total de los bloques sonoros de que se
componen las piezas que se van a analizar, con el manejo de los pedales en los que estan
previamente grabados. En esta interaccion contemplo los conceptos de variante, contraste
o carencia de relacion, definidos por Kuhn (2009), como complementarios a la creacion
musical basada en la repeticion. A través del uso de estos recursos entremezclados la pieza
se transforma y se enriquece, se diferencia, se contrasta y se generan tensiones.
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La interaccién se produce en dos sentidos. Por un lado, la base repetida influye en el
resultado de la improvisacién tanto en el comportamiento improvisado como en el
resultado sonoro de la improvisacién. Por otro lado, quien improvisa puede influir en la
base eligiendo llevar a cabo o no la posibilidad de interactuar con ella a través de la
adicion, sustraccion o desactivacion total (carencia de relacion), realizando diferentes
combinaciones con los bloques sonoros.

Es en el resultado de estas posibles interacciones, producidas en dos direcciones,
persona improvisadora/base, donde surge el término retroalimentacion. Dentro de los
procesos que tienen lugar como consecuencia de la retroalimentacidon, encontramos
interacciones sobre la base y sobre la improvisacion que afectan el resultado sonoro del
producto. La realizacion de acciones o la no ejecucion de la posibilidad de realizarlas,
produce consecuencias en el resultado sonoro. En este contexto de la repeticidon como base
que genera estados, comportamientos y posibilidades de interaccién se produce la
retroalimentacion bidireccional entre la base y la persona improvisadora.

La retroalimentacién incluye varios procesos como el impulso transformativo y las
acciones estructurales. El impulso transformativo induce acciones en la improvisacion.
Estos impulsos pueden ser: 1) impulso de variacién, 2) impulso de crecimiento, 3) impulso
reductivo e 4) impulso de yuxtaposicion. A través de estos impulsos se producen impactos
en el resultado sonoro transformando el resultado de la improvisacién. Los resultados de
estos impulsos pueden generar en el resultado melodico efectos de texturizacion,
potenciacion, tension, oscilacion, distension, relajacién, contraste, estabilidad,
reelaboracién o distanciamiento tonal.

Por otro lado, se encuentran las acciones estructurales, que son las que producen
modificaciones en la base a través de la activacion o desactivacion de los pedales de loop y
pueden ser: 1) accion aditiva, 2) accion sustractiva, 3) accion de fusion o combinativa. A
través de estas acciones se producen transformaciones en el resultado sonoro como
saturacion, densificacién, filtrado, extrafiamiento (carencia de relacion), continuidad o
discontinuidad.

PROCESOS DE R
RETROALIMENTACION RESULTADOS DE RETROALIMENTACION
IMPULSO TRANSFORMATIVO Texturizacion
Potenciaciéon
e  Impulso de variacion Tensiéon
e Impulso de crecimiento Oscilacion
e Impulso de desarrollo Distension
e  Impulso reductivo Relajacion
e Impulso de Yuxtaposicion Contraste
Estabilidad
Reelaboracion
Distanciamiento tonal
Movimiento intervalico
Distanciamiento
ACCIONES ESTRUCTURALES Saturacion
Densificacion
e Accién aditiva _,  Filtrado y
e Accién sustractiva Extrafiamiento (carqnma de relacion)
e  Accibn de fusién o combinativa Ineyc}a
- L Estabilidad
e Accibn de continuidad.

Figura 1. Conceptualizacion de procesos y resultados de retroalimentacion. (Elaboracion propia)
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EL RESULTADO SONORO DE MI IMPROVISACION. DEFINIENDO
ESTRATEGIAS HABITUALES DE IMPROVISACION

Observacion y descripcion de interpretaciones improvisadas

La observacion y descripcion de interpretaciones improvisadas, la realizo desde la
perspectiva que contempla la experiencia artistica como un todo indisociable. Y entre las
herramientas de analisis que utilizo se encuentra la propuesta de analisis gestual de Lopez-
Cano (2009) detallada anteriormente, la conceptualizacion de retroalimentacién expuesta
o0 los tipos de repeticion.

Para este analisis, de los métodos autoetnograficos utilizo la autoobservacién indirecta
de las grabaciones y registro los datos obtenidos en tablas, en un analisis que se divide en
tres categorias._En primer lugar, en el analisis formal contemplo aspectos como: 1) el
momento de la improvisacion, 2) la superposicion de bloques sonoros, 3) los recursos
armonicos y tematicos, 4) el resultado sonoro y la direccionalidad de la improvisacién, 5)
su traduccion al gesto y al movimiento, 6) la evolucion de la improvisacion a través del
loop, 7) o el tipo de repeticion utilizada en la base. En segundo lugar, para el analisis de los
procesos y resultados de retroalimentacion, utilizo las categorias para el analisis expuestas
anteriormente y registro en tablas las acciones realizadas por cada vuelta de loop, para la
base y para la improvisacion. Por ultimo, realizo un analisis interpretativo, contextual y de
la experiencia artistica, comparando las tres improvisaciones, por cada tema. Un ejemplo
de uno de los temas analizados en la investigacion se puede consultar en el Anexo I.

En el andlisis de la performance y de las improvisaciones, estudio las acciones desde el
punto de vista de los estudios de performance que, tal y como indica Schneder (2002),
observan el comportamiento y la practica artistica, y empleo la observacion participante
como uno de los principales métodos para estudiar el comportamiento dentro de la propia
cultura (cit. en San Cristobal, 2018 p. 10).

Propuesta de marco controlado para estudio

Para la investigacion autoetnografica he escogido dos temas de mi repertorio para el
estudio desde la practica de improvisaciones realizadas sobre una base repetida. Como
muestra de la investigacion realizada, en el anexo expongo el andlisis realizado de uno de
ellos (ver Anexo I), Pantanosa de Elena Saenz (nombre artistico de quien realiza la
investigacion) cuyo video se puede ver completo a continuacion (ver video 3)

Video 9 Pantanosa - P3 Auditorio Guadalupe 2019.mp4

Video 3. Pantanosa. Performance realizada el
2 de mayo de 2019 a solo, dentro Festival de
jazz y swing de los Auditorios de Murcia.
Descargable en:
http://tiny.cc/pantanosaGuadalupe2019
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Las improvisaciones estudiadas se han escogido de tres performances llevadas a cabo en

momentos y lugares distintos, dentro de un rango de fechas entre febrero de 2017 y
diciembre de 2019 que se han seleccionado por considerarse relevantes para el analisis y
reflexion posterior, por el contexto en que se realizan y por pertenecer a distintos
momentos evolutivos del proyecto musical.

