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Introduccion

En este Libro de Catedra Il, Lectura e interpretacion musical. La formacién pianistica para
directores y compositores, nuevamente nos encontramos escribiendo, para plasmar la teoria
desarrollada por el cuerpo docente-investigador y para que nuestros alumnos cuenten con bi-
bliografia especifica en la que podran comprender los lineamientos universitarios que guian su
formacién. En particular durante el proceso de escritura, nos hemos visto impactados por la
pandemia originada por el Covid 19 y su consecuente Aislamiento Social Preventivo y Obligato-
rio (ASPO). Esta situacion gener6 un reacomodamiento profundo tanto de nuestras, ideas co-
mo de nuestras metodologias de trabajo. Encontrarnos en proceso de indagacion, elaboracion
tedrica y escritura nos permitié afrontar esta etapa con mayor ductilidad y fundamento.

En la catedra Lectura Pianistica nos encontramos profundizado en una concepcion de la
lectura en el piano para compositores y directores centrada en la interpretacion musical. Ello
nos invita a definir cada vez con mas precision y creatividad los alcances de nuestro objeto de
estudio. Repensamos qué debemos ensefiar y desde qué concepciones pianisticas, lectoras y
pedagdgicas. En este sentido nos encontramos determinando nuevas metodologias conside-
rando la ensefianza de la lectura pianistica como un proceso que se concreta en sucesivas
etapas. Consecuentemente revisamos aquello que deberiamos evaluar cuando escuchamos a
nuestros alumnos. Esta revisidon impacta directamente en la retencion, en la calidad de forma-
cion y en los indices de graduacion, dado que la asignatura se prolonga a lo largo de toda la
carrera: desde el ingreso previo al grado, hasta el ultimo afio.

Iniciamos esta tarea de desarrollo tedrico como sustento de la practica docente en el libro
de Cétedra Lectura pianistica y reduccién (Arturi, Comp., 2018).

Avanzamos en la busqueda de desarrollo tedrico, formulando el proyecto de investiga-
cién en el marco del Programa de Incentivos de UNLP: La lectura de partituras en el piano
fundamentada en procesos de comprensiéon e interpretacion musical. Desarrollo de marco
tedrico y derivaciones metodolégico didacticas (2019-2022), dirigido por Marcelo E. Arturi y
co-dirigido por Mariel Leguizamén. En él nos proponemos fundamentar un cambio de para-
digma en la lectura de partituras en el piano: buscamos que la interpretacion musical sea la
que guie el proceso lector.

Encontraran la idea de interpretacion lectora a lo largo de todo el libro, pero cada autor dara
un particular sesgo a la tematica. Veran que en el capitulo 1, justamente, les presentamos la
esencia del Proyecto de Investigacion en el que estamos participando, para que puedan uste-

des comprender el marco que nos atafie a todos los autores. El capitulo 2 también es importan-
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te en lo que respecta a otra de las ideas que encontraran a lo largo del libro, ya que intenta
definir el rol del estudiante universitario en una catedra como la nuestra, donde ensefiamos y
aprendemos a interpretar musica en el piano leyendo. ¢ Sera posible romper con las tradiciones
heredadas? En este sentido, el capitulo 2 nos deja el desafio de desarrollar investigacion para
hallar los instrumentos tedricos que nos permitan producir un cambio de paradigma del intér-
prete-lector a partir de un rol de alumno en el marco de los lineamientos de la Universidad Na-
cional de La Plata. El capitulo 3 toma dicho desafio y propone el concepto de “texto musical”
como una de las necesarias herramientas conceptuales que se requieren incorporar para com-
prometernos con los lineamientos universitarios y poder liberar al alumno y al docente de mo-
delos educativos heredados. Como consecuencia de asumir el concepto de texto musical surge
inevitable la necesidad de desarrollar qué entendemos, como definimos y describimos el proce-
so de “textualizacion”, que sera el tema del capitulo 4.

Siguiendo un recorrido lineal, el capitulo 5 propone una forma de abordaje procesual de la
lectura, en reemplazo de la tradicional lectura a primera vista, al tomar en consideracién la po-
blaciéon de estudiantes que no cuentan con conocimientos musicales académicos previos. La
interpretacion lectora en forma procesual se convierte en objeto y herramienta de aprendizaje
de la lectura pianistica, en tanto en ella tienen lugar una serie de acciones y operaciones men-
tales en la interaccién con la partitura.

En el capitulo 6 se analizan los cambios estructurales que se han dado a lo largo de la histo-
ria de la catedra en la ensefianza de reduccién de partituras al piano —eje conductor de nuestra
materia- con el fin de garantizar una formacion académica profesional e inclusiva y promover la
graduacion de los estudiantes.

Luego, el capitulo 7 desarrolla una reflexiéon acerca de la interpretaciéon musical e intenta
brindar estrategias que permitan “recorrer” una obra musical de forma auténoma y faciliten al
lector-intérprete divisar caminos posibles para regular su actividad como estudiante y como
profesional de la musica de manera consciente.

A su vez, el capitulo 8 reflexiona acerca de que la practica de la lectura y la interpretacion
pianistica implica el aprendizaje de contenidos y desarrollo de habilidades de muy amplio or-
den. En tal sentido, su abordaje representa un desafio en relacién al delineamiento y la elabo-
racion de un proceso de formacion integral del estudiante y la persona.

Por otro lado en el capitulo 9 vemos una propuesta de ensefianza-aprendizaje de la in-
terpretacion lectora en el piano en forma grupal, que se diferencia de los modelos metodo-
I6gicos tradicionales, puesto que pone énfasis en el desarrollo de la metacognicion, la sub-
jetividad e intersubjetividad y desarrolla la verbalizacién de los procesos de textualizacion
como una nueva estrategia.

En el capitulo 10 se plantean situaciones vinculadas al modo en que miramos una partitura,
y sus posibles influencias en la construccién e interpretacion de un texto musical, partiendo de
la base de que, al leer musica, tenemos que intentar configurar ideas musicales, entendiendo
que la musica es movimiento, y que ese movimiento se encuentra plasmado de manera estati-

ca en la partitura.
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El capitulo 11 pretende brindar algunas pautas y herramientas de trabajo para sobreponerse
a ciertas dificultades que plantean nuestros alumnos; dificultades que pueden surgir en el estu-
dio de las partituras con el objetivo que se propone la catedra: la lectura interpretativa. El texto
recoge experiencias y estrategias utilizadas en algunas clases de apoyo, que fueron propues-
tas para acompanar a la cursada de lectura pianistica 1, en el afio 2015.

A continuacion, en el capitulo 12, dentro del campo de la reduccion de partituras al piano, se
analizan tres versiones para piano del Minueto de Bizet con el objetivo de determinar la inci-
dencia del contexto y la pragmatica de la interpretacién en el proceso de textualizacién.

Por ultimo, el capitulo 13 narra una experiencia pedagdgica acontecida en una clase de In-
troduccién a la Lectura Pianistica. Destaca las concepciones, recursos, herramientas que los
alumnos ponen en juego a la hora de realizar la interpretacién de una lectura que desconocen.
Implementa para esto la descripcion que ellos mismos hacen de sus propias ejecuciones para
luego conjugarlas con los modelos tedricos de la lectura pianistica abordados en la catedra.

Como veran los temas tratados aqui son de gran riqueza y profundidad. Permiten compren-
der las problematicas que nos atafien hoy y los desafios asumidos por todo el equipo de do-
centes investigadores.

Nuestro objetivo siempre sera mejorar la ensenanza y el aprendizaje en nuestra catedra vy,
en particular en este libro, fundamentar una ruptura con una tradicion heredada a través de la

investigacion que nos permita nuestro gran anhelo: formar a un alumno universitario.
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CAPITULO 1
Lectura Pianistica. La investigacion

Mariel Legquizamén y Marcelo E. Arturi

La catedra Lectura Pianistica del Departamento de Musica de la Facultad de Artes de la
Universidad Nacional de La Plata (UNLP), ha transitado por cambios ideoldgicos sustancia-
les. En 2018 formulamos el proyecto de investigacion La lectura de partituras en el piano
fundamentada en procesos de comprension e interpretacion musical. Desarrollo de marco
tedrico y derivaciones metodologico didacticas (2019 - 2022), dirigido por Marcelo E. Arturi y
co-dirigido por Mariel Leguizamén. El mismo responde a la necesidad de fundamentar un
nuevo objeto de estudio y de profundizar en teorias que permitan superar la tradicional con-
cepcion de la lectura de partituras como una actividad basada en la decodificacion literal,
como un fin en si mismo y en el entrenamiento estimulo-respuesta. A través de este proyec-
to, radicado en el IPEAL -Instituto de Investigacion en Produccion y Ensefianza del Arte Ar-
gentino y Latinoamericano- procuramos generar marcos teéricos que consideren a la lectura
enmarcada y guiada por un proceso de interpretacion musical y que utilicen una aproxima-
cion metodologica basada en el andlisis y en la asignacién de sentido a los elementos del
lenguaje musical, a partir de los cuales se construye la comprension y la interpretacion de la

obra hasta alcanzar una textualizacion consistente.

Lectura de partituras en el piano fundamentada en procesos
de comprension e interpretaciéon musical. Desarrollo de marco
tedrico y derivaciones metodolégico-didacticas

La ensefnanza del piano y la lectura pianistica

La ensefanza del piano cuenta con una larga trayectoria. Grandes maestros han construido
sus escuelas con metodologias de ensefanza propias y han logrado trascendencia de sus
técnicas y de sus modelos interpretativos. Otros pianistas han dejado atras la tradicion buscan-
do nuevos caminos y realizando revisiones sobre las formas de interpretar. La formacién del
pianista profesional es muy especifica y la finalidad de su preparacion es alcanzar niveles ex-

pertos de interpretacion.
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El aprendizaje del piano en la formacion de grado académico no es exclusivo de los instru-
mentistas, ya que constituye el instrumento musical mas adecuado, por sus caracteristicas,
para que los Compositores, Directores Orquestales y Directores Corales se acerquen a las
obras musicales. Presenta una amplitud registral tal que permite reproducir alturas en el regis-
tro de cualquiera de los instrumentos de la orquesta; brinda la posibilidad de ejecutar multiples
sonidos o lineas a la vez; de adjudicarles diversas intensidades, colores y articulaciones tam-
bién en simultéaneo; y de generar estructuras armonicas y contrapuntisticas. Su topografia es
decir, la disposicion de las alturas en teclas blancas y negras ordenadas gradualmente del gra-
ve al agudo, permite visualizar rapidamente los disefios melddicos, las relaciones intervalicas y
la conformacién de acordes. Todo ello facilita la elaboracion de analisis y contribuye a alcanzar
la comprension e interpretacion de obras aunque éstas no estén escritas para piano. Esencial-
mente permite a los mencionados profesionales, leer partituras tanto pianisticas como orques-
tales, corales o mixtas y desarrollar analisis para la comprension e interpretacion de dichas
obras. Es decir constituye un medio para la aproximacién a las obras que dirigiran, asi como
una herramienta del proceso de composicidn y analisis en general.

Hoy hay plena conciencia respecto de la importancia de la lectura de partituras en el piano
en la formaciéon de musicos no pianistas. Su campo de estudio y su especificidad difieren a los

del instrumentista experto.

Metodologias de ensefanza del piano

El campo de la formacion de intérpretes pianistas, presenta un amplio desarrollo metodol6-
gico, aunque no asi el de la formacion en lectura pianistica para no pianistas. En este sentido,
es habitual que se realicen traspolaciones metodoldgicas de un campo al otro. Estas traspola-
ciones en general no han tenido un gran éxito y suelen provocar arduas situaciones de apren-
dizaje. La ensefianza del piano a musicos no pianistas debiera abordarse de manera diferente.
Légicamente esta afirmacion no constituye una novedad y por ello los diferentes planes de
estudio de carreras musicales cuentan con materias que abordan su ensefianza bajo diferentes
denominaciones: Piano complementario, Piano elemental, Piano armoénico, Piano acompana-
miento, Piano inicial, Iniciacion al piano, etc., pero esta diferenciacion no es suficiente para una
ensefianza adecuada. Sus nombres dan cuenta de la mirada que subyace en su concepcion:
una ensefianza del piano menos exigente, basica, complementaria, con menos requerimientos
motrices, alcanzando escasas sutilezas interpretativas, con un repertorio mas sencillo y breve,
y habitualmente bajo las formas tradicionales de ensefianza del instrumento. En ellas se sos-
tienen los objetivos de la formacion de un pianista profesional-pero reducidos- y se ensefian
desde la misma metodologia.

Para los Directores Corales, Orquestales o Compositores el piano es una herramienta y no
un fin. La lectura de partituras se encuentra presente en la mayoria de las practicas musicales
de dichas carreras y demandan el dominio de la lectura en el piano como herramienta de estu-

dio, analisis e interpretacién. El piano no es su objeto de estudio principal. Es un medio para

FACULTAD DE ARTES | UNLP 11



LECTURA E INTERPRETACION MUSICAL — MARCELO ENRIQUE ARTURI Y MARIEL LEGUIZAMON (COORDINADORES)

construir la idea de obra, para la busqueda de las sonoridades que se proponen alcanzar, asi
como para abordar obras orquestales en su totalidad, realizar reducciones, o tocar cada una de
particellas. Entonces, distintas son las necesidades frente al piano de un pianista, a las que
posee un musico no pianista y por lo tanto difiere sustancialmente el objetivo pianistico a alcan-

zar en la formacioén de cada uno de ellos, asi como la metodologia de ensefianza.

Nuevo objeto de estudio

Las primeras revisiones insoslayables de lo que la tradicién sustenta, son la denominacién
de la asignatura y su objeto de estudio. Respecto de la denominacion, la Facultad de Bellas
Artes (actual Facultad de Artes) asumié la modificacion del nombre designandola como Lectura
Pianistica; respecto del objeto de estudio, deberemos enfocarnos en que nuestros estudiantes
necesitan un abordaje pianistico desde la lectura de partituras vocales, orquestales e instru-
mentales. Las asignaturas piano elemental, complementario, basico o arménico no satisfacen
el requerido enfoque, porque no conducen a la lectura de ese amplio repertorio no pianistico.
Se presentan entonces dos problematicas: el repertorio y el abordaje desde la lectura. No po-
demos dejar de reconocer que la ensefianza del instrumentista profesional también aborda la
lectura desde dos modalidades: a primera vista y como forma de primer acceso a las obras.
Esta segunda forma de lectura -como acceso inicial a las obras- presenta una breve extension
en el tiempo y probablemente se produzca con manos separadas ya que se promueve con
énfasis alcanzar la ejecucion de memoria. Estos enfoques suelen presentar una metodologia
de ensefianza de la lectura de partituras en el piano basada en la destreza y la decodificacion
del signo musical impreso en la partitura, y en la velocidad y precisién de la respuesta a este
estimulo a cargo de ojos, manos, dedos y pies. La interpretaciéon musical esta ausente en la
lectura o es considerada un agregado natural, que tiene lugar como resultado de un talento
innato del alumno y que no esta incluida en la técnica lectora que se ensena.

La lectura de partituras en el piano es y ha sido histéricamente una de las habilidades re-
queridas en la formacion de Compositores, Directores Orquestales y Corales. Con seguridad
podemos afirmar que la lectura de partituras debe ser habitual, cotidiana, naturalizada. Im-
prescindiblemente necesitamos leer y tocar para alcanzar la discursividad musical, para ha-
cer comparaciones, para reflexionar sobre las obras, para ir y volver dentro de la partitura,
para visitar los diferentes estratos de texto musical. Muchos fueron los intentos de alcanzar el
éxito traspolando las formas de ensefanza de la lectura a primera vista aplicadas a la forma-
cioén de instrumentistas, a este otro grupo de musicos. En Lectura Pianistica y Reduccion, se
describen las caracteristicas de la ensefanza de La lectura de partituras en el piano en la
tradicion musical (Arturi, 2018, p.14). Mencionaremos aqui sélo tres aspectos mas relevantes

de dicha una mirada tradicional.

La habilidad de lectura era considerada innata (...) por lo tanto imposible de

ensefar. Desde esta imposibilidad surge la ausencia sistematica de procesos
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de ensefianza de la lectura de partituras al piano. (...) y la ausencia de mate-
rias que traten este objeto dentro de Planes de estudio tradicionales de for-

macién de musicos. (Arturi, 2018, p.15)

Se esperaba que el estudiante pudiera hacer la transferencia de su aprendizaje a la lectura
de partituras, pero “la lectura de partituras implica un dominio del piano diferente al tradicional’
(Arturi, 2018, p.15). Esa transferencia se situaba en la capacidad del alumno para transformar
los conocimientos del dominio del piano, al de la lectura de forma natural y espontanea. Tal vez
podria resultar exitoso, en el caso en que el grado de dificultad de las obras a leer a primera
vista fuera notablemente inferior al nivel de obras que ese alumno logra interpretar de memoria.
Pero una larga experiencia en la ensefianza de lectura pianistica a no pianistas demostré que
esta traslacion de contenidos y habilidades no se producia tal como se presumia. Entre las
posibles razones, creemos importante mencionar particularmente dos. La primera consiste en
que este grupo de musicos no alcanzan un alto nivel de obras, ni de experticia en el piano y la
segunda es que ademas requieren del desarrollo de estrategias lectoras y de reduccion de
partituras orquestales, corales y conjuntos instrumentales.

Por ultimo mencionaremos aqui que en la ensefianza tradicional del piano se tiende a la in-
terpretacion memoristica, resultado en parte del “ensayo repetitivo para dominar las dificultades
técnico-interpretativas” (Arturi, 2018, p.18). Histéricamente, la interpretacion de memoria ha
sido un requerimiento insoslayable para los pianistas, mas aun para la ejecucion sobre los es-
cenarios; sin embargo en la actualidad la lectura puede ocupar un lugar en el espectaculo mu-
sical siendo aceptada por el publico. Un concierto en el que los intérpretes solistas cuentan con
sus partituras ya no es considerado de “baja calidad” interpretativa. Esto se traslada a toda la
cultura musical actual permitiendo otro lugar, consolidado y desarrollado, para la lectura de
partituras en el piano.

Entendemos que un nuevo objeto de estudio, la lectura de partituras en el piano, requiere de

una metodologia y sustento tedrico que posibiliten su real aplicacién en el aula. En este sentido se:

Propone el abordaje de la lectura pianistica desde una concepcién hermenéu-
tica [y desde ella entendemos que] leer implica interpretar. (...) El conoci-
miento del lenguaje musical asi como la posibilidad de decodificacién, resul-
tan necesarios pero no suficientes. Leer interpretativamente conlleva otorgar
sentido a la obra y evidenciarlo en su ejecucion; apropiarse de ella, elaborarla

y reelaborarla en cada nueva lectura”. (Leguizamon, 2018, p. 51-52)

Finalidad y antecedentes

A través de este proyecto de investigacién pretendemos dar respuesta a una serie de inte-
rrogantes que la lectura de partituras en el piano como objeto de estudio conlleva. Intentamos

desarrollar fundamentos que posibiliten avanzar sobre el concepto tradicional de la lectura y
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plantear un nuevo enfoque basado en premisas que superen la mera decodificacion. Creemos
también importante sostener una vision de la lectura en el piano como una herramienta para
hacer musica, susceptible de ser ensefiada, y por lo tanto aprendida y desarrollada, contrapo-
niendo la visién tradicional que considera- tanto a la lectura como a la capacidad de interpreta-
cion- talentos innatos.

Aspiramos superar la discusion sobre definiciones de lectura, de interpretacion y de tex-
to. Nos proponemos indagar desde qué marcos conceptuales se ha estudiado la lectura
instrumental y transferir las conclusiones tedricas al campo de la practica educativa. Bus-
camos alcanzar una mas amplia comprension del proceso lector, que permita incorporar la
interpretacién musical como objetivo principal e irrenunciable de toda actividad de lectura
de partituras en el piano.

De esta mirada global y compleja hasta el momento no se han encontrado antecedentes sis-
tematicos y, en consecuencia, tampoco marcos tedricos fundamentados. Sin embargo, por
separado e independientemente tanto la lectura de partituras como la interpretacion musical,
son tematicas que han sido motivo de profundo estudio y analisis. Hay un importante desarrollo
alcanzado por diversos actores que resulta un aporte para sustentar la concepcién de la lectura
como proceso de construccion, interpretacion y puesta en acto del texto musical. Entre ellos
podemos mencionar: investigaciones sobre interpretaciéon musical vocal, instrumental y pianis-
tica en particular; investigaciones que vinculan la adquisicion del lenguaje musical con la len-
gua materna; investigaciones centradas en aspectos fisioldgicos que se ponen en juego en la
lectura pianistica a primera vista, vinculados con la vision, el funcionamiento del cerebro, la
memoria operativa, la percepcion cerebral y la representacion auditiva, entre otros; investiga-
ciones en el marco de las neurociencias, centradas en el estudio del sistema nervioso y su
funcionamiento; investigaciones posicionadas en las ciencias cognitivas; estudios de lectura de
partitura llevados a cabo en otros instrumentos; y numerosos métodos, producciones tedricas y
relatorias no sistematizados, del area educativa que presentan enfoques diversos. Entre estos
Ultimos se pueden mencionar métodos basados en la imitacion o modelado, difundidos espe-
cialmente por los nuevos medios que brinda la tecnologia, y de ensefianza de la lectura a pri-
mera vista en el piano en el correlato de los elementos del lenguaje musical con su ubicacion
en el teclado. Este supone por parte del estudiante la transferencia del signo a la accién: ubicar
las manos y accionar en la tecla indicada.

Asimismo ofras lineas de investigacién se basan en marcos provenientes de teorias de la
linguistica textual aplicadas a la lectura de partituras musicales. En ellas se analiza la posibili-
dad de considerar la lectura del lenguaje musical como objeto pasible de recibir las categorias
de analisis que conforman la lectura del discurso del lenguaje natural. En esta linea se incluyen
los avances alcanzados en el proyecto de investigacion Estrategias de procesamiento de Tex-
tos Musicales en la lectura de partituras pianisticas (Arturi, 1998 - 2000), que en el cual se es-
tudiaron las estrategias prelectoras en la ejecucion al piano a primera vista (Arturi, 1998. Legui-

zamon, 1998) y se avanzo en la siguiente definicién de texto musical:
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El Texto Musical es una unidad funcional comunicativa de significado comple-
jo que involucra la elaboracién de conjuntos de segmentos musicales. Esta
elaboracion de conjuntos de segmentos se realiza a través de un proceso de
composicion y concatenacion de los mismos, por medio del cual se le asigna
significado y coherencia al conjunto. El proceso de composicién mencionado
requiere: (i) de la generacién de un esquema unificador —dada la intencion
comunicativa subyacente que se dirige a una meta o proposito fijado por el
emisor del discurso-, (ii) de la organizacion del esquema en unidades de in-
formacién apropiadas vy, (iii) de la concatenacion de las unidades logradas a
través de procesos de integracion sintactico/semantico y pragmatico de me-

dios del lenguaje musical (Arturi 1998, p. 5).

En la busqueda de nuevos posicionamientos, esta definicion fue retomada, desglosada y re-
interpretada. Se establece que el texto es una unidad que “debe ser entendida en su totalidad,
sin fragmentacion parcial (...) [con] contenido simbdlico (...); [sus] partes no solo deben ser
descriptas en sus caracteristicas sino entendidas [desde su] funcién dentro de la textualizacion”
(Arturi, 2018, p. 27)

Estos aspectos de la definicion hasta aqui retomados, sustentan una practica de la lectura
abordada desde la totalidad y no fragmentada; un uso de estrategias de prelectura no basada
en descripciones de los elementos del lenguaje que componen las obras y sino en la compren-
sion de la funcionalidad textual de los componentes.

También explica que “El lector esta activo elaborando y asignando sentido a (...) una
unidad de significado complejo” (Arturi, 2018, p. 27). Nuevamente desde esta vision la lec-
tura pianistica debiera tener en cuenta la relevancia de la elaboraciéon y adjudicacion de

sentido de un texto complejo.

Avances previos a la investigacion

Recientemente, en el marco de la catedra Lectura Pianistica se han realizado aproxima-
ciones al nuevo enfoque, que intenta vincular la lectura de partituras con la interpretacion
musical. Estas aproximaciones no han tenido la posibilidad de fundamentarse teéricamente
con profundidad y sistematizacién, pero alcanzamos algunas orientaciones en torno a las
implicancias de la lectura.

Clarificamos el concepto de lectura sefialando que leer implica “aproximarse a la obra
desde la partitura generando un discurso sonoro en el piano; poner en sonidos la idea de
obra que el alumno logré alcanzar en determinado momento (...), interpretar leyendo (Le-
guizamon, 2018, p. 54).

En la misma direccion definimos que leer para la catedra es “interpretar musicalmente po-
niendo en sonidos —a través del piano- la idea de obra que el alumno va construyendo siempre
desde el soporte escrito. (Leguizamén, 2018, p. 54).

Estas y muchas otras aproximaciones intuitivas, experimentales y no rigurosas de la catedra

se volcaron en el libro Lectura pianistica y Reduccion (Arturi, Comp., 2018)
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Metas y objetivos a investigar

A través del proyecto de investigacién nos proponemos brindar:

Basamento tedrico para un nuevo paradigma en la lectura de partituras en el piano que
supere el concepto de lectura como decodificacién y que sustente la lectura como interpreta-
cion musical.

Desarrollo y consolidacion de un nuevo objeto de estudio para la formacion de profesionales
de la musica que priorice la interpretaciéon musical en la lectura de partituras en el piano.

Caracterizacion de un modelo de alumno lector, que aporta significatividad y funciona inter-
activamente con el texto musical.

Esclarecimiento del significado complejo de la lectura de partituras como proceso cognitivo,
linglistico, sociocultural, procedimental y proyectual que da lugar a una lectura interpretativa.

Propuestas que vinculen las elaboraciones teéricas alcanzadas con metodologias de ense-
fnanza-aprendizaje de la lectura y reduccion de partituras en el piano, que superen el tradicional
enfoque de entrenamiento instrumental.

Material didactico que dé cuenta de los aportes originales al tema.

Teniendo presente dichas metas, nuestro objetivo principal a alcanzar en la investigacion es
desarrollar nuevas aproximaciones al campo de la lectura de partituras en el piano -superando
el concepto tradicional de lectura como decodificacién y entrenamiento- a través de un marco
tedrico que permita fundamentar: a) la interdependencia de los conceptos de lectura con los de
interpretacion musical; b) la lectura basada en procesos de comprension y adjudicacion de
sentido y c) su posterior sistematizacion metodoldgica y didactica.

Planificar su consecucion en etapas, nos ha permitido ir avanzando paulatina y organizada-
mente. Cuatro fueron las etapas planteadas, a saber: 1- Indagacién del marco teérico y formu-
lacion de hipétesis sobre un nuevo paradigma de la lectura interpretativa en el piano; 2- Refor-
mulacién del objeto de estudio, desarrollo del marco teérico y elaboracion de nuevas metodolo-
gias de abordaje y estrategias didacticas; 3- Aplicacién de las aproximaciones metodoldgicas y

didacticas en la catedra; y 4- Seleccion y elaboracion de material musical secuenciado.

Resultados esperados

Esperamos poder caracterizar las distintas concepciones en las que se enmarco la lectura
de partituras en el piano a lo largo del tiempo, definir y fundamentar en forma teérica un nuevo
objeto de estudio resultado de la complementariedad de los campos de conocimiento que con-
forman el complejo de la lectura interpretativa en el piano: la lectura, la interpretacion y la pues-
ta en sonido. Esta complementariedad intentara sustentar la lectura interpretativa desde la in-
terdependencia de los procesos de lectura con los de interpretacion musical.

En ese marco, se elaboraran nuevos procedimientos metodoldgicos y estrategias didacticas

sistematizadas para el abordaje de la lectura pianistica y reduccién de partituras al piano. Estos
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procedimientos y estrategias permitiran desarrollar material didactico musical sistematizado,
que debieran dar cuenta de los avances tedricos alcanzados a lo largo de los primeros afios de
proyecto. Por ultimo y como meta final del proyecto se intentara transferir los avances teéricos,

metodoldgicos y didacticos a la catedra Lectura pianistica a todos sus niveles.

Avances teoricos

En este primer recorrido, alcanzamos algunos avances tedricos y posicionamientos que
visualizamos como irrenunciables. Iniciamos la indagacion sobre fundamentacion tedrica de
la lectura-musical y verbal, y de la interpretaciéon -como proceso de construccién de significa-
do y del resultado sonoro. Avanzamos en la reformulaciéon del marco tedrico actual y en la
construccion de un nuevo objeto de estudio que considera a la interpretacion lectora en el
piano como una globalidad.

Consideramos, en el marco de la catedra que la lectura es siempre interpretacién musical y
ambicionamos sostener la idea primordial de que es posible interpretar leyendo. La lectura y la
interpretacion son consideradas como procesos inseparables e interdependientes. Concluimos
que la comprension del proceso de interpretacion por encima del de decodificacion en la lectura
de partituras en el piano, brinda a los musicos una herramienta mas adecuada para afrontar su
carrera profesional.

Comprobamos y nos encontramos fundamentando que la lectura por tiempos prolongados
permite circular por el texto, ir hacia atras o hacia adelante buscando marcas que nos guien en
el andlisis y la interpretacion, circulando en sentido horizontal o vertical, recorriendo los diferen-
tes niveles textuales, analizando, desmenuzando y recomponiendo la obra, entre otras tantas
acciones y operaciones mentales; que sustituir la lectura a primera vista por un abordaje proce-
sual, permite ademas comprender a través de la comparacion intertextual los elementos histori-
cos y contextuales, reflexionar sobre la musica y generar una idea, concepto, nocion de la obra
a interpretar gracias a la posibilidad de interactuar con el texto escrito. Proponemos y conti-
nuamos reformulando tres categorias de procesos lectores, de acuerdo con el grado y tiempo
de interaccién con la partitura en la construccién del resultado sonoro, (Leguizamén, 2018, p.
57), con el fin de alcanzar un segundo nivel de implicacién en la interpretacion del texto musical
(Sloboda, 1985, p. 100). Por ultimo continuamos en la tarea de redefinir el “complejo” de proce-

sos llevados a cabo en forma integrada, para alcanzar la interpretacion lectora.
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CAPITULO 2
Un perfil universitario para los alumnos
de Lectura Pianistica

Marcelo E. Arturi y Mariel Leguizamon

Introduccion

En este capitulo nos referiremos a algunas consideraciones recientes, alcanzadas desde el
proyecto de investigacion: “La lectura de partituras en el piano fundamentada en procesos de
comprension e interpretaciéon musical. Desarrollo de marco tedrico y derivaciones metodoldgi-
co-didacticas” Estas interpelan la ensefianza de la musica en la educacién universitaria, en lo
que respecta especificamente a la ensefanza de la interpretaciéon musical, poniendo en tension
las normas y légicas educativas tradicionales, que configuran aun hoy, este campo educativo.

En este sentido abordaremos en particular lo que respecta al rol que debe asumir un alumno
universitario. Nos interesa, en este trabajo reflexionar sobre como pensamos al estudiante en la
Facultad de Artes y cual debe ser su perfil en nuestra catedra segun lineamientos estatutarios
de nuestra universidad.

Como ha sido ya comentado con anterioridad (Arturi, 2018, p 34), en Lectura Pianistica pro-
ponemos la lectura de partituras enmarcada y guiada por la interpretacién musical.

Ante la importancia que adquiere, desde este planteo, la ensefianza de la interpretacion
musical -ya que debera conducir al proceso lector- es que nos ocupa reconsiderar este objeto
de estudio y replantear las funciones de cada actor involucrado. Comenzaremos entonces por
analizar el rol que debe tener un alumno universitario en el proceso de ensefanza aprendizaje
de esta materia.

En el campo educativo de la interpretaciéon musical el modelo con el cual se educa aun hoy
esta fuertemente anclado en tradiciones pedagdgicas del siglo XIX, centroeuropeas, vinculadas
a los comienzos de la Institucién Conservatorio de Musica.

En el siglo XX, cuando la Educacién Universitaria Argentina le abrié las puertas a las carre-
ras de musica y a la ensefianza de la interpretacién musical, dicho modelo colonizé las aulas
de la universidad sin mayores reflexiones acerca de lo que los lineamientos universitarios re-
claman, denotando el proyecto politico-académico tradicionalista de aquella época.

Actualmente, pretendemos reflexionar sobre ese Modelo Conservatorio cuestionando su
perdurabilidad y pertinencia en el ambito universitario a partir de considerar lineamientos esta-

tutarios. Para comenzar esta tarea analizaremos el rol del alumno en el proceso educativo en
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ambas instituciones —Conservatorio/Universidad-, para luego proponer un marco conceptual de
la ensefianza de la interpretacion musical que permita desarrollar en nuestra catedra un alumno

con perfil universitario.

La ensefianza de la interpretacién musical
en la Educacién Superior

En trabajos previos (Arturi, 2109) se describieron, de manera general, los modelos educati-
vos que sustentan tanto a la Institucion Conservatorio como a la Institucién Universidad, donde
se trataron distintas variables que los caracterizan.

En este trabajo procederemos, puntualmente, a describir el rol del alumno en esas dos insti-
tuciones y, como consecuencia, reflexionaremos sobre el cambio de paradigma que el Estatuto

de la UNLP plantea en contraste con el modelo tradicional.

El rol del alumno en el Modelo Conservatorio

La ensefianza y el aprendizaje en la Institucion Conservatorio han sido descriptos por diver-
sos investigadores. Existe acuerdo en la existencia de un modelo educativo extendido por am-
plias zonas del mundo denominada Educacion de Conservatorio o Modelo Conservatorio. Es-

cribe Musumeci:

Hay buenos motivos para suponer que los conservatorios de musica con rai-
ces en la tradicion clasica occidental, (...) comparten ciertos atributos a lo lar-
go de todo el mundo occidental (Bartle 1990, Hargreaves y North 2001, Nettl
1995). Esta tradicién se caracteriza por un tipo particular de educaciéon que

denomino educacién de conservatorio (Musumeci, 2002, p.1)

En el mismo sentido Burwell define a esta tradicién también como “modelo conservatorio”
(Burwell 2005, p. 6),

Con el objetivo de describir el rol del alumno en la tradicion conservatorio de la ensefanza
de la interpretacién musical marcamos en especial la relaciéon de maestro-aprendiz que alli se
produce. Surge la figura del “maestro” como modelo a seguir, en un proceso calificado como

“instruccion” instrumental.

Histéricamente, la relacidon mas caracteristica entre el profesor y el estudiante
en la instruccion instrumental ha sido descripta como una relacién de maestro
aprendiz, donde al maestro se le atribuye un rol de modelo y de fuente de
identificacion para el estudiante, y donde el principal modo de aprendizaje pa-

ra el estudiante es la imitacion. (Jorgensen, 2000, p. 68).
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Se puede comprender que en esta relacion entre profesor y estudiante, el maestro es el
modelo y el estudiante aprende por imitacion de ese modelo. “En el caso del modelo, la aten-
cion esta dirigida a la ejecucion del profesor. A través del proceso de imitar el modelo los estu-
diantes trabajan hacia la transformacion de la comprension musical” (Davidson y Scripp 1992,
p. 13). La ejecucién del profesor, el modelo de interpretacion que hace oir, luego debe ser imi-

tado por el alumno.

...en toda la leccion el maestro mostrara lo que él pretende al tocar el pasaje
en cuestion. Entonces, le pedira a la estudiante que muestre lo que ella en-
tendié desde su instruccién al tocar el mismo pasaje para el maestro. (David-
son, 1989, p. 89)

Una caracteristica del modelo Conservatorio es la reproduccion del conocimiento heredado
generando escasos espacios para la investigacion y la incorporacion de nuevas teorias peda-

gogico-didacticas.

La realidad de los centros educativos (...) suele estar en estos tiempos bas-
tante alejada tanto de las prescripciones de los investigadores e innovado-
res en el campo, como de los propios supuestos que subyacen a la norma-
tiva renovadora que ha barrido muchos de esos ambitos. (Pozo, Bautista,
Torrado, 2008, p. 4)

Podemos entender entonces, en base a los autores consultados, que la Educacion de Con-

servatorio se caracteriza por:

. constituir un modelo educativo mundial,

. entender la relacién docente-alumno como la de maestro-aprendiz,

. considerar al maestro como modelo a imitar,

. considerar pasivo el rol del alumno imitando el modelo estético musical que impone
el docente,

. entender la ensefianza como instruccion instrumental,

» desarrollar el aprendizaje por imitacion,

. configurar al profesor como Unico poseedor del conocimiento,

. impartir el conocimiento como reproduccion y conservacion del conocimiento heredado,

. desarrollar escasa investigacion para generar nuevos conocimientos.