CONCLUSIONES

Tras la observacion y registro de la influencia de la repeticion en diferentes performances

realizadas en distintos contextos y momentos evolutivos, concluyo que:

La influencia de la repeticion como base en el proceso de transformaciéon de una
improvisacién (repeticion marco-textural) condiciona el resultado sonoro de la
improvisacion, al igual que la repeticion referencial, en su calidad de recuerdo de algo
anterior, aunque en menor medida. Los dos tipos de repeticiones condicionan el
discurso de la improvisacion modificando e influyendo en aspectos que hacen que las
acciones de la persona improvisadora varien en un grado en otro. Estas variaciones
tienen consecuencias que se reflejan a nivel musical en la elaboraciéon de la
improvisacion, en la experiencia artistica y en el comportamiento improvisado, como:
1) en la eleccidon del tipo de recursos y elementos armoénico, melddicos, ritmicos y
tematicos utilizados en la improvisacién, 2) en la toma de decisiones, 3) en la
capacidad de corregir errores, 4) en la elaboracion de un discurso fluido, 5) en la forma
de afrontar la experiencia artistica, 6) la percepcion ampliada del tiempo, el tiempo
online, 7) a nivel sensorial y de expresion estética, 8) en la expresion y transmision
musical y personal a través del gesto y del movimiento 9) en la capacidad de conexion
con una mismay con el entorno y con la capacidad de dejarse llevar como parte de un
proceso de creacion.

Caben destacar, como favorables, algunas de estas consecuencias producidas por el
uso de la repeticién como base y su influencia en el desarrollo de la improvisacion, por
ser potenciadoras de un enriquecimiento transversal producido a nivel de transmision,
conexiodn y elaboracién del discurso musical: 1) la elaboraciéon de un discurso fluido, 2)
la forma de afrontar la experiencia artistica, 3) la capacidad de conexidén con una
misma y con el entorno y la capacidad de transmisién del propio proceso de la
experiencia artistica.

La conciencia de la nueva oportunidad influye notablemente en el comportamiento
improvisado y en la manera de afrontar algunas de las tareas propias de la
improvisacion, contribuyendo principalmente: 1) a dejar libre gran parte de la
capacidad de atencién para tomar decisiones, elaborar ideas musicales, corregir
errores, disfrutar del acto musical, transmitir y conectar con el publico, 2) a generar un
estado de tranquilidad y serenidad durante la performance.

Tras la observacion de los resultados del analisis de retroalimentacion de las

improvisaciones estudiadas constato que:

Existe retroalimentacion en una experiencia artistica en tiempo real, entre una base
que se repite susceptible de ser modificada por quien improvisa, y entre la persona
improvisadora, produciéndose acciones e impulsos que logran modificar el resultado
sonoro tanto de la improvisacion como de la base. Estas acciones producen
transformaciones que modifican el resultado sonoro

Tras el analisis de todas las improvisaciones, se constata que efectivamente no se

pueden disociar de la propia experiencia de creacidén en tiempo real en una performance
improvisada aspectos interpretativos, contextuales y de la propia experiencia como 1) la
influencia del contexto y de elementos que forman parte de la performance improvisada y
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que no estan traducidos en sonido como elementos corporales, gestuales, espaciales, o de
interaccion con el publico, 2) la interaccion entorno-improvisador/a-instrumento, 3) la
percepcion accidn-emocion en la que la expresion y el sentido musical, van parejas al
movimiento corporal durante la improvisaciéon y son a la vez influidos por la situacién del
contexto de la propia experiencia artistica, 4) la forma de vivir la experiencia artistica y el
posicionamiento personal frente a una exposicion frente al publico. Esto se concluye al
observar como en las improvisaciones analizadas se establecen caracteristicas comunes,
como las siguientes:

e La sensacion de libertad y fluidez en el desenvolvimiento y transformacion de la
improvisacién, donde la improvisacion no apunta a un objetivo, sino que lo que se
transmite es una sensacion de inmersion y volatilidad y de dejarse llevar, de la que
también forma parte la vivencia interna de quien improvisa.

e La respiracion, el contacto con el instrumento, la percepcion del entorno, forman parte
clara de interpretacion improvisada, quedando reflejada tanto en el sonido como en el
movimiento. El instrumento es una extension de la improvisadora en la transmision de
la musica y de la expresividad

e Cuerpo, instrumento, sonido y bloques sonoros, reflejan la atemporalidad y la
inmersion del proceso de creacion online, en un tiempo que sucede internamente para
quien improvisa. A través de gestos, y movimientos y se refleja la forma particular de
expresividad personal, de transmitir la vivencia interna. Se aprecia un estado de
inmersion en la performance producido por la repeticion de la musica recién grabada.

e La influencia del entorno condiciona la experiencia artistica: el ruido, la acustica, el
espacio, el movimiento y el lugar del puablico, la actividad que se desarrolla en la sala,
son algunos de los factores que influyen.

e La expresion, la velocidad y el sentido de la musica van ligadas al movimiento y al
conjunto de los factores que conforman la experiencia.

e El resultado de la improvisacion esta integrado con lo que sucedié anteriormente al ir
grabando los bloques sonoros. El hecho de que la improvisadora esté inmersa en la
repeticion desde el inicio mientras va grabando los loops que integran los bloques
sonoros y que no dejan de repetirse, queda reflejado desde el inicio de la improvisacion
y en toda ella. Asi la improvisacion no es sola, es con el todo, desde el inicio el
resultado sonoro no depende solo del propio momento improvisatorio sino de la
integracion de todo el desarrollo del tema desde que comenz6 a grabarse la base. Asi la
improvisacion es con el todo y el todo se refleja en la improvisacion.

e Quien improvisa transmite un estado de libertad y de ingravidez con su forma de estar
y de vivir la experiencia. Esta forma de dejarse llevar deja entrever un significado
adicional de la propia experiencia, mezclando la intensidad de la vivencia del momento
con la forma personal de vivir la experiencia

Ademas se observa como en improvisaciones de distintos temas realizadas en la misma
experiencia artistica (con el mismo contexto, dia y momento personal, fisico y emocional),
existen similitudes en diversos aspectos que influyen en los resultados de la improvisacion.
Esto contribuye a constatar la afirmacion de que la experiencia artistica es un todo
indisociable que es influida inevitablemente por los aspectos que la integran,
condicionando el resultado sonoro de la improvisacion y de la experiencia artistica.
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MATERIAL DE VIDEOS

Lista de videos organizados en carpeta de Drive.
http://tiny.cc/ListaVideosTFM_EGSDT_2020

ANEXOS
ANEXO I. Andlisis del tema Pantanosa

Analisis de los bloques sonoros

La estructura del tema Pantanosa (2017) (ver video 6), esta formada por tres bloques
sonoros principales. Estos bloques son susceptibles de ir combindndose entre ellos a
voluntad de quien interpreta la pieza, sumandolos al resultado sonoro o desactivandolos,
haciéndolos desaparecer. Cada uno de estos bloques esta formado por varias capas de loops.
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A su vez, cada Joop esta compuesto por 16 compases, con dos partes diferenciadas de 8
compases, que denominaré A y B. En la figura 2 se puede apreciar graficamente la
estructura del tema y la superposicién de los loops (ver figura 2).

El bloque uno esta formado por 2 loops de guitarra, loop 1 y loop 3, y un loop de linea de
bajo, loop 2. El bloque 2 lo componen los loops 4 y 5, correspondientes a dos capas con
melodias de flauta, flauta 1 y flauta 2. El bloque tres esta formado por los loops 6 y 7 que
son dos capas formadas por palabras extraidas al azar de la novela Pantanosa, escrita por el
fallecido escritor murciano, Francisco Miranda, para cuyo homenaje fue compuesta la
pieza.

El resultado de la superposicion de los distintos bloques y sus posibles combinaciones,
crea un discurso continuo, una atmosfera sonora. En cuanto al discurso armoénico, es tonal
y esta basado en una armonia de Am. La disposicion de los bloques, tiene una funcion
principalmente estructuradora. Cada uno de los tres bloques -formado por varios loops
superpuestos- ejerce como base estructuradora y marco para la creacion de quien improvisa
posteriormente. Entre los elementos del discurso, se encuentran la repeticion y el contraste
de los bloques sonoros entre si. Este contraste y repeticion tienen lugar tanto por reaparecer
los bucles de forma aditiva, al sustraerse o bien por el vacio contrastante al quedar
silenciados, si se da el caso.

N de compds 32 a8 64 80 96 112 128 144 160 176 192 208

Guitarral loopl loopl loopl loopl Loopl loopl loopl loopl  Loopl
Loop1

Bajo loop2 loop2 loop2 loop2 loop2 loop2 Loop2  Loop2
Loop 2

Guitarra2  Loop3 Loop3 loop3 loop3 Loop3 Loop3 loop3 Lloop3 | Loop3
Loop 3

Flautal  (oop4 Loop4 Loop4
Loop 4

Flauta2 Loop5 Loop5
Loops

Palabras1 Loop6 Lloop6 Loop6 Loop6 Loop6  Loop6  Loop6 | Loop6
Loop6

Palabras2 10op7 loop7 loop7 loop7 loop7  loop7 = Loop7
Loop 7

Solo de flauta

Coda de guitarra

Figura 2. Estructura del tema Pantanosa de Elena Saenz. (Elaboracion propia)

Analisis formal de la pieza

La pieza se estructura en tres bloques principales y una coda. En el bloque 1 se
encuentran los Joops 1, 2y 3. En la figura 3 se puede ver como se superponen los tres loops
del primer bloque sonoro.

El loop 1 es el loop principal interpretado por la guitarra, sobre el que se construye el
resto de la pieza. La parte A de este loop consiste en la repeticion del intervalo de 3* menor
A-C. En la parte B existe alternancia del intervalos de 3* menor A-C con el de 3* mayor G-
B.

Sobre este primer Joop se superpone el loop 2, una linea del bajo interpretada con la
guitarra. Consiste en un bajo constante de corcheas que se va introduciendo poco a poco de
forma ascendente.
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Figura 3. Blogue sonoro 1 del tema Pantanosa, compuesto por los loops 1, 2 'y 3. (Elaboracion propia)

Por ultimo, para este bloque se superpone el tercer loop, interpretado por la segunda
guitarra. Esta compuesto por acordes de A menor con bajo en A para el primer compas, en
G para el segundo, en F para el tercero y en A, de nuevo, para el cuarto. Esta disposicion
de acordes arpegiados se repite igual en las partes A y B: //Am/A Am/G Am/F
Am/A//.

En el bloque 2 se encuentran superpuestas los Joops 4 y 5 que son dos melodias de flauta,
como se puede ver en la figura 4. El loop 4 es una melodia de flauta compuesta por dos
partes contrastantes en A y B. La parte B se compone de intervalos ascendentes por
terceras, menos el ultimo que es de cuarta. El Joop 5 también tiene dos partes contratantes
A y B, en la que A tiene un caracter ritmico y contrasta a contratiempo con la primera
flauta. La parte B transcurre en intervalos paralelos a la flauta 1.

=89 Bloque Sonoro 2_Pantanosa

G — ;
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r [efe— 2 -® -
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o 4
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F2 [l ! £ : - PR
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Figura 4. Bloque sonoro 2 del tema Pantanosa, loop 4y loop 5. (Elaboracion propia)

En el bloque 3, se encuentran los loops 6 y 7, ambos compuestos por una sucesion de
palabras sin ritmo predefinido, interpretadas aleatoriamente a gusto de quien interpreta,
con efecto contrastante entre las dos pistas (ver figura 5).

Bloque Sonoro 3_Pantanosa

Accessories 1 Mjﬁni. ado-ateatorio—depatabras sobre Pantaigsa
Loop 6

. - =
Access;j;:;% :]1‘3 Recitadoa o de palabras sobre Pantax§isa contrastando con Loop 6

Figura 5. Bloque sonoro 3 del tema Pantanosa, /oop 6 y loop 7. (Elaboracion propia)
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El bloque 4 de la pieza es una coda, correspondiente a la parte final de la pieza. Consiste
en una sucesion de acordes, //Fm, Gm, Ab Maj7, Bb7 CMaj//, que se interpretan con la
guitarra sobre el tercer bloque sonoro.

Sobre las caracteristicas del lenguaje musical, en general se puede decir que el lenguaje
armonico es sencillo. Toda la pieza esta construida sobre la capa principal de guitarra (loop
1), formada por 16 compases en 4/4 que estan compuestos por una sucesion constante de
intervalos de 3% m (la-do) en la parte A y de 3° menor (la-do) y 3° mayor, en la parte B.

El ritmo es estable, invariable y constante. La negra, en las diferentes performances
analizadas, oscila entre 80 y 90 bpm, asi como la duracién de la obra que puede durar entre
6 y 9 min, segun la performance y segin la duracion de cada improvisacion.

Los loops estan divididos en dos secciones de 4 compases, A y B. En cuanto expresion y
dinamica, existe un ligero contraste de intensidad entre A y B, al acentuarse en la parte B
levemente la segunda corchea de cada grupo de dos.

El contenido musical esta basado principalmente en una base de capas sonoras
superpuestas, loops, cuya repeticion constante logra conformar una atmoésfera que se
mantiene en el fondo. Este fondo es la base generadora para la creacién melodica.

En cuanto ambito estructural de la pieza, la logica discursiva de la pieza estd basada en
la primera capa sobre la que se construye la arquitectura de toda la obra. La exposicion,
repeticion y variacion de los bloques sonoros grabados y sus diferentes combinaciones abre
paso al desarrollo de las ideas musicales de la improvisacion. Existe unidad estructural y un
discurso coherente y continuo entre todas las partes. Hay equilibrio y naturalidad.

Andlisis de las improvisaciones

IMPROVISACION 1:

La primera improvisacion registrada tras la autobservacion del audiovisual, es la de la
performance del festival de Jazz y Swing de los auditorios de Murcia, el 2 de mayo de 2019
(ver video 7, minuto 6 y 30 segundos). En la tabla 1 se encuentra el analisis formal. La
simbologia de la tabla se puede ver en la figura 5, “leyenda de la tabla de analisis formal de
las improvisaciones”. La duracion de la improvisacion es de 1 minuto y 36 segundos y la
de cada Joop es de 32 segundos a 89 bpm la negra.

LEYENDA DE LA TABLA
LP: Loop. Indica el momento de la improvisacion, el numero de vueltas del loop.
BLO: Muestra los bloques sonoros que se estan ejecutando.
ARM: Armonia. Se anotan los recursos armonicos utilizados en la improvisacion, las escalas o acordes.
ELE: Elementos tematicos. Uso de repeticion, variacion y contrastes, variacion de motivos o desarrollo melddico.
RES: Resultado sonoro y direccién de la improvisacion. Contorno melddico y armonico.
GEST: Traduccion al gesto y al movimiento.
EVOL: Evolucioén de la improvisacion a través del loop.
RETR:
R: Tipo de repeticion e influencia. Se anotan apreciaciones sobre si se perciben o no influencias de la repeticién en el
comportamiento improvisado y en el resultado sonoro.