Concluimos que, en este modelo educativo, el rol del alumno es pasivo en lo que respecta a

la toma de decisiones propias para la construccion cognitiva de una interpretacion musical.
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El rol del alumno en la Institucion Universidad

Lineamientos estatutarios de la UNLP que configuran el rol del alumno.

El proceso de ensefianza aprendizaje tendra caracter y contenido ético, cultu-
ral, social y cientifico. Sera activo, comprometido, general y sistematico en el
sentido de lo interdisciplinario, capaz de anticipar las transformaciones y nue-
vas tendencias, generando cambios con sentido creativo e innovador y propi-

ciando el aprendizaje permanente. (Estatuto de la UNLP, 2009, p. 3)

Es de destacar el concepto estatutario de “anticipar” transformaciones y nuevas tendencias,
aceptando cambios, creatividad e innovacion en el proceso educativo. El proceso de ensefian-
za “estara inspirado en los principios reformistas, asegurando la mas completa libertad acadé-
mica, sin discriminaciones, limitaciones o imposiciones” (Estatuto de la UNLP, 2009, p.3)

Podemos citar en referencia al rechazo a modelos o imposiciones, el espiritu reformista
de la Reforma Universitaria de 1917 que en su preambulo, rechaza todo tipo de imposicio-
nes ideoldgicas o modélicas. Traspolando a la ensefianza de la interpretacion musical,
tanto el parrafo del Estatuto citado como la referencia a la Reforma Universitaria permiten
pensar un rol de alumno auténomo, liberado de perseguir el modelo de maestro y/o mode-
los estéticos impuestos.

Reforzando este concepto, la Universidad “perseguira que los estudiantes y docentes ten-
gan juicio propio, espiritu critico, curiosidad cientifica, iniciativa y responsabilidad” (Estatuto de
la UNLP, 2009, p. 3)

También la norma maxima de la UNLP impulsa a promover la libertad en el desarrollo de la
personalidad del alumno cuando indica que la educacién en la Universidad sera un avance
hacia “el libre desarrollo de la personalidad humana” (Estatuto de la UNLP, 2009, p. 4).

Refuerza ademas el concepto de sujeto cuando expresa “reconoce la libertad de ense-
far, aprender e investigar y promueve la formacion plena de la persona...” (Estatuto de la
UNLP. 2009, p. 7).

Se manifiesta también en el siguiente parrafo, una postura libre de imposiciones, de libre in-

terpretacion de los hechos, de predisposicion para discutir teorias o doctrinas.

La ensefianza universitaria (...) Estara fundada en la exposicion objetiva y
desprejuiciada de hechos, en su interpretacion, en la discusion y critica
de teorias o doctrinas, en la mas completa libertad académica, sin discri-
minaciones, limitaciones o imposiciones de caracter politico, ideoldgico,
religioso, racial, social, econdmico o de cualquier otro tipo. (Estatuto de la
UNLP, 2009, p. 8)
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El conocimiento en la Universidad se genera en la investigacion

“La Universidad reconoce como una de sus funciones primordiales el desarrollo y fomento
de la investigacion sobre todas las formas generadoras de conocimiento.” (Estatuto de la
UNLP, 2009, p. 9)

En la siguiente cita, determina que el estudiante debe ser parte activa de los procesos
de investigacion y generacion de conocimiento: la Universidad “acordard en consecuencia
las maximas facilidades para su realizacion y estimulara los trabajos de investigacion que
realicen los miembros de su personal docente, graduados y estudiantes.” (Estatuto de la
UNLP, 2009, p. 9)

El conocimiento es entendido como la gran herramienta para la constitucién de un estudian-
te y futuro profesional con identidad propia, “capaz de tomar decisiones y construir su propia
identidad.” (Estatuto de la UNLP, 2009, p. 9)

Concluimos que, en la Institucion Universidad, segun normas estatutarias, se espera un rol

de alumno activo, critico y auténomo.

La ensefanza de la interpretacién musical en la Universidad.
El rol del alumno

Las reflexiones y los analisis desarrollados en este capitulo no deben entenderse como una
critica ni una valoracion de los modelos analizados. Pretendemos, por el contrario, ajustarnos a
enmarcar nuestra tarea en la catedra Lectura Pianistica segun lo que indica el Estatuto de la
Universidad Nacional de La Plata.

Dado que nuestra materia se dicta en la universidad, se impone —inclaudicable- el respeto a
los lineamientos universitarios antes mencionados. En consecuencia, considerando dichas
normativas estatutarias, no resulta pertinente hacer perdurar el tradicional Modelo Conservato-
rio en las aulas universitarias. Es necesario desarrollar nuevos marcos teoricos y conceptuales
que permitan constituir la ensefianza de la interpretacion musical en concordancia con las indi-
caciones de la UNLP.

La ensefanza de la interpretacion musical en la universidad precisa de un alumno con crite-
rios propios, autonomia e independencia conceptual. No puede ser un alumno pasivo, apren-
diendo por imitacién, reproduciendo solo conocimiento heredado y copiando modelos estéticos
impuestos por el maestro y por la tradicién de ejecucion.

Enmarcada en estos conceptos, la ensefianza de la lectura de partituras, entendida ya no
como decodificacién sino como un proceso de interpretacion musical lectora, precisa que el
alumno tenga una actitud activa y colaborativa con la partitura -entendida como soporte de
signos- hasta alcanzar la construccién de un “texto musical’. En esta concepcion de la lectura
es el lector quien debe asignar significado musical a los elementos del texto escrito por el com-

positor, a partir de su autonomia de criterios y rol activo.
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Por lo dicho, es importante que la Institucion Universitaria que cobije el proceso de en-
sefianza-aprendizaje de la interpretacion musical, se sumerja en un proceso de descoloni-
zacion del Modelo Conservatorio y permita concepciones docentes y metodolégicas que
habiliten y fomenten la actividad colaborativa del alumno en el marco del rol de estudiante
delineado por la UNLP.

A diferencia del modelo tradicional, la ensenanza de la interpretacion musical en las aulas
de la Universidad debera desarrollar, permitir e impulsar en el alumno; la busqueda de conoci-
miento a través de la investigacion. Ella le permitira consolidar la toma de decisiones frente a la
partitura durante el proceso de construccion de un texto musical.

Precisamente el concepto de Texto Musical (que desarrollaremos en profundidad mas ade-
lante) sienta las bases tedricas para comenzar a superar el Modelo Conservatorio y constituir
un alumno universitario activo. La ensefianza de la interpretacion lectora necesita apoyarse en
dicho concepto ya que el mismo habilita teéricamente la posibilidad de autonomia del alumno-
lector-intérprete.

Para comenzar a descolonizar a la Educaciéon Universitaria del Modelo Conservatorio se
necesitan nuevas herramientas conceptuales y la adhesioén al concepto de texto musical sera

una de ellas.

Conclusiones

Este trabajo pretende aportar al proceso de descolonizacion de la Educacion Superior Uni-
versitaria en el campo de la ensefianza de la interpretacion musical. Para ello se analizaron el
tradicional Modelo Conservatorio y los lineamientos estatutarios de nuestra Universidad en la
busqueda de definiciones sobre el rol del alumno. En el primero se encontré un rol de alumno
pasivo en cuanto a la toma de decisiones. En el segundo se configura estatutariamente un
alumno activo, investigador y con criterio propio. Ante esto podemos establecer la falta de per-
tinencia del Modelo Conservatorio en las aulas universitarias.

En la necesidad de encontrar herramientas conceptuales que permitan comenzar a instalar
un Modelo Universitario en la ensefianza de la interpretaciéon musical se tomaron en considera-
cion enfoques actuales sobre el papel activo del lector en toda lectura de un texto. En este
marco, se sostiene el concepto de texto musical tanto en su versién de 1998 como en la que
figura mas adelante en este mismo libro'. En estas definiciones conceptuales se reclama la
participacion colaborativa de un alumno lector, activo ante una partitura, quien debera llevar
adelante varias acciones para alcanzar una textualizacion, desde la recuperacion de conoci-

mientos adquiridos, hasta la aplicacién de criterios propios en la toma de decisiones.

" El concepto de Texto Musical alcanzado en 1998 se encuentra explicado en el capitulo 1 y su nueva reconceptualiza-
cion, en el préximo capitulo.
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Consideramos que estos aportes consolidan la posibilidad para que la ensefianza de la in-
terpretacion musical en la Educaciéon Superior desarrolle un paradigma plenamente universita-

rio descolonizando sus aulas de una tradicion heredada.
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CAPITULO 3
El texto musical

Marcelo E. Arturi

Respondiendo a la Universidad

Por lo que vimos anteriormente en este mismo libro (cap 1), el desafio es desarrollar una
ensenanza de la interpretacion musical que responda a los lineamientos que demanda nuestra
Universidad (UNLP). Acotando el tema a nuestra céatedra, el problema a resolver es como
desarrollar el aprendizaje de la “interpretacion lectora” sin ensefiar imponiendo una manera
Unica de interpretar las obras, sin responder a modelos cristalizados heredados, y sin plantear
un rol de alumno pasivo, receptor, modelizado. Por el contrario, sera necesario proponer un
proceso de ensefianza aprendizaje de la interpretacidon lectora que habilite la tarea docente
bajo lineamientos universitarios y, en el mismo sentido, un alumno activo, con pensamiento
propio, y espiritu critico.

Atendiendo a definiciones Estatutarias —con las cuales acordamos plenamente- se procura-
ra que no sea el docente quien imponga cémo debe ejecutarse una obra, rompiendo asi con la
tradicion del maestro modelizador de interpretaciones y de sujetos y subjetividades. Se preten-
de que el profesor se constituya como un coconstructor de la interpretacién lectora en dialogo
permanente con el alumno.

Desarrollar un proceso de ensefianza aprendizaje de la interpretacion lectora desde otra
concepcion, desde otro paradigma educativo, implica tener en claro fundamentos, conceptos,
etapas y terminologia de este nuevo enfoque. Comencemos por desarrollar conceptualmente,
en primer lugar, el resultado sonoro que nos presentan los alumnos en las clases teodricas, en
las practicas y en las evaluaciones parciales y finales, a lo cual denominaremos “texto musical”.

El concepto de Texto Musical fue definido en investigaciones anteriores (Arturi, Comp. 2018,
p. 26). El desarrollo de la investigacién actual nos ha permitido plantear una redefinicion de

dicho concepto que es el que se presenta en este articulo.

El concepto general de “texto”

Vamos a desarrollar una definicion de Texto musical pero antes quisiera enmarcarla desde

varios puntos de vista. Comencemos por conocer el uso y significado especifico de la palabra

FACULTAD DE ARTES | UNLP 26



LECTURA E INTERPRETACION MUSICAL — MARCELO ENRIQUE ARTURI Y MARIEL LEGUIZAMON (COORDINADORES)

“texto” en otros campos de conocimiento. Iremos desde concepciones generales de este con-

cepto a mas especificamente semiolégicas, pragmaticas y artisticas.

a) El primer punto de vista nos habla de la universalidad de la concepcién de lo que es
un “texto”

“Cuando se produce una comunicacién entre seres humanos (hablada/escrita) es en forma
de textos. [... ] Un texto es, en consecuencia, una unidad comunicativa,... (Isenberg, 1976, p.
54, citado en Bernardez, 1982, p.80)

Como ven, un “texto” es una unidad primaria de comunicacion entre seres humanos. Nos

comunicamos por medio de textos de todo tipo.

“Desde una visidn cognitivo-comunicativa, los textos son ‘actividades comuni-
cativas’ destinadas al logro de determinados objetivos; los textos siempre son
empleados en determinados contextos y, por tanto, desempefian funciones
comunicativas, pero también sociales, puesto que establecen, tejen relacio-

nes entre los interlocutores”. (Ciapuscio, G.E 2019)

Se entiende que la comunicaciéon humana es una accion social. Por lo tanto el “texto” sera
entendido como la unidad de una actividad social comunicativa. La actividad musical cumple

con estas caracteristicas generales.

b) A continuacion les presento el concepto de “texto” desde la semidtica y la semiodtica de la
cultura. Existen en estos campos de conocimiento los “textos no verbales” y derivan a una
aproximacion al concepto de “texto artistico”.

Lozano sefiala

Una primera aproximacion al concepto de texto es proporcionada en un
sentido amplisimo por Lotman y la llamada escuela de Tartu (y la semioti-
ca soviética en general, herederos de Bajtin), quienes lo consideran como
cualquier comunicacion registrada en un determinado sistema signico.
Desde este punto de vista hablan de un ballet, de un espectaculo teatral,
de un desfile militar y de todos los demas sistemas signicos de compor-
tamiento como de “texto”, en la misma medida, afirman, en que se aplica
dicho término a un texto escrito en una lengua natural, a un poema, o a

un cuadro (Lozano, 1979, p. 18).

En esta definicidn resulta necesario entender que “texto” se entiende como conjunto signico

coherente y como cualquier comunicacion registrada en un determinado sistema signico.

Desde esta perspectiva de la llamada semidtica de la Cultura el concepto
de texto, aunque vago, se usa en sentido especificamente semidtico. [...[

texto se aplica no sélo a los mensajes en lengua natural, sino a cualquier
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fendmeno portador de significado integral (“textual”): a una ceremonia, a
una obra figurativa, a una conversacion o a una pieza musical. Asi, aun-
que lo literario, lo linguistico, ha sido el campo privilegiado de experimen-
tacion semiotica y de desarrollo de su teoria -destacandose de las se-
midticas de signos no linglisticos-, la semidtica de la cultura incluye bajo
su denominacién cualquier sistema de signos (verbales, no verbales, gra-

ficos, gestuales...). (Lozano, 1979, p. 18)

Destaco en la cita anterior la afirmacion que sostiene que cualquier fenémeno portador de
significado integral sera entendido como “texto”. Afirma también que lo textual se atribuye no
solo a lo literario y al lenguaje natural sino a todo aquel sistema signico que no sea verbal. La

musica responde a estas dos caracteristicas.

c) El texto artistico.

Segun el semidlogo ruso luri M. Lotman, el texto artistico es una construccion
verbal, visual o hibrida, mediante la cual se puede producir sentido o signifi-
cacion; para construir un texto se necesita un eje verbal o no-verbal de rela-
ciones internas que adquieren unidad o cohesion como fendmeno linguistico-

semiotico. (Pérez, 2020)

Aparece aqui el concepto de texto artistico (sin mencionar lo musical, aunque resulte obvio
para nosotros). Refiere a que se trata de una “construcciéon” y marca la idea de que el texto
artistico debe “producir sentido o significacion” y que debe estar construido con cohesién en

sus relaciones internas.

d) Texto y pragmatica.

El texto en general y el texto artistico en particular —en el marco de un evento comunicativo-
debe cumplir con una condicién fundamental: para ser texto debe tener un enfoque pragmatico,
una intencién comunicativa.

Gindin (1971) sefiala que una definicion de caracteristicas del texto sélo es posible “con
ayuda de categorias pragmaticas” (citado en Bernardez, 1982, p. 83)

El mismo autor propone como punto de partida el hecho de que texto es aquello que el ha-
blante considera texto o que delimita con ayuda de signos especiales (Bernardez, 1982, p. 83).

Bernardez, en referencia al parrafo anterior, escribe que “de aqui se concluye que es fun-
damental en el texto la intencion comunicativa del hablante.” Y agrega que “la base fundamen-
tal del caracter textual se encuentra, no en su forma sintactica superficial, sino en la intencién
comunicativa del hablante.” (Bernardez, 1982, p. 83).

No existe un modelo o forma para definir texto, solo el que emite puede definirlo segun su

objetivo pragmatico y su intencién comunicativa.
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Resumiendo “texto”

El Texto es una unidad primaria de comunicacion, inmersa en el tejido social de la cultura.
Siempre tiene un objetivo y se desarrolla en un contexto determinado. Puede ser hablada o
escrita, verbal o no verbal. Texto sera cualquier comunicacion desarrollada en un sistema sig-
nico: visual, gestual, musical agregamos nosotros, entre otros muchos sistemas posibles. De-
bera presentarse como conjunto signico coherente y portador de significado integral manifies-
tando cohesién en sus relaciones internas. El texto es una construccion. Produce sentido. La
asignacion de significado por parte del emisor es fundamental. Para ser texto debe considerar
situacién contextual y enfoque pragmatico y asi, con estas dos condiciones, manifestarse con
una evidente intencion comunicativa. El caracter textual se encuentra fundamentalmente en la

intencién comunicativa del que pone de manifiesto un texto.

Texto, musica y catedra

Podemos ya apreciar, luego de lo dicho anteriormente y ubicandonos en nuestra materia
Lectura pianistica y Reduccion de partituras, que, cuando nos sentamos al piano y hacemos
sonar aquello que estamos leyendo-interpretando tenemos en nuestros oidos un texto, y quien
nos escucha —profesor, compafero- percibe un texto. Se manifiesta una unidad comunicativa
construida con sonidos. Como deciamos al principio, nos comunicamos a través de textos de

todo tipo, en este caso, sonoro.

El texto musical

En base a lo antes expuesto podriamos proponer un concepto de “texto musical”.

“Texto musical” es sonido. Es lo que suena como producto de una actividad musical. Son
sonidos de alguna manera configurados. Es la manifestacion de una estructura sonora.

El “texto musical” conforma una unidad funcional comunicativa de significado complejo,
esencialmente multidimensional. Es una manifestacién sonora que debe ser portadora de signi-
ficado y producir sentido. Las relaciones internas de sus constituyentes musicales deben mani-
festar cohesion a partir de un enfoque pragmatico-contextual y como resultado de una evidente
intencion comunicativa del lector intérprete.

El Texto musical es la realizacién en sonido de un proyecto sonoro ideado previamente por
el lector de una partitura en una construccidén que, para realizarse, pone en dialogo permanente
al compositor, al intérprete y al oyente. En este sentido, representa en sonido la toma de deci-
siones, la construccion personal, subjetiva e identitaria del lector intérprete.

El texto musical esta enmarcado en lo que se considera texto artistico.
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Caracteristicas del “texto musical”

Al sonar, el texto musical presenta un conjunto de caracteristicas que lo definen como tal:

a) pone de manifiesto una intencién comunicativa decidida por el que lee, quien toma en
cuenta para ello aspectos contextuales y pragmaticos referidos tanto al autor, como al
lector y al oyente.

b) configura una unidad de sentido global de la totalidad de lo que suena.

c) demuestra adecuacion al contexto de la actuacion y del oyente.

d) pone en evidencia los constituyentes de la obra, comprendiendo su proceso compositivo.

e) deja percibir la particular asignacién de significado personal y subjetiva que realiza
el lector sobre aquellos elementos musicales que le sirven para concretar su pro-
yecto musical.

f)  evidencia la seleccion de recursos y las decisiones interpretativas tomadas por el intér-
prete en base a la asignacion de significado realizada previamente.

g) hace audible la adjudicacién de coherencia y cohesién otorgada al conjunto de las de-
terminaciones musicales realizadas.

h) demuestra pertenencia —en mayor o menor grado segun decision interpretativa del lec-
tor- a macroestructuras estilisticas y de género.

i) expone una eficiente programacién motora y dominio instrumental acorde a la posibili-

dad de concrecion del texto musical en el instrumento.

Estas caracteristicas, que permiten describir y sistematizar un texto musical, estan fuerte-
mente relacionadas entre si y se condicionan reciprocamente. Funcionan como una totalidad

dificilmente separable en partes.

El texto musical como resultado de un diadlogo intersubjetivo

Quisiera destacar la importancia conceptual de pensar el texto musical como manifestacion
sonora de un didlogo intersubjetivo. La actividad que construye el texto esta basada en el dia-
logo, es una coconstruccion donde el intérprete dialoga con la partitura, con el autor, dialoga a
su vez con el oyente, coconstruye con el autor y con el posible oyente. Esta manera de cons-
truir el texto musical debe evidenciarse al sonar y sera una de sus caracteristicas. Es desde
este lugar que decimos que el lector intérprete trabaja en interaccién entre lo dado y lo cons-
truido por su propia subjetividad. El texto musical es, al fin, el producto y la manifestacién de
una tarea intersubjetiva.

El texto musical al sonar sera entonces ya no la representacion del autor, ni la fidelidad
a la partitura, ni la idea modélica de un docente y, ni siquiera, la sola impronta del lector,
sino que estaremos oyendo una manifestaciéon sonora que es sintesis, una manifestacion

musical que pone en evidencia con sonidos ese dialogo coconstructivo, intersubjetivo, entre
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todos los actores y circunstancias contextuales y pragmaticas que se involucran en el pro-

ceso de la interpretacioén lectora.

El texto musical es producto de un proyecto previo

El Texto Musical manifiesta en sonido el Proyecto de Texto Musical generado en el ima-
ginario del lector en una etapa anterior. Este Proyecto se elabora durante el periodo previo
a la manifestacion sonora, denominado “proceso de textualizacion”. Por lo tanto, podemos
definir que el texto musical no es una construccion instantanea realizada en el momento
mismo de la ejecucion instrumental, producto en su totalidad de pura intuicion musical, sino
que responde a un proceso de especulacidon y toma de decisiones interpretativas ideado y

desarrollado con anterioridad.

El texto musical es un momento de la textualizacion

El texto musical es la manifestacion sonora de la configuracién alcanzada en un momento
determinado del proceso de textualizacion, denominado Proyecto de Texto Musical, que en la
instancia de la ejecucion en el instrumento, se hace musica.

El texto musical, por lo tanto, es tan variable en sus sucesivas ejecuciones como modificacio-

nes, relecturas y revisiones realicemos en el proceso de textualizacion y en el Proyecto previo.

El texto musical es unico

El Texto musical es, cada vez que suena, Unico e irrepetible.
Aun partiendo de la misma partitura, la relectura habilita una revision y replanteo del Proyec-

to de texto musical dando como resultado una manifestacion sonora siempre diferente.

Es un texto artistico

El texto musical se reconoce en el momento de su emision sonora en el instrumento, con-

formando, de esta manera, una unidad de comunicacion artistica, un texto artistico.

Reflexiones a partir de la definicién de texto musical

Como se vio con anterioridad, el concepto de “texto” en sentido general estda enmarcado

desde diversos campos: desde la linglistica, la semiética, la comunicacién, la pragmatica (en-
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tre otros no mencionados aqui) y, muy importante, desde el campo artistico. En particular en
este articulo hemos desarrollado el concepto de “texto musical”. Tal definicidon nos permite pro-
fundizar en los procesos de ensefianza aprendizaje en nuestra catedra, clarificar nuestros obje-
tivos como docentes y definir el rol del alumno dentro de lineamientos universitarios. También
le servira al propio alumno saber qué se espera de él.

Al determinar que el texto musical “es lo que suena como producto de una actividad musi-
cal” nos conduce a entender que aquel producto sonoro que evidencian nuestros alumnos en
las clases, en los practicos, en los tedricos, a través de un video, en vivo, y cualquier otra forma
de comunicacion entre alumno y profesor o entre los mismos alumnos es un texto musical.

A su vez nos permite establecer los dos extremos del proceso educativo en la catedra:
comenzamos por la lectura interactiva de la partitura entendida como “texto escrito por el
compositor” y finalizamos con el “texto musical” como producto generado por el alumno-
lector-intérprete.

Esa configuracién sonora que entrega el alumno conforma una unidad comunicativa que
debe ser portadora de significado y producir sentido, dejando de lado toda manifestacion que
solo sea decodificacién de la partitura.

El texto musical del alumno —para ser considerado texto- debera poner de manifiesto una in-
tencién comunicativa elaborada por él mismo para desarrollar la cual tendra en cuenta al com-
positor, la obra, el oyente y a sus propios conocimientos musicales, considerando los contextos
y aspectos pragmaticos de cada uno de estos actores. Esta intencién comunicativa define el
objetivo de su texto y condiciona y enmarca todas las decisiones interpretativas subsiguientes
permitiéndole conformar una unidad de sentido global a su producciéon sonora y adecuarse al
contexto donde va a hacer su actuacion o performance.

En su texto musical el alumno pone en evidencia la comprensién de los constituyentes de la
obra, el contexto histérico cultural de la misma, su uso previsto, género y estilo, obviamente
teniendo en cuenta las indicaciones del compositor. Sin embargo, lo que resulta trascendente,
absolutamente determinante de la caracterizacion de un texto musical, ademas de la intencién
comunicativa, es la asignacién de significado que el lector realiza a dichos constituyentes, una
asignacion propia, subjetiva e identitaria de su personalidad. Sabra asi definir —tanto desde la
intencion comunicativa como desde la asignacién de significado realizada- qué aspectos desta-
car, cuales censurar, cuales solapar, como manejar las tensiones armonicas, la dinamica de las
intensidades, los cambios, la tematicidad, la configuracién de la forma, el caracter, la velocidad,
la textura, los planos sonoros, la precision ritmica, el mapa de tensiones de todas las variables,
el grado de adecuacion al género y al estilo, etc. De aqui —de un dialogo entre lo dado y lo
asignado- es que surgirdn sus decisiones interpretativas y, fundamental para percibir la condi-
cion de “texto”, sera la adjudicacion de coherencia y cohesién con la que envuelva la totalidad
de las decisiones tomadas y la globalidad resultante.

Entre las caracteristicas que debe demostrar un texto musical esta la pertenencia a as-
pectos estilisticos y de género. Esta referencia a alguna macroestructura histérico cultural

se establece abierta a una decision interpretativa del que lee y no a una imposicién modéli-
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ca. La ubicacién en estilo sera tomada en mayor o menor grado por el alumno segun sea
su proyecto musical. Es importante destacar que todas las intenciones y decisiones del
alumno -que configuran su proyecto- deben poder justificarse y relatarse a través de una
instancia de verbalizacién.

La actividad artistica, que de eso se trata aquello que producen los alumnos cuando ha-
cen sonar, estd marcada por la flexibilidad en la ejecucién incorporando permanentes refle-
xiones, reconsideraciones y adaptacién a ideas musicales de momento y modificaciones an-
tes impensadas. Sin defraudar el Proyecto ideado con anterioridad, el contexto y la situacion
de emisién del texto musical pueden modificar en algun grado las decisiones interpretativas
previas. En este sentido es que el alumno y el docente deben enmarcar la manifiestacion de
un texto musical en una circunstancia de escucha flexible y de permanente adecuacion al
momento y a los imprevistos entendiendo asi que se ha planificado una estrategia flexible
para presentar ese producto musical.

En estas reflexiones para la catedra y para los mismos alumnos tiene un lugar preponderan-
te establecer la idea de dialogo intersubjetivo como proceso generador de la produccion musi-
cal. Proponemos producir un texto musical que haga escuchar ese didlogo. Es necesario en-
tender que la subjetividad del autor entrara en dialogo con la del alumnos; la del docente con el
lector; el lector con el posible oyente; el aspecto pragmatico de la obra con las indicaciones del
docente, los diversos contextos y situaciones de produccion e interpretacion; una negociacion
entre las ideas y el dominio del instrumento; un dialogo entre ensefanza y aprendizaje. Ten-
dremos asi un didlogo intersubjetivo manifestado en un proceso de coconstruccién permanente
que debera exponerse en sonidos.

El texto musical con el que el alumno lector nos comunica a nosotros docentes sus logros
en la materia, debera demostrar una habilidad de coordinacién motriz, una programaciéon moto-
ra y un dominio instrumental que estén acorde con la posibilidad de que el texto ideado se
realice. La ejecucion del texto musical debera cumplir con condiciones de continuidad discursi-
va y exponerse de principio a fin.

El concepto de texto musical resulta importante para las catedras Lectura pianistica y Re-
duccién de partituras. Define hacia donde debemos dirigir el proceso de ensefianza aprendi-
zaje, el resultado musical que debemos alcanzar con nuestros alumnos, las caracteristicas
que debe tener esa manifestacidon sonora, la actitud que debera sostener el docente. Esta-
blece con claridad que requiere de un alumno lector en permanente y plena actividad: defi-
niendo una intencién comunicativa, construyendo unidad y globalidad, analizando, compren-
diendo, asignando significado, tomando decisiones interpretativas, otorgando coherencia al
conjunto, y desarrollando un dominio instrumental acorde a la realizacién de sus ideas. Por lo
tanto, el texto musical del alumno, con todas las caracteristicas mencionadas, sera el objeto
de estudio de la catedra, el objetivo de la ensefianza y el objeto sonoro a desarrollar y eva-
luar por la catedra.

Por fin, podemos decir que ensefiamos a idear, construir y producir “textos musicales”.
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Como conclusion, luego de este recorrido conceptual, podemos decir que la definicion de
texto musical nos permite desarrollar un proceso de ensenanza aprendizaje de la interpretacion
lectora enmarcada, al fin, en lineamientos universitarios, donde el alumno participa activamente
y desarrolla “juicio propio, espiritu critico, curiosidad cientifica, iniciativa y responsabilidad.”

(Estatuto de la Universidad Nacional de La Plata, p. 9)
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CAPITULO 4
El proceso de “textualizacidon”

Marcelo E. Arturi

En el capitulo anterior desarrollamos una definicién de “texto musical”. En la descripciéon de
sus caracteristicas dijimos que:

“El Texto Musical manifiesta en sonido el Proyecto de Texto Musical generado en el imagi-
nario del lector en una etapa anterior. Este Proyecto se elabora durante el periodo previo a la
manifestacion sonora, denominado “proceso de textualizacién”.

Tanto una definicion del proceso de “textualizacién” como la conceptualizacion de “Proyec-
to” quedaron sin explicacion.

En este capitulo hablaremos sobre ese proceso de construccion de un texto musical, tan
importante para el aprendizaje del alumno y para las estrategias de ensefianza del docente que
es la “Textualizaciéon” y, a su vez, precisaremos a qué nos referimos cuando decimos “Proyecto

de Texto Musical”.

Textualizacion

La textualizacidon es un proceso que se realiza antes de que se manifieste el texto musical.
Es un proceso de construccion de las caracteristicas que va a tener, sonando, dicho texto. Es
por eso que podemos definir que la “textualizacién” es el proceso que lleva a plasmar el disefio
y proyecto de un “texto musical”.

La textualizacién, a su vez, debe ser entendida como una de las etapas que globalmente
van a conformar el proceso de ensefianza de la “interpretacion lectora”.

Durante la textualizacién armamos en nuestra mente lo que luego va a sonar, entendido
como texto musical. La textualizacion es un proceso donde investigamos, especulamos y to-
mamos decisiones interpretativas en un constante proceso de ideas y su experimentacion en el
instrumento. Imaginamos, probamos en el instrumento, y decidimos.

El proceso de textualizacién comienza en el mismo momento en el que comenzamos a leer
la partitura y nos lleva hasta constituir un proyecto musical. Es un proceso que consiste en un
conjunto de actividades articuladas que involucran reflexién, elaboraciéon y consideracion de
diversidad de operaciones sobre ideas musicales respecto a la obra que esta siendo leida.

Implica que el alumno lector intérprete debe desarrollar una lectura interactiva, definir una in-
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tencién comunicativa, constituir una unidad de sentido global, analizar, comprender, asignar
significado, seleccionar recursos, tomar decisiones interpretativas, otorgar coherencia y cohe-
sion al conjunto, establecer pertenencia de estilo, experimentar permanentemente en el tecla-
do, definir un plan motriz y enmarcar todo el proceso en una planificacion estratégica flexible.

Como se puede observar, son las mismas caracteristicas que debe manifestar, al sonar, el
texto musical. La diferencia estriba en que durante el proceso de textualizacion deben tomarse
las decisiones interpretativas y de todo tipo, que luego se veran reflejadas musicalmente en el
texto musical. La textualizacion desarrolla las ideas y el texto musical las hace sonar. La textua-
lizacion especula, el texto musical muestra.

Es por estas consideraciones que decimos que el proceso de textualizacion desarrolla las
acciones y estrategias que permiten alcanzar las caracteristicas y perspectivas que demanda el
concepto de “texto musical”.

La textualizacién, por lo tanto, es la etapa en la que el alumno, acompanado por el docente,
toma decisiones, construye, y asigna significado -entre otras muchas operaciones- que lo com-
pelen a desarrollar su iniciativa propia, autonomia y espiritu critico. En este sentido, la textuali-

zacion es la construccion personal, subjetiva e identitaria del lector intérprete.

La textualizacion es posible si la partitura es entendida
como “obra abierta”

La posibilidad de desarrollar, durante la textualizacion, un proceso subjetivo y personal
por parte del lector es producto de conceptualizar a la partitura como una “obra abierta” -
concepto propuesto por U. Eco- que plantea una nueva relacién entre obra autor e intérprete,
donde el compositor organiza una trama de efectos comunicativos pero el intérprete com-
prende dicha trama segun su propia situacion, conocimientos, sensibilidad y perspectiva indi-
vidual. Asi, la obra de arte esta “abierta” a la probabilidad de ser interpretada de muchas
maneras y el alumno-lector-intérprete toma un papel preponderante promoviendo actos de
libertad consciente y tejiendo una red de relaciones inagotables. Bajo este enfoque, la tarea
del intérprete con la partitura se enmarca en la idea de plurisignificacién de la obra de arte y
abre a la reflexién acerca del grado mayor o0 menor de presencia que pueda tener el autor en
el proceso de interpretacion lectora.

A partir de entender a la partitura como una “obra abierta” el proceso de textualizaciéon toma
independencia tanto de la partitura como del compositor y el lector ocupa un lugar preponderante.
El valor y originalidad del concepto de “textualizacién” se basa en que el alumno-intérprete ya no
se encuentra encorsetado por la autoridad indiscutible del compositor, la fidelidad a la partitura y
la reproducciéon de modelos musicales heredados. Por el contrario, la textualizacion asi entendi-
da, considera al autor, su contexto, sus definiciones pragmaticas, la partitura, el lector, sus cono-
cimientos, su contexto y aspectos pragmaticos, las decisiones interpretativas, y gran cantidad de

operaciones mas, Como campos propicios para exponer subjetividades.
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El proceso de textualizacion que entiende a la partitura como obra abierta, liberado de mo-
delos, abre el camino para el desarrollo de un alumno con perfil universitario y un proceso de

ensefianza acorde.

Proyecto de texto musical

La textualizacién se inicia en el mismo momento en que se comienza a leer la partitura y se
desarrolla hasta alcanzar un plan mental o imaginario sonoro de la obra, que denominaremos
“Proyecto de Texto musical’.

Podemos decir entonces con mas precision terminoldgica que la “textualizacion” es el pro-
ceso que lleva a constituir un “Proyecto de texto musical’. Este Proyecto es la expectativa de
logro que pretende alcanzar el proceso de textualizacion.

La lectura de una partitura, en el marco de una interpretacion lectora, debe proponerse
constituir un Proyecto de texto musical, esto es: la idea, el disefio, la audicién interna de como
debera sonar, luego, el texto musical.

El Proyecto de texto musical es el plan mental y la programaciéon motora que permite pre-
concebir la configuracion sonora de un texto musical.

Para alcanzarlo, la metodologia a utilizar es la de la toma de decisiones interpretativas y su
experimentacion en el teclado para probar sonidos, ideas y posibilidades. No estamos ante un
proceso solo de ideas.

Desde esta experimentaciéon constante y sistematica en el instrumento de las especulacio-
nes musicales surge como consecuencia la programacion motora necesaria para llevar adelan-

te dicho Proyecto.

Constitucién del Proyecto de Texto Musical

Para alcanzar a constituir un Proyecto la textualizacion desarrollada por el lector debera:

1) definir una intencién comunicativa —construida teniendo en cuenta aspectos contextuales
y pragmaticos del autor, del lector y del oyente- que guiara todas las estrategias y proce-
dimientos desde la lectura interactiva hasta el mundo de la idea y proyecto musical.

2) configurar, en base a la intencion comunicativa, una unidad de sentido musical global.

3) realizar, al menos, las siguientes operaciones constitutivas basicas -siempre guiadas
por aquella intenciéon comunicativa-:

a) el analisis comprensivo de los constituyentes y dimension estructural de la obra,
b) la asignacién de significado personal y subjetiva del lector sobre aquellos elemen-

tos musicales analizados que le servirdn para caracterizar su proyecto musical,
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c) la seleccion de recursos y las decisiones interpretativas necesarias —en base al
analisis y la asignacion de significado-para constituir un Proyecto de texto musical,
d) la adjudicacion de coherencia y cohesiéon musical sobre el conjunto de las deter-
minaciones realizadas,
e) la inmersién -en mayor o menor grado- en un estilo y género musical.
4) experimentar sistematicamente en el instrumento musical las diferentes opciones inter-

pretativas que puedan surgir durante el proceso y sus posibles resoluciones técnicas.

El proceso asi enmarcado y desarrollado alcanza un momento en el que se configura -en el
imaginario del lector- el “Proyecto de texto musical’, esto es: la estructuracion completa de la

idea de como debe sonar el texto musical.