Figura 6. Leyenda de la tabla de analisis formal de las improvisaciones. (Elaboracion propia)

1) Analisis Formal:

LP BLO ARM ELE RES GEST EVOL R

(Gall) Gestos de
preparacion.

(Gap) Gestos de
autoestimulacion.
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conjuntos e
intervalos
de 3° 0 4°.
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largas y delicadas.

Articulacion
enérgica.

El fondo (base)
sirve a la figura
(flauta) para ir
desarrollandose
sobre él. Fondo y
figura estan
claramente
diferenciados pero
integrados.

La melodia se
desarrolla en
sincronia con el
loop, respetando
SuS pausas.

Cada nota empuja,
imprime energia,
lo que contrasta
con el ligado
suave, de las notas
largas mantenidas.
La melodia sube y
baja por el registro
agudo y sobre
agudo de la flauta.

La exposicion y
combinacion de
motivos empasta

(Gef) Gestos
efectores

(Gall) Gestos
vinculados e
iconicos: traductores
interpretativos de
expresividad

estética.

(Gex) Gestos de
exteriorizacion del
afecto y de la
experiencia interna.

Gef) Gestos
efectores

(Gall) Gestos
vinculados e
iconicos: traductores
interpretativos de
expresividad
estética.

(Gex) Gestos de
exteriorizacion del
afecto y experiencia
interna.

Destaca gesto
traductor que
transmite un error
armonico en la
improvisacion.

(Gef) Gestos
efectores

(Gall) Gestos
vinculados e
iconicos: traductores
interpretativos de
expresividad
estética.

(Gex) Gestos de
exteriorizacion del
afecto y experiencia

Comienza el desarrollo
melédico de una idea.
Poco a poco y suavemente

Pasa del registro grave al
medio con escalas
acendentes por grados
conjuntos e intervalos no
lejanos. Poco a poco, con
energia, pero suavemente.

La direccion es ascendente
y al final del loop va
descendiendo y deja
entrever que llega el final
del loop, pero es un final
abierto que indica lo que
viene a continuacion.

Todo la impro es una
exposicion que antecede
lo que va a suceder
después.

Comienza con una escala
ascendente por grados
conjuntos que marca la
direccion de la
improvisacion. Va
subiendo peldafios nota a
nota y se regodea en ellos.
Pero contintia subiendo
cada vez mas y cuando en
ocasiones desciende, es
para volver a subir.

El discurso se mantiene en
el registro agudo,
adentrandose ya en el
sobre agudo.

De nuevo desciende para
seguidamente ascender,
culminar y quedarse
definitivamente en el
registro sobre agudo,
anticipando lo que va a ser
el éxtasis final en el nuevo
loop que ya llega.

Otra vez el final queda
abierto para continuar
ascendiendo y
desarrollando la idea en el
siguiente loop.

La improvisacion sigue al
nuevo blogue sonoro
afiadido sin alejarse de él.
Este afiadido le hace
tomar un nuevo impulso.
La melodia improvisada
se entretiene en algunas
notas, alargandolas, y
cubriendo asi el recorrido
marcado por los blogues
sonoros, completandolos.

La melodia de la
improvisacion unas veces

Repeticion
marco-textural

La repeticion de
la base influye en
el resultado de la
improvisacion y
enel
comportamiento
improvisado.

La conciencia de
la nueva
oportunidad esta
inevitablemente
presente.

La repeticion
actlia como
marco
estructurador y
generador de
atmosfera.

Repticion marco-
textural

La repeticion de
la base establece
en la continuidad
del discurso de la
improvisacion.

Establece un
marco generador
de consecuencias.

La redundancia
de la repeticion
establece un
dialogo con la
improvisadora y
con la
improvisacion

Repeticion
marco-textural y
repeticion
referencial

Una vuelta es
consecuencia de
la anterior.

La repeticion
referencial
imprime un
nuevo impulso,
trayendo al



adornadas.

Saltos de
tercera'y
cuarta.

Notas
atresilladas
y notas
largas.

Trinos y
adornos.
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con los bloques
SONoros.

Figuray fondo
estan

diferenciados pero

en ocasiones se
entremezclan,
sobre todo al final
del loop.

Base y melodia
van

completamente en

sincronia.

interna.

Accion epistémica:
la pierna izquierda
realiza un
movimiento auxiliar
no ritmico, como
ayuda cognitiva.
(Ver a partir del
minuto 7'y 37
segundos).

se permite ir entrando en
la armonia de los bloques
sonoros, entrelazandose
entre ellos e
introduciendo con su
despliegue arménico
variantes texturales que
completan la base.

Un leve descenso avisa de
que la improvisacion
termina, apoyado por
notas largas. A pesar de
este descenso termina en
todo lo alto y de forma
tajante, pero sin
brusquedad.

momento algo ya
conocido.

La insistente
continuidad de
los blogues que
suenan de fondo
desde el inicio
mantiene la
coherencia del
discurso de la
improvisacion.

Tabla 1. Analisis formal Pantanosa, performance realizada en el festival de Jazz y Swing de los
auditorios de Murcia. (Elaboracion propia)

2) Analisis de retroalimentacion:

En Ia tabla 2 realizo el analisis de retroalimentacion. Los conceptos utilizados para el
registro de los procesos y resultados de retroalimentacion en la base y en la improvisacion

pueden verse en la figura 1.

PROCESO DE RETROALIMENTACION DE PROCESO DE RETROALIMENTACION DE
LP LA IMPROVISACION LA BASE
IMPULSO RESULTADO ACCION RESULTADO
TRANSFORMATIVO ESTRUCTURAL
01 Desarrollo Relajacion
Crecimiento Reelaboraciéon
02 Crecimiento Potenciacion Accion de continuidad Inercia
Desarrollo Reelaboraciéon Estabilidad
Variacion Contraste
0 3 Crecimiento Texturizacién Accién aditiva Densificacion
Desarrollo Tension
Reductivo Potenciacion
Relajacion

Tabla 2. Analisis de retroalimentacion de Pantanosa, performance realizada en el festival de Jazz y Swing

IMPROVISACION 2:

de los auditorios de Murcia. (Elaboracion propia)

La segunda improvisacion registrada tras la autobservacion del audiovisual, es la de la
performance realizada el 23 de febrero de 2017 en el Centro de Arte contemporaneo
Malaga (ver video 3, minuto 5 y 18 segundos). En la tabla 3 se encuentra su analisis formal.
La simbologia de la tabla se puede ver en la figura 6. La duracion de la improvisacion es de
1 minuto y 3 segundos y la de cada loop es de 30 segundos a 88 bpm la negra.

Video 4. Pantanosa. Performance realizada el 23
de febrero de 2017, a solo, en el Centro de Arte
Contemporaneo de Malaga. Descargable en:
http://tiny.cc/pantanosaCAC2017
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1) Analisis formal
LP BLO0O ARM
01 1
Escala
deAm
1 Escala
02 de A
2 menor
Escala
3 Frigia
de E

184
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ELE

Grados conjuntos
e intervalos de 3°
040,

Notas largas

Notas a
contratiempo

Trinos
Notas atresilladas

Improvisacion
modal

Escalas
ascendentes.

Saltos de tercera
y cuarta.

Articulacion
enérgica. Portato

Escalas
descendentes

Desarrollo de
ideas melddicas
por grados
conjuntos a través
de escalas
ascendentes y
descendentes.