Consolidacién técnica como nexo entre el Proyecto y el texto musical

A partir de dicho Proyecto se inicia la etapa técnico-instrumental que va a llevar a la capaci-
tacion para emitir en sonido el texto musical. Esta etapa implica consolidar —a través de la prac-
tica y el ensayo en el instrumento- un plan motriz 0 programacion motora que permita alcanzar
con eficiencia los objetivos comunicativos propuestos y la manifestacion musical del proyecto
ideado. Es la etapa de consolidacion técnica.

Resumiendo las etapas del proceso de textualizacion podriamos decir que comprende: a) el
desarrollo de la lectura de la partitura desde un modelo interactivo, b) la definicion de una in-
tencion comunicativa, c) la conformacion de una unidad de sentido, d) el desarrollo de, al me-
nos, cinco operaciones basicas, €) la permanente experimentacion en el teclado durante todo
el proceso que ira definiendo una determinada programacién motora, f) la configuraciéon de un
Proyecto de texto musical, g) la consolidacion del dominio instrumental para su posterior emi-

sion como texto musical.

El Proyecto de Texto musical como resultado de un dialogo intersubjetivo

El proceso de textualizacidon no es lineal es sus pasos constitutivos, no hay establecida una
secuencia predeterminada y esto es asi porque dicho proceso apela a la subjetividad del lector
para desarrollarse.

Pero hay mas consideraciones a proponer: la textualizaciéon se va construyendo gradual-
mente a partir de una metodologia de didlogo intersubjetivo entre el lector, el compositor y el
posible oyente. No prima solo la subjetividad del intérprete sino que éste coconstruye el texto
musical en conjunto con todos los actores y circunstancias del proceso de interpretacion lecto-
ra. Nos referimos a que el Proyecto de Texto Musical que se alcance sera una construccion
conjunta, intersubjetiva, coconstruida en base a un permanente dialogo: sera necesario que el
lector aprenda a dialogar con la partitura, con las ideas del compositor, con el uso de la obra
que el autor imagind, con sus propias limitaciones técnicas, con sus propias ideas, con la expe-

rimentacion en el teclado, con su objetivo pragmatico, considerando contextos, y situaciones de
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performance, con el dominio instrumental, y con muchas variables intervinientes. El dialogo del
alumno con el docente y el del docente con el alumno resulta trascendental de este proceso de
construccion compartida. La textualizacién no es un camino ya previsto a recorrer sino un am-
plio campo de dialogo a experimentar y, por lo tanto, el Proyecto de texto musical presentara
esta esencia dialoguista y pondra de manifiesto caracteristicas eminentemente flexibles a con-
textos y aceptaciéon de ideas de momento que lo puedan enriquecer.

El Proyecto de texto musical sera entonces el producto de un proceso de construccién dia-
l6gica, intersubjetiva y de actividad coconstructiva. El Texto musical, a su vez, pondra de mani-
fiesto en sonido tales caracteristicas. La textualizacidén es construccion en dialogo, el texto mu-

sical es manifestacion sonora de ese dialogo.

El Proyecto es un momento de la textualizacién

El Proyecto de texto musical no es una meta Unica a alcanzar, no es un modelo perfecto al
que queremos llegar como intérpretes. El Proyecto es un momento del proceso de textualiza-
cion, aquel en el cual, por algun motivo pragmatico u objetivo pedagodgico, decidimos que la
textualizacion se detiene y el Proyecto de texto musical se encuentra constituido hasta alli. El
proceso de textualizacion de una obra leida e interpretada no tiene limites, solo los objetivos
del lector definen en qué momento de la evolucién detenerse y alcanzar una determinada con-
figuracion de Proyecto.

La textualizacion es un proceso creativo, subjetivo e identitario de un lector. Genera diver-
sos Proyectos de texto musical de una misma obra segun el momento o fase en el que se deci-
da detener el proceso o0 segun tantas veces se revisite la partitura, constituyendo, cada vez,
una idea de texto musical diferente, unico e irrepetible.

En este sentido, el proceso de textualizacion y los proyectos musicales que se puedan deri-

var, no tiene fin.

Reflexiones para la enseianza y el aprendizaje en la catedra

Comprender la etapa de textualizacion resulta fundamental para el proceso de ensefianza
aprendizaje en las catedras Lectura Pianistica y Reduccion. De su comprensién surgen con
claridad la funcién del docente y el rol del alumno, al fin ambos, con un perfil universitario.

La textualizacidn es una etapa de la interpretacion lectora que se ubica antes de la emision
del texto musical. Construye el disefio y proyecto de lo que va a sonar. Es una etapa de ideas,
de especulacién, de imaginacion y de toma de decisiones por parte del alumno acompafado
por su docente. A partir de aqui la actividad del lector es determinante para hacer funcionar el
proceso de textualizacidn: ya no sera un alumno pasivo sino que reclama un alumno activo. A

su vez, la comprension plena del proceso de textualizacién enmarca con claridad la tarea del
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docente: ya no sera un maestro que ensefia modelos segun su propio criterio sino que debera
ensenar al alumno a tomar decisiones interpretativas.

La textualizacién nos habla de la imposibilidad de desarrollar una mera decodificacion de la
partitura. El texto escrito del compositor —la partitura- es, desde el primer momento, el dispara-
dor de una lectura interactiva. La tarea del docente sera la de fomentar este tipo de lectura y la
del alumno sera el esfuerzo por lograrla.

El objetivo del docente y del alumno durante la etapa de textualizacién sera alcanzar a cons-
tituir un Proyecto de Texto Musical. El disefio de lo que va a sonar pasa a ser el objetivo del
proceso de ensefianza aprendizaje de esta etapa de la interpretacion lectora.

Metodolégicamente, la textualizacion se basa en una permanente conmutacion entre idear y
experimentar, experimentar e idear, entendiendo la experimentacion siempre en el instrumento.
El lector debera hacer sonar ese fragmento imaginado, buscando el sonido de la huella del
compositor y atendiendo al sonido de su propia subjetividad.

La idea de que la partitura es entendida como una “obra abierta” sera fundamental para dis-
parar el proceso de textualizacion, liberado de reproducciones modélicas y predispuesto el
proceso de ensefianza a permitir propuestas musicales alternativas de mano de los alumnos y
con andamiaje del profesor. El concepto de obra abierta pone al docente en un lugar y una
tarea diferente a la heredada por la tradicion de aprendizaje del piano y la interpretacion.

Como deciamos, el proceso de textualizacion busca constituir un Proyecto de texto musical.
El proceso de ensefianza aprendizaje para alcanzar un Proyecto desarrollara, al menos, las
siguientes operaciones basicas en las que el lector intérprete sera un actor principal, ya que
debera: 1) definir una intencién comunicativa, 2) configurar una unidad de sentido musical glo-
bal, 3) proceder a un analisis comprensivo de la obra, 4) realizar asignacién de significado per-
sonal y subjetiva, 5) seleccionar recursos y tomar decisiones interpretativas, 6) adjudicar cohe-
rencia y cohesion musical, 7) definir grado de pertenencia a estilo y género musical, 8) experi-
mentar sistematicamente en el instrumento, 9) desarrollar una programacion motora eficiente y
consolidarla en una etapa previa a la emision del texto musical.

Por supuesto que estas operaciones basicas para alcanzar un Proyecto no se deben en-
tender en una linealidad, una después de la otra en un orden simple. Seran enmarcadas
dentro del concepto de tarea compleja, no porque sea dificil, sino porque es una tarea emi-
nentemente multidimensional y de funcionamiento entrelazado entre todos sus componen-
tes (E. Morin, p. 23)

Dentro de la idea de complejidad encaja perfectamente la propuesta de “dialogo” como fun-
dante del proceso de textualizacion. Proponemos encarar dicho proceso desde un enfoque
intersubjetivo, dialoguista, y de coconstruccion entre todos los actores del proceso que deman-
da la interpretacion lectora. Ya no monologa solo el compositor. La Unica voz en el proceso de
aprendizaje ya no es la del docente. En este sentido el docente y el alumno deberan interactuar
con el compositor, su contexto, el aspecto pragmatico de la obra; con la asignaciéon de sentido
subjetiva del alumno, su propio contexto y sus intenciones comunicativas; con sus limitaciones

motrices, con los conocimientos adquiridos y los faltantes; con la situacién de actuacion o per-
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formance; con la historia, con la cultura, etc., etc.; coconstruir entre autor, lector, oyente, docen-
te y alumno sera la tarea educativa en la catedra.

Tanto alumno como docente deberan entender que, en este marco de dialogo coconstructi-
vo todo proyecto musical sera entendido como flexible, propenso a cambios y consideraciones
contextuales y de situacién. El Proyecto no es rigido. Nuevamente decimos que no se buscan
modelos a imitar y el Proyecto, por lo tanto, no sera un modelo estatico a alcanzar. Se ensena y
se aprende desde esta flexibilidad de criterio.

Para la catedra es importante lo indicado mas arriba respecto a comprender al Proyecto de
Texto Musical como un momento del proceso de textualizacion: segun cuando detengamos el
proceso de textualizacion sera el Proyecto alcanzado y, por ende, el resultado sonoro que ten-
dra el texto musical. Con esto se quiere decir que el proceso de textualizacion es infinito en
cuanto a la posibilidad de visitas y revisitas a la partitura, al proceso en si y al Proyecto. No hay
limite para darle continuidad al desarrollo y perfeccionamiento de un Proyecto de texto Musical
pero, sin embargo, en nuestra catedra —y por motivos pedagoégicos- la interpretacion lectora
tiene diversos tiempos de desarrollo en los cuales detenemos el proceso de textualizacién y
queda configurado un determinado Proyecto. Es asi que planteamos trabajos practicos donde
se establecen al menos tres tiempos de dedicacién a la lectura (Leguizamon, 2018, p.57) bre-
ves, medianos y prolongados. En cada uno de estos tiempos otorgados a los alumnos para que
nos presenten sus logros musicales se pone de manifiesto, justamente, la realidad que men-
cionabamos antes: segun en qué momento se detenga el proceso de textualizacion surgira un
determinado nivel de Proyecto y por lo tanto, al hacerse sonido, pondra en evidencia diferen-
ciadas cualidades y calidades referidas al tiempo y momento en que la textualizacion se detu-
vo. En todos los casos el aprendizaje es valido ya que pone de manifiesto la subjetividad del
alumno segun los tiempos otorgados para alcanzar el objetivo musical.

Luego de haber recorrido la totalidad de las reflexiones que implica educativamente el concepto
de “textualizaciéon” podemos afirmar que la cétedra tiene un objetivo especifico que es enseinar y
evaluar el proceso de textualizacion desarrollando, a través del mismo, un alumno con “juicio propio,

espiritu critico, curiosidad cientifica, iniciativa y responsabilidad.” (Estatuto de la UNLP, p. 9)
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CAPITULO 5
Interpretacion lectora en el piano: acciones
y operaciones mentales

Mariel Lequizamén

La obra cumplida se difunde para comunicarse,
y retorna finalmente a su principio. El ciclo
entonces queda cerrado. Y es asi como se nos
aparece la musica: como un elemento de

comunicacion con el préjimo y con el Ser.

Igor Stravinsky, POETICA MUSICAL

Introduccion

La Lectura Pianistica es parte de la formacion de grado de las carreras de Composicion, Di-
reccion Orquestal y Coral, tal como ya se anticipd en el presente libro. Es una herramienta que
deben desarrollar los futuros profesionales para abordar las obras que van a componer o dirigir.
La necesidad de dar respuesta a estudiantes de grado universitario que ingresan sin conoci-
mientos musicales académicos previos, dio origen a la propuesta de ensefianza de la lectura
pianistica en forma procesual. Esto se debe a que para estos estudiantes, en este primer afio
de carrera de grado, los aprendizajes de la lectoescritura musical y de la ejecucién pianistica se
dan en paralelo, por lo que las obras trabajadas en ambos espacios presentan un similar nivel

de dificultad, lo que complejiza la lectura.

Lectura a primera vista

Hasta 2011 la catedra se centraba en la lectura pianistica a primera vista (LPPV) conside-

randola, en acuerdo con Wolf, como:

Un complejo proceso (...) [que contempla] al menos dos habilidades distintas:
la primera es una habilidad de lectura -el musico debe escanear y procesar la
musica impresa- y [la segunda] es una habilidad mecanica: debe colocar los
dedos en el lugar correcto del instrumento exactamente en el momento co-
rrecto. (Wolf, 1976, p. 143).
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Una buena LPPV era aquella por la cual se alcanzaba una correcta decodificaciéon de altu-
ras y duraciones en la ubicacién registral adecuada. Resultaba mas eficaz en tanto el lector
contara con mayor automatizacién en sus habilidades de decodificaciéon y en sus destrezas
motrices. Para aquellos estudiantes novatos, esta forma de lectura no devenia en musica, no
resultaba comprensiva ni interpretativa. No comunicaba.

Las dos formas de ensefianza de la lectura pianistica habituales consistian, por un lado, en
decodificar gran cantidad de pequefas obras o fragmentos de escasa dificultad y por el otro, en
alcanzar un alto grado de eficacia en una Unica obra con el imaginario de que las habilidades
logradas podrian transferirse a otras lecturas. Consideramos que estos procedimientos podrian
constituir un aporte, sin embargo fue oportuno repensar estas dos formas de acceder a las
obras ya que por un lado para nuestros estudiantes la LPPV requeria de un tiempo de interac-
cion que supera la lectura instantanea; y por el otro la ejecucion experta implicaba un trabajo
prolongado y sostenido que excedia a las posibilidades de la catedra. En un trabajo anterior
(Leguizamon, 2019, p.7) describimos las problematicas que han resultado de la lectura a prime-
ra vista como decodificaciéon y algunos cambios que fueron teniendo lugar en la busqueda de

nuevas propuestas de trabajo.

Concepcioén pedagdgica

Ademas de repensar la forma de abordar las obras desde la lectura, fue sustancial revi-
sar bajo qué concepcion se alcanza la resolucion de las obras. El paradigma de ensefianza
de la lectura interpretativa que perseguimos no se condice con un modelo centrado en en-
trenamientos tendientes a la adquisicién de habilidades por repeticion, resultado de una
respuesta automatica a los signos. Tampoco se condice con la ensefianza de la interpreta-
cién experta desde una imitacion modélica. Ninguna de esas formas de aprendizaje de
interpretacion en el piano y de lectura promueven la comunicacion desde el lector al oyen-
te, no tienden a alcanzar la comprension ni la adjudicacién de significado, sino que persi-
guen la precisa decodificacion o la fiel imitacion.

Estimamos necesario abordar la ensefianza de la lectura desde una concepcién constructi-
vista, considerando la obra musical en el contexto socio-histérico que fue gestada. En este
sentido, el estudiante otorgara significado a la partitura, utilizando y desarrollando sus herra-
mientas mentales en el contexto social y académico. Interpretara la obra leyendo en un proceso
integrado de acciones-dado el caracter procedimental de la lectura en el piano-y de operacio-

nes mentales en la construccion de sentido.
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Lectura procesual

Analizamos las diferentes acepciones de la palabra proceso con el fin de establecer su al-
cance en el marco de la presente investigacion. Su etimologia -processus- significa “Adelanta-
miento. La accion de ir o pasar adelante. (...) Progreso” (Salva, 1843, p. 675). Desde esta mira-
da, la lectura a primera vista y la decodificaciéon son procesos, aunque se lleven a cabo como
una respuesta inmediata a cada signo (bajada de dedos), porque avanzan hacia adelante. Pero
leer no es solo ir hacia adelante, no representa la idea de interpretacion lectora que buscamos.

La tercera acepcion de la RAE, que define proceso como el “Conjunto de las fases sucesi-
vas de un fendmeno natural o de una operacién artificial”. (RAE, 2019), resulta mas adecuada
a un modelo de lectura que promueve la construccion de la obra en la interaccion con la partitu-
ra en el piano. En concordancia con esta acepcion, definimos proceso lectror como:

El conjunto de fases sucesivas, conformadas por acciones y operaciones mentales, que se

llevan a cabo para alcanzar la interpretacion lectora.

Interpretacion lectora en el piano (IL-P)

Leer ya no es decodificar partituras en el piano. Es “interpretar musicalmente, poniendo en
sonidos -a través del piano- la idea de obra que el alumno va construyendo, desde el soporte

escrito.” (Leguizamoén, 2018a, p.54.). Es por ello que como docentes nos proponemos

Promover el desarrollo de la interpretacion musical durante la lectura de parti-
turas en el piano como un proceso que se presenta en conjunto, simultaneo e
inseparable, (...) tendiendo a la comprension del texto musical, de su sintaxis

y de su semantica (Leguizamédn y Arturi, 2015, p.3).

Los términos interpretacién musical y lectura se entrelazan en la busqueda de definiciones y
certezas. Las duplas “lectura interpretativa-interpretacion lectora” hasta el momento han sido
utilizadas casi como sindnimos (Leguizamén, 2015, 2018, p. 55, 58). En un andlisis mas pro-
fundo, Arturi le otorga un lugar de preeminencia a la interpretacioén, proponiendo un nuevo mo-
delo lector considerando que “debemos interrelacionar interpretacion musical con lectura de
partituras”. (Arturi, 2019). Otorgarle mayor preeminencia a la interpretacion invita a definir la

lectura pianistica como: Interpretacion lectora en el piano (IL-P).

Segundo nivel de implicacién en la interpretacion

Sloboda (1985, p.100), propone tres niveles de implicacién con una partitura musical, con

los que podemos estudiar la interpretacion:
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Primero, la interpretacion no premeditada que un musico es capaz de realizar
echando un vistazo a una partitura (...). Segundo, las interpretaciones gene-
radas tras un periodo de exposicidn repetida a la partitura (...) ensayo o prac-
tica [para] mejorarlas hasta llegar a ciertos niveles de aceptabilidad. Final-

mente (...) la interpretacion experta. (Sloboda, 1985, p. 100).

Sostenemos que es en el segundo nivel de implicacién propuesto por Sloboda, en el que
creemos factible construir la IL-P a través de acciones y operaciones mentales llevadas a cabo
en sucesivas exposiciones. En este nivel de implicacion es posible abordar la lectura a lo largo
de un proceso que supera una resolucién instantanea, que supera la LPPV, pero que no alcan-
za niveles tan profundos de resolucion como lo es el nivel de interpretacién experta. El nuevo
objeto de estudio de la lectura pianistica-la interpretacion lectora de partituras en el piano- defi-
ne un procedimiento de lectura procesual integral.

Con este cambio de objeto de estudio: de la decodificacién a la interpretacion lectora; de pa-
radigma pedagdgico: de adquisicion de destrezas al desarrollo de criterios interpretativos du-
rante la lectura pianistica; y de procedimiento: de lectura a primera vista a lectura procesual;

fue necesario evaluar la pertinencia de los contenidos y las metodologias de ensefanza.

Nuevos contenidos y metodologia

Habitualmente los contenidos de las asignaturas referidas a la ensefianza de instrumento
constituyen un listado de obras de determinados estilos y niveles a dominar. Tal vez ademas
incluyan algunas habilidades técnicas a adquirir. Pero si el objetivo es la ensefianza de la inter-
pretacion lectora en el piano, abordada desde un conjunto de acciones y operaciones mentales
(proceso), ya no resultan pertinentes. No ensefiaremos obras, sino que nos centraremos en las
actividades y operaciones mentales que se llevan a cabo para alcanzar la interpretacion lectora
en el piano en obras pianisticas, vocales o conjuntos instrumentales.

Por otro lado, observarnos que existe una gran brecha entre el grado de experiencia musical
de los estudiantes novatos y el nivel de obras que demandan las carreras universitarias. Este
diagndstico del estudiantado junto con los cambios de objeto de estudio, de concepcion de
lectura y de contenidos, orientd nuevas estrategias metodoldgicas. En este sentido, nuestra
trayectoria docente arrojo evidencia de que un recorrido analitico y procesual durante la lectura
en el piano permitia contemplar diferentes aspectos tanto de la interpretacion como de la eje-
cucion. Por ello centramos la propuesta metodolégica en promover procedimientos de interac-
cion del lector con la obra en el piano durante un proceso de elaboracién de la interpretacion de
segundo nivel de implicaciéon. En esta nueva forma de trabajo, proponemos que el estudiante
transite por actividades y operaciones mentales en un ida y vuelta continuo entre la partitura y
su puesta en sonido.

Aludimos en este escrito a la metodologia solo a los fines de ejemplificar desde un aspecto

mas, que alcanzar la lectura interpretativa desde multiples caminos complementarios, constru-
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ye aprendizaje mas profundo y duradero, y permite realizar transferencias asi como desarrollar
sentido critico. En trabajos anteriores: “Procedimientos metodolégicos para abordar el proceso
de lectura interpretativa” (Leguizamén, 2018c, p. 61-72) y “La reducciéon como procedimiento
metodoldgico para abordar el proceso de lectura interpretativa” (Leguizamon, 2018b, p. 73-86)

se profundiza en ellos.

Aspectos a desarrollar en el proceso de IL-P

Nos introdujimos en un campo aun indefinido y complejo: ;Qué acciones y operaciones
mentales se ponen en juego en la IL-P.? ; Cuales son los aspectos a contemplar en dicho con-
junto de fases continuas e integradas?. ¢ Qué funciones mentales intervienen en el proceso de
IL-P? Aunque aun no presentan, al menos para nosotros, una soélida fundamentacion y estricta
clasificacion, explicaremos los primeros avances.

Leer musica en el piano es una actividad cognitiva muy compleja. Por ello, en referencia a
estudiantes novatos, supone un desarrollo sostenido en el tiempo en el que se activan funcio-
nes mentales de alto nivel y se suceden operaciones tales como el reconocimiento, la compa-
racion, la diferenciacion, el agrupamiento, la decodificaciéon y las distintas formas de razona-
miento. Mediar, como docentes, en el proceso de lectura supone intervenir en las acciones y
operaciones mentales que involucra la IL-P, siendo cada nueva obra objeto y herramienta para

el desarrollo de los siguientes aspectos:

La adjudicacion de significado

Interpretar leyendo implica comprender lo dicho y lo no dicho en la partitura, adjudicar signi-
ficado sintactico y semantico, y construir la propia version en una busqueda de equilibrio entre
el “deber ser” de la obra y la originalidad del lector. “Un texto se distingue de otros tipos de
expresiones por su mayor complejidad. El motivo principal de esa complejidad es precisamente
el hecho de que esta plagado de elementos no dichos” (Ducrot, 1972, en Eco, 1987, p. 74). Al
respecto, el estudiante debera profundizar en la representacién grafica del texto musical: parti-
tura, para descubrir aquello que no esta explicito -que excede el signo- para expresarlo en so-

nidos, para comunicar con su lectura.

La representaciéon mental

La representacion mental de una obra permite comprenderla de manera estructural, superar
la decodificacion nota a nota, percibir unidades de sentido de distinto grado y comprender el rol
que ellas ocupan en el todo. Proponemos contribuir a que el lector alcance niveles crecientes

de representacion mental de las obras durante el proceso lector.
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La regulacion de los propios procesos mentales

Interpretar leyendo partituras en el piano implica una fuerte demanda cognitiva. Implica la
compleja tarea de leer, pero ademas se requieren acciones y procesos mentales especificos de
la lectura en el piano. La IL-P implica leer dos pentagramas a la vez, coordinar acciones simul-
taneas, cambiar de una tarea a otra en tiempo real, entre otras tantas. Regular los procesos
mentales que demanda interpretar leyendo en el piano también es parte de los aprendizajes

que debemos promover.

El desarrollo de la atencion

Para un lector novato la demanda de atencion en la LP es extrema. Por el contrario, “un lec-
tor experto no tiene mas recursos atencionales que el resto; (...) lo que ocurre es que la ejecu-
cion de cada una de las destrezas requiere poca o ninguna atencién; se ha convertido en algo
«automatico»”. (Sloboda, 1985, p.139). Es parte del proceso lector tomar decisiones criteriosas
sobre la administracion de la atencion tales como: dirigirla hacia los fragmentos mas relevantes
o demandantes, disminuirla en aquellos fragmentos o pasajes que no la requieran y en otro
nivel sostenerla a lo largo de toda la obra. Estas fluctuaciones de atencién constituyen aspec-

tos a tener en cuenta en la ensefanza de la interpretacion lectora en el piano.

La autoescucha

La autoescucha durante la IL-P implica una habilidad méas a desarrollar. La subjetividad que
atraviesa la percepcion del resultado sonoro en simultaneidad con la ejecucioén dificulta la pro-
pia observacion objetiva. Es habitual que el lector perciba su puesta en sonidos tefiida de su
intencionalidad. Tal vez, por ejemplo, perciba continuidad en una linea meldédica que resulté
interrumpida en la ejecucion; o subordinacion y liviandad en el acompafiamiento cuando en
realidad sond pregnante y pesado. Probablemente su idea previa, su intencionalidad haya im-
pactado sobre su autopercepcién, generando reconstruccion o modificacion subjetiva de la
imagen auditiva.

Una autoescucha objetiva contribuye a dar cuenta real de la interpretacion alcanzada por
parte del alumno; a mejorar la calidad al realizar cambios sutiles en los sonidos al vincularlos
con los diferentes toques utilizados; pero también tiene un valor adicional relevante: percibir el
resultado sonoro puede modificar la idea previa acerca de la obra. La relaciéon idea-resultado
sonoro se retroalimenta en cada nueva experiencia de lectura. En la escucha de la propia in-
terpretacion musical es posible descubrir nuevas relaciones intertextuales, comprender el rol de
determinado pasaje, es decir profundizar en la textualizacion.

En sintesis, una autoescucha objetiva permitira cotejar la intencionalidad con el resultado

sonoro, pero también establecer nuevas conclusiones interpretativas.
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El desarrollo de memorias

El desarrollo de la memoria es sustancial para llevar a cabo una actividad tan compleja co-
mo lo es interpretar leyendo. Consideramos importante desarrollar diversos tipos de memoria
que se mencionan a continuacién, desalentando la memorizacién de la sucesion de alturas y

duraciones contenidas en la partitura. Entre ellas se encuentran:

. la memoria operativa, cuya capacidad se lleva “a cabo a través de diferentes tareas de
amplitud compleja, y se [relaciona] con la cognicién de alto nivel y con otros aspectos
como la inteligencia fluida” (Herrero Pérez y Carriedo Lopez, 2011, p. 2);

. las memorias explicita e implicita. La primera permite la recuperacion de aquellos co-
nocimientos conceptuales y procesuales en forma declarativa que el lector considera
necesarios pero que aun requiere de su verbalizacion para su aplicacion. Conforme
avanza en su aprendizaje esperamos que dichos conocimientos formen parte de su
memoria implicita, operando en los procedimientos, habilidades y procesos, sin necesi-
dad de verbalizarlos.

» las memorias semantica, topografica, procedimental e incidental (Silvan, 2020). La pri-
mera alude a conceptos y significados; la segunda-la procedimental- permite afianzar
recursos motrices; la memoria topografica permite identificar la ubicacion en el teclado
de las alturas, pero también la ubicacién de fragmentos o pasajes en la partitura; y la

memoria incidental permite reconocer unidades de sentido pianisticas frecuentes.

La técnica

La adquisicion de técnica pianistica en estudiantes de Composicién, Direccién Orquestal y
Direccion Coral, esta subordinada a las demandas de las obras a interpretar leyendo. “La técni-
ca debe desarrollarse sobre situaciones musicales y no como un mero entrenamiento deporti-
VO, ya que ni siquiera superar los obstaculos de esta manera garantiza que sea algo aplicable
en contextos musicales de cualquier obra”. (Argerich, 2018). Proponemos reemplazar la repeti-
cion mecanica y los ejercicios de motricidad, por un trabajo de independencia, agilidad y coor-
dinacion motriz suficiente para que musicos no pianistas logren poner en sonidos la idea de
obra construida. No negamos la necesidad de alcanzar niveles de automatizacion, sino que
consideramos que deben ser resultado de sucesivas lecturas interpretativas y de no ejercicios
motrices de un programa medido y controlado, carente de significacion.

Sostenemos entonces la adquisicién criteriosa y consciente de técnicas que se adecuen a
los requerimientos de cada obra, durante el mencionado proceso de lectura interpretativa, con
la aspiracion de que las habilidades alcanzadas pasen a ser parte de la memoria implicita, de la
memoria instrumental o procedimental.

Sloboda explica que algunas destrezas alcanzadas en:
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...una interpretacién concreta son destrezas generales que se han aprendido
a través de la interpretacion previa de otras piezas de musica y que se aplica
a trabajos futuros. Estas destrezas se utilizan al aprender una nueva pieza,
pero no se alteran significativamente con el aprendizaje de una sola pieza
nueva. (Sloboda, 1985, p. 139)

A modo de sintesis

La LPPV requiere de conocimientos previos y de una naturalizacion del lenguaje musical
que un buen numero de estudiantes de musica de la FDA no poseen al ingresar. Por ello
proponemos el segundo nivel de implicacién en la interpretacién, abordada desde una serie
de acciones y operaciones mentales en la interaccion con la partitura. Asi la IL-P se convierte
a la vez en objeto y herramienta de aprendizaje. En tanto objeto, es sustancial la musica re-
sultante, es decir la puesta en sonido mas o menos acabada; como herramienta, cada obra
es el escenario para desarrollar diferentes aspectos que sientan las bases para obras cada

vez mas complejas.
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CAPITULO 6
Interpretacion lectora de conjuntos y organicos
orquestales al piano

Andrea M. Proia

En el mundo del arte, como en el conjunto
de nuestra gran creacion, la libertad y el

progreso son los objetivos principales.

Ludwig van Beethoven, CARTA A RUDOLF

Cambios estructurales en la ensenanza de la “reduccion
de partituras al piano” para garantizar la formacién
académica inclusiva

Antecedentes

El objetivo especifico y puntual de la Catedra Lectura Pianistica, en cada uno de sus 5
niveles era la formacion en el dominio del instrumento Piano, desarrollado a través de parti-
turas escritas para ese instrumento, es decir, basicamente en dos pentagramas con clave
de Sol y Fa. El plan de estudios de la Carrera Direccion Orquestal presentaba la asignatura
Reduccion de Partituras al Piano, de una forma abrupta. Se percibia un fuerte quiebre entre
el ultimo afo de Lectura Pianistica y su correlativa inmediata. Diversos eran los perjuicios
que ocasionaba este esquema a los alumnos, los cuales se veian obligados a interpretar al
piano partituras ajenas al instrumento. Desde el inicio las dificultades de lectura se eviden-
ciaban al encontrarse con lecturas con otras claves, con instrumentos transpositores y con
mayor cantidad de pentagramas. Esta nueva organizacién de la partitura difiere de la tradi-
cional escritura para piano.

Desde esta percepcion de notorias dificultades y ante las consecuencias que repercutian en
cuestiones diversas como por ejemplo el retraso de los egresos hasta la desercién en la carre-
ra, es que la catedra Lectura Pianistica invitd a emitir opinién a recientes egresados de las ca-
rreras de Direccion Coral y Orquestal. En base a las consultas enfocadas hacia la busqueda de
soluciones de este problema surge la propuesta de comenzar a trabajar en primer lugar con
cuestiones especificas de la reduccioén, incluyéndolas en los niveles anteriores de Lectura Pia-

nistica. El primer cambio consistié en la formulaciéon del concepto “decodificaciéon expresiva de
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partituras de conjuntos” (Proia y Arturi, 1997). Como respuesta a las primeras indagaciones, es
asi, que la Catedra de Lectura Pianistica propone un acercamiento temprano al proceso de

reduccion de partituras.

A campo abierto

Hacia el afo 1998 comenzamos una nueva reformulacion del programa de estudios de
las asignaturas, Lectura Pianistica y Reduccién de Partituras al Piano. Consultamos biblio-
grafia, investigamos diversos planes de estudios e innumerables propuestas pedagdgicas
que daban por supuesto que los alumnos poseian per se, una variedad de conocimientos y
una capacidad de desenvolvimiento que no se reflejaban en la realidad. Esto traia consigo un
conflicto que, a nuestro entender, deberia ser resuelto. El hecho de que se planificaran acti-
vidades desde un “a partir de alli", es decir desde un nivel imaginario y falaz, entorpecia el
aprendizaje de los alumnos. Ejercitaciones, propuestas tedricas, practicas basadas en ejem-
plos de lo mas variados cuyo valor pedagdégico resultan utiles se desvanecen si no se tiene
en cuenta los saberes previos de los estudiantes. Es asi que descubrimos la primera meta,
identificar el “a partir de alli” pero el real.

No nos llevaria mucho tiempo descubrir lo heterogéneo del universo de alumnos. El desa-
fio mas grande que plantea la Universidad libre y gratuita es justamente buscar un modo en
que los grupos conformados por individuos con multiples “niveles” tengan el mismo acceso y
posibilidad de egresar de la carrera en que se inscribieron, sin descuidar la calidad en la for-
macion de grado.

En consideracion a nuestro objeto de estudio: las partituras de conjuntos instrumentales en
general y el organico orquestal en particular, requieren mas atencion si tenemos en cuenta que
cada alumno ha tenido una historia de relacion con la musica que difiere segun el o los instru-
mentos que interpreta, sin dejar de lado niveles, tiempos dispensados y un conjunto de factores
que seria muy extenso de enunciar. En sintesis, no tendriamos un Unico nivel de conocimientos
ni de desempefios para comenzar, por lo tanto llegamos a la conclusién que debiamos ser muy
prolificos e innovadores y proponer diversidad de contenidos que desarrollen las capacidades
necesarias para que los destinatarios de la formacion puedan ejercer su profesion.

Delineados en una primera instancia un conjunto de contenidos a abordar, nos topamos con
la realidad temporal. Aun teniendo en cuenta aportes de la pedagogia y la psicologia nos resul-
taban indeterminadas las resoluciones académicas y se hacia muy lejana la posibilidad de for-
malizar en el programa los cambios que estdbamos forjando.

Si aspiramos a alcanzar la reduccion de partituras orquestales al piano, debiamos brindarles
a los alumnos un manejo del instrumento con el nivel necesario. En ese punto surgié la inquie-
tud de cual es el “nivel necesario”. Es entonces donde debimos ampliar la cantidad y calidad de
criterios pedagodgicos e involucramos a todos los niveles de la catedra para desarrollar nuestra
idea. La propuesta se formaliza en una cursada anual, inspirada en la inclusién y que pretende

sostener la retencién, en concordancia de las politicas universitarias emanadas del gobierno
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nacional desde principios de los 2000. Para nosotros en este caso inclusion, implicaba determi-
nar un piso minimo de desenvolvimiento individual para garantizar las aptitudes que se requie-
ren para la obtencion del titulo de grado. Aspiramos a la excelencia y al desarrollo ilimitado,
respetando las particularidades de cada alumno, en su contexto actual con la posibilidad de
transferir lo aprendido a circunstancias futuras.

La estructura de la catedra Lectura Pianistica nos brindaba 6 niveles, Introduccion a la LP
(antes piano elemental), Lectura Pianistica |, II, Il y IV para luego llegar a Reduccion de Partitu-
ras al Piano. En una primera instancia establecimos dos etapas: la del piano desde Piano Ele-
mental hasta Lectura Pianistica Il, y desde Lectura Pianistica lll comenzar a encaminar la lectu-
ra de partituras orquestales.

Fue asi que, transitando este camino, comenzamos a visualizar los primeros logros, a prima
facie funcionaba y los cambios eran notorios. Fue importante brindar a los profesores un mar-
gen de libertad en el manejo del material de las clases y comenzamos a recolectar multiples
experiencias dando comienzo a la etapa de evaluar los materiales propuestos y clasificar, or-
ganizar, descartar o reforzar.

No fue facil producir un cambio en el equipo docente que planteara una alternativa diferente
a la tradicion clasica. Comenzamos poniendo en practica el esquema aula/laboratorio. Necesi-
tdbamos docentes comprometidos y convencidos de las nuevas metas y para ello nos tomamos
el desafio de debatir con todos y cada uno. Armamos equipos de trabajo, profesores y alumnos
que se comprometieron aportando variedad y riqueza de contenidos. Ellos son los que aporta-

ron el debate constante, la forma de mantenernos abiertos a nuevas ideas, mejorando otras.

Problematicas

Uno de los problemas con los que nos encontramos es que los planes de estudios existen-
tes en las universidades, apuntan a destrezas propias de pianistas, las cuales deberan ser
adquiridas por todos los alumnos de Direccion Orquestal, Coral y Composicidon que aspiren al
titulo correspondiente, independientemente al instrumento con que el alumno desarrolle su
actividad musical. Esta cuestion genera varios puntos de conflicto y aunque algunos de ellos
puedan sobrellevarse, no es Unicamente con disposicion y esfuerzo que se adquieren conoci-
mientos y habilidades de lectura de partitura de conjuntos.

La partitura de conjuntos es el texto escrito sobre el que se basan los directores, por lo tanto,
debemos abordar el organico orquestal como objeto de estudio, al cual pretendemos acercarnos
a través del piano, instrumento con bastantes posibilidades de poder recrear la musica escrita
para conjuntos. Es asi que el objetivo de nuestra materia es interpretar desde la lectura, organi-
cos orquestales utilizando el piano como medio sonoro. Por ello en la segunda mitad de la carrera
los estudiantes se encuentran con las partituras de conjuntos instrumentales y el piano.