Uso del trino
€OMo recurso
auxiliar y de

adorno.

Improvisacion
modal

MUSICALES EN TIEMPO REAL

RES

Figura y fondo
muy
diferenciados.

La influencia del
entorno en el
resultado sonoro
es muy grande.
Una nave con
gran
reverberacion que
hace que el fondo
se mezcle con el
ruido del espacio
y la figura cobre
una presencia
exagerada por la
reverberacion,
que lo inunda
todo.

Discurso enérgico
desde el
comienzo,
apresurado.

Desarrollo de
escalas por el
registro medio
que va
ascendiendo al
registro agudo,
imprimiendo
tension. Saltos
por terceras.

Los bloques
Sonoros
mantienen la
atmoésferay la
improvisacion se
mueve con
energia. En
ocasiones
contrasta con
notas largas.

La articulacion es
enérgica y ligera.

El fondo sirve a
la figura para ir
desarrollandoe
sobre él. Fondo y
figura estan
claramente
diferenciados
pero integrados.
El resultado
sonoro, junto al
sonido ambiental
que hay en el
espacio hace que
todo se vuelva

GEST

(Gall) Gestos de
preparacion.

(Gap) Gestos de
autoestimu-lacion.

(Gef) Gestos
efectores

(Gall) Gestos
vinculados e
iconicos:traductores
interpretativos de
expresividad
estética.

(Gex) Gestos de
exteriorizacion del
afecto y de la
experiencia interna.

(Gap) Gestos de
concentracion.
Gestos traductores
interpretatvos

Accion epistémica:
movimiento de pie
derecho.

Gef) Gestos
efectores

(Gall) Gestos
vinculados e
iconicos:traductores
interpretativos de
expresividad
estética.

(Gex) Gestos de
exteriorizacion del
afecto y experiencia
interna.

Gap) Gestos de
concentracion.
Gestos traductores
interpretatvos

Accion epistémica:
movimiento de pie
izquierdo y ambos
pies.

EVOL

Comienza el
desarrollo melédico de
una forma directa, casi
se dirfa que brusca,
con saltos ascendentes
por terceras.

Al final del primer
loop la melodia
enlaza con continidad
sobre el segundo loop,
sin notarse el salto
entre ellos.

La direccion es
ascendente y al final
del loop mantiene la
direccionalidad
indicando continuidad.

Continua casi
apresuradamente.

Escalas ascendentes y
descendentes se
desarrollan por grados
conjuntos, casi
alborotadas. También
hay saltos por terceras.

Se utilizan notas largas
para establecer pausas.

Se aprecia un discurso
apresurado.

El discurso melédico
se mantiene entre el
registro agudo y el
sobre agudo.

El afiadido del nuevo
blogue sonoro
imprime impulso al
resultado sonoro, pero
no destaca por la
dificultad de
diferenciarse por el
sonido ambiental: el
ruido y la gran
apertura del espacio,
el movimiento del
pUblico, condicionan
toda la improvisacion.

Hay un nuevo bloque
sonoro que es el
sonido de ambiente del

Repeticion
marco-textural

La repeticion de
la base influye en
el resultado de la
improvisacion y
enel
comportamiento
improvisado.

La conciencia de
la nueva
oportunidad esta
inevitablemente
presente.

La repeticion
actlia como
marco
estructurador y
generador de
atmoésfera y da
continuidad.

Repticion marco-
textural

Repeticion
referencial

La repeticion de
la base establece
en la continuidad
den el discurso
improvisatorio.

La redundancia
de la repeticion se
funde conel
sonido ambiente,
que pasa a formar
parte de ella.

La repeticion
referencial
imprime un
nuevo impulso,
pero pasa
levemente
desapercibido por
el sonido
ambiental. Es
dificil de percibir.
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una masa sonora,
donde la flauta es
la Unica que se
diferencia.

AUln asi la
melodia se
desarrolla en
sincronia con el
loop, sin
detenerse.

espacio, que lo llena
todo y se integra en la
improvisacion
mezclandose con el
loop.

La melodia de la
improvisacion a veces
consigue empastar con
la armonia de la base
pero la influencia del

sonido ambiental lo
dificulta.

Base e improvisacion
van unidas en su
discurso, pero resulta
dificil el didlogo entre
ellas. La base contintia
impasible y la melodia
se desarrolla girando a
su alrededor
apresuradamente.

Un leve descenso en la
intensidad y el uso de
notas que descienden
avisa de que la
improvisacion
termina.

Tabla 3. Analisis formal Pantanosa, performance realizada el 23 de febrero de 2017 en el Museo arte
contemporaneo Malaga. (Elaboracion propia)

2) Analisis de retroalimentacion

Los conceptos utilizados para el registro de retroalimentacion para la base y para la
improvisacion, pueden verse en la en la figura 1, “procesos y resultados de

retroalimentacién”.
LP PROCESO DE RETROALIMENTA CION DE PROCESO DE RETROALIMENTA CION DE
LA IMPROVISACION LA BASE
IMPULSO RESULTADO ACCION RESULTADO
TRANSFORMATIVO ESTRUCTURAL
01 Desarrollo Relajacion
Crecimiento Reelaboracion
Potenciacion
02 Crecimiento Tension Accion de continuidad Inercia
Desarrollo Contraste Accibn aditiva Densificacion
Variacion Reelaboracion Accion de fusion Saturacion
Reductivo Relajacion

Tabla 4. Analisis de retroalimentacion de Pantanosa, performance realizada el 23 de febrero de 2017 en el
Centro de Arte Contemporaneo Malaga. (Elaboracion propia)

IMPROVISACION 3

La primera improvisacion registrada tras la autobservacion del audiovisual, es la de la
performance realizada el 12 de diciembre de 2019 en la Biblioteca Rio Segura de Murcia
(ver video 8, minuto 6 y 17 segundos). En la tabla 5 vemos su analisis formal. La
simbologia de la tabla se puede ver en la figura 6. La duracion de la improvisacion es de 2
minutos y 13 segundos y la de cada loop es de 32 segundos a 89 b.p.m. la negra.
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LP

01

02
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iéea Rio Segura 2019.mp4

BLO ARM

1 Escala

de D

2 Dérica

Escala
de Am

Escala
Frigia
de E

1 Escala
de A

2 menor

Escala
de D
Dérica
Escala
Frigia
enE

ELE

Grados conjuntos
e intervalos de 3°
04°5

Improvisacion
modal

Escalas
ascendentes y
descendentes.

Saltos
intervalicos de
tercera, cuarta y
quinta.

Improvisacion
modal.

Notas largas

Notas de
aproximacion.

Patrones
motivicos.

RES

Comienzo en
registro grave al
medio.

Discurso relajado,
pausado y
tranquilo.

Va ascendiendo
del registro grave
al registro medio,
en total sincronia
con la base.

La base es un
fondo sobre el
que la melodia se
desarrolla de
forma pausada.
Fondo y figura
estan bien
diferenciados,
pero caminan
juntos
complementando-
se.

Desarrollo de
escalas y motivos
por el registro
medio que llegan
al agudo.

La improvisacion
sobresale sobre la
base.

Los bloques
mantienen la
atmésferay la
improvisacion
comienza a
moverse con
energia.