Otro problema ya mencionado consiste en que no se consideraban los reales saberes pre-
vios de nuestros estudiantes. Comenzamos a observar que los profesores presentaban exigen-

cias académicas, dando por sentado un acervo que no todos los alumnos poseian. Instrumen-
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tistas y cantantes avanzados quedaban relegados ante las exigencias curriculares. Como con-
secuencia de ello, muchos postergaban algunos examenes hasta que las correlatividades del
plan de estudios limitaban la posibilidad de seguir, no pudiendo acceder al titulo de grado. La
propuesta seria considerar “un piso colectivo” con techo abierto.

Otra problematica a tener en cuenta es que la complejidad de las obras musicales con las
que trabajamos requiere de la administracion de multiples herramientas, las cuales, articuladas
entre si, deben desarrollar la capacidad de concebir habilidades y destrezas.

Asimismo, las herramientas deben tener la condicién de comportarse como elementos de un
sistema y al mismo tiempo tener la cualidad de dar respuestas a los posibles requerimientos del

desarrollo de la vida de los alumnos como profesionales de la musica.

Nuestro programa de estudios no es una recopilacion de recetas, es basicamente conocer
las caracteristicas, potencialidades, campos y modos de interpretar los roles de los elementos
que conforman el organico, para que cada individuo encuentre los procedimientos adecuados a

su propio proceso de lectura.

El organico orquestal

Es una forma de ordenar las partes instrumentales de una obra, de acuerdo a convenciones
propuestas y aceptadas en diversas etapas a lo largo de la historia de la musica. Su logica a
grandes rasgos se basa en familias instrumentales agrupadas de agudo a grave.

Con la finalidad de ser claros en este escrito, vamos a denominar cddigos, a todas las cla-
ves que el alumno no habia experimentado leer hasta ese momento. Las dificultades a desarro-
llar en la lectura de organicos son: las transposiciones, la lectura de cédigos, el analisis de roles
dentro de la obra a interpretar y la lectura simultanea y sucesiva.

La primera familia de la orquesta es la de las maderas. La dificultad es la lectura de cédigos
en clave de do en 4ta y la transposicion de clarinete en /a y en sib.

A medida que se agregan mas familias y se van completando los organicos, las dificultades
se multiplican.

Continua la familia de los bronces.

Primero que nada, es importante hacer referencia a los cornos, los que se encuentran en la
linea inmediata inferior de las maderas. Su timbre es ambiguo. Su construccion es de bronce y
sin embargo puede ser considerado también dentro de la familia madera. La caracteristica de
su timbre esta en el empaste perfecto tanto con las maderas como con los bronces, lo que nos
deja su definicion de pertenencia a una familia segun el contexto de la instrumentacion. La
dificultad a desarrollar es la transposicién, porque esta escrito en sol.

Los cornos o trompas tuvieron su origen como instrumentos naturales, que tenian el rol de
apoyo consiguiendo el sonido fundamental (que estaba dado por la longitud del instrumento y
sus armoénicos mas cercanos), por lo tanto, existia un corno para cada tonalidad o sus vecinas.

Esto conlleva a manejar muchos intervalos de transposicion. Ante el surgimiento de los cornos
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con llaves (construccién moderna del mismo) se modificaron y facilitaron en la ejecucion ins-
trumental, pero no tanto en la escritura, 1o que impacta en la lectura. Los mas usados en la
literatura musical hasta principios del siglo XX son; en fa, mi, mib y sol entre otros. Nuevamente
la dificultad a desarrollar propia de los cornos es la transposicion

Las trompetas, son los instrumentos mas agudos de la familia de los bronces, pueden aparecer
escritas en sib, do, re, mi y fa, y se escriben en clave de sol. Presentan una gran dificultad ya que
algunos transponen a alturas superiores y otros a alturas inferiores. En el caso de sib la transposi-
cién es hacia abajo, pero las de re, mi'y fa se relacionan con el do en intervalos ascendentes.

Los trombones tenores pueden estar escritos en clave de do en tercera o cuarta, los trom-
bones bajos, en clave de fa, y las tubas en clave de fa, las que trasponen una octava abajo.

La percusion viene luego y puede encontrarse dispuesta de varias formas segun la obra, hay
una gran division entre la percusién con afinacién y sin ella. El timbal se escribe en clave de fa.

La ultima familia en el orden del organico es la de las cuerdas:

Los violines se escriben en clave de sol, las violas en clave de do en tercera linea, los vio-
loncellos utilizan clave de fa y clave de do en cuarta linea en caso de estar en el registro medio
y puede también utilizar clave de sol en pasajes muy agudos. Los contrabajos utilizan la clave
de fa pero son transpositores a la octava.

Lo antedicho es una referencia general ya que las particularidades de las formaciones or-
questales son muchas, como por ejemplo la ubicacion de instrumentos solistas, de cantantes

solistas y coros.

Metodologia

Cada individuo trae consigo una historia musical distinta, generalmente vinculada con el ins-
trumento que interpreta, pero sobre todo con sus caracteristicas propias. Intervenir en un pro-
ceso de tantos afos puede tener sus inconvenientes. Muchas veces pueden manifestarse co-
mo problemas en la comprension de las consignas o en el aprendizaje de los diferentes codi-
gos. Por ello es que nuestra preocupacién mas genuina es la de concientizar al alumno de esta
situacién ofreciéndoles multiplicidad de herramientas combinables con cierto grado de sistema-
tizacion en favor de visualizar los logros a obtener. El alumno puede probar, optar, transferir,
descartar, modificar hasta encontrar aquello que le resulte util para la construccion de su propio
y Unico conjunto de practicas que le daran las habilidades y destrezas para la comprension,
interpretacién y analisis de los textos musicales.

Convencidos que, de no contar con una sistematizaciéon razonablemente flexible, cuyos
elementos puedan ser combinados a los fines de adaptarse al proceso de lectura que el
alumno viene desarrollando, son pocas las posibilidades de éxito a la hora de traducir las gra-
fias del texto musical, entender su entramado semantico y las infinitas posibilidades de resulta-
dos timbricos.

La forma en que se presentan las ejercitaciones y las experiencias de lecturas a nuestro en-

tender, no pueden ofrecerse en cualquier orden, luego de muchos afios en las aulas hemos

FACULTAD DE ARTES | UNLP 55



LECTURA E INTERPRETACION MUSICAL — MARCELO ENRIQUE ARTURI Y MARIEL LEGUIZAMON (COORDINADORES)

logrado un material que aborda los nuevos contenidos y procedimientos combinando aquellas
problematicas cuyos procesos sean bien diferenciados en algunas practicas y muy emparenta-
dos en otras. Un ejemplo de ello es presentar ejercicios que se requieran habilidades de deco-
dificacion (escritura en clave de do en 3° linea) y lectura cruzada. Estas dos acciones simulta-
neas generalmente no tienen inconvenientes de resolucion.

Denominamos lectura cruzada a aquellos fragmentos musicales en los que el planteo visual
de la escritura (en términos de altura en el plano-partitura), no se corresponde con la ubicacion
espacial en la topografia del teclado. Es decir, cuando la linea mas grave se encuentra escrita
en los pentagramas superiores, y la linea de registro mas agudo se encuentra en un pentagra-
ma inferior del organico.

Durante el transcurso de Lectura Pianistica en su nivel lll, se propone una resolucion del
cruce de voces sin cruzar las manos, es decir resolviéndolo mentalmente. El resultado de la
interpretacion no debe reflejar un corte en el fluir del discurso. Para estos casos utilizamos tex-
tos con claves de sol, fa y do en tercera linea. Importante es tener en cuenta que en los ciclos
anteriores los alumnos han adquirido la lectura de las claves de sol y fa, y los elementos nue-
vos a incorporar son el cruce y el codigo de la clave de do en 3° linea. Una vez asimiladas es-
tas destrezas, se van cambiando los codigos, por ejemplo, clave de do en 4° y las mismas difi-
cultades de cruces.

Ya al adquirir la capacidad de decodificar expresivamente varios codigos dejamos el cruce
de voces y comenzamos con la lectura de textos a distancias variables. Basicamente se pre-
sentan obras de facil resolucion pianistica, pero que contienen el discurso musical desplegado
por distintos instrumentos. Esto hace que las distancias entre pentagramas sean moviles. Pau-
latinamente la distancia sera una interferencia menor para la lectura. Luego de un tiempo de
trabajo considerable con este contenido, se enriquecen las ejercitaciones y se vuelve a presen-
tar cruces de voces, con el fin de ir encadenando experiencias y pericia.

Otra estrategia metodolégica consiste en que los alumnos realicen distintos tipos de analisis
a los efectos de descubrir relaciones intervalicas entre las voces, buscar unisonos, octavas,
terceras, sextas, lo que los llevara a tener en cuenta la armonia junto con los fenédmenos tim-
bricos. Una vez realizado dicho andlisis le indicamos como realizar un “mapa visual” de la parti-
tura. Ese mapa los llevara a mejorar la continuidad del discurso sin dejar librados al azar otros
elementos constitutivos de la partitura, pudiendo asi desarrollar las habilidades interpretativas.
Esto evidencia que la lectura de partituras de orquesta tiene un importante componente de
habilidades viso-espaciales que, como cualquier practica debe abordarse con los problemas
propios de ello.

Otra estrategia metodoldgica consiste en que los estudiantes propongan obras orquestales
que presenten las problematicas que se estan trabajando. Para abordarlas les presentamos el
desafio a los alumnos de buscar obras de su interés, algunas que puedan resolver con las he-
rramientas que manejan y otras que les presenten dificultades. Este tipo de propuestas para la
clase los enfrenta a un abanico de ejemplos que hacen enriquecedora la experiencia. Es impor-

tante destacar que los profesores les creamos un ambito seguro, que les permita detectar erro-
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res en el proceso de ensefianza y aprendizaje que genere confianza para minimizar el margen
de error y asi predisponer reducir esa somatizacion que alimenta el bloqueo. Cuando ya nos
disponemos a la resolucion de las obras, les proponemos que analicen si ello aparece en proto-
tipos dados, desarrollando el proceso de transferencia de contenidos y de no ser asi los guia-
mos hacia diversas soluciones. Es por ello que el material "modelo” propuesto por los profeso-
res esta cuidadosamente elegido, rico en la demanda de multiples habilidades, las cuales han
sido adquiridas en un pseudo orden y de manera acumulativa lo que permite tomar decisiones.

Cuando el alumno comienza a tomar decisiones, es donde empieza a desarrollar su proceso de
lectura. Unico en cada persona. El hecho de elegir el orden en que utilizé las herramientas y combi-
narlas simultanea y sucesivamente conformara su propia manera de relaciéon con el texto musical.
Incluso al haberlas adquirido fragmentadas, el propio alumno descubre los puntos débiles que de-
bera fortalecer. Es ahi cuando le damos la responsabilidad de detectar los tiempos de asimilacion
que le son propios y que en vez de luchar contra ellos los pueda manejar a su favor. Al ir combi-
nando las estrategias propuestas, ya no se encuentran tan lejanos a la posibilidad de resolver estas
nuevas problematicas lectoras y comienzan a aportar material de su interés.

Las lineas instrumentales de un organico no sélo son notas, sino timbres. Cuando distintos ins-
trumentos tocan una misma linea melddica el encuadre de la lectura se empieza a delinear recu-
rriendo cada vez mas, a imaginar el resultado sonoro que la cuantificaciéon. Asi la decodificacion se
resume a una instancia primitiva de analisis inicial, permitiendo que el discurso tenga sentido sin
necesidad de la relectura de cada parte instrumental. Esta recurrente relectura es la que suele des-
dibujar la semantica, haciendo distanciar al alumno de la comprension del texto musical.

La finalidad de la asignatura es que el alumno comprenda la lectura de obras orquesta-
les en el piano, aborde musicalmente el organico y que logre utilizar este instrumento como

medio de estudio.

Consideraciones finales

En este largo trayecto nos dimos el tiempo y el lugar para el trabajo de laboratorio y pudi-
mos plasmar un programa de estudio a la altura de los requerimientos de las carreras de Direc-
cion Orquestal, Coral y Composicidon. Logramos conciliar un grupo de trabajo que nos sigue
sorprendiendo a la hora de realizar propuestas y definir aquellas cuestiones de nivelacion, pro-
greso y encadenamiento de los temas, saberes y habilidades. Seguiremos avanzando e inda-
gando desde la practica académica cotidiana, atentos a los aportes del alumnado y en la pre-
sente investigacion, considerando que esta tarea no esté finalizada, sino que se encuentra en

curso y perfeccionamiento constante.
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CAPITULO 7
Leer e interpretar musica: conversion de graficos
en textos musicales

Pablo Musicco

La teoria de la musica, tal como generalmente se
ensefia, consiste en un sistema por el cual
pueden identificarse (o escribirse) pequefias
unidades musicales... El alumno que domina
este tipo de sistema ha aprendido simplemente
una forma de nomenclatura con la cual puede
dirigir una «excursion» descriptiva a través de
una composicion... Sila musica fuese
Unicamente este tipo de «excursion dirigida»,
nunca tendria el efecto profundo y conmovedor

que realmente tiene sobre nosotros.

Leopold Mannes, PROLOGO DEL LIBRO AUDICION ESTRUCTURAL

¢ Qué vemos cuando miramos una partitura? ;Qué queremos trasladar de la musica cuando la
escribimos? Bajo determinada perspectiva la respuesta parece obvia: Alturas, duraciones, articula-
ciones, dinamicas. Si bien esto puede ser en parte cierto, aprender dénde se ubica cada nota en el
pentagrama, cémo ordenar métricamente cada figura ritmica, o cdmo marcar una ligadura expresi-
va entre varios sonidos, no parece ser suficiente para lograr una interpretacion lectora. Y no solo no
parece suficiente, sino que aprender a leer signos como una simple traduccién de cédigos aislados
compromete seriamente el modo en que después interpretamos al leer musica. Como comenta
Marcelo Arturi en el libro de catedra Lectura pianistica y reduccion, la mera decodificacion de signos
musicales, sin un involucramiento por parte del lector, suele traer consigo un resultado musical muy
pobre. “La lectura implica un proceso activo donde el lector debe poner lo suyo y plantea altos nive-
les de compromiso en la interpretacion musical” (Arturi, 2018, p. 17)

El sistema de notaciéon musical occidental ha ido evolucionando, y lo sigue haciendo, buscan-
do siempre una manera de representar graficamente determinados discursos musicales. “En la
evolucion de la musica... el camino hacia la comprensién global de los sistemas de notacion y su
relacion conlleva la formalizacion de un lenguaje que nos permite comprender y transmitir el he-
cho musical fuera de su contexto y tradicion” (Fradera, J. 2003, p. 21). A lo largo de su evolucion,

podemos notar la relevancia que siempre tuvieron, en primer lugar, la altura y el contorno melodi-
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co, y en segundo lugar, las duraciones. A su vez, es clara la necesidad de detallar y especificar

cada vez mas respecto a estos elementos. La tradicion escrita se desarrolla en conjunto con

Las sutiles implicaciones formalizadoras, reglamentadoras, hegemonizantes,
y, finalmente, el impulso dado a la conciencia de la historia, que ésta conlle-
va. De ahi se deducen dos consecuencias: la anexién y elevacion de largos
estratos productivos desde el campo de la tradicion oral al de la cultura escri-
ta, con ciertas normalizaciones gramaticales e ideoldgicas, y el retroceso de

la actividad espontanea (Gallico, 1986, p. 17).

Ahora bien, jqué cosas de la musica podemos transmitir definida y univocamente a través
de la escritura?, ¢ cuales se dejan ver por conjeturas y relaciones?, ;qué deja de lado el siste-
ma de notacién que utilizamos actualmente?

Partamos de la comparacién entre A) aquello que solemos transmitir verbalmente luego de
haber tenido una experiencia que involucre tocar y/o escuchar musica, y B) aquello que pode-
mos decir luego de observar una partitura (en ambos casos, sin importar el nivel de formacién
musical que tengamos).

A) En el primer caso, podemos encontrarnos con descripciones de la musica con un alto
contenido emocional y subjetivo. Y si bien esas emociones muchas veces no pueden plasmar-
se en la partitura tradicional, son las que nos permiten asignarles un significado a la musica,
configurando un discurso que se encuentra en constante movimiento, que genera direccionali-
dades y al que podemos atribuirle intenciones mas o menos definidas. Podemos notar, inclusi-
ve en conversaciones ocasionales, como “...las interpretaciones de la musica pueden ser trans-
formadas en descripciones verbales que ayudan a la gente a entrar en contacto con el signifi-
cado musical” (Leman, 2008, p.8). De esta manera, “...las descripciones revelan significados
escondidos. Brindan un acceso a la significacién, lo que implica ampliar el nivel de vinculacién
directa con la musica.” (Leman, 2008, p. 8). Esta significacion, a su vez, estara siempre inmer-
sa, y por lo tanto influenciada, por el contexto cultural en el que la experiencia musical es gene-
rada. “Muchas descripciones de la musica provienen de experiencias subjetivas que involucran
recuerdos personales e interpretaciones del ambiente cultural y de las funciones sociales en los
cuales la musica tiene lugar” (Leman, 2008, p. 7). Es decir que escuchamos y entendemos a la
musica, considerandola como un discurso en constante movimiento y con un significado propio;
0 sea, tal como la considera Marc Leman, como formas sénicas en movimiento que parecieran
tener un propdsito, el deseo de querer lograr algo. Podemos, a medida que transcurre un dis-
curso musical, no solo imaginar el camino que este va generando, sino también suponer y anti-
cipar el lugar en que puede desencadenar, pudiendo darle valor a cada momento en la medida
en que vamos conociendo y configurando su discurso. Es entonces, el constante movimiento,
el que nos ayuda a sentir que la musica quiere dirigirse a determinados puntos, o que busca
producir un efecto en particular. Y es, a través del descubrimiento de esos movimientos energé-
ticos, que podemos atribuirle a la musica una intencionalidad. “Se considera que la intencién

musical es una categoria que pertenece al mundo mental. Cualquier participacién en la musica

FACULTAD DE ARTES | UNLP 59



LECTURA E INTERPRETACION MUSICAL — MARCELO ENRIQUE ARTURI Y MARIEL LEGUIZAMON (COORDINADORES)

es una practica de significado desde el momento que alude a experiencias personales, a juicios
intuitivos y a interpretaciones” (Leman, 2008, p. 11). Hacer el ejercicio de expresar con pala-
bras como entendemos una musica, nos obliga a llevar a un plano de conciencia todo lo que
pasa por nuestro cuerpo y mente al vivenciarla, pudiendo asi clarificar, configurar y definir un
significado que, aunque altamente subjetivo, nos permitira asociar y darle sentido a los distintos
elementos configurativos de la musica.

B) Ahora bien, s qué pasaria si se intentara describir verbalmente lo que se ve en una parti-
tura, sin escuchar la musica que esta intenta reflejar? En principio, podemos suponer que, asi
como la comprension de la musica esta en cierta medida guiada por experiencias previas in-
mersas en un contexto sociocultural determinado, el modo en que intentaremos entender una
partitura, también resultara del traslado de otros sistemas de escritura con los que ya hayamos
experimentado. A su vez, en ambos casos, influye sustancialmente el modo en que, desde un
inicio de la formacién como musicos profesionales, aprendemos a comprender la musica, a
leerla y a escribirla. Algunos de los elementos musicales que, en un principio solemos aprender
a llevar a la escritura, son justamente aquellos que parecen mas visibles en una primera vista.
Asi, por ejemplo, en algunos casos aprendemos a separar determinados segmentos por el
hecho de formar parte de un mismo compas. Las barras de compas parecen, a simple vista, un
fuerte organizador de secciones. Lo mismo sucede con los agrupamientos de algunas figuras
ritmicas (corcheas, semicorcheas, valores irregulares, etc.). Estos agrupamientos y divisiones
tienen un fundamento y un sentido importante. El problema surge cuando, la fuerza visual que
estas presentan, dificultan ver otros parametros sumamente importantes para la interpretacion,
como por ejemplo, la forma. Por su parte, el modo en que aprendemos a leer las notas musica-
les, también parece influir en el modo en que después realizamos su ejecucion. Puede obser-
varse en reiteradas ocasiones algun estudiante de musica intentando leer una melodia, si-
guiendo cada nota marcada en el pentagrama, como intentando descubrir cada nota en un
momento aislado, quizas en vinculacion con un contexto tonal, pero totalmente desprendidas
todas ellas. La pregunta que aqui debemos hacernos es ;Esta decodificacion que el alumno
esta desarrollando, es parte obligatoria del proceso de aprendizaje del lector de musica? ¢Es
una habilidad que va a contribuir positivamente en el alumno como futuro intérprete musical?
Es importante tener en cuenta que si el objetivo es poder descifrar cada nota, cada figura, cada
simbolo, muy probablemente provoque una mirada puntual de cada elemento y trate de darle
un significado propio a si mismo que quizas no refleje su verdadero significado dentro del lugar
que ocupa en la obra musical: Es decir que yo puedo leer un do negra y entender que estoy
frente a un 5to grado de la escala de Fa Mayor, y que esa nota ocupa el segundo tiempo del
tercer compas, pero ¢ qué relevancia tiene ese do en el momento en que esta sonando en la
pieza musical? ;Qué rol o funcién esta cumpliendo? O quizas la pregunta deberia plantearse
distinto: ;Qué rol le voy a hacer cumplir? Desde esta perspectiva, y a diferencia del que ve un
simple do negra, hay una decisién que tomar.

La diferencia entre lo que entendemos al escuchar y lo que vemos en una partitura, puede

en muchos casos resultar muy grande, dificultando en ocasiones su vinculacién. Y teniendo en
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cuenta que el objetivo es interpretar una obra musical, el foco tiene que pasar entonces por
como entendemos y nos involucramos con la musica misma; y tanto la escritura de la musica
como el modo en que nos enfrentamos a su lectura, deberian intentar plasmar este objetivo.
Entonces, partimos de la base de que, al leer musica, tenemos que intentar configurar ideas
musicales, entendiendo que la musica es movimiento, y que ese movimiento se encuentra

plasmado de manera estatica en la partitura.

No es suficiente reconocer los signos y actuar sobre el teclado de acuerdo a
ellos. No se considera buen lector a quien logra automatizar la bajada de te-
clas, aunque sus acciones respondan no solo a alturas y duraciones, sino
también a la dinamica y a la articulacion... Leer interpretativamente conlleva
otorgar sentido a la obra y evidenciarlo en su ejecucién, apropiarse de ella,

elaborarla y reelaborarla en cada nueva lectura (Leguizamon, 2018, p.51).

Es decir que, al mirar lo escrito, tenemos que establecer relaciones entre una diversa canti-
dad de elementos que, en su conjunto, conforman una idea y contienen un significado que, al
ser altamente subjetivo, nos incita a posicionarnos en un lugar altamente creativo. El intérprete
analiza, reflexiona, activa sus conocimientos y experiencias previas, para trasladar una repre-
sentacion grafica a un texto musical. “El texto musical es lo que se ubica por encima de la idea
de lectura, es lo global que nos permite captar la obra en su totalidad. Es la escucha y la lectura
comprensiva en su nivel macro estructural” (Arturi, 2018, p. 26). Por esto, es importante para
todo intérprete, enriquecer su paleta de conocimiento respecto estilos y géneros musicales, y
su vinculacién a la época, el lugar y el contexto del compositor y su obra. A su vez, aporta gran
eficacia el aprendizaje de los distintos elementos técnicos de la musica (como son los relacio-
nados a la forma, sistema tonal, métrica, textura, etc.), y su vinculaciéon a los modos de trans-
mision escrita de los mismos. A medida que el intérprete vaya acrecentando su bagaje general
de la musica, ira abriendo mas la variedad de posibilidades que aparecen durante la construc-
cion de un texto musical. Todo lo que vayamos configurando en esa busqueda creativa de sig-
nificado, lo intentaremos expresar y comunicar a través de la misma musica. El resultado siem-
pre esta en la musica que después ejecutamos y en la intencionalidad que le atribuimos a cada
momento de la obra durante su ejecucién. Y es a partir de este objetivo primordial, que cobra
un valor clave el alto nivel de subjetividad con que entendemos la musica. Al escuchar musica,
no le atribuimos a cada sonido individual un significado propio y univoco, sino que, por el con-
trario, los vamos enlazando, haciéndolos formar parte de algo mas grande, y que, a través de
estos enlaces, empiezan a tener una conduccién, un movimiento, una direccionalidad. Asi,
vamos conformando el texto musical, entendiendo que el mismo “no es la partitura compuesta
de signos objetivos que solamente nos indica qué teclas bajar. El texto musical es una unidad
de comunicacion que demanda actividad mental de nuestra parte” (Arturi, 2018). Por consi-
guiente, es importante remarcar que “el que lee debe elaborar, debe llevar adelante procesos
varios y debe asignar coherencia. El lector esta activo elaborando y asignando sentido a la

totalidad” (Arturi, 2018, p. 26). Entonces, asi como el que escucha, entiende a la musica como
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energia en constante movimiento; el que toca, busca en su ejecucién generar energias en mo-
vimiento; y ambos, a través de esas energias, le adhieren un significado propio, y completan

asi la identidad de la obra musical.

El texto musical es una unidad funcional comunicativa. Esto implica entender
a la obra musical a ser leida como un instrumento de comunicacién del len-
guaje musical, por lo tanto, forma parte de la relacion entre humanos y hace a
nuestra cultura. (Arturi, 2018, p. 26).

Los pros y contras de la grafia en la construccion
y comprension del texto musical

Toda la energia inherente al objeto musical a través de la cual vivimos la musica, ¢en donde
podemos encontrarla al mirar una partitura? ¢ Esta a simple vista? La partitura se focaliza en las
alturas, el ritmo, la estructura métrica, nos da informacioén respecto a la tonomodalidad, y en la
mayoria de los casos, también incluye varios elementos expresivos referentes a la dinamica,
las articulaciones y movimientos de tempo. Todos estos elementos confluyen en un solo dis-
curso. Todos ellos son necesarios para construir (o reconstruir) la masica que intentan plasmar.
Nos ayudan a configurar la obra, pero no son la totalidad de la obra. Sobre ellos es que co-
menzamos a asignarle una intencionalidad al discurso, y es recién ahi cuando completamos el
circuito de construccion de un texto musical, lo que nos permite atribuirle un significado, apro-
piandonos de la musica y teniendo algo que comunicar a través de ella. Esto es posible si se
mira cada elemento presentado en la partitura como parte de un sistema, y no como un cédigo
aislado. “Las partes del texto no solo deben ser descriptas en sus caracteristicas sino entendi-
das como partes que tienen una funcién dentro de la textualizacion principalmente para alcan-
zar la coherencia en su totalidad” (Arturi, 2018, p. 26).

El problema con el que nos encontramos, es que muchos de los elementos que configuran el
discurso musical, conllevan una grafia que puede alejarnos de las unidades de sentido propias de la
musica que quieren reflejar. Y esto, a menudo, influye en la interpretacion lectora que realizan
alumnos de diferentes niveles (especialmente principiantes) durante su formacién profesional. Esto
es algo que personalmente he podido notar en diversas situaciones cotidianas de clases, tanto en el
contexto de la Universidad, como en otras instituciones de formacién del musico profesional.

A continuacién, se presentan algunos casos que intentaran ejemplificar esto.

Por un lado, podemos ver como el ritmo es organizado en agrupaciones vinculadas directa-
mente a la estructura métrica. Y si bien esto es esclarecedor al momento de ubicar cada sonido
en un lugar determinado, muchas veces contradice a la musica misma. En gran cantidad de ca-
sos, la escritura del ritmo separa motivos melédicos que a la escucha resultan indivisibles. Y, en
otros casos, agrupa notas que en la musica resultan en sonidos separados por una respiracion.

Por ejemplo, observemos el siguiente motivo melédico:
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Ejemplo de influencia visual de determinados parametros, sobre un motivo melédico

Si le sacamos el ritmo y la barra de compas, no pareciera haber figuras separadas de otras.
Estan las cuatro notas seguidas. Sin embargo el ritmo las separa.

Ahora, a modo de prueba, cambiemos el ritmo, manteniendo las mismas notas:

.

e

Ejemplo de influencia visual de determinados parametros, sobre un motivo melédico

Cambia el modo de agruparlas, pero eso tampoco las separa en dos motivos melédicos. No
hay ni una pausa, ni un silencio. En ambos casos sigue siendo un solo motivo indivisible. ;Qué
cambia, entonces? La diferencia aqui se encontraria, en principio, en el lugar en el que la acen-
tuacion del motivo recae. Es decir, que esta cuestion grafica cumple una funcion importante, no
es que esta solo para molestar. Lo que sucede, es que puede perjudicar el claro entendimiento
del modo en que el discurso se organiza morfolégicamente hablando, pudiendo hacer que el
lector genere cortes donde no deberia haberlos, cambiando radicalmente el sentido discursivo.

Si observamos la partitura del primer fragmento de la obra Melodia de Z. Noskowski, pode-

mos encontrar este tipo de situaciones.

Melodia
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P 2 e o el
o e r— S A R N
:ﬁﬁﬁ I } Iy} Fh 1 I'i [ Il I Il M 1 Il Il 1 | I Il Il 1|
P
‘e o "L P, b b e,
BRI ST Bol AR S S SN (R ST I o B I U I 8 B IS
legato |
T ——— v T~
ﬁw fo—— . . i §
2 ; 3 " PSR s
o S - 4 1 r 7T
e 3 > . e o . . 2 o2 Eh. . 3
e e - T e ATy e [P

Fragmento de Melodia, de Z. Noskowski

Aqui, las ligaduras de expresion ayudan visualmente a conformar los distintos motivos melodi-
cos que hacen a la melodia. Pero si no se presta atencién a esto, o se lo pasa a un segundo

plano, la manera en que la escritura del ritmo agrupa las corcheas podria terminar confundiendo
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al lector. El primer motivo concluye en un la. Es mas, se dirige energéticamente a través de un
descenso de su contorno melédico hacia ese la. Podemos decir entonces que este fragmento
melddico contiene una intencién en si mismo, conformando un gesto, es decir, un movimiento
que tiene el objetivo de expresar algo. Y es por este gesto que lo entendemos como una minima
unidad de sentido indivisible, o sea, como un motivo melddico. Sin embargo, la nota la es una
corchea que no se encuentra agrupada ritmicamente a la corchea que lo antecede (la cual se
encuentra sola con la funcién de completar el espacio métrico que deja la negra con puntillo pre-
via), sino que, por el contrario a lo que el gesto propone, se encuentra agrupada al inicio del se-
gundo motivo. De no tener las ligaduras de expresion, deberiamos valernos de otras herramien-
tas para poder organizar la estructura morfolégica (es decir, las partes internas en que se puede
dividir la totalidad de la obra), y en este caso puntual, la division en motivos melddicos. Igualmen-
te, estas otras herramientas pueden ser Utiles si se tienen en cuenta. Por ejemplo, el movimiento
armonico y el fuerte sostén que da a la articulacién melddica la estructura de acompafiamiento,
con patrones separados por grandes silencios de negra. A su vez, la busqueda de homogeneidad
en el discurso podria ayudarnos, teniendo en cuenta la anacrusa de tres corcheas con que inicia
la melodia a la hora de organizar la estructura interna de la misma. Sumando esto al acompafia-
miento es probable que, a pesar de no tener los arcos, terminemos entendiendo la forma de la
melodia en dos motivos pequefios y un tercero mas grande.

Asi como en este caso, en la mayoria de las partituras podremos encontrarnos constante-
mente con corcheas o semicorcheas agrupadas de manera tal que nos permitan ver con clari-
dad que forman parte de un mismo pulso. Pero a la vez, las vemos separadas de la figura si-
guiente, cuando el discurso musical que quieren proponer es totalmente indivisible del sonido
que les continta. Esto sucede constantemente con las corcheas de la partitura de Told you So!
(op. 117, No 7) De C. Gurlitt.

Told You So!

Op. 117,N°7
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Nos encontramos constantemente con corcheas que continian su camino hacia una negra.
Si no sonara la negra que les continla, el gesto quedaria interrumpido. Distinto sucede en los
compases 9 a 12, donde nunca llegamos a una negra. Aqui, las indicaciones de matices y la
repeticion inmediata nos ayudan a conformar dos motivos de dos compases cada uno (el se-
gundo a modo de eco del primero)

A esta situacion, y al igual que en muchas otras partituras, refuerza esta dicotomia la apari-
cion de la barra de compas. Estas barras contribuyen exclusivamente a la organizacion métrica.
Podemos notar con muchisima claridad y a simple vista, qué elementos se encuentran dentro
de cada compas. El problema surge cuando se realiza una mirada que busca agrupar esos
elementos y/o separar lo que esta de un lado y otro de la barra. Esto es algo que aparece habi-
tualmente en diversas situaciones de clases con los alumnos (especialmente principiantes): La
barra pareciera convertirse en un paredon que, hasta no pasarlo, no me permite ver qué hay
mas alla. Si bien puede darse que un discurso musical articule sus ideas compas a compas, no
es ese el objetivo de la barra, ni tampoco se da la coincidencia en la gran mayoria de los casos.
Por el contrario, el movimiento discursivo de la musica, suele traspasar la barra de compas,
ocupando en ocasiones mas de dos compases. Un ejemplo de esto podemos encontrar en la
partitura de la Polka-Mazurka de T. Oesten. En la misma, las ligaduras de expresion y las indi-
caciones de matices nos ayudan a visualizar los motivos organizados cada dos compases con
gran claridad visual. A su vez, las barras de repeticidon permiten reconocer rapidamente las

secciones mas grandes.

Polka - Mazurka
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Fragmento de Polka - Mazurka, de T Oesten

Y si bien el nivel intermedio de la estructura morfolégica, que conforma las semifrases dentro
de cada seccién grande, no se encuentra reforzada a la vista a través de ningun simbolo, una
mirada mas detallista podra encontrar vinculaciones entre los motivos que permitiran reconocer

las repeticiones y variaciones y asi establecer el punto intermedio de articulacion de la frase:
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Polka - Mazurka
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Analisis morfolégico en fragmento de Polka - Mazurka, de T Oesten

No tenemos las mismas ventajas en la partitura del Menuet (KV32) de W. A. Mozart.

Menuett
del cuaderno Maria Anna (Nannerl) Mozart 1759
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Menuet, de W. A. Mozart

Aqui no tenemos ni ligaduras, ni matices, ni ninguna imagen que agrupe las unidades de
sentido del discurso. Solo podemos notar rapidamente una barra de repeticién a la mitad de la
pieza, cortando al compas 8 en dos partes, siendo la segunda el inicio anacrusico de la seccion
B. En este contexto, las barras de compas sobresalen a la vista aun mas. Para encontrar los
motivos, las respiraciones internas de cada una de las dos grandes partes (A y B), estamos
obligados a hacer un analisis mas exhaustivo, logrando una mirada que busque el sentido del
discurso musical que la partitura intenta plasmar, y no caer en un estudio de la partitura com-
pas a compas, como si un solo compas tuviera en su interior un sentido musical completo. Em-
pezamos por entender los comienzos anacrusicos que presenta la melodia, lo que nos permite

construir en nuestro imaginativo sonoro una intencion discursiva que atraviesa la barra de com-
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pas. Si prestamos especial atencién a la primer seccion de la obra, desde la ritmica, las blan-
cas al comienzo de los primeros compases pueden llevar errobneamente a creer que cada gesto
motivico concluye en las mismas. Pero, si se presta atencion a la linea del bajo, encontramos
un elemento que resulta en muchos casos de gran ayuda para esta tarea: el silencio. Aqui, los
silencios de negra nos resultan casi de la misma utilidad que las ligaduras de expresion en
otras partituras. Es decir que un elemento que pareciera ser tan puntual y especifico, en reali-
dad ayuda a organizar y mirar la partitura desde una perspectiva mas global. Teniendo en
cuenta las estrategias de lecturas propuestas por Marcelo Arturi en el libro Lectura Pianistica y
Reduccion, el lector deberia entonces considerar las indicaciones sugeridas por el autor de la
obra musical en su partitura, pero teniendo en cuenta que “no todo lo que esta indicado nos da
certezas de interpretacion. En algunos casos la tarea del lector encuentra momentos donde la
textualidad es dificil de construir o donde las marcas del autor no alcanzan para asignar un
esquema unificador” (Arturi, 2018, p. 31). Y en los casos donde encontramos incertidumbre,
podemos hacer uso de aquellos puntos en los que encontramos claridad (como por ejemplo, en
este caso, el agrupamiento de notas separadas por un silencio de negra), para establecer rela-

ciones y reencontrar la coherencia dentro del texto musical que venimos conformando.