El fondo (base)
sirve a la figura
(flauta) para ir

MUSICALES EN TIEMPO REAL

Video 5. Pantanosa. Performance realizada el 12
de diciembre de 2019 a solo, en la Biblioteca Rio

Segura de Murcia. Descargable en:
http://tiny.cc/pantanosaBRS2019

GEST

(Gall) Gestos de
preparacion.

(Gap) Gestos de
autoestimulacion.

(Gef) Gestos
efectores

(Gall) Gestos de
preparacion.

(Gall) Gestos
vinculados e
iconicos:traductores
interpretativos de
expresividad
estética.

(Gex) Gestos de
exteriorizacion del
afecto y de la
experiencia interna.

Gef) Gestos
efectores

(Gall) Gestos
vinculados e
iconicos:traductores
interpretativos de
expresividad
estética.

(Gex) Gestos de
exteriorizacion del
afecto y experiencia
interna.

Destaca gesto
traductor que
transmite un error
arménico en la
improvisacion.

EVOL

Comienza el
desarrollo melédico de
una idea. Poco a poco
y suavemente

Pasa del registro grave
al medio con notas
escogidas, notas
largas.

Al acabar el loop se
observa por el fraseo
que trermina, pero que
lo que continGa sigue
en la misma linea.

deja entrever que llega
el final del loop, pero
es un final abierto que
indica lo que viene a
continuacion sigue en
la misma direccion.

La evolucion de la
misma idea continta
pausada y tranquila.

Realiza dibujos
melédicos intervalicos
de 5 que pasan del
registro medio al grave
y vuelven a ascender.

Poco a poco, con
tranquilidad, el
discurso transcurre
lento y pausado y va
ascendiendo.

Realiza una bajada por
terceras ascendentes a
contratiempo

Y a partir de ahi va

Repeticion
marco-textural

La conciencia de
la nueva
oportunidad esta
inevitablemente
presente.

La repeticion de
la base influye en
el resultado de la
improvisacion y
enel
comportamiento
improvisado.

La repeticion
actlia como
marco
estructurador y
generador de
atmésfera.

Repticion marco-
textural

La repeticion
establece un
marco generador
de continuidad e
inmersion.

La redundancia
de la repeticion se
reflejaen la
corregir de quien
improvisa.

Y la conciencia
de la nueva
oportunidad.


http://tiny.cc/pantanosaBRS2019

03

Escala
de Am

Escala
Frigia
de E

Escala
de D
Dérica

Improvisacion
modal

Notas largas y
notas de
aproximacion.

Movimientos
cromaticos.

Desarrollo de
dibujos motivicos
por grados
conjuntos.

Escalas
ascendentes y
descendentes.

Saltos de tercera
y cuarta.

Notas a
contratiempo y
notas largas.

Trinos y adornos.
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desarrollandose
sobre él. Fondo y
figura estan
claramente
diferenciados
pero integrados.

La melodia se
desarrolla en
sincronia con el
loop, respetando
SuS pausas.

Fondo y figura
siguen en
equilibrio al
inicio, pero a
mitad del loop
comienza la
melodia a
desmarcarse del
fondo y comienza
a imprimir
tension al
discurso.

Las notas van
imprimiendo
energia, aunque
aun exista
contraste con las
notas largas que
transcurren
paralelas a los
bloques sonoros.

Base y melodia
van
completamente
en sincronia.

Accion epistémica:
movimiento del pie
izquierdo

(Gef) Gestos
efectores

(Gall) Gestos
vinculados e
iconicos:traductores
interpretativos de
expresividad
estética.

(Gex) Gestos de
exteriorizacion del
afecto y experiencia
interna.

Accion epistémica:
movimiento de
ambas piernas.

aumentando la tension.

De nuevo hay pausa
en el lop, que nos

indica que comienza la

proxima vuelta. Pero
esta vez con mas
energia.

ContinGa pausada con
notas largas graves al
inicio. Notas de
aproximacion

Escalas que van
ascendiendo, y
descendiendo, con
notas de
aproximacion, que van
aumentando la
velocidad del discurso
imprimen energia,

Aumenta la tensién, y
la direccion es
ascendente.

Se anticipa que llega
el nuevo loop con una
pausa que deja abierta
la sorpresa a lo que va
a acontecer.

Repeticion
marco-textural

Una vuelta es
consecuencia de
la anterior.

La repeticion
referencial
imprime un
nuevo impulso,
trayendo al
momento algo ya
conocido.

La insistente
continuidad de
los blogues que
suenan de fondo
desde el inicio
mantiene la
coherencia del
discurso de la
improvisacion.
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Escala
de Am

Escala
3 Frigia
de E

Escala
de D
Dérica

Escala
de Am

Escala
3 Frigia
de E

Escala
de D
Dérica
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Escalas
ascendentes y
descendentes.

Notas largas y
notas de
aproximacion.

Desarrollo de
dibujos motivicos
por grados
conjuntos e
intervalos.

Saltos de tercera
y cuarta.

Notas a
contratiempo y
notas largas.

Trinos y adornos.

Escalas
ascendentes y
descendentes.

Notas largas y
notas de
aproximacion.

Desarrollo de
dibujos motivicos
por grados
conjuntos e
intervalos.

Notas a
contratiempo y
notas largas.

Trinos y adornos.

MUSICALES EN TIEMPO REAL

Cada nota
empuja, imprime
energia, lo que
contrasta con el
ligado suave, de
las notas largas
mantenidas. La
melodia sube y
baja por el
registro agudo y
sobre agudo de la
flauta.

La exposicion y
combinacion de
motivos empasta
con los blogues
SONOros.

Figura y fondo
estan
diferenciados
pero en ocasiones
se entremezclan,
sobre todo al final
del loop.

Base y melodia
van
completamente
en sincronia.

Cada nota
empuja, imprime
energia, lo que
contrasta con el
ligado suave, de
las notas largas
mantenidas. La
melodia sube y
baja por el
registro medio y
agudo y
finalmente baja al
registro grave de
la flautas..

Figura y fondo
forman una
unidad. Al
principio la flauta
se diferencia,
pero en seguida
se sumerge en el
fondo para ya no
dejar de estar
integrado en él
hasta finalizar.

Base y melodia
van
completamente
en sincronia

(Gef) Gestos
efectores

(Gall) Gestos
vinculados e
iconicos:
traductores
interpretativos de
expresividad
estética.

(Gex) Gestos de
exteriorizacion del
afecto y experiencia
interna.

Accion epistémica:
movimiento del pie
izquierdo.

(Gef) Gestos
efectores

(Gall) Gestos
vinculados e
iconicos:traductores
interpretativos de
expresividad
estética.

(Gex) Gestos de
exteriorizacion del
afecto y experiencia
interna.

Accion epistémica:
movimiento y de la
pierna izquierda y
de la derecha.

La improvisacién
sigue al nuevo bloque
sonoro entrelazandose
con el, completandolo

Se pone por debajo
entrando en su textura
y dejando al bloque
destacar, sin alejarse
de él.

Este nuevo impulso le
hace tomar una nueva
direccion. La melodia
improvisada se
entretiene en algunas
notas, alargandolas, y
cubriendo asi el
recorrido marcado por
los blogues sonoros,
completandolos.

La melodia de la
improvisacién unas
Veces se permite ir
entrando en la armonia
de los bloques
Sonoros,
entrelazandose entre
ellos e introduciendo
con su despliegue
armonico variantes
texturales que los
completan.

Se intuye que llega el
final del loop, pero el
discurso melédico
indica continuidad,

La improvisacion
sigue al nuevo bloque
sonoro , esta vez por
encima, destacando,
imprimiendo energia
para finalmente
colocarse de nuevo
dentro de la textura e
ir disminuyendo la
intensidad y la tensién
de la improvisacion,
con notas largas
mantenidas, lo que va
indicando que llega el
final.

Repeticion
marco-textural

Una vuelta es
consecuencia de
la anterior.

La repeticion
referencial
imprime un
nuevo impulso,
trayendo al
momento algo ya
conocido.

La insistente
continuidad de
los blogues que
suenan de fondo
desde el inicio
mantiene la
coherencia del
discurso de la
improvisacion

Repeticion
marco-textural

Una vuelta es
consecuencia de
la anterior.

Imprime un
nuevo impulso,
trayendo al
momento algo ya
conocido.

La insistente
continuidad de
los bloques que
suenan de fondo
desde el inicio
mantiene la
coherencia del
discurso de la
improvisacion

Tabla 5. Analisis formal Pantanosa, performance realizada en la Biblioteca Rio Segura de Murcia el 12 de
diciembre de 2019. (Elaboracion propia).
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2) Analisis de retroalimentacion

Los conceptos utilizados para el registro de retroalimentacion pueden verse en la en la

figura 1.
LP PROCESO DE RETROALIMENTACION DE PROCESO DE RETROALIMENTACION DE
LA IMPROVISACION LA BASE
IMPULSO RESULTADO ACCION RESULTADO
TRANSFORMATIVO ESTRUCTURAL
01 Desarrollo Relajacion
Reelaboracion
02 Desarrollo Potenciacion Accion de continuidad Inercia
Variacién Reelaboracion Estabilidad
Contraste
03 Crecimiento Desarrollo Crecimiento Desarrollo | Accién de continuidad Estabilidad Inercia
Variacion Reelaboracion Variacion
0 4 Crecimiento Texturizacion Accion aditiva Densificacion
Desarrollo Tensiéon Inercia
Variacion Potenciacion Estabilidad
Contraste
Reelaboracion
05 Crecimiento Tension Accién de continuidad Densificacion
Desarrollo Texturizacién Inercia
Reductivo Contraste
Relajacion

Tabla 6. Analisis de retroalimentacion de Pantanosa, performance realizada en la Biblioteca Rio Segura de

Murcia el 12 de diciembre de 2019. (Elaboracion propia)

Analisis interpretativo, contextual y de la experiencia artistica para el conjunto
de las tres improvisaciones

En la siguiente tabla se observan las siguientes caracteristicas generales para cada una de
las improvisaciones. La leyenda de la tabla se puede observar a continuacion en la figura 7.

LEYENDA DE LA TABLA

IMP: Numero de improvisacion: improvisacion 1, Auditorios de Murcia; improvisacion 2, CAC Malaga; improvisacion

3, Festival de arte emergente Mucho Mas Mayo, Cartagena.
INTER: Analisis interpretativo.
CONTX: Analisis contextual y de interaccion instrumento/intérprete/contexto.
EXP: Analisis de la experiencia artistica

INTER

improvisaciones.

CARACTERISTICAS

fluidez en su desenvolvimiento y transformacion.
El uso de las escalas se desarrolla principalmente por grados conjuntos y no va siguiendo  y X X
patrones motivos ritmico-melédicos.

La linea melddica no apunta a un objetivo, dando la sensacion de dar vueltas sobre si misma.

Figura 7. Leyenda de la tabla de analisis interpretativo, contextual y de la experiencia artistica de las

IMP IMP IMP
1 2 3

El desarrollo de las ideas va paralelo al fraseo marcado por el loop dando sensacion de libertad y X X

Existe un discurso coherente y estructurado en su desarrollo interno, donde se aprecia X
introduccion, desarrollo y final.
En ocasiones no hay distincion entre figura y fondo y se observa la melodia improvisada como X

parte del fondo, integrada en la textura.
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Existe dificultad para integrar la melodia improvisada con la textura de la base X

La repeticion referencial y la combinacion de bloques, contribuyen a acentuar la energia de la
improvisacion que deambula paralela al discurso arménico.
Frecuentemente la longitud de los fragmentos melddicos pasa de escalas por notas consecutivas
a notas largas que se sostienen.

CONTX  Gesto, instrumento y sonido se entrelazan con el entorno y con el entramado armanico.

La respiracion, el contacto con el instrumento, el sentir el entorno, forma parte clara de
interpretacion improvisada y se refleja tanto en el sonido como en el movimiento.
Se observa a quien improvisa, a través de sus gestos, movimientos y su forma de expresividad
personal, transmitir su vivencia interna. Se aprecia como se encuentra inmersa en la performance
y en la repeticion de la misica recién grabada.
Se observa como cuerpo, instrumento, sonido y bloques sonoros, reflejan la atemporalidad y la  y X
inmersion del proceso de creacién on-line, en un tiempo que sucede internamente para quien
improvisa.
La vivencia interna de quien improvisa, influida por la inmersién en la repeticién constante, X X
transmite un estado de ingravidez y volatilidad.
Se aprecia al instrumento como extension de la improvisadora en la transmision de la mUsica y X X X
de la expresividad: 1) por los movimientos efectores, necesarios para la interpretacion técnica de
la flauta, 2) por la actuacién del propio cuerpo como resonador del instrumento; 3) por los
movimientos ancillares que transmiten la expresividad estética de la musica y la vivencia interna
de la improvisadora,
Factores del entorno condicionan notablemente la improvisacion: ruido, aclstica en funcién del X
espacio, el movimiento y el lugar del pablico, la actividad que se desarrolla en la sala.
Factores del entorno condicionan la improvisacion, pero no influyen en el sonido directamente,  y X
solo lo hacen a partir de la inevitable influencia en la percepcién-accion de quien improvisa en
su interaccion necesaria con el entorno.

EXP Por el modo en que el discurso improvisatorio se ha ido creando, desde el inicio se transmite un  y X
estado de quietud y relajacion de quien improvisa y de conexi6n con la mUsica que suena, con el
instrumento y con el entorno. Esta conexién hace a la improvisadora deambular por la armonia
de su solo en un equilibrio reposado.
Por el modo en que el discurso improvisatorio se ha ido creando, desde el inicio no se transmite X
un estado de relajacion, aunque exista conexién con la misica que suena, con el instrumento y
con el entorno. Se observa un apresuramiento en el discurso que puede estar ocasionado por
factores externos, personales de vivencia de la propia experiencia o por el estado fisico.
La expresion, la velocidad y el sentido de la musica van ligadas al movimiento y a la X X X
experiencia. La improvisacion no es sola, es con el todo y el todo se refleja en la improvisacion.

X X X X X
X X X X X

Se observa que el resultado de la improvisacion esta integrado con lo que sucedi anteriormente  y X X
al ir grabando los bloques sonoros. El hecho de que la improvisadora esté inmersa en la
repeticion desde el inicio del queda reflejado desde el inicio de la improvisacion y en toda ella.