Estas incertidumbres abren la posibilidad de que el lector, por medio de sus
propios recursos, sus ideas previas, sus propias competencias, restablezca la
coherencia perdida. Mejor dicho, y dado que estamos ante un texto artistico,
que construya la coherencia que desea asignarle a dicho texto y la que desea

que el oyente perciba en la puesta en acto. (Arturi, 2018, p. 31)

Volviendo al Minuet de Mozart, encontramos entonces, en los silencios, un punto de articu-
lacion que hace que tengamos que replantear la divisibn en motivos basados en las blancas.

Es mas, si todavia no se habia deducido, quizas ahora pueda notarse la secuencia melddica.

Menuett
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W. A. Mozart
~ KV32
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Analisis morfolégico en fragmento de Menuet, de W. A. Mozart

Vale la pena remarcar que, igualmente, a pesar de no tener la funcion de organizar y visibili-
zar la forma de una obra musical, la referencia del compas estara latente en una ejecucion,
siendo que la estructura métrica propone impulsos, influyendo en el movimiento y la direcciona-

lidad que ayudaran a definir la intencionalidad que el lector le asigne al texto musical.
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Podemos notar entonces como, lo que nos ordena desde una perspectiva (ritmo, métrica),
no lo hace necesariamente desde otros puntos de vista, haciendo en muchos casos dificil cons-
truir una coherencia discursiva, imaginar y anticipar lo que la partitura propone, y tomar deci-
siones interpretativas. La musica contiene en si misma gran cantidad de factores interrelacio-
nandose en un constante movimiento. El traslado de todos esos factores a un sistema de escri-
tura convencional, hizo que sea necesario separar e independizar cada elemento de la musica,
dandole a veces prioridad a unos por sobre otros. Asi pudimos notar como en algunas partitu-
ras, el ritmo y la métrica terminan imponiéndose a la claridad morfoldgica. Si a todo esto, su-
mamos la gran carga subjetiva que tiene la musica, y lo tremendamente dificil que resulta con-
vertir ese significado subjetivo en algo visual, es importante nunca perder de vista que el intér-
prete va a tener que desarrollar la capacidad de poder mirar la globalidad por sobre la puntuali-
dad de los elementos escritos. El compositor, al escribir su obra, va a jugar con los elementos
que le brinda la escritura, a veces aportando nuevos elementos de ser necesario, siempre con
el objetivo de poder comunicar una idea musical. Mientras escribe, se puede hacer planteos
como por ejemplo: ;como hago para que se entienda que este grupo de corcheas tiene que
dirigirse energéticamente a la anteultima corchea? ;Alcanza con solo poner un acento en dicha
corchea? 4O mejor incorporo un crescendo? Y si en la repeticién quiero que haya una carga
aun mayor, ¢agrego un sforzarto? Es decir, que el compositor muchas veces intenta ayudar a
que el sentido, al menos general, de lo que quiere transmitir con su obra, pueda ser descubier-
to por el intérprete. Entonces el intérprete no puede simplemente acentuar una nota porque ve
un acento sobre ella. Es necesario poder ver mas alla y relacionar y vincular los elementos
escritos para no terminar, por ejemplo, tocando una obra agrupando sus sonidos por tiempos o
por compases. El intérprete debe entender que hay algo que el compositor esta queriendo
transmitir desde la partitura, pero siempre bajo el consenso de que se deja un margen para la
creatividad y reinterpretacion del que lee y hace sonar la obra. Vamos notando como la relacién
de una obra musical con su escritura no resulta nunca en una interpretacion unica. Y como la
construccion de una obra a partir de la lectura de una partitura puede encontrar obstaculos
durante el proceso. Y esta problematica se ve potenciada principalmente cuando la partitura no
permite vislumbrar con claridad la estructura morfologica de la obra. Si bien algunos elementos
graficos, como los vinculados a la duracion, las articulaciones, los movimientos de tempo, e
inclusive las alturas, pueden ayudar a visualizar y organizar la forma en sus distintos niveles
estructurales, no hay ningun elemento que tenga la funcién exclusiva de indicarnos los distintos
puntos de articulacién de las partes. La organizacion en secciones, frases, semifrases, motivos,
etc. pasa a ser una tarea obligatoria del lector; y una tarea fundamental para empezar a cons-
truir una coherencia discursiva.

En la partitura del coral “Vive mi sefior” con musica de G. H. Durham, tenemos la ventaja del
texto en espafiol ubicado entre los dos pentagramas, que con sus comas, puntos, acentos, y la

propia logica discursiva del habla, nos ayuda a construir la forma.
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Vive mi Sefior
Letra: G. B. Hinckley

Con conviccion (J =80-92 Musica: G. . Durham
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Vive mi Sefior, de G. H. Durham

Pero a modo de ejemplo de escritura musical, quitemos el texto. 4 Se podria ver a simple
vista la forma? Para el ojo menos formado, que probablemente no pueda hacerlo (al menos no
con seguridad), mirar los ocho compases sin agrupar ideas, le hara imposible elaborar una
conduccion del discurso, no pudiendo asi atribuirle un movimiento energético y una intenciona-
lidad e identidad propia. La falta de comprensién morfolégica hace que sea mas dificil realizar
una mirada global de la partitura, lo que lleva a centrarse en la decodificacién de pequefos
elementos. Asi, por ejemplo, en la primera mirada, la ritmica negra con puntillo seguido de cor-
chea podria sobresalir, agrupando a las dos figuras como parte de una misma idea. Ahora bien,
¢resulta igual o similar la manera de pensar la negra con puntillo-corchea del compas 1 que la
del compas 2? A una primera simple vista pareciera dar lo mismo. Solo puede suponerse un
cambio en la ubicacién dentro del compas. Pero la diferencia entre ambos es mucho mas gran-
de si le asignamos un punto de articulacién justo entre la negra con puntillo y la corchea del
compas 2. Esto hace que la primera figura (negra con puntillo del compas 2) forme parte del
motivo que venia sonando, y que la segunda (corchea del compas 2) sea generadora de un
nuevo motivo, con lo cual nuestra manera de pensarlas e interpretarlas deberia cambiar radi-

calmente. Una es un punto de llegada:
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Analisis morfolégico en fragmento de Vive mi Sefior, de G. H. Durham
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Y la otra un punto de partida:
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Analisis morfolégico en fragmento de Vive mi Sefior, de G. H. Durham

Ambas se encuentran separadas por una respiracion interna de la frase. En este sentido,
hay una gran diferencia con la misma ritmica que encontramos en el compas 1, donde la negra
con puntillo esta conectada discursivamente a la corchea como parte de la misma unidad mi-
nima de sentido melddico.

Para llegar a ver lo que no se ve, es necesario ir al sonido. Mientras no vayamos al sonido
solo podemos imaginar lo que puede estar sucediendo. Es decir que vamos construyendo un
imaginativo sonoro de aquello que creemos que va a sonar. Este imaginativo seria una repre-
sentacion mental previa en la que podemos ir anticipando el movimiento y la intencionalidad
que le intentaremos asignar al texto musical que estamos construyendo. El tema esta en que
ese imaginativo estara limitado por el conocimiento y las experiencias previas del lector. Probar
de poner en juego lo que podemos entender de la partitura, llevandolo de la vista y el imagina-
tivo sonoro al sonido, nos permitira iniciar una busqueda de construccion musical. Por ejemplo,
intentar cantar o tocar la voz superior; pero no tratando de respetar cada altura y cada figura
ritmica, sino tratando de construir ideas y gestos con una intencion. Poder escuchar lo que uno
puede tocar o cantar en una primera lectura ayuda a construir el imaginativo sonoro de lo que
creemos ver en la partitura, lo cual en algunas cosas puede coincidir, y en otras no, transfor-
mando nuestra manera de mirar aquello que esta escrito. Lo mismo sucedera en cada nueva
ejecucion, y con mas razén si, por ejemplo, le sumamos a la voz superior, la voz del bajo u
otras voces mas, las que van a ayudar en mayor medida a construir el discurso arménico del
coral. Con cada ejecucioén, con cada escucha, podremos ir tanto reafirmando, como transfor-
mando la construccion morfologica de la obra y, a raiz de ella, la construccion de un discurso.
Al tocar, siempre hacemos un imaginativo de lo que va a sonar. Ese imaginativo sonoro a ve-
ces termina contradiciéndose con lo que escuchamos al tocar, 0 a veces no se contradice, pero
si abre nuevas puertas. Puede generar nuevas ideas, y nuevos imaginarios que podremos
intentar realizar en una nueva ejecucién. De esta manera, vamos reconfigurando el sentido que
le atribuimos al discurso, y vamos reconstruyendo y reordenando, no solo la musica misma,

sino también lo que vemos en la partitura.

Cada vez que se lee cambia el texto y cambia el lector: se transforman reci-

procamente. El texto parece decir mas cosas o significados diferentes o se
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presta a interpretaciones diversas y el lector lo aborda en cada oportunidad

con un conocimiento ampliado desde la ultima lectura (Arturi, 2018, p. 22)

El lector genera asi un proceso ciclico que se retroalimenta y enriquece con cada ejecu-
cién, con cada escucha, con cada lectura. Y “como este proceso podria prolongarse al infi-
nito, nunca se puede afirmar que se ha arribado a una interpretacion ultima y definitiva”
(Bertone, F. 2018, p.,89). Ya dijimos que la musica es movimiento, y que es importante
buscar ese movimiento en la partitura. A medida que voy transformando la intencion del
movimiento de la musica que estoy interpretando, también voy a ir cambiando la manera de
entender la combinacion de los elementos puestos en la partitura. Y es en esta dialéctica
entre la partitura, el texto musical y el lector, en donde aparece la necesidad de que este
ultimo adquiera un rol activo que busque asignar coherencia al texto. “El texto necesita de
la cooperacion del que lee. A su vez, y como consecuencia de esta interaccion, el conoci-
miento del lector se ve modificado, ampliado, en cada una de las visitas y revisitas que le
hace al texto musical” (Arturi, 2018, p. 28).

Venimos notando como, en esta interrelacion entre el lector y la construcciéon del texto
musical, la partitura a veces puede jugar en contra, dificultando en muchos casos visualizar
la forma de la obra musical, la cual resulta ser un elemento fundamental para generar una
mirada global de la misma. Sin embargo, en otros casos la forma pareciera estar mas visi-
ble. Por ejemplo, en el Minuet en Sol Mayor de J. Haydn, los arcos de las ligaduras ayudan

a agrupar los motivos melddicos, mas alla de las separaciones de las corcheas por tiempo
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Fragmento de Menuett, de J. Haydn

Solo quedan algunas notas en stacatto fuera de los arcos, sobre las cuales hay que decidir
cémo interpretarlas: o tomarlas como parte de lo que venia sonando antes, o dirigirlas hacia
adelante como parte del motivo siguiente. Asi, por ejemplo, puedo entender al re en stacatto
del segundo tiempo del compas 1 como un rebote o eco del re anterior, haciéndolo formar parte

del primer motivo.
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Analisis morfologico en fragmento de Menuett, de J. Haydn

Por otro lado, al mi del tercer tiempo del compas 6, lo puedo interpretar como un inicio ana-

crusico del ultimo motivo de la primera parte de la obra.
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Analisis morfologico en fragmento de Menuett, de J. Haydn

En algunos casos, podemos encontrar en las notas largas una ayuda para visualizar la forma
en la partitura. Tal como ocurre en la Gavotte (HWV 491) de G. F. Handel, en la cual podemos

establecer los puntos de articulacion interna de la melodia después de las blancas con puntillo.

Gavotte
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Fragmento de Gavotte, de G. F. Handel

Sin embargo, tal como vimos en el Minuet KV32 de Mozart, esto no sucede en todos los ca-
sos, por lo que hay que prestar siempre mucha atencion al contexto en que las notas largas
estan inmersas, para saber si estamos frente a un punto de descanso, o si la energia se man-
tiene latente durante toda la nota y necesita seguir a continuacion. Un ejemplo de esto podria-

mos encontrar en el Vals de D. Shostakovich.
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Vals
Andante D. Shostakovich
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Vals, de D. Shostakovich

Aqui aparece una nota larga cada dos compases. Pero los motivos no se organizan cada
dos, sino que lo hacen cada cuatro. Para llegar a esta conclusion, claramente es necesario
tener una mirada mas global del discurso, para poder establecer relaciones, comparar, y por
sobre todo, trasladar lo que vemos en la partitura a un discurso lineal, expresivo, y con un mo-
vimiento y una intencién que se desarrollan en el tiempo.

Esta mirada global nos permite configurar de otra manera los distintos elementos puestos
en juego al momento de interpretar. Asi, por ejemplo, podemos notar como en los primeros
ocho compases hay un motivo ritmico que se repite dos veces y que ya define un criterio de

homogeneidad ritmica de los motivos que completan la obra.
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Vals
Andante D. Shostakovich
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Analisis morfolégico en fragmento de Vals, de D. Shostakovich

Una vez presentado este disefo ritmico aparecen variaciones como, por ejemplo, en el mo-

tivo de los compases 21 a 24, donde la ritmica se invierte.
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Analisis morfologico en fragmento de Vals, de D. Shostakovich

A su vez, una mirada global nos permitira ver el dibujo del contorno melddico y, a partir de
esto, establecer relaciones que nos ayuden a definir la forma, pudiendo encontrar, por ejemplo,
una vinculacién entre el contorno de los primeros tres motivos, primero a modo de secuencia

variada y luego como ampliacién del ambito y del registro de la melodia.
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Anadlisis del contorno melddico en fragmento de Vals, de D. Shostakovich

El contorno melédico, en conjunto con los demas elementos musicales, hace al discurso y
conforma el sentido propio de la obra que se esta ejecutando. El lector debera entonces consi-
derar la importancia de todos los elementos y principalmente de la manera en que se interrela-
cionan. En este caso, al ubicarnos al nivel de la microforma, podemos construir un sentido de
apertura y cierre cada cuatro compases, esto basado en el analisis inicial que hicimos del ritmo.
Ahora, considerar también el contorno melddico, y relacionar cada uno de los motivos, nos abre

las puertas a la posibilidad de asignarle a cada grupo ritmico de cuatro compases, exactamente
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iguales, una intencion distinta dentro de un nivel morfolégico mas amplio. Entonces podemos
intentar realizar una interpretacion de la obra, en la que el segundo motivo tenga una carga
dinamica mayor que el primero, y en la que el tercer motivo tenga una carga aun mayor que el
segundo, generando un gran crescendo. Entender la configuraciéon del ritmo y del contorno
melddico de los primeros tres motivos, nos permitira, ademas, definir el sentido del cuarto moti-
vo (compases 13 a 16), el cual a simple vista son todas negras que, separadas por las barras

de compas, parecieran ser bordaduras en una secuencia descendente.
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Analisis morfologico en fragmento de Vals, de D. Shostakovich

Sin embargo, tomando como base la identidad del discurso melddico ya presentado hasta
ese momento, resulta mas coherente entender la secuencia agrupando internamente los ulti-
mos dos tiempos de cada compas con el primer tiempo del compas siguiente, encontrando
motivos de tres notas que descienden. Si vinculamos este detalle a los primeros motivos, don-
de este tipo de comportamiento estaba vinculado al cierre motivico (Ultima parte de cada uno
de los primeros motivos), podriamos pensar toda esta seccién como un gran cierre y un gran

decrescendo, uniéndolo en una gran unidad de sentido con toda la primer parte.
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Analisis morfologico en fragmento de Vals, de D. Shostakovich

Podemos concluir entonces, que al entender cada elemento del texto musical desde una mi-
rada global que considere su relacion con el contexto en que se encuentra inmerso, habilitamos
la construccion de un discurso musical con una intencién propia y un significado que podemos
comunicar. “Entender la idea de texto musical y todo lo que ello implica nos dice que el comien-
zo de la comprension musical esta en el abordaje macro estructural, global de una obra” (Arturi,
2018, p. 26). Para llevar a cabo este proceso de construccién, el entendimiento de la estructura
morfolégica (muchas veces dificil de encontrar a simple vista en la partitura), resulta fundamen-
tal para poder entender el lugar que ocupa cada elemento involucrado. Y no alcanza solo con

definir cada pequefia parte de la microforma de la obra. Cada motivo va a presentar un gesto y
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una intencionalidad en si misma, pero a su vez va a formar parte de un discurso mas grande.
Es decir, que poder ver la globalidad de las grandes partes y su direccionalidad, es poder en-
tender las pequefias partes que las conforman y viceversa. “Se parte de un todo, del que se
reconocen aspectos generales y en sucesivas aproximaciones cobran sentido distintos elemen-
tos de la obra” (Leguizamén, 2018, p. 62). Todos los elementos musicales que tienen gran
pregnancia en la partitura, van a cobrar sentido siempre que se los considere como parte de un
discurso, inmersos en un contexto determinado, conjugandose e interrelacionandose entre si.
Resulta fundamental plantearse de qué manera vamos a mirar la partitura, buscando siempre
poder ver en ella movimientos, direccionalidades, intenciones de llegar a un lugar o de provocar
algo, comienzos, llegadas, cierres, respiraciones, un discurso al que le puedo asignar un signi-
ficado propio, el cual, entonces, voy a poder plasmar durante su ejecucién en el instrumento,

construyendo el texto musical, siempre con el objetivo de comunicar interpretando musica.
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CAPITULO 8
Imagenes

Carlos Dicundo

Imagen 1: “Pasillos”

Al entrar al edificio central de la FDA advertimos que el espacio se prolonga en multiples
trayectos. Trayectorias divergentes, que se abren a través de pasillos que proponen recorridos
multiples, intuitivos, también cadticos, pero libres al fin. La variada oferta educativa transita en
el mismo sentido mediante carreras y lenguajes diversos. La facultad de Bellas Artes cambia su
nombre porque cambia también la idea de que el arte solo se encarga de la belleza. “El Moisés”
queda inmerso en una continua deconstruccion y resignificacion a partir de las miradas que
brotan del transito pausado y parlante del hall de entrada.

La Universidad Nacional de la Plata guia a sus diferentes dependencias con politicas de in-
clusién que tienden a facilitar el ingreso, la permanencia y el egreso sobre la base de una uni-
versidad nacional, publica, gratuita, laica y abierta. Entiende a la educacién como derecho va-
liéndose de uno de los mecanismos mas democraticos como es el ingreso irrestricto. Promueve
que tanto docentes como estudiantes “tengan juicio propio, espiritu critico, curiosidad cientifica,
iniciativa y responsabilidad” (Estatuto UNLP, 2008)

Nuestra labor docente se despliega en este marco. Tomando uno de los principales objetos
de estudio de nuestra catedra, este capitulo busca ofrecer una reflexién acerca de la interpre-
tacion musical e intenta brindar estrategias que permitan “recorrer” una obra musical de forma
auténoma y faciliten al lector-interprete divisar caminos posibles para regular su actividad como

estudiante y como profesional de la musica de manera consciente.

Imagen 2: “Un piano”

La primera imagen parece desvanecerse al entrar al aula. La arquitectura se vuelve coerciti-
va marcando una sola direccion: entrar y acercarse al instrumento piano.

El piano suele cargarse de imagenes estrictas: célebres maestros adustos revelando cono-
cimiento custodiado por escuelas pianisticas; el reflejo de un alumno inmdvil, pasivo y receptivo
frente a un objeto de lujo poco popular, perteneciente a los sectores mas acomodados de la

sociedad; escalas, arpegios y posturas modélicas para disciplinar el cuerpo; repertorio cristali-

FACULTAD DE ARTES | UNLP 77



LECTURA E INTERPRETACION MUSICAL — MARCELO ENRIQUE ARTURI Y MARIEL LEGUIZAMON (COORDINADORES)

zado y secuenciado de manera litargica; la partitura en el atril exhortando fidelidad incondicio-
nal, imponiendo un Unico objetivo, su “correcta” ejecucion; modelos de musicos difundidos y
exigidos por la industria cultural, modelos exitistas y espectaculares de relacionarse con la mu-
sica y el arte.

Desde la catedra el piano se piensa desde las posibilidades que puede brindar como herra-
mienta a directores corales, directores orquestales y compositores. Un medio para conocer y
comprender la obra musical desde la partitura y un canal éptimo, de gran ductilidad técnica y
expresiva, para la construccion sonora de un texto musical, de una unidad de comunicacion.

La interpretacion musical vista desde aca no puede ser entendida como una creacion o re-
produccion ajena.

Las tradiciones musicales supieron entender la importancia de la expresividad musical liga-
da a la comunicacion, pero muchas veces relegaban al talento individual como forma de con-
sequirla, la expresividad como mecanismo de exclusion: se es 0 no se es expresivo, como Ssi
existieran indices formalizados o categorias misteriosas de expresividad.

Desde nuestra propuesta se entiende a la musica como una manera de gestionar sonidos
para no solo comunicar de manera eficiente sino también alcanzar emocionalmente al oyente, y
el desafio pedagdgico reside en volver estratégico el conocimiento intuitivo de los alumnos, la
musica como herramienta para el aprendizaje estratégico de la comunicacion emocional. La
expresividad se materializa y se transforma en una variable concreta de aprendizaje que acepta
una accién pedagodgica y un posible desarrollo.

La produccién desde el instrumento es el medio artistico con el cual el alumno sensibiliza su
propia voz. Para esto es necesario superar concepciones conservadoras acerca de la interpre-
tacién musical.

La concepcidn o teoria directa reduce el aprendizaje a los resultados, ensefar produce di-
rectamente aprendizaje por lo cual interpretar es seguir los saberes dados por el profesor para
ejecutar correctamente una obra, decodificarla, acercarse lo mas posible a una reproduccién
ideal siendo este un fin en si mismo. El centro puesto en el maestro.

La teoria interpretativa resalta la importancia de promover los dominios técnicos que hacen
posible una ejecucién correcta y los procesos cognitivos que ayudan a gestionar esos procedi-
mientos técnicos (atencion, comprension, etc.). El centro puesto en el instrumento ya que do-
minar el instrumento hace posible reproducir la partitura correctamente.

En ambas teorias los procesos motores cognitivos del alumno se gestionan externamente.

Una concepciéon pensada desde el constructivismo ubica al alumno en una posicién activa
frente a la interpretacion musical impulsandolo a reflexionar sobre su propia practica y tomar
decisiones. La interpretacion no es una instancia posterior a la decodificacion o dominio técni-
o, sino que por el contario es el punto de referencia para la seleccion, por parte del alumno, de
los procesos cognitivos y procedimentales mas convenientes a poner en juego.

Interpretar es subjetivar, recrear el texto musical cargandolo con significaciones propias del

alumno/intérprete que in-corpora, en sentido literal, conocimiento encarnado sentido, vivido
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asimilado como parte de su cuerpo para luego comunicarlo. Es este intérprete quien traza li-

neas divergentes desde la partitura y quien proyecta posibilidades.

Imagen 3: Manos en el piano

Cada mano sobre el teclado tiene su propia anatomia, su propia historia. La gran mayo-
ria de nuestros estudiantes ingresantes descubre el teclado con nuestra materia e inician
un recorrido no solo en el desarrollo instrumental sino también en la comprensién del len-
guaje musical como cédigo y en aquellos aspectos discursivos relacionados con la asigna-
cién de sentido y la interpretacion.

La interpretacion puede instalarse como algo cadtico, impreciso y difuso. sHay algo mas
ademas de las alturas, las duraciones y las dinamicas? ;Doénde buscarlo? ¢Qué significa tomar
decisiones a partir de la partitura? Es aca donde se vuelve indispensable nuestro rol docente
para ensefar a los alumnos a aprender a gestionar la construccion de un texto musical propio.
En este sentido la competencia Aprender a aprender (AA) es clave para activar el proceso de
textualizacion de una obra musical y su posterior puesta en acto.

La competencia de aprender a aprender emerge de la concepcion socio-constructivista de la
ensenanza y el aprendizaje. Desde esta concepcién se concibe el aprendizaje como un proce-
so de construccion de significados y de atribucion de sentido mediante la modificacion de es-
quemas de conocimiento. Implica conectar el conocimiento previo del alumno con el nuevo
conocimiento para generar un aprendizaje significativo.

La competencia AA es por lo general entendida desde dos enfoques:

. enfoque practicista, mas tradicional y utilitario, se centra en el aprendizaje de técnicas y
procedimientos que garantizan alcanzar de modo mas eficiente los objetivos propuestos.

. enfoque estratégico. Engloba y supera al enfoque anterior. Valora los procesos meta-
cognitivos con los que el alumno toma conciencia de su situacion como estudiante y lo

impulsa a gestionar su propio aprendizaje.

Es frecuente encontrar alumnos que ignoran qué tienen y como tienen que aprender. O mas
aun alumnos que dudan si en el terreno del arte o la musica hay algo que aprender aparecien-
do asi la dualidad cognitivo/intuitivo tan arraigada donde la musica queda solo en el plano de lo
intuitivo o el talento.

El enfoque estratégico permite que el alumno vea el proceso subyacente, reflexione y tome
decisiones para gestionar de modo auténomo su propia actividad musical. Este enfoque no
solo afecta a los alumnos sino que promueve otras formas de ensefiar, cuya meta no solo es
que los docentes ensefiemos a ejecutar “correctamente” una obra, a brindar herramientas téc-

nicas, a contextualizar estilisticamente (y digo no solo), sino también, y sobre todo, ensefiar a
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aprender, ensefar a regular metacognitivamente la propia accién de los alumnos y, volviendo a
las bases del constructivismo, ayudarlos a construir conocimiento.

El gran aporte de esta concepcion es transformar la reflexion en objetivo de la ensefianza y
utilizar los contenidos musicales como un medio para alcanzar esa meta. Los contenidos son el
medio y no el fin.

Fomentar la capacidad de aprender a aprender es generar en los alumnos sentimientos de
competencia para los cuales la motivacion representa el principal motor. Las nuevas concep-
ciones del aprendizaje incluyen a la motivacién como “un proceso que engloba factores cogniti-
vos y afectivos que van a determinar la eleccién, iniciacién, direccion, magnitud y calidad de
una accion que persigue alcanzar un fin determinado” (Huertas 1997 como se cité en Lanz,
2006, p. 124). Es necesario superar la utilizacion de motivaciones externas (aprobar, obtener
reconocimiento, conformar al docente) y promover una implicacién del alumno mas auténtica y
movilizadora mediante una motivacion intrinseca, que impulse una accion con autodetermina-
cion (el control de la accion depende de uno mismo), competencia (sentirse capaz) y satisfac-
cion de hacer algo que se quiere.

Para generar una motivacién mas auténtica en nuestros alumnos creemos fundamental es-
tablecer vinculos con las materias troncales de las carreras a través del uso de un repertorio
similar, incluyendo autores y estéticas analogas y fomentando la construccion de una imagen
propia como profesional de la musica en el campo especifico de cada estudiante. Algunos
ejemplos al respecto: trabajar la lectura vertical desde el piano permitira a un director coral
conocer la armonia para hacer ajustes de afinacion en su coro; considerar la continuidad dis-
cursiva como elemento esencial en la produccion de cualquier texto musical le dara una pers-
pectiva de un primer ensayo a un director de orquesta que busca “pasar “ la obra de principio a
fin; ejecutar obras pianisticas le permitira al compositor registrar grafias, articulaciones, posibili-
dades técnicas y mecanicas, digitaciones propias del piano, etc.

Segun el eje de esta propuesta los contenidos seran el medio por el cual se pueda llegar a
una comprension mas reflexiva del proceso de aprendizaje, es decir, no es el fin saber o domi-
nar tal o cual contenido sino que lo que mas interesa es entender metacognitivamente por qué,
para qué, como, de qué manera, cuando es necesario acceder a determinado contenido. En
todo caso el enunciado de estas preguntas se consolida como el contenido primordial.

Es conveniente en una primera etapa conectar con los conocimientos previos del
alumno para planificar y regular la intervencién del docente. Segun el caso sera necesaria
una actividad mas o menos dirigida. Partir de situaciones de ensefianza donde se verbali-
zan y presentan diferentes procesos de resolucion de un problema. Estas primeras etapas
conforman un muestrario con las decisiones mas relevantes que se pueden tomar para
resolver una tarea.

Acerca de esta actividad:

Es importante notar que no se trata sélo de mostrar los pasos que es preciso
seguir, como ocurre en el modelado de inspiracion conductista, sino también

de razonar porqué es preferible efectuar esos pasos y no otros explicitar a
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qué variables hay que prestar atencion para proceder correctamente, cémo
se escogen y por qué diferentes procedimientos de actuacién, qué procedi-
mientos alternativos podrian también emplearse, como se controla el proceso
seguido, de qué forma y como uno es capaz de reconocer que ya ha resuelto

la tarea, etc. (Monereo, Pozo, Castello, 2001, p.15).

Es probable que en el principio de este proceso los alumnos asuman una posicién de mayor
dependencia para resolver tareas que tal vez le resulten desconocidas, que no sepan que ha-
cer o desconozcan su capacidad de resolucion de diferentes problematicas frente a nuevas
situaciones (por ejemplo nuevo repertorio, un estilo diferente del abordado hasta el momento,
desarrollo de una textura, control de la sonoridad, utilizacién de recursos técnicos, etc.). Podra
preguntarse: ¢jcual es la forma correcta de hacer esto?, ;qué es lo que esta bien? ;por dénde
empiezo? Frente a estos interrogantes es importante que el docente no brinde respuestas ce-
rradas, que no elija por el alumno las alternativas mas convenientes, sino por el contrario fo-
mente un aprendizaje activo basado en una construccion conjunta entre alumno y profesor para
aprender a pensar y a actuar juntos: copensar y cooperar. Promover la toma de conciencia del
alumno en cuanto a las operaciones y decisiones mentales que realiza cuando resuelve una
tarea lo que a futuro permitira el desarrollo de su autonomia.

El profesor también formulara preguntas al alumno que permitan promover el pensamiento y
guiar acciones. Esto favorece una practica reflexiva y un andamiaje que puede retirarse a me-
dida que el alumno progresa en la adquisicién de cierta autonomia. La formulaciéon de pregun-
tas se consolida entonces como una herramienta muy valiosa que puede permitirle al alumno

conectar sus conocimientos previos con los nuevos. La pregunta puede formularse:

. Para iniciar la clase. Se trata de dar sentido a lo nuevo que se esta por aprender en re-
lacion con el trabajo realizado en clases anteriores. Contextualizar,

. Durante el desarrollo de la clase. Incitan a la busqueda de soluciones frente a un pro-
blema. Preguntas que impulsan busquedas,

. Preguntas finales. Favorecen procesos de sintesis y conclusiones. Anticipan el tema de

la clase siguiente

Las preguntas dirigidas no solo al campo de la cogniciéon (conceptos, informacién) sino
también incluyendo aquellas referidas a la metacognicién para que los estudiantes reco-
nozcan como han pensado, qué relaciones establecieron para alcanzar asi mejores proce-
sos de pensamiento.

Las preguntas deben continuar en el trabajo domiciliario de cada alumno. Muchas veces
que el profesor indique “estudia para la préxima clase” no representa una consigna muy alen-
tadora para muchos alumnos, la palabra estudiar se vacia de contenido y encuentra al alumno
en su casa sin saber qué hacer. Cabe destacar que estudiar puede significar para cada alumno
una cosa diferente, para algunos sera realizar una practica repetitiva (acumular “pasadas”),

para otros sera avanzar con la lectura, para otros sera tocar a ultimo momento antes de la cla-
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se, subir la velocidad, etc. Es de suma importancia indicar opciones de “estudiar” personaliza-
das segun las dificultades propias de cada alumno.

La reflexion, el estudio consciente parece disminuir sin la presencia del docente, el alumno
suele expresar su incertidumbre frente a la partitura. Se propone entonces efectuar una bitaco-
ra de trabajo que le permita al alumno expresar de manera puntal y resumida con palabras
escritas experiencias de estudio. Describir el trabajo realizado, organizacion, administracién del
tiempo, elecciones de recursos, dificultades, sensaciones positivas o negativas, curiosidad,
creatividad, desgano, fragilidad frente a las dificultades, falta de metas, etc.

El texto escrito permite que el alumno exprese ordenadamente las ideas, tome conciencia
de ellas situando al lenguaje en su funciéon de andamiaje del pensamiento. Narrar se constituye
asi como una forma de pensar y de crear sentidos.

A partir de esto, las tareas entre clase y clase no deben ser asignadas exclusivamente por
el profesor, sino en forma compartida con un alumno que es capaz de reflexionar acerca de las
dificultades que debe superar. La construccion en forma conjunta de la problematica a resolver
permitira no soélo el trabajo en conjunto para la busqueda de posibles soluciones sino también
seguir conociendo el problema.

El alumno podra aprender a supervisar su propia practica fuera de la clase, con la guia
de un profesor que pueda brindar también posibles estrategias previendo dificultades que
pudieran presentarse. Desde esta concepcion el error es motor del aprendizaje puesto que
conduce a nuevas reflexiones. Desde una concepcién mas tradicional lo uUnico que se
aprende de los errores es a evitarlos. Tradicionalmente las metodologias utilizadas en las
clases de instrumento proponen como meta realizar algo “bien”, reproducir con éxito un
determinado producto sonoro y las estrategias para alcanzar estos fines las gestiona sola-
mente el profesor. Desde una perspectiva constructivista la meta es reflexionar sobre “cé-
mo se hace” o en todo caso por qué se hace “bien o mal”, impulsar procesos de autorregu-
lacion que permitan saber al alumno cuando comprende, qué comprende y qué no, qué
necesita para comprender. La tarea docente consiste en buscar la activacion cognitiva del
alumno frente a lo que se va a hacer y que finalmente el alumno entienda cual es la mejor
solucion y por qué.

A continuacion se propone un posible plan de clase en base a una obra de B. Bartok del
trabajo practico n° 4 de Lectura pianistica .
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Tabla 1: Ejemplo de plan de clase en base a la obra de Barték
. .. Recursos para activar la .
Contenido Actividades P Evaluacion

metacognicion

Forma

Utilizar e integrar conceptos
desarrollados en otras obras
(seccion, partes, unidades,
repeticion, etc).

Realizar un analisis formal.
Advertir como se repite el
material melédico con un nue-
vo planteo textural.

Conectar con los saberes
previos del alumno.

El alumno establece
relaciones con otras

obras.
Diagnéstica
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Recursos para activar

Contenido Actividades la metacognicion Evaluacion

Articulacion legato del material

melddico en ambas manos.

Cantar la melodia. Ejecucion Establece vinculos

en forma simultanea de la Recurrir a actividades conoci- | entre principios técnicos

melodia con ambas manos. das por el alumno («caminar») | y calidad sonora
Articulacion Comparar. Determinar dedos | Establecer como la digitacion | Autopercepcion

fuertes o débiles. Realizar una | determina la acentuacion o no | Corporal.

comparacion con el «caminar» | de la trama melodica. Autoevaluacion

para determinar apoyos y Busqueda y revision.

transmisioén del peso. Regula-

cion de acentos falsos. Regis-

tro-grabacion.

Confrontar opciones.

Proponer como seria tocar la Generar preguntas que

melodia sin la indicacion dolce. | fomenten la reflexion El alumno explora alter-

Tocar una y otra opcion. «¢en qué cambia unay otra | nativas en el toque
Indicaciones opcién?» (profundidad, liviandad,

Decir la frase «Bartok molto
espressivo». Decirla luego muy
expresiva, poco expresiva,
inexpresiva. Transferir la expe-
riencia a la obra pianistica.

de caracter

«¢,qué cosas pusiste en
juego?»

«¢ Por qué pensas que el
autor elige estas indicaciones
en estos lugares puntuales?»

relacion con el canto).
Elige la mas adecuada.

Proponer la busqueda de
diferentes numeraciones me-

Generar interrogantes a
partir del error «¢logra el
metréonomo reflejar la idea

El error moviliza nuevas
busquedas

Tempo Ami i , . .
P .tror.10m!cas que reflejen las de «sostener?» «;qué otra Retroalimentacion
|n.d|caC|ones molto sostenuto y | manera se te ocurre?»
pit sostenuto.
Generar preguntas que
Reconocer las indicaciones de | contribuyan a la toma de £l al textuali
dinamica de la partitura conciencia del plan dinamico alumno contextualiza
- . i . relativiza las dinami-
Variaciones Explorar las diferentes sonori- | 9lobal de '_a obra. zas
dinédmicas dades en funcion de la formay | «¢Cuan piano podés empe- Autoevaluacié
la textura zar?» «¢qué pasa cuando utoevaluacion
entra la izquierda?» «¢ cuan-
to crescendo puedo hacer?»
«¢,qué cosas modificarias?»
Reflexién en la accién El'alumno gestiona los
y sobre la accion. procesos motores y
Incentivar la reflexién poste- | Cognitivos necesarios.
Tocar la totalidad de la obra. rior a través de preguntas El alumno tiene registro
Qontlngldad Reallzar_un planteo interpreta- «4qué cosas te hubieran dela |nterpretaC|_on y _
discursiva tivo propio. gustado que salgan y no puede generar hipotesis

salieron?» «¢sabés por qué
no salieron»? «¢qué cosas
seguirias trabajando?» «¢ de
qué manera?

acerca de las dificulta-
des. Decide posibles
caminos a seguir.
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Imagen 4: “En la pantalla”

La necesidad de una educacion a distancia ubicé a la virtualidad en el centro de atencion,
primero en relacion a los aspectos tecnolégicos (recursos tecnolégicos, accesibilidad, conecti-
vidad, plataformas, aplicaciones, etc.) para luego poder reflexionar acerca de los aspectos pro-
piamente educativos. Entendimos que la virtualidad era la Unica manera de conectarse y como
tal debiamos valorarla.