Quien improvisa transmite un estado de libertad y de ingravidez con su forma de estar y de vivir =~ y X X
la experiencia. Esta forma de dejarse llevar deja entrever un significado adicional de la propia

experiencia, mezclando la intensidad de la vivencia del momento con la forma personal de vivir

la experiencia

Se aprecia como quien improvisa transmite con, su particular forma de estar y sentir el y X X
momento, su forma de vivir y compartir la experiencia artistica. La forma de estar en el

escenario, mezclada con su forma de interaccionar con su instrumento, con el entorno, con el

espacio, y con lo que sucede durante la actuacion dotan de una determinada energia a la propia

experiencia.

Tabla 7. Analisis interpretativo, contextual y de la experiencia artistica conjunto de las tres improvisaciones
del tema Pantanosa. (Elaboracion propia)

ANEXO II. FICHA DE AUTOETNOGRAFIA

FICHA DE AUTOETNOGRAFIA
NOMBRE DEL PROYECTO: “Escenas” de Elena Sdenz

Dentro del trabajo de autoetnografia analitica que he llevado a cabo, he analizado y
comparado los resultados de las improvisaciones de dos temas, seleccionados de mi
repertorio.

Para la seleccion de cada una de las improvisaciones realizadas y la comparacion entre
ellas, he escogido tres performances, llevadas a cabo en momentos y lugares distintos,
dentro de un rango de fechas entre febrero de 2017 y diciembre de 2019.
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ELENA SAENZ DE TEJADA

Para la eleccidén del material que voy a observar, dentro de las estrategias de registro de
la autoobservacion, he optado por el registro de accién (Lopez-Cano y San Cristobal, 2013,
p. 156). Es decir, no analizo todas las performances de los temas seleccionados en la franja
de tiempo entre febrero de 2017 y diciembre de 2019. De todas ellas, he seleccionado tres
por cada tema, consideradas relevantes para el analisis y reflexion posterior, por el contexto
en que se realizan y por pertenecer a distintos momentos evolutivos del proyecto musical.

TAREAS DE INVESTIGACION

Dentro de las tareas de investigacion autoetnografica existentes en investigacion artistica
he utilizado: 1) la memoria personal, en la que he realizado un autoinventario tematico; 2)
la autobservacion indirecta de los registros audiovisuales de las improvisaciones que he
seleccionado, para estudiar mi proceso de construir técnica y musicalmente las
improvisaciones; 3) estrategias para el registro de la autobservacion como el registro por
acciones concretas, con el proposito de analizar “como hacemos cuando hacemos
musica”’(Lépez-Cano y San Cristobal, 2014, p. 156); 4) la autorreflexion, analizando y
evaluando los resultados de la observacion, pensando en la practica de forma retrospectiva
y poniendo la atencién no solo en la interpretacion formal, sino también en los aspectos
cognitivos, emotivos, sociales y corporales que forman el todo indisociable de la
experiencia artistica; 5) y por ultimo, dentro de la autorreflexiéon he utilizado métodos
autoetnograficos como la elaboracion de relatos y textos de intenciones, textos de soporte
para la construccion de la obra, textos de desahogo y la autoentrevista.

Metodoldgicamente, he wutilizado recursos autoetnograficos que integran la
accion/creacion en la investigacion, convirtiendo asi actividades de la practica artistica en
tareas de investigacion. Esto se ha realizado fundamentalmente a través de la reflexion y
observacion de la practica de las improvisaciones, fomentando asi la interacciéon entre
practica y reflexion: observar la practica, registrarla y reflexionar sobre ella, con el objetivo
final de dar respuesta a las preguntas de investigacion objeto de estudio de este trabajo y de
conceptualizar aspectos de la practica artistica.

Como resultado de la autoetnografia destaco apreciaciones como: 1) que tanto lo que
precede a improvisacién como lo que continua cuando finaliza, forma parte de la propia
improvisacion; 2) que los elementos que forman parte de la performance improvisada
que no estan traducidos en sonido son también parte de ella y no se pueden disociar:
elementos corporales, gestuales, espaciales, contextuales, de interaccion con el publico,
3) que la expresion y el sentido musical, van pareja al movimiento corporal durante la
improvisacion y son a la vez influidos por la situacién del contexto de la propia
experiencia artistica, 4) que la realizacién de improvisaciones sobre una base repetida
susceptible de modificarse produce el proceso de retroalimentacion, 5) que la realizacion
de improvisaciones sobre una base repetida influye en el comportamiento improvisado y
por lo tanto en la forma de afrontar y vivir la experiencia artistica, en la elaboracion del
discurso improvisatorio, en la percepcion ampliada del tiempo durante la improvisacion y
en la capacidad de fluir y dejarse llevar como parte de un proceso de creacion.

Resultados del efercicio de autoetnografia de memoria personal:

Como resultado del ejercicio autoetnografico de memoria personal, obtengo que las
motivaciones para realizar este proyecto son las siguientes:

. La necesidad de transformacién y evolucion de los habitos de creacion y la
necesidad de salir de las constricciones que los propios estilos marcan, liberandome
de constrenimientos e idiosincrasias disciplinares que no siempre respetan mi
necesidad de expresién y ni mi momento vital.

. La necesidad de fluir, divagar y dejarme llevar sobre la musica con la
improvisacion.
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Crear una expresion propia que no encuentre barreras ni encorsetamientos
estructurales, una reivindicacion de la libertad en musica, una ruptura con lo que se
tiene que hacer. Es hago lo que quiero y reelaboro lo que poseo y lo que soy: lo
estudiado y lo adquirido, lo natural, todo es algo propio que utilizo como quiero.
Una reivindicacion del placer en la interpretacién y creacion de musica y de la
exploracion de nuevos territorios.

La importancia de dotar de un marco tedrico y un sustrato filoso6fico a mi proyecto.
Esto contribuye a aportarme seguridad y sentido y es un pilar mas al que agarrarse
cuando otras cosas fallan. Esto es para mi importante dentro de mi experiencia
artistica y de sostenerme como artista.

La necesidad de profundizar en aspectos relacionados con la comprension global de
la experiencia artistica que aumentaran mi conocimiento sobre el procesos de la
creacion y la improvisacion.

ANEXO III. LISTA DE VIDEOS

Lista de videos organizados en carpeta de Drive.

http://tiny.cc/VideosTFM-VIU2020

Video 1: Pantanosa anotado por capas.

Video 2: Tiempo Robado anotado por capas.

Video 3: Pantanosa. Performance realizada el 23 de febrero de 2017, a solo, en el Museo
arte contemporaneo Malaga el 23 febrero de 2017.

Video 4: Pantanosa. Performance realizada el 2 de mayo de 2019 a solo, dentro Festival
de jazz y swing de los Auditorios de Murcia.

Video 5: Pantanosa. Performance realizada el 12 de diciembre de 2019 a solo, en la
Biblioteca Rio Segura de Murcia.

192


http://tiny.cc/VideosTFM-VIU2020
http://tiny.cc/pantanosa_2019
https://tinyurl.com/tiemporobado-2019
https://drive.google.com/open?id=17bitEgXDPAJF90PDNdK7cvBkv-_eVCAQ
https://drive.google.com/open?id=1RatlCf8cCpjstRkA6SMGp7vddqGiwvLS
https://drive.google.com/open?id=1m1CMUU23FeXrl9wGIHFZE6iku_W3FcOi