La comunicacion se presenta como un desafio en este nuevo contexto en dos aspectos:

en relaciéon a uno de los principales objetos de estudio de la catedra, como nos comunica-
mos a través de un “Texto Musical”

en relacion a aspectos vinculares, como se establece la interacciéon docente-alumno y
alumno-contenido.

En las primeras experiencias dentro del aula virtual, el texto musical adquiere los rasgos de
un objeto virtual ubicuo, capaz de ser modificado, manipulado y mejorado en pos de un produc-
to acabado: un video/audio. El texto musical parece construirse con el Unico fin de convertirse
en un objeto virtual y ocupar un espacio, este espacio se ocupa con la decodificacion de altu-
ras, ritmos y compases. Pero ¢ hay aprendizaje? ;hay construccion de sentido? ¢ se construye
un texto musical? La intencionalidad comunicativa queda orientada a la elaboracién de un re-
sultado final y no de un texto musical cargado de intenciones musicales y expresivas. La clase
se vuelve un “depdsito “ de objetos virtuales pero no de textos musicales.

A partir de esta problematica habia que cambiar el eje de atencion y aparece la necesidad
de seguir mas de cerca el proceso de textualizacion que realizan los alumnos previos al texto
musical. De esta manera se confeccionan consignas que impulsen la reflexion sobre el propio
aprendizaje y fomenten la busqueda auténoma de decisiones interpretativas propias.

En este sentido cabe destacar que la virtualidad ofrecié una oportunidad para que los alum-
nos indaguen en su propio aprendizaje y en el proceso de textualizacion. El espacio fisico del
aula, afiorado en estos tiempos, parece relacionarse con aquellos modelos mas tradicionales
de instruccion: el aula parece el “recinto” del maestro y del conocimiento y el estudiante viene a
buscar alli lo que no tiene. En el contexto de virtualidad no hay aula, o mejor, el aula “es” del
alumno, es su casa, su espacio de estudio, su instrumento, su horario, por lo tanto aquello que
tenga que gestionar para construir un texto musical se encuentra cercano, en su entorno mas
préximo en sus propias manos. En este espacio propio el alumno gestiona de manera mas
auténoma el proceso de textualizacion y se aproxima al texto musical por caminos propios.

Y aqui viene el segundo aspecto, el vinculo, y en este sentido encontramos similitudes con
la presencialidad. Ensefar a aprender, fomentar la autonomia de los estudiantes, no significa
dejarlos solos. No alcanza “subir” el material de trabajo, la informacion a una plataforma, sigue
siendo necesaria, aun en la distancia, la actividad conjunta entre docente y alumno.

Con el disefio de materiales de aprendizaje (trabajos practicos) y la actividad mental cons-
tructiva del alumno, segun sus esquemas previos, no basta para construir significados. El do-

cente es quien percibe si el alumno cuenta con los recursos cognitivos y motrices necesarios
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para abordar una nueva problematica y es quien facilita la activacion de los recursos cognitivos
si el alumno los posee y quien promueve la realizacion de relaciones mas significativas entre lo
nuevo y lo previo.

Es interesante pensar qué elementos se degradan, cuales se conservan y cuales se poten-
cian en estos espacios virtuales. Sin lugar a dudas a el sonido, la sefal, la reciprocidad inme-
diata, la interaccion les toca un lugar poco favorable, pero como a pesar de todo, la necesidad
humana de establecer vinculos nos allana el camino, nos predispone para la busqueda de op-
ciones de comunicacion, nos exige ampliar nuestra voluntad por querer comprender agudizan-
do los canales de entrada y salida, nos impulsa a querer ser mas claros como intérpre-
tes/lectores como comunicadores de la musica. Los cuidados se intensifican sabiendo que el
terreno se ha vuelto tan hostil.

A modo de sintesis. Los estudios metacognitivos aportan indicios claros de que el proceso
de interpretacion musical puede desarrollarse de forma critica, consciente y auténoma. La hete-
rogeneidad y numero de obras que recorreran nuestros alumnos, tanto en la vida universitaria
como profesional, sera seguramente muy amplia y variada: obras orquestales, corales, inéditas;
arreglos, reducciones, del repertorio popular y “académico”; para principiantes, para avanza-
dos; a resolver en tiempos breves o prolongados, etc. Que los estudiantes de musica aprendan
a aprender significa que puedan proyectar su actividad mas alla de nuestra catedra y de sus
carreras centrandose en procesos de reflexion transferibles a una multiplicidad de contextos.

En definitiva estamos formando profesionales y comunicadores de la musica.
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CAPITULO 9
La practica de la lectura pianistica:
moviéndose entre lineas

Juliette Epele

Mi cuerpo es también el cuerpo de papa, el
cuerpo de Dodo, el cuerpo de Maneés... Nuestro

cuerpo es también el cuerpo de los demas.

Daniel Pennac, DIARIO DE UN CUERPO

La enorme diversidad de grados y de perfiles de formaciéon de alumnos que la Universidad
Nacional de La Plata acoge en su ingreso hizo que, cierta vez, tuviera lugar en la clase practica
de lectura pianistica un intercambio que, inesperadamente, acabd tornandose enriquecedor.
Nos hallabamos en plena tarea cuando, uno de mis alumnos del afio introductorio de la asigna-
tura se vio, sorpresivamente, reprendido al término de su lectura al piano de la pieza: “Why am
| blue?” (Palmer, Manus, y Vick Lethco, 1983, p. 39) por otro alumno de su mismo afio quien,
de manera sucinta, le marco: — “No esta bien, porque en el jazz las corcheas no se tocan como
se escriben”. Y, es verdad, puedo agregar, porque ni en el jazz ni en ninguna musica las cor-
cheas se tocan nunca como se escriben!

Claro esta que el dominio de los estilos, de todos los estilos musicales, no es un objetivo del
primer afio de cursada, y que existen, respectivamente, muy distintos niveles de lectura a con-
siderar. Razoén por la que, a sabiendas de la variabilidad en el timing propia de una interpreta-
cion musical con swing o sencillamente musical, y ante el compromiso de mediar una pronta
respuesta entre compafieros familiarizados, cada uno, con practicas de ejecucion, evidente-
mente, bien diferenciadas, me limité a puntualizar que, siendo valida la observacion del alumno,
la lectura al piano del ritmo escrito que acababamos de escuchar habia sido — aunque literal —
precisa y podia, en principio, considerarsela correcta.

Dicho episodio pasaria sencillamente a formar parte del anecdotario. No obstante, avivaria
para todos en adelante una serie de importantes e ineludibles interrogantes relativos a la propia
practica, concernientes al o a los procesos de lectura en el instrumento, a las posibles lecturas.

Dicho episodio pasaria sencillamente a formar parte del anecdotario. No obstante, avivaria
para todos en adelante una serie de importantes e ineludibles interrogantes relativos a la propia

practica, concernientes al o a los procesos de lectura en el instrumento, a las posibles lecturas
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de una misma pieza musical, a la evaluacién de la lectura y si se quiere, también, de manera

mas general, a la evaluacion de la interpretacién en la musica.

La Partitura

A propésito de la lectura, partir del papel o extensivamente el soporte en la muasica impri-
me, para tranquilidad de todos, un elemento de “verdad”. Pues, aun cuando de la interpreta-
cién dependa, incontestablemente, la construccion del objeto, las infinitas lecturas y relectu-
ras del texto invitardn siempre a reencontrarnos con la misma grafica, la misma composicion
escrita de signos codificados e impresos. Verdad en términos de lo materialmente determina-
do y prefijado en la composicion, que es y que puede ser compartido, referido y revisado por
todos los integrantes de la clase, que permite el establecimiento de los primeros acuerdos y
criterios basicos y evidentes de evaluacion, y que convalida, al menos, inauguralmente, la
modalidad presencial del grupo en relacion al trabajo en el aula sobre la interpretacién. De
este modo, y en una primera instancia, sefalaremos a la partitura como punto de partida y
mojon, fuente perenne de informacion e inspiracion desde la cual volver a encauzar e impul-
sar una y mil veces la (re)lectura.

Ciertamente, la informacién provista por el escrito — signos codificados, relaciones de pro-
porcion, estructura, funciones, modelos, indicaciones del autor, del revisor, digitaciones, titulo,
dedicatorias, notas, etc. (Genette, 1962) — es tan determinante como acotada y, consiguiente-
mente, superable en la medida en que en manos del lector despierta y se abre a una infinitud
de perspectivas y de novedosos y creativos mundos sonoros; tantos como lecturas posibles. La
mirada personal y circunstancial es ineludible, y la libertad del musico intérprete, cualquiera sea
su grado de formacion, se traduce en la recomposicion plastica del texto devenido realidad
fisica sonora cargada de vibracion, de espacialidad, profundidad arquitecténica, intensidades,
pausas, cadencias y curvas dinamicas expresivas, esencialmente, originales. No obstante, la
intervencién del lector — cuando no caprichosa — es siempre una intervencion sugerida y orien-
tada en el marco de las exigencias organicas de la obra y la propuesta del autor (Eco, 1990).
Convenimos en afirmar que el cddigo de escritura musical entiende y soporta una amplia varia-
bilidad interpretativa, sin llegar al extremo de lo irreconocible en relacion al escrito. Lo que, de
algun modo encuadra las dimensiones de la apertura, al tiempo que asienta el terreno a la fac-

tibilidad de los acuerdos criticos y las, consiguientes, derivaciones analiticas.

La lectura expresiva
Un texto, como sefiala Calvino, (1993) nos llega trayendo la huella impresa que ha prece-

dido la nuestra y tras de si, la huella que pudiera haber dejado en la cultura o en las culturas

que éste hubiere atravesado. Y es que, a través de cada lectura y de cada mirada, los textos
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nos invitan a transitar y a construir nuevos caminos de una historia tan original como constitu-
tiva de la propia.

Nos sumergimos, de hecho, en la lectura, y desde la primera lectura, a través de sonorida-
des y de lenguajes sonoros mas o menos conocidos, y por lo tanto, mas o menos reconocibles
y referibles en la interpretacion. Reconocibles y referibles en la medida en que los escritos for-
man parte del propio universo musical. Lo que supone advertir que nos sumergimos en la lectu-
ra a partir de inflexiones discursivas y de formas expresivas del lenguaje mas o menos familia-
res y comunes, que guardan relacion con los estilos y con los géneros musicales particulares, y
que constituyen nuestras maneras habituales de comunicar y de expresarnos, también, a tra-
vés de la lectura. Inutil pretender o imaginar la posibilidad de una lectura estrictamente mecani-
ca y neutral, despojada de toda propensién o emocién que no se traduzca, luego, en una parti-
cular variabilidad de la ejecucion. De suerte que, las variaciones y los modismos expresivos
que, indefectiblemente, nos traslucen y revelan, tamizan, a la vez que organizan, dando sentido
interpretativo y significacion a la lectura.

Incorporamos tales maneras expresivas a través de la practica continua de audicién y de in-
terpretacion que desarrollamos tutorada y formalmente con relacién al estudio de la musica,
pero fundamental y cotidianamente en la interaccion con nuestro mundo musical circundante.
Las curvas o “desviaciones artisticas” (Seashore, 1937, p. 155; en Gabrielsson, 1999) que di-
namizan la superficie musical revelando elementos de estilo y de individualidad expresiva, lejos
de remitir a definiciones de diccionario, describen un fenédmeno de principios comunes y de
diferencias basado en la experiencia con el entorno, con la musica viva, con sus distintos esce-
narios, con los musicos, con el instrumento, con la técnica, y en clase, también, con los compa-
fieros y con el maestro — en tal caso — consolidando saberes, esencialmente, intuitivos. A fin de
cuentas, los estilos musicales definidos en términos de patrones predominantes de la conducta
humana, resultantes de los procesos de la experiencia intersubjetiva dentro de los sistemas de
relaciones de probabilidad de los materiales especificos disponibles (Meyer, 1956), remiten a
formas particulares de “decir’ o de expresar y de hacer, que surgen y que dependen de nues-
tras maneras habituales y aprendidas de llegar al otro; modos que hemos de construir y
aprehender en la practica discursiva comun, interactiva y compartida. Situémonos pues en el

terreno del didlogo que nos invita a aprender a escuchar para decir.

Lectura en movimiento

Leer una pieza de musica en el piano implica comprender y resolver como hacer mediante
el instrumento. Después de todo, la partitura musical no es sino el modo gréfico de transmitir y
de conservar una obra de arte sonora, esencialmente, temporal y dinamica, cuya puesta en
acto supone, y nos compromete a, ponernos en acciéon y en movimiento.

La escritura de la musica para piano entiende la lectura de muy diversas posiciones y de

disposiciones de la mano, como también la lectura de digitaciones, toques, y de esquemas,
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intensidades y modos de articulacion del movimiento corporal, que refieren a la lectura de un
accionar técnico-estilistico, estrictamente, asociado a las particularidades mecanico-timbricas
del instrumento y a sus modalidades de uso. Un conocimiento basado en la experiencia de
interaccion directa y dinamica del lector-ejecutante con el instrumento, que permite el desarrollo
de herramientas, habilidades, estrategias, tactica y repertorio gestual, constituidos por delica-
dos patrones de actividad sensorio-motora donde el movimiento corporal es tanto la respuesta
derivada en la accién, como la contribucién a nuestra percepcion activa — auditiva, visual, inte-
ro- y propioceptiva — en la medida que, si en la interaccion cambian las acciones, cambia nues-
tra percepcion y construccion de sentido del mundo musical.

La organizacion de la lectura instrumentada, como su reorganizacion a cada renovada expe-
riencia sonora, se funda en esta sintesis de informacion provista por todos nuestros sentidos,
que logra la coherencia funcional de los movimientos como eventos dinamicos para la configu-
racion y la interpretacion de los significados emergentes. De suerte que, los eventos gestuales
— cargados de emocionalidad — participan, constitutivamente, de la ejecucion y la expresividad
musical, moldeando y comunicando a través de los ajustes corporales que de manera perma-
nente tienen lugar en la interpretacion, aspectos particulares del pensamiento y la persona
(Epele, 2018). Como cualquier otra forma expresiva humana, los gestos derivan su significado
de las correlaciones biolégicas — corporales — y culturales — estilisticas y simbdlicas — y atravie-
san, concordantemente, todas las formas musicalmente producidas, incluidas las curvas y las
inflexiones del lenguaje, los sonidos expresivamente instrumentados, y hasta su representacion
tipificada (Hatten, 2005, p. 5-30) en la escritura y la notacion.

El reconocimiento, en el texto, y la adquisicion y el entrenamiento de trayectorias de movi-
miento y de acciones dirigidas a una meta, forman parte de la actividad del lector para alcanzar
la automatizacion, la anticipacion y la adaptacién de patrones motores que permitan al ejecu-
tante concentrarse en los objetivos musicales, y llevar un control activo y fluido de sus intencio-
nes expresivas en tiempo real. Respecto de lo que, la retroalimentacion proporcionada por el
maestro, el co-ejecutante o cualquier fuente posible de reproduccién, ej.: video, resultara esen-
cial para la supervision del proceso de identificacion de las sensaciones — también, internas — y
del control del estado corporal que, subsiguientemente, acomparie el desarrollo de las habilida-

des y la puesta en “accion” de la interpretacion.

Otra vez en clase

A este punto, dos afirmaciones resultan incontestables. Como hemos ido desgranando: i) ni
las corcheas ni ningun otro elemento del cddigo de la escritura musical se leen nunca exacta-
mente, como estan escritos, ii) ni las corcheas ni ninguin otro elemento del cédigo de la escritu-
ra musical son ni seran ejecutados nunca exactamente igual. Pues, cada aproximacion al escri-
to musical es una original y renovada construccion personal. Y aun cuando podamos referir una

corporeidad universalmente comun, las diferencias interindividuales, como los estados emocio-
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nales circunstanciales, por no adentrarnos en los recorridos y en las historias particulares, con-
dicionaran, al mismo tiempo que habilitaran, una enorme variabilidad de formas de relacion con
el instrumento, y con la musica a través del instrumento.

No obstante, la subjetiva variabilidad de las lecturas y configuraciones sonoras resultantes,
por demas ilimitada, habra de referir, infaliblemente, a los materiales y a sus posibilidades de
variar, como asi también a las maneras conocidas y aprendidas de variarlas; visto que la inter-
pretacion musical, como practica sistematizada, procede asociada a los conocimientos y a la
experiencia sensoriomotora previa y directa con la musica, con su entorno interactivo y con el
instrumento musical. Razon por la que, la lectura pianistica se hallara a su vez embebida de
informacion, modelos y esquemas sonoro-kinéticos estilisticos, culturalmente, conocidos, com-

partidos y transferidos.

Ahora si, retomando el curso de la clase, doy lugar a la apreciacion de que la lectura al
piano del blues por parte de mi alumno no habria sido correcta porque su version, estilistica-
mente, no se le ajustaba, concretamente, no sonaba un blues. En tanto que, en el marco de su
concepcion y de sus formas de aproximacion al cédigo y a la técnica de ejecucién musical al
momento desarrolladas, debia reconocérsele una versién minuciosa y congruente. A propdsito,
el ejemplo a leer podria haber sido otro, y su lectura, una version caracterizada por variaciones

dentro de un estilo, eventualmente, mas “afin” a su experiencia y formacion; con lo cual, jNo
habria sido tan sencillo referir un error!

Por tanto, a cargo del trabajo de la lectura pianistica en el aula, me avengo a la impor-
tancia de una evaluacion atenta a la consideracién de un desarrollo interpretativo tan ex-
haustivo como propio del texto musical. No obstante, un desarrollo de la interpretacion en
los términos del complejo que representan las formas expresivas de la ejecucion en el
piano. Un esfuerzo que abraza la equilibrada convergencia de aspectos de orden intelec-
tual, contextual, sensible, corporal, técnico y gestual de la practica y de la teoria sobre la
practica de la lectura en el instrumento, y que implica la comprensién y elaboracion de un
proceso integrado de formaciéon de multiple entrada: un trabajo necesariamente urdido en y
desde la “composiciéon” del sonido musical conforme las exigencias y restricciones de la
escritura y el lenguaje, aunque enfocado en la persona y la dinamica corporal de su parti-

cular lectura e interpretacién musical.
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CAPITULO 10
Interpretacién lectora en el piano:
ensenanza-aprendizaje grupal

Luciana Leguizamén

Introduccion

La Universidad Nacional de La Plata promueve la formacion integral de sus estudiantes y
persigue el desarrollo de juicio propio, espiritu critico, curiosidad cientifica, iniciativa y respon-
sabilidad. Tanto en el preambulo de su Estatuto como en sus principios constitutivos reconoce
la libertad de ensefiar y aprender, y dispone como objetivo principal favorecer el acceso a las
aulas. Entre sus funciones primordiales establece que el proceso de ensefanza-aprendizaje
sea activo, capaz de anticipar las transformaciones y las nuevas tendencias, generando cam-
bios con sentido creativo e innovador, afrontando de este modo, los desafios de su tiempo.

La ensefanza-aprendizaje del instrumento piano en la tradicidon esta centrada en lo modéli-
co, mediada por una relacion maestro-alumno, estimulo-respuesta. Donde la palabra del maes-
tro es incuestionable y adjudica suma importancia a la decodificacion fiel de la partitura. Esta
metodologia de la tradicién trabaja desde el uno a uno, no contempla las necesidades actuales
como el derecho a la masividad, a la inclusion, ni reconoce el valor de la heterogeneidad de
conocimientos. No da lugar al trabajo entre pares, a la interaccion socio-cognitiva en un marco
de aprendizaje colaborativo.

Segun Gabriel Brener (2014) la educacién se caracteriza por ser una tarea compleja, enten-
diendo lo complejo, no como aquello “dificil”, que por cierto lo es (ya que no es facil educar, ni
tampoco dejarse educar), sino en relacién con la acepciéon que da cuenta de una trama densa,
conformada por biografias que se entrelazan y condiciones que las afectan (p. 8).

En la actualidad la catedra de Lectura Pianistica de la Facultad de Artes de la UNLP preten-
de superar estos modelos metodoldgicos tradicionales de ensefianza-aprendizaje del piano.
Propone conformar un enfoque educativo respecto a la diversidad con el fin de favorecer el
reconocimiento de las diferencias entre los estudiantes, su valoracién y aceptacion de sus ex-
periencias anteriores, intereses y estilos de aprendizaje. También intenta dar lugar al desarrollo
del concepto de intersubjetividad, para lo cual se desarrollan estrategias de ensefianza creati-
vas en pos de favorecer el proceso de aprendizaje desde el hacer musical, mediante metodo-
logias flexibles que propicien la comunicacion, el intercambio y un proceso reflexivo y dinamico

de constante transformacion.
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Lectura pianistica. Una aproximacién

La catedra Introduccion a la Lectura Pianistica (ILP) y Lectura Pianistica I-IV (LP) aborda la
ensefianza de la interpretacion lectora en el piano en forma grupal y se inserta en las carreras
de Direccién Orquestal, Direccion Coral y Composicion en la Facultad de Artes.

La Facultad de Artes como Institucion publica y gratuita se brinda abierta e inclusiva, por
lo cual, el ingreso irrestricto supone una gran masividad de estudiantes. De este modo la
inclusion educativa es sinénimo de diversidad de conocimientos. Es por ello que el armado
y disefio de las clases grupales es sustancial en un enfoque educativo centrado en la di-
versidad. Este disefio y armado pretende propiciar el reconocimiento de las diferencias
entre los estudiantes, su aceptaciéon y valoracién de sus experiencias anteriores, intereses
y estilos de aprendizaje, a través de metodologias flexibles que fomenten su autonomia.
Los estudiantes pasan a ser el centro del proceso educativo cuando se reconoce quiénes
son, cuales son sus intereses, sus entornos culturales y sociales, sus debilidades y fortale-
zas, respetando el lugar y el derecho a ser diferentes.

Como bien desarrolla Arturi (2018, p.13), la catedra LP “pretende dar respuesta a la masivi-
dad y a la inclusién educativa” y se propone superar modelos metodologicos tradicionales de
ensefianza en el piano, tales como la relacion docente alumno -uno a uno- mediante un proce-
so de alfabetizacion que implica para el estudiante, un acercamiento a la cultura musical y una
aproximacion global al campo de la lectura de partituras y de la interpretacién musical. Este
proceso se manifiesta a través de la progresiva asimilacion y comprension de obras musicales
del repertorio utilizado en la catedra desde la audicion, con la finalidad de que los estudiantes
encuentren significatividad en lo que van a leer y tocar. También es importante destacar la
oportunidad que brinda para el estudiante, el dominio de la lectura de partituras en el piano,

para insertarse en diferentes actividades musicales.

En sintesis, dominar el proceso de lectura de partituras en el piano, permite
alcanzar equidad en lo que respecta al ingreso irrestricto, inclusion a través
de la participacién en diversos grupos y comunidades, y también retencion a
través de una herramienta, la lectura de partituras al piano, que permite la in-
tegracion académica, la superacion de las dificultades de los estudios, y otor-
ga igualdad de formacion para todos los alumnos ante la salida al mundo pro-
fesional. (Arturi, 2018, p.14).

Bajo este contexto de masividad de estudiantes y diversidad de conocimientos, es que los
profesores desarrollamos estrategias de ensefianza que implican la toma de decisiones creati-
vas en pos de favorecer el proceso de aprendizaje de la LP, no desde la decodificacion, sino
desde la interpretacion musical. Proponemos metodologias flexibles y orientaciones generales
que propicien la comunicacion y el intercambio entre el grupo de estudiantes que comparte la

clase practica de lectura, mediante un proceso reflexivo y dinamico, de constante transforma-
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cion. “El trabajo en aulas heterogéneas propone el uso de una variedad de estrategias de en-
sefianza apelando a la idea de un ambiente flexible.” (Anijovich, 2010, p.34).

Es imprescindible destacar el caracter grupal de las clases, diferenciandose de este modo,
de la ensefanza tradicional. Este abordaje grupal permite habilitar el desarrollo de la intersubje-
tividad, propiciando el intercambio de ideas musicales sobre lo que se esta leyendo.

Otra caracteristica que diferencia la ensefianza grupal de la tradicional, es que, tanto el docen-
te como los estudiantes son parte integral y activa del proceso de aprendizaje y es en el debate
de ideas musicales, técnicas y estrategias que se enriquecen los aprendizajes individuales.

Este trabajo tiene como objetivo, relatar experiencias de ensefanza de la LP en forma
grupal, en las que se pone énfasis en el desarrollo de la metacognicion, la subjetividad e
intersubjetividad, incorporando la verbalizacion de los procesos de textualizacién como una

nueva estrategia.

Los grupos

La heterogeneidad, desde multiples perspectivas, es lo que caracteriza a los grupos de cla-
se en ILP. Estos estan conformados por estudiantes de distintas procedencias, de distintos
lugares de Argentina y también de otros paises. Sus edades son muy diversas, de entre 18 a
40 afos. En su mayoria no cuentan con un piano apropiado para poder desarrollar sus activi-
dades académicas. Cada uno de ellos presentan necesidades particulares, no solo porque
provienen de diferentes entornos culturales, sociales y econdmicos, sino porque muchos tam-
bién se encuentran sin la contencion de sus afectos.

El concepto de aula heterogénea no solo apunta a tomar conciencia de las variaciones
existentes en una poblacion de alumnos en lo que respecta a su inteligencia y sus logros de
aprendizaje, sino que incluye diferencias relevantes a la hora de abordar su ensefanza (...):
origen, etnia, cultura, lengua, situacién socio-econdémica, caracteristicas personales, estilos de
aprendizaje, inteligencias, inclinaciones, necesidades, deseos, capacidades, dificultades, entre
otras (Anijovich, Malbergier y Sigal, 2009, p. 32), y orienta el trabajo en este tipo de aulas hacia
el desarrollo de la autonomia de los estudiantes.

Lo grupal es fundamentalmente entendido como campo atravesado por multiples inscripcio-
nes subjetivas, intersubjetivas, sociales, histéricas, institucionales, etc., y con especificidades
propias. Lo grupal aparece, como forma de pensar y conocer acerca de los grupos, distinta de
aquellas que centraban su preocupacion en el grupo en tanto objeto discreto y en la pregunta

acerca de su esencia y de su especificidad. (Souto, 2009, p.5).
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Los Trabajos Practicos de ILP

Los Trabajos Practicos (TPs) (Leguizamon, 2016) constituyen la materializacion de las acti-
vidades que resultan de las decisiones estratégicas y flexibles formuladas por los profesores.
Durante el transcurso del afio se llevan a cabo 6 TPs. Cada uno de ellos cuenta con un plazo
aproximado de 30 dias para su concrecién. Los estudiantes cursan una clase practica por se-
mana, es decir 4 a 5 clases mensuales.

Las partituras, pequenas obras y fragmentos musicales de los TPs, se organizan en tres ca-
tegorias, establecidas “en relacion con el tiempo de dedicacion, la complejidad y extension del

texto” (Leguizamoén, 2018, p.57). Asimismo implican también diferentes niveles de resolucion

. Fragmentos a resolver en un tiempo y proceso breves;
. Pequefas obras a resolver en un proceso de mediano plazo (...);
. Obras a resolver en procesos mas prolongados, alcanzando un mayor nivel de interpre-

tacion lectora” (Leguizamoén, 2018, p.57)

Es imprescindible dialogar con los estudiantes los por qué y para qué de cada actividad;
analizar con ellos los objetivos, conceptos y contenidos en cada Trabajo Practico y los niveles
de resolucion de las obras de cada una de las categorias antes mencionadas. Es asi que se
dialoga con el grupo de estudiantes cada paso a seguir, en donde se los invita al compromiso y
responsabilidad en su proceso de aprendizaje.

La propuesta es que el docente abandone el lugar de “transmisor” de conocimiento, permi-
tiendo que los estudiantes se vinculen directamente con éste de manera interactiva. Asi se
resuelven las diferentes consignas de los TPs y se indaga sobre algunos aspectos relativos a
tematicas particulares.

Los TPs estan conformados con arreglos y fragmentos de obras didacticas, entre las cuales
algunas son de resolucion obligatoria, mientras que otras son opcionales. De esta forma los
estudiantes pueden optar, de acuerdo a sus intereses, a su desarrollo musical y pianistico,
como asi también al tiempo que decidan dedicarles a la resolucion de las tareas. En coherencia
con ello se llevan a cabo: una evaluacion diversificada, con consignas de obligatoriedad y con-
signas optativas; y una autoevaluacion en relacién con el recorrido de aprendizaje elegido por
cada uno. Para esta ultima se ponen en debate las diferentes reflexiones sobre los recorridos
de cada estudiante y los resultados alcanzados.

Cappelletti (2009, p. 59) propone dos conceptos centrales para la elaboracion de dispositi-
vos de ensefianza en contextos diversos: la metacognicion y la autonomia. “Pensar sobre el
propio pensamiento (...) [y] conocer la actividad cognitiva permite una mayor eficacia sobre los
procesos que se realizan para aprender”’. De este modo, ambos procesos pueden converger,
ya que la ensefianza del trabajo metacognitivo implica la autorregulacion de los propios apren-
dizajes. Fomentar la ensefianza desde dichas concepciones, mediante actividades de reflexion

sobre las estrategias y los caminos recorridos, brinda a los estudiantes la posibilidad de tomar
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decisiones, promoviendo su autonomia, conduciendo, liderando, administrando y readminis-
trando sus propios procesos. Por lo cual, y apreciando el mencionado derecho a la masividad y
diversidad de conocimientos, es que se respetan y se esperan, resoluciones diferenciadas.

Como se anticipd en el objetivo, se considera a la verbalizacién como parte central de este
proceso, a través de la cual, los estudiantes hacen explicitos sus pensamientos. Redescubren
las variables que fueron modificando en su textualizacion en el piano; reelaboran sus hipotesis
y sus conjeturas; ponen en palabras sus construcciones; buscan fundamentar en qué se sus-
tentan sus acciones, entre otros procedimientos. Asimismo comparten sus pensamientos y los
enriquecen con los aportes del resto del grupo, poniendo en juego la subjetividad y la intersub-
jetividad en la interaccion, no solamente puesta en acto en la interpretacion lectora en el piano,
sino también en la verbalizacion. En esta interaccidon se genera el espacio propicio para reco-
nocer en qué y por qué se diferencian las conclusiones de cada uno.

La verbalizacién es un método que posibilita la obtencion de relatos individuales de la
propia cognicion durante la ejecucion de una tarea a medida que esta siendo recordada,
posibilitando la identificacion de estrategias metacognitivas usadas en el acto de leer. (Brito
Neves, 2006, p. 45).

Los estudiantes toman decisiones pensado sobre sus propios procesos de pensamiento y
las hacen explicitas mediante la verbalizaciéon ante sus compafieros. También comparten las
acciones que orientaron y reorientaron el curso de su puesta en acto. Estas interacciones gru-
pales no solo contribuyen al autoconocimiento y a la autoevaluaciéon generando movilizacion,
sino que evidencian los diversos procesos de pensamientos de futuros directores y composito-
res. De este modo se inicia un proceso de intersubjetividad, que permite al grupo de estudian-
tes conocer otras maneras de realizar y resolver una misma actividad.

Asi, se modifica el rol del docente tradicional rompiendo con la verticalidad, para transfor-
marse Yy realizar multiples roles, o roles diversificados segun las necesidades y requerimientos
de los estudiantes. “... entendemos que la funcién del docente es estimular el dialogo, la discu-
sion, la multilateralidad de perspectivas, la puesta en comun de enfoques y la busqueda de

consensos entre los estudiantes...” (Anijovich, Malbergier y Sigal, 2009, p. 9).

Organizacion de los procedimientos habituales

Las clases se desarrollan en una estructura de trabajo de tres momentos: de inicio, de desa-

rrollo y de cierre.

. En el inicio se dialoga con los estudiantes sobre los temas a trabajar. Estos se abordan
de diferentes maneras: la observacion e identificacién de los contenidos del trabajo
practico, la escucha (en vivo y audios), la construccion de hipétesis deductivas, la ex-
plicitacion de conocimientos previos, el analisis de los componentes mas significativos

del lenguaje musical, entre otros.
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. En el desarrollo se construye el discurso artistico, poniendo el conocimiento en accion,
el hacer musical mediante la experiencia misma. Interpretacién lectora en el piano.

. En el cierre cada estudiante expone sus conclusiones a través de la verbalizacion de
las acciones que orientaron el curso de la accion. Con el propésito de favorecer la co-
municacion y el intercambio en un proceso de intersubjetividad, se invita a los estudian-

tes a la exposicion de sus reflexiones y revision de los resultados.

Se intenta que los estudiantes logren “...construir ciertos habitos de trabajo o aprender a
abordar sistematica y ordenadamente algun contenido... [convirtiéndose en un] recurso estruc-
turante de la experiencia (...), diferenciandose de una rutina, vaciada de sentido, nociva, im-

pregnada de conocimiento ritual”. (Anijovich, Mora, 2010, p. 29)

Primera clase grupal

Se considera imprescindible plantear una dinamica donde predomine un clima de confianza.
Es importante que el grupo de estudiantes transite por una experiencia saludable, donde los
prejuicios no anulen la posibilidad de decir y hacer con libertad. También es sustancial dar lugar
a la experimentacion, indagacién y reflexion, para que puedan probar, equivocarse, volver a

probar y asumir riesgos, donde el error es parte del proceso de aprendizaje.

Trayectorias

Cinco estudiantes de entre 19 y 35 afos asistieron a la primera clase de Introduccion a la
Lectura Pianistica, uno de la ciudad de La Plata, otro de la provincia de Salta y los restantes
oriundos de Chile y Peru.

Dos de ellos tuvieron contacto con el instrumento piano. Sus experiencias relacionadas con
dicho instrumento, estan vinculadas en la practica con un profesor particular, durante un perio-
do de 4 y 5 afos, interpretando musica popular mediante lectura de partituras con grafia tradi-
cional y cifrado americano.

Otros dos tocan guitarra. Uno llevd a cabo sus estudios en un conservatorio con un reperto-
rio de musica académica y popular en partituras tradicionales desde pequeno. El otro estudian-
te es integrante de un grupo musical folklérico, del entorno familiar. Toca desde muy pequefio y
de manera ininterrumpida. Lee cifrado americano.

El ultimo estudiante toca bateria, tambores y guitarra en grupos musicales Aprendié de su
entorno familiar, durante su infancia.

En esta primera clase de ILP, los estudiantes se presentan y cuentan quiénes son y qué ha-
cen, comparten sus experiencias musicales e inquietudes con el resto. Se crea un grupo de

WhatsApp con la finalidad de estar comunicados y encontrar otra via de resolucion.
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Se dialoga respecto de los procedimientos habituales de trabajo, los conceptos y contenidos
y lo que la catedra pretende que los estudiantes logren.

Introduciendo a los estudiantes a la lectura pianistica, que concibe a la interpretacién como
un proceso Y al estudiante como un lector-intérprete, capaz de plantear hipoétesis predictivas al

momento de tocar, es que se da lugar a la interpretacion lectora.

TP N°1

El trabajo practico N°1 de Introduccion a la Lectura Pianistica constituye la primera ex-
periencia, en el marco de la carrera, de interpretacion lectora en el piano y esta organizado
en tres procesos temporales de abordaje, tal como se anticip6. En esta ocasidn se lleva a
cabo la interpretacién lectora en un proceso de tiempo breve, es decir no en forma instan-
tanea. La idea es visitar la partitura de entre 3 a 5 oportunidades, ya que en cada una de
ellas el fragmento musical revela algo nuevo y el lector lo advierte. Ambos se van transfor-
mando, se funden y se hacen uno.

La primera obra que se trabaja en esta oportunidad es una adaptacion de la linea melédica
de la Sinfonia N°6 “La Pastoral” de L. Van Beethoven. Donde se realiza un abordaje global
mediante la observacion del video de dicha sinfonia interpretada por la Wiener Philharmoniker,
bajo la direccion de Christian Thielemanan, https://www.youtube.com/watch?v=LHmWoAj4al0

Se dialoga con los estudiantes respecto del autor, procedencia, caracteristicas estilisticas y
época. Estos conocen a dicho compositor, algunos estudiaron sus obras, otros lo distinguen
porque en algun momento lo escucharon a través de los medios de difusion. Ineludiblemente la
obra de Beethoven es parte de la cultura de todos, aunque en diferentes grados y a partir de
distintas experiencias. Los estudiantes realizan aportes caracteristicos basados en sus conoci-
mientos previos. A continuacion, la profesora expone la obra en el piano invitando a los estu-
diantes a seguir con la mirada la partitura; se realiza una observacién holistica de los compo-
nentes mas significativos del lenguaje musical, que forman parte integral de dicha obra.

Posteriormente se dialoga con los estudiantes sobre las diferencias que encontraron entre
ambas versiones.

Algunas de sus respuestas son:

. la primera obra es tocada por una orquesta con muchos instrumentos y en su versién
original; la segunda obra es tocada en vivo y es una version mucho mas breve, sencilla
e interpretada en el piano. (Estudiante 1).

* en la primera obra hay variedad de timbres diferentes y en la segunda, solo toca el
piano, también se escucha y se aprecia, que en cada repeticiéon del tema principal se
van sumando instrumentos, lo cual hace que aumente progresivamente la intensidad,

en crescendo. (Estudiante 2).
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Respecto de los componentes mas significativos del lenguaje musical, se arribaron a con-
clusiones conjuntas sobre la forma, partes, frases y semifrases, compas y algunas considera-

ciones armonicas.

Primera interpretacién lectora de un estudiante

El estudiante como lector activo y sus compafneros como oyentes activos en la construccion,
analisis y reflexién, ponen en acto sus “ideas previas” y los modelos que le van a dar la posibili-
dad de interpretar lo que sugiere la partitura. Estos modelos también son los que permiten arri-
bar a conclusiones conjuntas sobre los componentes del lenguaje musical.

De este modo comienza un proceso de construccion de significado de los elementos que
configuran un texto musical mediante la activacion de los esquemas musicales previos.

Por esquema se entienden los modelos mentales ya armados previamente por el lector
respecto a comportamientos del lenguaje musical ya conocidos, formas musicales ya compren-
didas y que funcionan como un molde a aplicar a una nueva y desconocida lectura de obra.
(Arturi, 2018, p. 22)

Las conclusiones conjuntas arribadas sobre el comportamiento del lenguaje y forma musical
de la obra, actian como modelos flexibles que se transforman en cada nueva lectura, poniendo
en funcionamiento los conocimientos y experiencias previas particulares de cada estudiante.
Todos presentan experiencias previas musicales, que indistintamente les permite entender el
devenir melddico, dar sentido a las frases y comprender las tensiones y distensiones suficien-
tes para construir el discurso musical que esta melodia requiere en el piano. Por otro lado, en la
interaccion con el grupo se pudo establecer relaciones textuales para que cada uno avance en
la construccion de su propia interpretacion lectora.

Pretendiendo generar un clima de tranquilidad y confianza, donde la visualizacién del error
permite mejorar los aprendizajes, se promueve entre el grupo de estudiantes la reflexién acerca
de la primera interpretacién lectora, dialogando sobre las fortalezas y pretendiendo generar un
espacio donde el estudiante sea capaz de manifestar sus debilidades.

Espontaneamente el estudiante-lector, luego de finalizar la lectura interpretativa, mani-
fiesta que su intencidn fue la de lograr otro tipo de musicalidad, para que se pudieran per-
cibir los finales de frases y semifrases, ya que todo habia “sonado igual”’. Se concluye a
través de un analisis grupal, que el estudiante a través de su interpretacién no logré reali-
zar escisiones entre las frases, evidenciar la articulacién previamente acordada, ni realizar
variaciones dinamicas. Sin embargo se valora que la métrica y el tempo tomado fueron los
adecuados a la propuesta inicial.

El resto del grupo estuvo de acuerdo respecto a la reflexién del intérprete y surgieron los si-
guientes interrogantes: 4 Por qué no se percibieron las frases y cuales serian posibles maneras

de tocarlo para que se evidencie en el resultado sonoro?
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Sobre el primer aspecto, el intérprete reflexiona y manifiesta que debié haber modificado su
gesto interpretativo, levantando su mano a modo de “respiracion” y dandole el impulso corres-
pondiente al levare con que comenzé la segunda frase. A través del dialogo se invita a formular
nuevas ideas. De este modo se arriba a la conclusion de que el corte de la ligadura influye en
la interpretacion de una frase melddica, pero que también el Ultimo sonido debe sonar mas
débil que el anterior, por lo cual una acabada sensacion de final se da mediante una variacion
de la microdinamica.

También se reflexiona respecto a las caracteristicas melédicas de la obra que sugieren una
determinada intensidad, la cual va en aumento en pequefios grados hasta la dominante y des-
de alli desciende la tensién melddica hasta dar la sensacién de final.

Seguidamente el grupo observa que el lector intérprete acorté el valor de duracién de la
nota inicial y acentud la siguiente dando como resultado una melodia anacrusica. Y por
ultimo expresa que la ejecucion presentd algunos desajustes de compas y de valores de
duracioén de las notas. “Lo grupal tiene relacién con crear condiciones para que en un grupo
cada uno tenga oportunidad de escuchar lo que sabe del problema, qué puede y no puede
resolver” (Souto, 2007, p. 306)

Segunda interpretacion lectora

En una segunda interpretacién lectora realizada por el mismo estudiante, el grupo enuncia
las fortalezas y debilidades de este, se lo alienta a potenciar las primeras y superar las segun-
das. El lector expresa sus inquietudes vy dificultades para interpretar la melodia acorde al ideal
pensado grupalmente. Finalmente prueba en el piano los diferentes modos de tocar la primera
semifrase, experimentando sonidos débiles, medios, fuertes y homogéneos y realiza un cres-
cendo hacia el final de la primera semifrase (7ma de la dominante). Luego intenta realizar un
crescendo, pero en una intensidad global de mp y para finalizar esta etapa, se le sugiere invo-
lucrar la gestualidad y comprometer el cuerpo en la interpretacion.

El proceso de construccién de la obra a interpretar desde la lectura, asi como el proceso
de aprendizaje de los procedimientos para abordar la lectura pianistica, se enriquecen en
la experiencia de escucharse y de debatir con los pares, la relacion entre la intencionalidad
y el resultado sonoro obtenido. Estos conocimientos se amplian con cada lectura y se re-
estructuran en cada visita a la partitura, logrando asi un crecimiento del lector. En cada
oportunidad que el lector aborda la partitura amplia sus conocimientos, advirtiendo nuevos
detalles. De este modo la partitura logra ser mas observada obteniendo mas significado y

profundidad interpretativa.
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Tercera interpretacién lectora

En esta oportunidad el estudiante manifiesta conformidad en su interpretacion, habiendo lo-
grado una aproximacion a la musicalidad deseada. Pero expresa haberse detenido en dos
oportunidades perdiendo la continuidad discursiva.

Se debate sobre los factores que pueden influir en la pérdida de continuidad y se concluye
que la falta de concentracion sostenida, la colocacion inadecuada de la mano, el pulgar fuera
del teclado y la duda sobre la altura que continuaba, son algunos de los factores involucrados
en la falta de continuidad discursiva. De este modo se da lugar a propuestas que contribuyen a
sostener la continuidad entre las que se mencionan: cantar internamente la melodia, no retirar
las manos del teclado, prever la direccionalidad de la melodia, leer anticipadamente observan-
do lo que continta en el mismo momento que se esta tocando.

Asimismo un estudiante valora positivamente la interpretacion lograda en la tercera lectura.
Considera que logra alcanzar cierta musicalidad y que las dos detenciones no perturbaron el
discurso musical.

Finalmente se reflexiona sobre las tres experiencias lectoras haciendo mencién de como
el texto y el lector, se funden y surgen transformados en cada interpretacion. El texto musi-
cal es actualizado en cada acto de lectura y cada acto de lectura es una circunstancia irre-
petible y unica.

En adelante, con cada uno de los estudiantes se realizan procedimientos similares con
diferentes obras correspondientes al item destinado a resolver en un “proceso de tiempo
breve”. En cada trayectoria de interpretacion lectora se propone el trabajo grupal, pero
también es importante que cada estudiante pueda conocerse para asi lograr autoevaluerse
y saber cuales son sus fortalezas y debilidades. La intencién es que cada vez que los estu-
diantes se encuentren con la tarea de resolver una nueva obra puedan monitorear su ac-
cién, planificarla y plantearse si el recorrido que eligieron fue el mas acertado, fomentando

cada vez mayor autonomia.

Comentarios finales

Esta propuesta de ensefianza del instrumento en forma grupal, se diferencia de los modelos
metodoldgicos tradicionales. El disefio y armado de las clases con estrategias de ensefianza y
metodologias flexibles, tienen como finalidad promover el desarrollo de la autonomia en los
estudiantes. Con la intencién de que logren comprender sus propios procesos metacognitivos y
que pongan en juego su intersubjetividad. Asimismo se pone en practica el uso de estrategias
de trabajo grupal, tales como el andlisis y la verbalizacién de sus intenciones interpretativas y
de sus diferentes formas de resolucion, entre otras cuestiones. Se aspira con esta forma de
trabajo lograr que los procesos de ensefanza-aprendizaje de la interpretacion lectora en el

piano sean de caracter grupal, y a la vez promuevan los aprendizajes individuales.
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CAPITULO 11
Clases de apoyo. Propuestas para el proceso
de estudio

Carolina M. Peltzer Meschini

En el afio 2015 en la catedra de Lectura Pianistica |, se me propone llevar a cabo un pro-
grama de apoyo particularizado, donde se pudiera acompafar en el aprendizaje a cuatro alum-
nos que a mitad de afio presentaban grandes dificultades y se encontraban en situacion de
posible pérdida de la cursada. Se planteé desde la catedra este nuevo mecanismo, acorde al
objetivo de considerar un camino para dar respuesta a la heterogeneidad que nos demanda e
instala en el aula, el ingreso irrestricto.

Posteriormente se planted el segundo objetivo: formalizar en un breve texto -guia de estu-
dio- el cuerpo de experiencias generadas en las clases de apoyo. Este material se pondria a
disposicion de cualquier estudiante de la catedra que lo requiriera, dado que observamos su

potencial utilidad.

Descripcion

Para evaluar los trabajos practicos 3 y 4 correspondientes al periodo barroco, la catedra
implementé un parcial en donde los alumnos debian mostrar una obra a eleccion, estudiada
sin supervisién, a lo largo de una semana. En ésta debian transitar la textualizacion de la
obra, es decir transferir los conocimientos desarrollados a lo largo de dichos trabajos practi-
cos en el proceso de lectura de la partitura, para arribar a una propuesta sonora, un proyecto
interpretativo. La musica expuesta por cada alumno debia denotar la comprensién de los
topicos abordados en las clases, tales como: diferenciacién de voces, bajos melddicos, uso
de adornos, articulaciones, textura contrapuntistica, intensidades en funcion de lo que se
quiere expresar, entre otros.

En el grupo de alumnos a los que se les propuso participar de las clases de apoyo, la dificul-
tad observada tenia que ver con la inseguridad que les generaba la toma de decisiones inter-
pretativas, es decir, con la transferencia en su estudio sin guia, de criterios, contenidos y ejerci-
taciones abordados durante todo ese periodo.

El trabajo inicial en la clase de apoyo consistié en descubrir y hacer consciente a cada uno

de los alumnos de sus debilidades y fortalezas para que, mas alla de las obras y del estilo, ellos

FACULTAD DE ARTES | UNLP 104



LECTURA E INTERPRETACION MUSICAL — MARCELO ENRIQUE ARTURI Y MARIEL LEGUIZAMON (COORDINADORES)

pudieran comprender las caracteristicas de su propio proceso de aprendizaje y asi definir posi-
bles caminos para abordar diversas lecturas interpretativas. Por ultimo, retomamos el analisis
de alguna de ellas para afianzar los contenidos que no pudieron ser resueltos en tiempo y for-

ma, brindando otra oportunidad de continuar y finalizar satisfactoriamente la cursada.

Analisis

Los temas abordados en las clases, en funcion de las dificultades y necesidades que plan-

teaban esos alumnos, pueden ser agrupadas en las siguientes tres problematicas marco.

1. Vinculacion entre clases tedrico-practicas y la practica individual.
2. Interpretacion propia

3. Otro aspecto procedimental

1. Vinculacion entre las clases tedérico-practicas y la practica individual

Tratandose de obras del periodo barroco, muchos alumnos de los primeros afios de la ca-
rrera aun no poseen experiencias previas de: audiciones, analisis del estilo y ejecuciones ins-
trumentales y/o vocales de donde extraer material para lograr su interpretacion. En consecuen-
cia, la participacion en las clases de los tedricos se hace imprescindible, porque es alli donde
se adquieren las macroestructuras de un estilo y se inicia con la construccién de un conoci-

miento sustancial.

1.1. Apuntes

Desde la primera clase de apoyo, se propuso y guid a los alumnos en la confeccién de un
punteo escrito, tanto de los tépicos que se habian abordado en los tedricos, como los que iban
surgiendo en las clases practicas. Los temas que se apuntaban eran fruto ademas de las inter-
relaciones permanentes y fluidas entre las habilidades analiticas, visuales, auditivas y motrices
con las que se trabajaba en el aula. El apunte se propuso como una herramienta que podia
ayudar a vincular lo que sucedia en la cursada y su estudio en solitario. Ese registro terminaba
dando cuenta de experiencias y conceptos mas elaborados, permitiéndoles construir un anda-
miaje cada vez mas sélido para abordar las futuras lecturas interpretativas.

Detalle de lo que registra el punteo.
. Un resumen esquematico de los temas que se ven en los tedricos

. Conclusiones a las que arriban los alumnos, a partir de sus observaciones y reflexiones

durante el proceso de estudio (recordatorios sobre dificultades tal vez recurrentes, rela-
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ciones que ha descubierto y son factibles de ser consideradas en cualquier otra obra
mas alla de su estilo, etc.).

. Constancia de toda la informacién paratextual que puede contener una partitura, inclu-
so aquellas que no se desprenden de lo que observamos en el papel, que es aquél
producto escrito, recorte de un estilo, un conjunto de costumbre en la manera de utilizar

e interpretar los simbolos.

Este trabajo de registro es por ende, abono hacia un planteo metacognitivo, porque instala
una rutina de pensamiento que les ensefia a observar y autocorregir su propio proceso de
aprendizaje, planificar, monitorear avances, estrategias y obstaculos. Ofrece un camino posible
a fin de sobrellevar el problema inicial de la autonomia en la toma de decisiones interpretativas.
Por citar algunos ejemplos de los descubrimientos de los alumnos: después del analisis e inclu-
so primera ejecucion de la obra, algunos advirtieron que observar el titulo, al igual que los de-
mas elementos paratextuales les brindaba informacion de caracter, tempo e indicios de la es-
tructura formal que no habian tenido en cuenta. A partir de alli comenzaron a considerar la vista
panoramica de la totalidad de la partitura, abandonando la practica de iniciar la lectura siempre
desde la decodificacion de alturas y ritmo. Otro ejemplo fue que, en el ejercicio de ensayar y
analizar posibilidades para tomar decisiones interpretativas, pudieron descubrir la relacion sutil
entre digitacion e intensidad, e intensidad y fraseo. Cada uno de los hallazgos en estas expe-
riencias resultaron en insumos para dejar constancia escrita de sus logros en ese punteo de

tépicos, que sirviera de guia para futuras y mas completas configuraciones del texto musical.

1.2. Diferencias entre la partitura y la ejecucién

A través de un breve ejercicio con el siguiente ejemplo musical (de una obra que no se en-
cuentra en los trabajos practicos propios de la catedra) los alumnos pudieron vivenciar como la
informacion paratextual (muchas de las cuales se trabaja, descubre y dialoga en los tedricos y
en los practicos) aporta informacién para la toma de decisiones interpretativas. Recordamos
que el sistema de notacion no termina de dar cuenta completamente de, por ejemplo, conven-
ciones de la época (muchas de las cuales conocemos hoy en dia gracias a escritos de los pro-
pios compositores o intérpretes) y cédmo el conocimiento de éstas aporta pautas para la inter-
pretacion, que se propone distinta a lo que la partitura indica.

Propuse entonces realizar un ejercicio a partir de la escucha de la Partita n° 2 de J. S. Bach
(hasta el minuto 1:10) ejecutada por Claudio Arrau.

En el proceso de lectura de este fragmento, los alumnos Unicamente descifraban el ritmo
exacto de semicorchea con punto y fusa y por ende lo ejecutaban de esa manera; pero la inter-
pretacion que escuchamos, sobre el mismo pulso que les habia propuesto en base a la especi-
ficacion Grave. Adagio, mostraban otra resolucion. ¢ Era capricho del intérprete hacer esa pe-
queia variacion en la interpretacion del ritmo al colocar doble puntillo a la semicorchea? Cla-
ramente no. Esta ejecucion no era incorrecta, sino que demostraba conocimiento de lo que por

convencion se instalé en el periodo barroco, para la ejecucion de ese valor ritmico con puntillo
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y fusa. De manera muy simple y general, podemos decir que esta practica consideraba que un
determinado ritmo se escribiera de una manera y se ejecutara de otra. Algo que en la actuali-
dad es tan comun considerarlo en el blues por ejemplo.

La propuesta de trabajo en estas clases de apoyo hizo especial foco en interrelacionar y
transferir los conocimientos de un area a la otra, de lo tedrico a lo practico, de una clase a la
practica individual, de la escucha a la ejecucién, para que, el proceso de decodificacion, se
transforme en uno de textualizacién, uno que en este caso especifico combinara la identifica-
cion del ritmo - su valor absoluto- pero a su vez pudieran “leerlo interpretando” gracias al apor-
te de la informacion paratextual.

https://www.youtube.com/watch?v=0bPHgnnL 1Al

Primeros tres compases de la Partita no. 2. J. S. Bach.

2. Interpretacion propia

Propongo reflexionar sobre lo que sucede en el siguiente video, fragmento de una clase
magistral de Daniel Barenboim, y comprender su analogia a la idea de promover lectores que
generen, no una unica interpretacidn correcta, sino su interpretacién, fundamentada con todos
los datos y practicas que se obtienen tanto de las clases tedrico-practicas como de su propia
experiencia musical: https://www.youtube.com/watch?v=m_WS3-TOEt0

Continuando con el apunte de clase que comenzamos a confeccionar, a continuacion les
propuse anexar algunas preguntas guia, como las que surgieron del video, y considerarlas una
constante en cada nuevo emprendimiento interpretativo: ;Qué idea quiero transmitir? ;Coémo
elijo llevarla a cabo y qué herramientas son las adecuadas para lograrlo?

Asi, tanto en los practicos como en estas clases de apoyo, comenzamos un proceso de re-
flexién y de abordaje de una posible metodologia de estudio, en pos de que cada alumno logre
la construccién de un texto musical, un producto estético derivado de su propio analisis. Esta
propuesta de trabajo se va construyendo a partir del analisis, y no pretende dar modelos que
generen dependencia y necesidad (por parte de los alumnos), de una férmula perfecta para la

interpretacion de cada obra.
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2.1. Audicion de versiones con un propdésito

Consultar versiones es un método que algunos alumnos tardan en incorporar y es un meca-
nismo que, utilizado de manera consciente, puede enriquecer nuestra mirada respecto de un
objeto de saber. En ningun momento se propone la audicién de una obra con el objetivo de
imitarla, sino preguntarnos por ejemplo: ;Qué informacion superadora podriamos desprender
de la audicioén de esta version, para sobrepasar dificultades de comprension?

Con la audicion propongo realizar el proceso inverso de estudio, es decir, analizar, identifi-
car y desprender, de una determinada version, cdmo se expresaron los elementos que la parti-
tura deja ver y los que no, junto con los conceptos tipicos del género que se estan aprendien-
do. Se podria entonces sacar conclusiones sobre si la ejecuciéon contempld, y en qué medida,
las macroestructuras brindadas en los teéricos, si fue funcional para representar sonoramente

las caracteristicas del estilo en cuestion, etc.

2.2. Como y qué escuchar
La siguiente lista de preguntas guia, representan algunas incertidumbres que surgieron du-

rante el estudio, haciendo foco exclusivamente en la escucha atenta.

. ¢, Cual es la velocidad mas apropiada para que la musica sea expresada en su plenitud,
es decir, se refleje el caracter que el compositor indicé?

+  ¢Mi ejecucion es tan rapida que no se comprenden los giros melddicos o la secuencia
armonica? ¢ O esta tan lenta que se desarma y pierde continuidad?

. ¢, Qué intensidad le corresponde a una seccion con respecto a otra?

. ¢,Coémo decidimos qué fraseo le corresponde a una melodia?

+  Cuando se trata de una obra rapida ¢ Como suena con esa particular digitacién? ; Me per-
mite ejecutarla de manera fluida? - La digitacién no es la asignacién de nimeros de manera
descontextualizada ni un asunto meramente motriz. La digitacién alude a determinados
movimientos que estan en funcion de lo que se quiere expresar. La eleccion deberia estar
subordinada a la sonoridad, a la velocidad, al caracter, a las cesuras y al fraseo.

+  ;Dédnde se encuentra el punto de maxima tension, de energia o “hacia donde va la obra™?

. ¢,Como se resuelve ese adorno? ¢, Es apropiada mi eleccién segun el estilo? Y si decido
variarlo ¢, Con qué criterio?

. ¢ El pedal esta en funcion de qué aspectos? ;Generar una masa de sonido, prolongar y
unir acordes o notas o para resaltar cierta articulacién? ;O simplemente necesito utili-
zarlo para ligar dos notas que con mi extension de dedos no la logro?

+  Si hubiera texto, éste ¢ Esta indicando una determinada fragmentacién del discurso

musical?

Se propuso a los alumnos realizar el ejercicio de analizar los distintos aspectos incluidos en

la lista y cotejar con el resultado sonoro, en pos de elegir una interpretacion para los 8 compa-
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ses del siguiente coral. Siempre se dejaria abierta la posibilidad de anexar a esta lista, otra

serie de preguntas orientadoras.

Joy to the world

Atribuido a G. F. Hindel.

L: Isaac Watts Arr: L. Manson.
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Primeros ocho compases del comienzo del coral “Joy to the World”. Atribuido a G. F. Handel. Arr.: L. Manson. Letra: I.

L

Watts. Material de Catedra. Trabajo Practico No. 4. Lectura Pianistica 1

Se sugieren las siguientes versiones para el trabajo de audiciéon propuesto anteriormente:
Libera. Coro de nifios de London:
https://www.youtube.com/watch?v=5IH8A86FLs0

David Archuleta y el Mormon Tabernacle Choir:

https://www.youtube.com/watch?v=U4CSJvzGai4

Celtic Woman:
https://www.youtube.com/watch?v=VDmIddF7DfQ

3. Otro aspecto procedimental

Asociada a la propuesta de toma de apuntes, a la transferencia de contenidos y en co-
munion todo esto con la problematica del poco tiempo de estudio, en las clases de apoyo
se propuso escribir sobre la partitura todo lo que hiciera falta que recordemos y que era
producto de lo que iban descubriendo lectura tras lectura. Por ejemplo podian anotar: lo
que decidian para solucionar una dificultad determinada de digitacion, la intensidad para
cada frase cuando en la partitura no se consignaba ninguna o modificar si hacian una dis-
tinta a lo que planteaba, graficos o lineas a modo de ayuda para alguna dificultad en visua-
lizar las organizaciones ritmicas, etc. De esta manera no dejarian nada confiando a la me-
moria y permitiria, en la segunda sesioén de estudio (que muchas veces ocurria después de
una semana), partir desde el lugar donde se dejé, y no volver a pasar por el mismo proceso

de analisis y definicién de soluciones otra vez.
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Se insistié en la utilizacién de esta herramienta para optimizar el estudio, en base a lo que
pudo observar del grupo de alumnos en las clases de apoyo. En ellos no soélo fallaba la regula-
ridad en el tiempo de estudio sino lo mas importante, estaba mal enfocado y desorganizado.

Propongo se comprenda esta propuesta de trabajo, entendiendo al objeto partitura como el
centro donde confluyen los conocimientos obtenidos en las clases de los tedricos y los practi-
cos por un lado, y los aportados por el alumno por el otro.

A continuacion se presenta una obra del TP abordada con un alumno en la clase de apoyo.
Las anotaciones que plasmo en el transcurso de su trabajo de textualizacién, daban cuenta de
las dificultades que manifestaba y en parte también como las iba resolviendo, siempre desde el

abordaje tedrico-practico fusionados.

Allegretto

C. G. Neefe
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Primeros ocho compases del Allegretto en Do mayor de C. G. Neefe. Material de Catedra, Trabajo Practico No. 4

1. Eligié hacer una diferencia de intensidad argumentando que el disefio melédico co-
menzaba con un intervalo mas chico que el del primer compas, ademas de repetirse el
mismo motivo pero un tono mas grave y finalizar en la ténica luego de una tension.

2. Decidié remarcar la cesura ya que, en su preocupacion por decodificar las alturas toca-
ba indiscriminadamente, todo ligado. Si levantaba la mano del teclado sentia que podia
“perder” la referencia en el mismo. Esta anotacién era un llamado de atencién de que el
texto pedia especificamente lo contrario a ligar.

3. Remarcé la periodicidad de las corcheas como un llamado de atencién para que, a pe-
sar del adorno contintie “cantando” internamente las notas reales de la melodia con su

ritmo, sin variacion.

Conclusiones

La propuesta de trabajo en los tedricos y en los practicos, en parte ayuda a disminuir la dis-
tancia entre lo que alli se aprende y lo que en la casa se debiera estudiar o cémo se debiera
estudiar. En las clases de apoyo se plantearon situaciones de aprendizaje cooperativo, en sin-

tonia con la propuesta de trabajo de la catedra. Cada problematica fue resuelta utilizando lo
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propuesto por los alumnos en debates entre ellos y con el docente, en exposiciones verbales y
ensayos instrumentales.

La mayoria de las dificultades sobre las que hemos trabajado en las clases de apoyo, tenian
como origen el hecho de haber desaprovechado esta oportunidad y a veces incluso desestimar
la informacién tedrica.

La cursada plantea la posibilidad de ampliar el panorama sobre un mismo objeto de estudio,
mediante discusiones entre los alumnos, autocorrecciones, aportes de informacion y exposicién
de las dificultades surgidas frente a un mismo problema, como asi también, el planteo de las
posibles soluciones.

Como no se pueden pasar por alto las particularidades de aprendizaje de cada persona, se-
ria de vital importancia comprender y hacer propia esta instancia de participacion critica por
parte del alumno (participacion a través del dialogo y el ensayo instrumental). Esto haria visible
las capacidades o dificultades del alumno y esa manera de involucrarse activamente, favorece-
ria una enriquecida y mas rapida transferencia de saberes. Las herramientas educativas men-
cionadas en el presente trabajo se propusieron y propondrian como complementarias, en los
casos en donde lo anterior no resultara suficiente.

Las clases de apoyo estuvieron focalizadas exclusivamente en las problematicas que detenian

el proceso de aprendizaje, y han contribuido positivamente a superarlas para continuar la cursada.
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CAPITULO 12
Contexto y textualizacion en tres versiones

del Minuetto de Bizet
Agustin A. Rodriguez

La lectura al piano de partituras de conjunto ha sido abordada, a lo largo de la historia, como
respuesta a diversas necesidades. Tanto en el ambito académico como profesional se constitu-
y6 como una herramienta fundamental para el estudio y ensayo de la partitura. A esto debemos
sumar dos practicas que gozaron de gran popularidad durante el siglo XIX y principios del XX:
la adaptacion al piano para la interpretacion en el ambito privado y la elaboracion de versiones
pensadas para la sala de concierto.

El texto musical' que resulta de dichas lecturas, da cuenta no solo de las necesidades ex-
presivas del intérprete, sino también del contexto y el publico para el cual fue elaborado. De
esta manera, es esperable que los criterios de textualizacion considerados a la hora de elabo-
rar una lectura interpretativa varien en funcion de si esta tiene por finalidad el estudio de la
pieza, el ensayo o su presentacion al publico.

Riemann plantea que “Al ejecutar una partitura [de conjunto] en el piano se procurara con-
seguir un efecto mas o menos completo segun el fin practico que se quiera lograr en cada ca-
so” (Riemann, 1928, p. 10) y enuncia brevemente tres situaciones de ensayo tipicas, que de-
vienen en interpretaciones bien diferenciadas. Al colaborar con un solista sugiere que “sera
mas importante destacar claramente el detalle de la linea melddica que conservar exactamente
el colorido” (Riemann, 1928, p. 10). Si se debe sustituir la ejecucién vocal e instrumental, sugie-
re “presentar el conjunto lo mas exactamente posible, dados los medios de que se dispone con
el piano” (Riemann, 1928, p. 10). Finalmente, al ensayar con un coro “bastara dar una idea del
acompafiamiento orquestal” (Riemann, 1928, p. 10).

En la misma linea, Scabuzzo sostiene que:

La forma en que se realiza una reduccién al piano depende del objetivo que
se pretenda lograr con ella, y sera completamente distinta en caso de que
sea para estudiar, acompaniar, ensayar o ejecutar publicamente. Es probable

que una version para estudio se enfoque menos en los pequefos detalles

' Para una definicion en profundidad de los conceptos de “texto musical’, “textualizacién” y “pragmatica” véase el
capitulo “El texto musical” de Marcelo Arturi.
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que dificulten su ejecucion que una para realizar en publico, que una reduc-
cion pensada para acompariar un ensayo de coro priorice la estructura armé-

nica que sostenga las voces, etc. (Scabuzzo, 2018, p. 153)

A pesar de esto, la literatura especializada carece de ejemplos practicos que den cuenta
del caracter determinante que tiene el objetivo de la interpretacion lectora (su pragmatica) en
la elaboracién del texto musical. En este trabajo analizaremos tres versiones para piano del
Minuetto perteneciente a la Suite No. 1 de L'Arlésienne (1873) de Georges Bizet, realizadas
por Sergei Rachmaninoff (1923), Alfred Le Beau (1874), y el propio Bizet (1885), a fin de
identificar las estrategias puestas en juego y reflexionar sobre los enfoques que les podrian
haber dado fundamento.

Con una estructura formal de tipo A-B-A', la pieza plantea dos ejemplos contrastantes de al-
gunas de las situaciones con las que nos encontramos al abordar una partitura de conjunto:
una textura orquestal que permite la “reproduccién exacta” en A y A'; y una superposicion de
planos en B, que no se puede trasladar en forma literal. Por otra parte, la disponibilidad de una
cantidad considerable de versiones para piano de esta obra, nos brinda la posibilidad de com-
parar como los compositores resolvieron el traslado de estas texturas al piano.

Como se ha dicho, la primera seccién permite un traslado literal, todas las voces pueden ser
ejecutadas sin que esto requiera de un manejo técnico avanzado ni resulte en una textura con-
traria a lo que podriamos considerar como idiomatico para el piano. En los primeros compases,

por ejemplo, nos encontramos con dos lineas melddicas duplicadas a distancia de tercera.

Violons .

Altos.

Yioloncelles.

Contre Basses.

Allegro giocoso,

Compases 1-4. Minuetto. L'Arlésienne Suite No.1 de Georges Bizet.

Sin embargo, al observar las tres versiones seleccionadas, nos encontramos con que solo

Bizet optd por respetar exactamente lo plasmado en la partitura orquestal. Podriamos hablar en
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este caso de una transcripcién, donde son respetadas todas las indicaciones del original, sin

agregar, modificar ni quitar nada.
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Compases 1-4. Minuetto. L'Arlésienne Suite No.1 (transcripcién para piano) de Georges Bizet.

Le Beau, por su parte, optd por sustraer la linea correspondiente a los violines segundos,
eliminando el movimiento paralelo a distancia de terceras que se da en relacién a la voz supe-
rior. Vale la pena destacar que la omisién del Mib en el compas 2 genera un cambio armonico,

el acorde ya no es Mib7/Bb, sino Gm/Bb.
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Compases 1-4. Minuetto. L'Arlésienne Suite No.1 (transcripcion para piano) de Alfred Lebeau.

Rachmaninoff, en cambio, mantuvo las terceras paralelas de los violines, pero incluyé va-
rias modificaciones. En relacion a las alturas, el Re de las violas en el compas 2 paso a ser
un Do, de manera que el descenso por grado conjunto en terceras de violas y violonchelos,
habria mutado a un movimiento oblicuo. Esto da por resultado un cambio arménico (notable-
mente en el mismo lugar que en la version de Le Beau), el Mib7/Bb pasa a ser Cm/Bb. Por
otro lado, en el compas 4 agrega un Mib5, posiblemente con el objetivo de evitar la ambigle-
dad del bicordio G-Bb.

Tempo di minuetto +

. = > ===
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Compases 1-4. Minuetto. L'Arlésienne Suite No.1 (transcripcién para piano) de Sergei Rachmaninoff.
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Asi mismo, las indicaciones de dinamica, articulacion y tempo han sido modificadas. La arti-
culacién en particular es la que presenta el cambio mas significativo: se agregaron acentos en
los tiempos fuertes de cada compas y no solo se eliminé la indicacion de staccato, sino que se
aclara que los sonidos se deben prolongar mediante el uso de pedal.

En la seccion B las particularidades de la organizacién textural no hacen posible un paso li-

teral al piano.
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Compases 32-39. Minuetto. L'Arlésienne Suite No.1 de Georges Bizet.

Observamos en este fragmento dos materiales melddicos de igual relevancia: el movimiento
por grado conjunto y nota repetida de clarinete y saxo a distancia de octava, que alterna blan-
cas y negras; y la linea de los violines primeros, compuesta en su mayoria por arpegios en
corcheas. Luego tenemos un bajo pedal Lab-Mib en los violonchelos, acentuado por los con-
trabajos en pizzicato al comienzo de cada compas y un relleno arménico de violines segundos
y violas, en blancas con punto ligadas y corcheas, respectivamente.

Al pasar este fragmento al piano, Bizet opta por reducir la textura a sus elementos minimos,
conservando las melodias del saxo, sin la duplicacién de los clarinetes y de los violines prime-
ros. Los violines segundos aparecen recién en los dos ultimos compases del fragmento, cuan-
do su linea cobra relevancia melddica. El pedal en el bajo se conserva mediante las apoyaturas

al comienzo de cada compas que son sostenidas por el pedal.
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Compases 53-60. Minuetto. L'Arlésienne Suite No.1 (transcripcion para piano) de Georges Bizet.

Le Beau, aprovechando que los materiales se vuelven a presentar 16 compases después
con una instrumentacion diferente, presenta las dos melodias principales por separado.

Compases 48-53. Minuetto. L'Arlésienne Suite No.1 de Georges Bizet.
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La primera vez, conserva la linea del clarinete con un acompafiamiento de cinco corcheas que

arpegian la armonia del compas, condensando parte de la informacién de los bajos y de la viola.
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Compases 30-37. Minuetto. L'Arlésienne Suite No.1 (transcripcion para piano) de Alfred Lebeau.

En la segunda ocasioén presenta la linea de flauta y arpa, a la que agrega un acompafia-

miento que responde al esquema de vals no presente en la textura planteada por Bizet.
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Compases 46-52. Minuetto. L'Arlésienne Suite No.1 (transcripcion para piano) de Alfred Lebeau.

Rachmaninoff solo conserva de manera literal la melodia del clarinete, a la que, por momen-
tos agrega una segunda voz una 6ta abajo. La linea de los violines primeros se conserva par-
cialmente y presenta también ocasionales duplicaciones a la 6ta. Los bajos estan presentes en
los compases 1, 4, 6 y 8 del fragmento, en dos ocasiones desplazados al segundo tiempo.

Estas modificaciones generan una rearmonizacién y un aumento en la densidad textural.
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Compases 53-62. Minuetto. L'Arlésienne Suite No.1 (transcripcion para piano) de Sergei Rachmaninoff.

La
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Los recursos compositivos utilizados en estas versiones se pueden resumir en: trascripcion,
sustraccion, adaptacion y adicién. Dichos recursos conviven, inevitablemente, en cada una de
las versiones analizadas y su aplicacidon puede rastrearse en cualquier interpretacién lectora de
una partitura de conjunto. Resulta evidente, sin embargo, que la convivencia entre estos proce-
dimientos no evita la primacia de uno sobre otro.

Como ya se dijo antes, la version de Bizet del primer fragmento consiste en una transcrip-
cion literal: los materiales pueden y son trasladados al piano sin ninguna dificultad. En la sec-
cion B, por otra parte, cobra relevancia el procedimiento de sustraccion, al reducir la textura a
sus elementos minimos.

Le Beau se vale de la sustraccion para disminuir considerablemente la dificultad de la pieza,
aun cuando esto implica omitir elementos relevantes de la textura. En la seccion B adapta los
materiales del acompafiamiento a figuras que se pueden vincular facilmente con la literatura
pianistica, pero que no estan presentes en el original.

Rachmaninoff, a su vez, adapta las dinamicas, las articulaciones y el tempo, recurriendo,
sobre todo en la seccion B, a la adicién de nuevos materiales.

Si bien desconocemos las necesidades que llevaron a estos compositores a realizar sus
versiones de la pieza, no parece arriesgado afirmar que Bizet la reescribié para facilitar el
estudio de la partitura orquestal, conservando los materiales principales y evitando una
exigencia técnica excesiva. La version de Le Beau pudo haber sido pensada para la ejecu-
cién en un ambito doméstico, tanto como pieza simple para el estudio del instrumento, o
como método para la reproduccion de una obra a la que de otra manera no se tendria ac-
ceso. Por el contrario, la versién de Rachmaninoff pareceria haber sido escrita para la sala
de conciertos, sobre todo si tenemos en cuenta la gran cantidad de modificaciones que
presenta tanto en el plano arménico como textural y dinamico/fraseoldgico, y la considera-
ble exigencia técnica que implica su interpretacion.

No es, sin embargo, el objetivo de este trabajo sistematizar el andlisis de las intenciones con
que fueron escritas las versiones para piano de partituras orquestales. Lo que se pretende,
mas bien, es plantear que las considerables diferencias observadas en estas piezas solo se
pueden explicar en términos de la funcion para la cual fueron pensadas.

El texto musical, en tanto acto comunicativo, esta condicionado por y para el contexto en el
que este se elabora. Si aceptamos que la interpretacion lectora de partituras de conjunto con-
siste en una herramienta que cumple con distintas finalidades, y que éstas influyen en el resul-
tado de la interpretacion (en términos técnicos y acusticos, pero manteniendo, idealmente, una
escucha interna de la sonoridad total), resulta relevante incluir, en el marco de la asignatura
Lectura Pianistica, a la definiciéon de la intencién comunicativa y su contexto como primer paso
en el proceso de textualizaciéon. De esta manera, los ejemplos analizados en este capitulo pue-
den ser entendidos como punto de partida para la elaboracién de interpretaciones que conside-

ren la dimensién pragmatica en el proceso de la lectura interpretativa.
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CAPITULO 13
Miradas sobre la Lectura Pianistica®

Mirian Tunez, Diana Di Giacomo y Leticia Corral

Introduccion

Este relato narra una experiencia pedagdgica acontecida en una clase de Introduccién a la
Lectura Pianistica, asignatura perteneciente al plan de estudios de las carreras de Direccion
Coral, Direcciéon Orquestal y Composicion del area de Mdusica de la Facultad de Artes de la
UNLP. Reune en el marco de una actividad especifica a tres de sus docentes: Diana, Leticia y
Mirian que junto a un grupo de alumnos protagonizan la tarea. Le interesa rescatar las concep-
ciones, recursos, herramientas que los alumnos ponen en juego a la hora de realizar la inter-
pretacién pianistica de una lectura desconocida. Implementa para esto la descripcién que ellos
mismos hacen de sus propias ejecuciones para luego conjugarlas con los modelos tedricos de

la lectura pianistica abordados por la catedra.

Relato de la Experiencia Pedagégica

El pasado martes estabamos en clase de Introducciéon a la Lectura Pianistica, tratando de
hacer un simulacro del parcial. Algo asi como una preparacion actitudinal frente a la préxima
evaluacion. Pronunciar estas palabras: parcial, evaluacién antes de comenzar una clase es
muy poco apropiado, sin embargo, nos interesaba capitalizar las resonancias de una presion
de este tipo aplicada en una situacién aulica.

- Buenos dias, ¢como estan? Les traje el parcial que se tomd el afio pasado — dice Mi-
rian ni bien comienza la clase -Hay dos versiones, analicenlas un ratito en grupo y lue-
go las tocamos.

La propuesta consistia en leer a primera vista la partitura tomada en el parcial del ano ante-

rior. Podian hacer su primer borrador probandola en el piano y luego en el intento de mostrarla,

los alumnos y nosotras (las profesoras Diana, Leticia y Mirian) asumiamos la postura de eva-

3 Este trabajo fue inspirado a partir del Seminario de Métodos Cualitativos para Investigar la Experiencia Musical I:
Coordinado por el Dr. Favio Shifres. Facultad de Artes. LEEM (Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical)
U.N.L.P. 2016.
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luadores. Debiamos reproducir la tension propia del aula cuando uno entra a rendir un parcial.
En este contexto y luego de tocar la obra, el alumno/intérprete acotaba algiin comentario: emo-
cion, pensamiento, idea que le surgiese de la situacion de ejecucion. Nosotros los evaluadores
muy callados, sélo aplaudiamos al finalizar cada interpretacion.

En realidad, en nuestro interior como docentes no nos importaba tanto la lectura en si, su
resolucién sino, crear un escenario donde cada alumno pudiera observarse en la situacion de
ejecucion, capitalizar su experiencia singular y dialogar sobre las distintas miradas acerca del
significado de lo que se entiende por leer una partitura. Creemos, ademas por nuestra expe-
riencia, que cuando uno esta en una situacidon de presion responde con aquello que tiene mas
aprendido. Y ese accionar genuino era importante para compartir.

- Pueden probarla en el piano —dice Mirian, como para ayudar a circunscribir su aten-
cion: -Y cuando decidan la tocan completa. Presten especial cuidado en observar qué
sienten, piensan o les sucede mientras estan tocando -enfatiza la consigna-. Luego
nos lo cuentan.

La primera en tocar es Magui. Ella tiene mucha experiencia en la interpretacion pianistica.
Recorrié un largo camino desde pequefia en su lugar de nacimiento a través de una ense-
fanza tradicional basada en la experticia técnica. Muy a su pesar, esta exigencia técnica
sobrevaluada le produjo una tendinitis crénica que afectdé sus desempefios como instrumen-
tista, razoén que la forzé a desistir en la continuacion de su formacién como pianista. Decidio,
entonces, incursionar en la carrera de Direccion Orquestal por lo cual debe cursar esta mate-
ria (Introduccién a la Lectura Pianistica). Obviamente, las lecturas pianisticas que estamos
trabajando le resultan muy sencillas.

Volviendo al relato, les contamos que nos sentamos en semicirculo rodeando al instrumento
y la escuchamos.

Magui toca la obra a un tempo bastante rapido, se rie, se entrega al devenir del discurso
que esta produciendo y agrega un montén de motivos que no estan en la partitura.

Termina de tocar, la aplaudimos.

Nos mira como buscando alguna sefial de aprobacion....

- Contanos algo sobre tu ejecucion Magui -la invitamos al relato-

Luego de un breve silencio nos dice:

- Esta lectura es muy facil, pero me parece que la subestimé.... La miré y me dije:
ron, tiene unos dibujitos melédicos por aca que no son siempre los mismos. Asi que
solté las manos e improvisé para no perder la continuidad.

Se rie como aprobandose a si misma, e inmediatamente busca alguna mirada aliada.

- Y jugué mucho con los matices —agrega- Eso si, respeté los reguladores tal cual esta-
ban escritos. —lo dice con orgullo-. Los crescendos y diminuendos me encantan y me
resultaron obvios en este estilo. Y....mientras tocaba pensaba sélo en seguir adelante,

como fuera. No sabia si estaba bien o no, pero igual dejé fluir mis dedos.... por momen-
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tos pensaba en las sonatas de Mozart que estudié durante tanto tiempo. jEsos pasajes
se parecian tanto! La verdad me olvidé un poquito del parcial.

Es indudable que Magui maneja muy bien la topografia del teclado y la motricidad le res-
ponde. Tiene muy claro el estilo clasico. El bajo Alberti que era la dificultad de la obra lo resol-
vié muy bien. Se centré en la continuidad y esa fue su motivacién para llegar a completar la
lectura. Generd6 didlogos nuevos entre las alturas y duraciones escritas y las que ella agregd sin
desvirtuar su meta. Le dio expresividad al relato sonoro a través de sus reguladores. Como dice
Carlos Dicundo (2018) en el libro de nuestra catedra Lectura Pianistica y Reduccién. Funda-

mentos y procesos metodoldgicos:

El hacer sonar es recuperar aquella esencia de la musica, su devenir en el
tiempo y en esta instancia la problematica de la continuidad es fundamental
ya que solo la continuidad nos permite alcanzar el sentido. Unir elementos en
un todo. Solo en el devenir continuo, solo en el movimiento, en vivo, los ele-
mentos de la partitura empiezan a funcionar unidos, se cargan de sentido,
aparece la idea musical. El todo. Entonces continuidad discursiva implica,
inexorablemente, continuidad temporal (p. 122).

Podemos pensar que Magui esta centrada en la comprension del texto a partir de establecer
con él un juego de adivinacion, prueba de hipétesis, predicciones. En este sentido, la partitura
sélo es el punto de partida; es el andamio sobre el cual se apoya para construir significado de
acuerdo con su experiencia del mundo. Desde el punto de vista tedrico este modelo que pre-
senta la alumna se asocia con el enfoque interactivo de la lectura que surge a partir de los afios
60 con el gran avance de la psicolinguistica y la psicologia cognitiva.

Este nuevo enfoque destaca que la lectura es un proceso de interaccion entre pensamiento
y lenguaje y que la comprension consiste en la construccién que hace el lector del significado
del texto de acuerdo con sus conocimientos y experiencias de vida (Goodman, Smith, citados
en Tuhez, 2015). Es interesante destacar que para Smith, las marcas impresas en la pagina
actuan como disparadores del conocimiento ya existente en la mente del lector y permiten en-
lazar la nueva informacién con la vieja para construir sentido y significado. Leer, desde este
modelo consiste en construir o reescribir el texto en funcion de los conocimientos del lenguaje y
de la experiencia previa del mundo. En otras palabras: todo acto lector es interpretacién porque
la informacién que se extrae de un texto musical depende de lo que éste contiene como de lo
que el lector le aporta, tanto para poder identificar (esa informacién) como para otorgarle signi-
ficado. (Arturi, 2018).

Volviendo al relato....

Luego se sienta al piano Pablo, él es del sur, realiz6 estudios de piano en su ciudad. Es muy
callado, siempre tiene una buena predisposiciéon para aprender, y esta muy atento a lo que va
surgiendo en la clase.

Toca la obra completa con la mirada fija en la partitura a un tempo moderato. Muy serio, de-

nota extrema responsabilidad, pareceria que esta contando las duraciones, pero su cuerpo
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esta en absoluta quietud por lo cual nada podria confirmarlo. Sélo se perciben los movimientos
de los ojos al recorrer la partitura. Es una cuestion muy mental.

Termina de tocar, lo aplaudimos.

- ¢ Qué hay de nuevo? ; Perciben algo distinto? —pregunta Diana-

Nadie contesta, parece que los evaluadores no perciben el detalle.

- ¢, Qué hay de nuevo en tu ejecucion? — dice Diana-

- Yo leo lo que esta escrito - asumiendo una fidelidad absoluta a la partitura-.

- Vamos de nuevo ¢ Suena bien no?

- Deja los bajos tenidos —dice alguno de los evaluadores aclarando la sutil diferencia-

- jAh! -dice Pablo-

- Contanos algo sobre tu ejecucién Pablo -lo invitamos al relato-

- iiiToqué todo lo que estaba escrito!!! -lo dice con énfasis-. Miré mucho las notas y traté
de contar en las blancas para no irme del compas. ;Aunque aca no sé si lei blancas o
negras? jAh! Ahora que miro la partitura de nuevo me doy cuenta que tenia matices.
No los resalté. Lo que pasa, es que estoy acostumbrado a leer primero las notas y lue-
go cuando las tengo seguras voy puliendo la interpretacion con los matices y sus regu-
ladores... jEso si! Lo ultimo es el pedal. ¢ Lleva pedal? jNo, no lleva pedal! jQué suerte!
—lo dice en voz baja como aliviado-Y lo de los bajos tenidos, si no me lo dicen no me
hubiera dado cuenta. Ahora que pienso, me resultaba mas cémodo dejar el 5to dedo en
el lugar para completar el disefio.

Reflexiona en voz alta, raro en él.

- Primero estan las alturas y duraciones, si eso esta prolijo, después todo va! jAsi me
lo ensenaron!!! Igual estoy contento con mi versién, con mas tiempo le puedo agregar
lo que falta.

Pablo viene a la clase con el presupuesto de que leer es reproducir o que escribié el autor.

La obra es la partitura, la musica es lo que esta ahi escrito. En su imaginario él no pone nada,
decodifica esas alturas y valores y se centra en reproducirlas con la mayor precisién. Eviden-
temente esa es su meta, focaliza la lectura en lograr el mayor ajuste ritmico/melédico, relega
para un tiempo posterior las intenciones expresivas, no las integra, las atomiza. Esta situacion
le genera un estado de tension que se manifiesta en el temblor de sus manos y en la conten-
cion de la respiracion. Desde su imaginario leer es recibir informacion desde un proceso que va
de la pagina al lector de forma unidireccional.

Esta concepcion actualizada por Pablo, se sistematizé cédmo enfoque tradicional de la lectu-
ra hacia los afios 40. De esta manera, se la entendia como conjunto de habilidades ordenadas
jerarquicamente implicando diferentes niveles de comprensién: en un primer nivel, el reconoci-
miento de palabras; en un segundo, la construccion del significado del texto; la reaccion o res-
puesta emocional en tercer lugar; y la asimilaciéon o evaluaciéon como ultimo nivel. Este modelo
era mas bien normativo, es decir que no pretendia explicar el proceso de lectura sino tan solo
sugerir las etapas por las que debia atravesar el lector y las destrezas que tenia que adquirir en

cada una para llegar al dominio de la habilidad. Este enfoque reconocia tacitamente que el
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significado esta en las palabras y oraciones que componen el mensaje. Asi, el contenido del
mensaje surge de la suma del significado de todos sus vocablos y oraciones. Significado Unico,
estable, objetivo e independiente de los lectores y de las condiciones de lectura. De esta mane-
ra, diferentes lectores debian arribar a un mismo significado. Esta teoria vista desde la dptica
de la lectura pianistica, cristalizaba el mensaje solo en la partitura. Dicha partitura necesitaba
ser decodificada por niveles. De este modo, en un primer nivel se reconocian las alturas, en un
segundo nivel las duraciones, luego los motivos, las frases y las secciones y asi sucesivamente
hasta llegar a la comprension total de la obra. El proceso lector se garantizaba a través del
desmembramiento de las partes, decodificadas con la mayor precision y fidelidad lo cual supo-

nia como instancia final el arribo al significado total de la obra. Segun Arturi (2018):

Al considerar al alumno como un ente pasivo, la ensefianza de la lectura pia-
nistica se dosificaba desde lo que parecia mas simple a lo mas complejo: de
los sonidos representados por los signos musicales, los agrupamientos ritmi-
co-melddicos, hasta la comprension literal, y finalizando en la ejecucién de la
obra musical. Con esta dosificacion se establecia una division artificial entre
lectura y comprension de la obra, por la cual s6lo después de dominar la pri-

mera se podia acceder a la segunda (p.20)

Ya finalizando nuestro relato le toca el turno a Graciela...

- Es tu turno Graciela — le dice Leticia, aunque ella ya estaba preparada para pasar a tocar-

Graciela es costarricense y vino a La Plata a estudiar musica aprovechando la posibilidad
que otorga nuestro pais al plantear la educacion como un bien publico y gratuito, cosa que no
sucede en el suyo.

Segun nos contd, estuvo trabajando varios afios para ahorrar el dinero del pasaje y una vez
logrado consiguié una beca del gobierno de su pais para estudiar en la Universidad Nacional
de La Plata. Graciela no tiene experiencia en el piano, pero si en el canto. Desde nifia asistia a
los recitales que su madre daba como cantante de 6pera y luego trabajé como asistente de un
director de coro para formarse como cantante y ganar dinero. Tiene una caracteristica que
llama mucho la atencion, cada vez que alguien esta tocando en la clase ella se mueve, parece
que participa con el otro a través del movimiento silencioso de su cuerpo.

Se sienta al piano y toca la obra completa.

Termina, la aplaudimos.

- Contanos algo sobre tu ejecucion Graciela —le dice Leticia-

Se da vuelta, se ubica hacia nosotros y se balancea suavemente sobre el taburete. Parece
que estuviera evocando lo que tocé.

- Me gusta comenzar con un tempo lento para sentir la presién de mis dedos sobre las
teclas. Imaginar cémo van a sonar esos motivos, pensar hacia dénde van, como termi-
na la frase. No sé, voy escuchando y tratando de decir lo que imagino. jManejo yo!
iBah, un poco y un poco, a veces la partitura me maneja no la tengo tan clara! El cuer-

po me ayuda mucho. Moverme con el compas me da seguridad y me deja apoyarme en
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el fraseo. Puedo pensar mas en lo que esta sonando, no me preocupa tanto si me
equivoco. Me hace acordar a mi mama cuando de chica la veia en el escenario cantan-
do. Y a mi papa, también, cuando jugabamos después de cenar a cantar a dos voces.
jQué enredos se armaban, pero nos divertiamos!

Su estrategia consiste en tomar un tempo mas lento, pero tiene una condicién fascinante:
desde la 1ra nota que suena se siente que el tiempo fluye, su cuerpo abraza al piano, y se me-
te en la musica como si ésta ya estuviera sonando. Se expresa desde un continuum temporal
propio. Juega con la musica, participa, evoca, imagina, mientras esta tocando. Explora la parti-
tura para decir con ella, va a la obra con una intencionalidad y la conjuga y recrea desde su
saber en el mismo transcurso de la obra. Es una actitud construida. Denota alegria y seguridad.
En este sentido, nos interesa pensar un nuevo enfoque de la lectura basado en la transforma-
cion. Arturi (2017) lo entiende como proceso de transformacion mutua. Para este enfoque, la
lectura es un suceso particular que retne un lector y un texto particulares en circunstancias
irrepetibles, en un momento unico. De esta manera, cada lectura es diferente cada vez que se
la realiza, hoy el lector le otorga cierta significatividad, mafana en una nueva interpretacion
encuentra otras aristas para poner en relieve o confronta con aquellas que subrayé antes. De
esta manera, van girando y reestructurandose las intenciones musicales para dar lugar a conti-
nuas reformulaciones entre aquello que se observa de la partitura y el conocimiento y deseos
expresivos del lector que construye el texto desde un acto de reciprocidad compartida. De ahi
su denominacién como lectura de transformaciéon mutua: “en cada visita que hace el lector a su
lectura parece ganar significatividad y ofrecer cada vez mas niveles de profundidad interpretati-
va (...) los dos, tanto lector y texto, se confunden en uno solo y surgen mutuamente transfor-
mados” (Arturi, 2018 pag. 22).

De este modo, se concibe a la lectura como un acontecimiento que sucede internamente en
el pensamiento, en los sentimientos y la sensibilidad del que lee. Esta forma de lectura permite
reorganizar la experiencia de vida ya existente, otorgar sentido a quienes somos, construir la
propia identidad, proyectar nuestro destino y comprender las acciones de los demas. Por lo
tanto, segun Larrosa (2000) la experiencia nos hace ser otros, nos transforma. Desde la dptica
de este mismo autor, la lectura que realizamos para adquirir conocimientos se convierte en
formacion y en experiencia verdadera cuando llegamos a establecer una relacion intima entre
nuestros pensamientos, valores y creencias y la informacion que la pagina impresa nos aporta;
donde confluyen informacién y subjetividad para generar una experiencia individual y unica. El
punto de partida tiene que ser el esfuerzo de cada individuo por ordenar sus necesidades,
preocupaciones, estado de animo y otros elementos en relaciéon con la pagina impresa. Orde-
namiento que en cada lectura renueva, transforma, enriquece tanto al lector como al texto.
Cdémo lo expresa el mismo autor (Larrosa) “[ ]... leer es traer lo dicho a la proximidad de lo que
queda por decir, traer lo pensado a la proximidad de lo que queda por pensar, traer lo respon-
dido a la proximidad de lo que queda por preguntar” (p. 141). En este sentido, aplicado a la
lectura pianistica, el texto ofrece nuevas interpretaciones en cada relectura y el lector gana en

profundidad interpretativa. Reciprocidad que transforma mutuamente a ambos.
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Volviendo nuevamente al relato....

- Bueno, hasta aqui llegamos...... Hoy escuchamos las interpretaciones que Magui, Pa-
blo y Graciela realizaron sobre una lectura pianistica desconocida. Cada uno la ejecut6
desde su propia perspectiva personal. Luego compartimos sus relatos sobre la ejecu-
cion de dicha lectura. Y aqui, me parece esta los mas interesante. Cada relato esboz6
una experiencia particular surgida de la observacién en la situacion de ejecucién. Asi,
estos relatos nos mostraron de qué manera cada uno de nuestros intérpretes: Magui,
Pablo y Graciela interactian con la partitura a la hora de leer. Cuantas cosas suponen,
cuantas deciden en el momento, cuantas salen por intuicién. De alguna manera, y con
sus palabras, nos contaron cémo realizan el proceso de interpretacion de esas pistas
graficas que aparecen en la partitura y como las resignifican para generar un texto mu-
sical singular, particular y propio.

Les dejamos, entonces, para la proxima clase una pregunta:

- ¢, Qué es la lectura pianistica para cada uno de ustedes? Nos vemos el préximo

Conclusiones

Este breve relato acerca de las miradas sobre la lectura pianistica que los alumnos traen a
la catedra a la hora de iniciar su cursada, nos permite reflexionar sobre las concepciones e
imaginarios que subyacen respecto de dicha lectura pianistica. |deas, gestos, palabras, accio-
nes, que explicitas o no, se pueden agrupar desde los tres modelos redactados en el libro de
catedra: Lectura Pianistica y Reduccion. Fundamentos y procesos metodolégicos. Asi, encon-
tramos el modelo tradicional representado por Pablo, el interactivo por Magui y el de transfor-
macién mutua por Graciela. Modelos que histéricamente van dejando sus huellas y que convi-
ven yuxtaponiéndose permanentemente en la practica lectora y que nosotros como integrantes
de la catedra no subestimamos sino, muy por el contrario, tratamos de enriquecer. De esta
manera, lentamente y sumergidas en la practica docente vamos desovillando conjuntamente
con los alumnos qué significa nuestro objeto de estudio: la interpretacion lectora. En este senti-
do y a través de aproximaciones continuas vamos dejando en claro algunas prioridades de
dicha definiciéon. Por un lado, situamos a la partitura como soporte grafico cuyo potencial se
revela a medida que se realiza el proceso de interpretacion/textualizacion singular y particular.
Por otro lado, cada acto de ejecucidn es unico, se renueva y se transforma constantemente
tanto en intenciones expresivas como en la profundidad de la comprension que se produce
luego de cada versién. Principios que situan al lector como un sujeto activo que en el devenir
de su practica va deconstruyendo y construyendo saberes para transformarlos en herramientas
de analisis, procedimientos y recursos con criterios propios que avalan su interpreta-

cion/ejecucion del discurso musical.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 126



LECTURA E INTERPRETACION MUSICAL — MARCELO ENRIQUE ARTURI Y MARIEL LEGUIZAMON (COORDINADORES)

Referencias

Arturi, M. (2018). Lectura Pianistica y reduccion. Fundamentos y procesos metodolégicos, La
Plata: Arte editorial Servicop Argentina Capitulo 1.

Dicundo, C. M. (2018). La continuidad discursiva en el proceso de actualizacion de la partitura. Lec-
tura pianistica y reduccion Fundamentos y procesos metodolégicos. La plata: Arte Servicop.

Larrosa, J. (2000), Pedagogia Profana. Estudios sobre lenguaje, subjetividad y formaciéon. Bue-
nos Aires: Novedades Educativas.

Tuiez, M. (2015), Lectura Pianistica. Disefio de materiales educativos en hipermedia para el
desarrollo del proceso lector de partituras pianisticas. Tesis para obtener el grado de Magis-
ter en Tecnologia Informatica Aplicada en Educacion. Facultad de Informatica U.N.L.P

San Juan Alvarez, M. (2011), De la experiencia de la lectura a la educacién literaria. Anéali-
sis de los componentes emocionales de la lectura literaria en la infancia y la adolescen-
cia. Ocnos, 7, 85-100.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 127



Los autores

Coordinadores

Arturi, Marcelo E.

Licenciado en Musica y Profesor en Musica, ambos titulos con orientaciéon en Piano otorga-
dos por la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata —UNLP-. Argenti-
na. Es Profesor Titular de las catedras Introduccion a la Lectura Pianistica, Lectura pianistica
I a IV y Profesor Titular de Reduccién de partituras al piano. Es Investigador Categoria lll. Se
desempena como Director del proyecto de Investigacion La lectura de partituras en el piano
fundamentada en procesos de comprension e interpretacion musical. Es Director de la Direc-
cion de Estrategias de Egreso de la Universidad Nacional de La Plata. Autor de libros, confe-
rencista y organizador de congresos nacionales e internacionales. Ha realizado Posgrados
en Gestion educativa y Gestién de la ensefianza superior. Ha sido Director del Bachillerato
de Bellas Artes de la UNLP. Ha sido asesor Docente en la Direccion de Educacién Artistica

de la Prov. De Buenos Aires. Ha sido integrante y codirector en equipos de investigacion.

Leguizamén, Mariel

Prof. y Lic. en E. Musical (1989-1990) y Maestrando en Psicologia de la Musica (2009).
FBA U.N.L.P. Co-directora del proyecto de Investigacion La lectura de partituras en el
piano fundamentada en procesos de comprension e interpretacion musical. Docente inves-
tigador categoria Ill, Programa de Incentivos de la U.N.L.P. Profesora Adjunta Ordinaria de
Lectura Pianistica y Titular Ordinaria del Seminario Musica y Discapacidad del Departa-
mento de Musica de la FBA, UNLP. Coordinadora de Canto PCD, Min. de Desarrollo Social.
Autora y co-autora de trabajos presentados en congresos y jornadas, de publicaciones en
revistas periddicas y capitulos de libros. Docente en distintos niveles de la ensefianza pu-
blica y privada, nacional y provincial. Ha dirigido y co-dirigido proyectos de Investigacion,
Voluntariado y Extensién. Se desempefid como Asesor Docente del Consejo G.C.yE. de la
Prov. de Bs. As.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 128



LECTURA E INTERPRETACION MUSICAL — MARCELO ENRIQUE ARTURI Y MARIEL LEGUIZAMON (COORDINADORES)

Autores

Proia, Andrea

Prof. de Conj. Instrumentales y Camara. Lic. en Direccion Orquestal. Integra el proyecto de
investigaciéon La lectura de partituras en el piano fundamentada en procesos de interpretacion
musical. Prof. Adjunta Ordinaria de las Catedras Lectura Pianistica IV y Reduccion de Partitu-
ras al Piano. Ejercié en E.E. Fundadora de la Orquesta Sinfénica Municipal de Berisso. Dirigié
el proyecto de Voluntariado Univ. Creacién de la Orquesta Juvenil de Claypole. Se desempeid
como Jurado en: la Orquesta de Berisso y Juvenil de Claypole; en Regularizacién Docente del
Sistema de Pre Grado; para Tesis de graduacion de Direccion Orquestal, Direccion Coral; y de
Tesis Multidisciplinarias representando al Depto de Musica. Ha sido Tutora de Tesis en Direc-
cion Coral y Orquestal. Fue Concejal de Berisso por el Partido Justicialista en dos periodos.

Impulsé el Convenio con Berisso: Graduaciones de Direccién Orquestal de la FDA.

Musicco, Pablo

Licenciado en Composicién y Profesor de Armonia, contrapunto y morfologia musical graduado
en la FBA, UNLP. Profesor de Piano y Maestro de musica, graduado en la Escuela de Arte de
Berisso, DGCyE. Integrante del Proyecto de investigacion La lectura de partituras en el piano
fundamentada en procesos de comprension en interpretacion musical, Programa de Incentivos
de la UNLP. Trabaja como Jefe de Trabajos Practicos en la catedra Lectura Pianistica de la
FDA, UNLP y como profesor en distintos niveles de ensefianza. Se desempefié como Ayudante
en la catedra Educacion Auditiva de la FDA, UNLP. Es coautor en capitulos de los libros de
Catedra Lectura Pianistica y reduccién (2018) y Escuchar y pensar la musica (2013). Ademas
participd como coautor en trabajos de investigacién realizados en el contexto de la Facultad de

Bellas Artes, UNLP, vinculados a la educacion auditiva y a la lectura musical expresiva.

Dicundo, Carlos Martin

Profesor en conjuntos instrumentales y de camara (especialidad piano) y Licenciado en Di-
reccion Orquestal- Facultad de Bellas Artes de la U.N.L.P. Integrante del proyecto de investi-
gacion La lectura de partituras en el piano fundamentada en procesos de comprension e in-
terpretacion musical. Programa de incentivos de la U.N.L.P. Es profesor en la Catedra Lectu-
ra Pianistica de la Facultad de Artes y en el Bachillerato de Bellas Artes de la U.N.L.P. Se
desempefia como docente en el Conservatorio Gilardo Gilardi y en la Escuela de Teatro La
Plata (DGCyE). Estudi6 piano con importantes maestros entre los que se destacan Haydée
Schvartz y Fernando Pérez. En el afio 2006 obtuvo una beca nacional de perfeccionamiento
en piano otorgada por el Fondo Nacional de las Artes. Fue reconocido en al afio 2012 como
egresado distinguido por la U.N.L.P.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 129



LECTURA E INTERPRETACION MUSICAL — MARCELO ENRIQUE ARTURI Y MARIEL LEGUIZAMON (COORDINADORES)

Epele, Juliette

Es Profesor de Conjuntos Instrumentales y de Camara (especialidad Piano) y Magister en Psi-
cologia de la Musica egresada de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Se desempefia como docente en la catedra de Lectura Pianistica de la misma Facultad, y como
profesor de instrumento en el Bachillerato de Bellas Artes, UNLP y el Conservatorio Provincial
de Musica Gilardo Gilardi, donde se gradu6é como Profesor Superior. Estudié piano con las
maestras Elsa Carranza y Raquel Zone, y participd de cursos de perfeccionamiento dictados
por los profesores Stephen Drury, Graig Ketter, Jordi Mora y Edith Fisher. Como docente inves-
tigador integrante del Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical LEEM-UNLP, se
desarrolla en el area de la ejecucion expresiva instrumental con bases en la psicologia corpo-
reizada y situada de la musica. Ha publicado trabajos de investigacion y capitulos de libro en

congresos Yy revistas de la especialidad en el ambito nacional e internacional.

Leguizamén, Luciana

Profesora y Licenciada en Musica con Orientacion en Educaciéon Musical. FDA UNLP. Egresa-
da Distinguida “mejor promedio” FDA UNLP. Otorgado por la Presidencia de la UNLP. Ayudan-
te de Primera en la catedra de Lectura Pianistica I, LP Il e Introduccion a la LP. Coordinadora
del Ciclo Basico de Formacién Estética y Fundamentos Musicales. BBA. UNLP. Profesora de
Fundamentos Musicales Il y VI afio, Introduccion a los Discursos Musicales y Produccion Ins-
trumental Grupal. BBA UNLP. Profesora de Musica en los niveles EPB y ESB en instituciones
privadas. Docente Investigador del Programa de Incentivos a la Investigacion en la Catedra de
L P. FDA UNLP. Autora y co-autora de trabajos presentados en eventos cientificos. Integrante
de Comisiones Revisoras de Programas BBA. UNLP. Integrante de Comisiones Organizadoras
de eventos cientificos. FBA.UNLP.

Peltzer Meschini, Carolina

Profesora y Licenciada en Musica, orientacion Piano. Fac. de Artes, U.N.L.P. Integrante del
proyecto de investigacion La lectura de partituras en el piano fundamentada en procesos de
comprension e interpretacion musical. Programa de Incentivos de la U.N.L.P. Profesora ayu-
dante de la catedra Lectura pianistica, Depto. De Musica, Fac. de Artes, U.N.L.P y adscripta a
la misma del 2013 al 2015. Premiada junto con Leticia Zucherino con la Beca de Investigacion
2007 de la Sec. De Asuntos Estudiantiles, Fac. de Artes. Co-autora de Simbolos y estéticas.
Reflexiones sobre la problematica de la notacién musical en las vanguardias de post-guerra del
sigo XX, expuesto en la XVII Conferencia de la AAM y la XIll Jornadas Argentinas de Musicolo-
gia. Ha llevado a cabo conciertos y muestras como pianista en distintas salas de La Plata. Se
ha desempefiado como profesora de musica en distintos niveles de educaciéon formal e infor-

mal, del ambito publico y privado. Directora de la Escuela Arandu Nivel Primario.
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Rodriguez, Agustin A.

Profesor de Mdusica (orientacion Composicion), Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional
de La Plata. Integrante del Proyecto de Investigacion La lectura de partituras en el piano fun-
damentada en procesos de comprensién e interpretacion musical, dirigido por Marcelo Arturi,
perteneciente al Programa de Incentivos de la UNLP. Integrante del Proyecto de Investigacion
El Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (Di Tella) en la escena musical argenti-
na y latinoamericana de la segunda mitad del S.XX, dirigido por el doctor Edgardo Rodriguez,
perteneciente al Programa de Incentivos de la UNLP. Ayudante diplomado en la catedra de
Lectura Pianistica de la Facultad de Artes, UNLP.

Tuinez, Mirian

Profesora de Musica Orientacién Piano Facultad de Bellas Artes U.N.L.P. Magister en Tecnologia
Informatica aplicada en Educacion, Facultad de Informatica U.N.L.P. Integrante Investigador del
Proyecto: “Claves de una Epistemologia Alternativa para el Desarrollo de Habilidades Medulares de
los Musicos Profesionales”. Director: Favio Shifres. Co-director: Maria Inés Burcet. LEEM — Labora-
torio para el Estudio de la Experiencia Musical- Facultad de Artes U.N.L.P. Miembro de la comision
directiva de la Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de la Musica (SACCOM) Ex docen-
te de instrumento: Piano, Bachillerato de Bellas Artes y de la materia Lectura Pianistica, Facultad de
Artes, UNLP. Area de investigacién: (i) disefio de materiales en hipermedia para el desarrollo de las
habilidades del lector de partituras pianisticas 2014-2018, (ii) el conocimiento orientado a la ejecu-

cion vocal/instrumental desde la variable del dominio técnico 2018-2021.

Di Giacomo, Diana

Profesora de Musica Orientacion Piano Facultad de Bellas Artes U.N.L.P. y Licenciada en
Piano Facultad de Bellas Artes U.N.L.P. Docente de la catedra de Lectura Pianistica, Facultad
de Artes U.N.L.P. y ex integrante del area de investigacién de la misma catedra. Docente de la
cétedra de Piano y la catedra de Conjunto de Camara del Conservatorio Gilardo Gilardi, Direc-
cion Provincial de Educacién Artistica, Direccion General de Cultural y Educacién de la Pcia. de
Bs As. Ex Regente de Estudios del Conservatorio Gilardo Gilardi, Direccién Provincial de Edu-
cacion Atrtistica, Direccion General de Cultural y Educacion de la Pcia. de Bs As. Ex Directora
del Conservatorio Gilardo Gilardi, Direccién Provincial de Educacion Artistica, Direccién Gene-
ral de Cultural y Educacion de la Pcia. de Bs As. Integra como pianista diferentes grupos de

cédmara con actuaciones publicas en diferentes salas de la ciudad y el pais.

Corral, Leticia

Pianista y Prof. de Piano, Conservatorio P. Chaikovski de Moscu, ex Unién Soviética (1995), a
través de una beca obtenida en 1990. Aspirantura en Prof. de Piano y Pianista. Moscu (1997).
Prof. de Piano y Musica de Camara, Conservatorio G.G. (2000). Prof. Ayudante de Lectura
Pianistica, FDA, UNLP. Docente del Bachillerato de Bellas Artes, UNLP. Recibié el Titulo Rojo

del gobierno soviético (1997). Estudié con los profesores y maestros L. Corral, E. Westerkamp;
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V. Cirulnik, E. Ivanovna, G. Yukova, E. Carranza y otros; en Argentina, Alemania, Libano, Siria,
Espanfa, Italia, Costa Rica y Panama. Realiz6 conciertos con orquesta en el Salén Dorado del
Teatro Colén, CCK, Hostal de los Reyes Catdlicos en Espafa y Salas Chaikovski (Moscu) y
Pleyel (Paris), dirigidos por V. Shpak, M. Drago, G. Hemingsen, M. Goldberg, S. Vinitski, el
maestro M. Zurlo, entre otros. Realiz6é conciertos en Radio Nacional, recientemente en conme-

moracion de sus 70 afios.
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Lectura e interpretacion musical : la formacion pianistica para directores y
compositores / Marcelo Enrique Arturi ... [et al.] ; contribuciones de Juan
Manuel Vilches ; coordinacion general de Marcelo Enrique Arturi ; Mariel
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