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Introducción 

Los resultados obtenidos en 2006 mostraron el rol del metalenguaje conjuntamente con la 
activación del acorde de tónica en la resolución de una tarea de lectura a primera vista a la vez que 
dejaron abiertas nuevas líneas de estudio. Así, la lectura planteada como resolución de problemas en 
tiempo real, la incidencia de la denominación verbal de las notas en la entonación de las alturas, la 
relación entre lenguaje y estructura tonal y el rol del metalenguaje cuando la estructura de la melodía 
permite que el mismo contribuya a la adjudicación de sentido, son algunas de las problemáticas que, 
a nuestro entender, merecen ser estudiadas.  

 Nos propusimos entonces profundizar especialmente el estudio de la relación entre la 
explicitación melódica y la estructura tonal de la melodía a leer. En este sentido, continuamos 
avanzando en la búsqueda de una construcción y consolidación por parte del alumno de la 
competencia musical lectora gracias a una doble mediación, del docente y del lenguaje verbal como 
herramienta psicológica. Nuestro trabajo se ubica en la zona de transferencia entre dos modalidades 
de conocimiento musical: la decodificación por lectura y la ejecución melódica vocal. Desde un punto 
de vista de las condiciones de conocimiento, abarcamos en este estudio tanto el conocimiento “en la 
acción” como el conocimiento reflexivo/declarativo. 

 

Profundización del estudio bibliográfico para el marco teórico 

Sobre los fundamentos de los marcos teóricos que sustentaron nuestros trabajos anteriores 
(Segalerba 2003, 2005 y 2006) desde la filosofía, la epistemología, la psicología, la pedagogía y la 
semiológica de la música, este proyecto incorpora aportes de la psicología cognitiva de la música y 
las ciencias de la educación. Autores como Krumhansl, Bharucha, Lerdahl, Frances Bigand y 
Miroudot, nos proporcionan bases teóricas acerca de aspectos tonales tales como la jerarquía tonal y 
de eventos, la estructura y el espacio tonal. Por otra parte y dado que la lectura a primera vista ocurre 
en “tiempo real”, es decir, “en la música” (a diferencia de la transcripción melódica por ejemplo, que 
tiene lugar en un tiempo posterior), otros autores contribuyen a estudiar esta modalidad de la acción, 
como L. Davidson, L. Scripp y D. Schön, permitiéndonos profundizar los conceptos de conocimiento 
musical “en la ejecución”, de “producción” en la acción y de “reflexión en la acción”. 

Nos referiremos a estos últimos conceptos en primer lugar, para avocarnos luego al marco 
de las teorías de la tonalidad. 

 

Donald Schön: El conocimiento y la reflexión en la acción 

Vinculado al campo de la filosofía y de la educación, Donald Schön ha dedicado gran parte 
de sus trabajos a investigar problemas de aprendizaje, estudiando especialmente el tratamiento de 
los errores (Schon 1987). Este autor utiliza el término conocimiento en la acción para dar cuenta de 

un tipo de conocimiento, una “ejecución” que puede o no ser observable (según se trate de un acto 
físico “externo” o de un análisis o razonamiento “interno”) y que resulta, en principio, espontánea e 
implícita.   

“No obstante, algunas veces es posible, mediante la observación y la reflexión sobre 
nuestras acciones, realizar una descripción del conocimiento tácito que está implícito en ella. 
Nuestras descripciones son de distintas clases, en función de nuestros propósitos y de los 
sistemas lingüísticos de descripción a nuestro alcance. Podemos hacer referencia, por ejemplo, a 
la secuencia de las operaciones y los procedimientos que ejecutamos; a los indicios que 
observamos y a las reglas que seguimos; o a los valores, estrategias y supuestos que constituyen 
nuestras “teorías” de la acción. 

Aun así, independientemente del lenguaje que utilicemos, nuestras descripciones del 
conocimiento en la acción son siempre construcciones. Son siempre intentos de poner en forma 
explicita y simbólica un tipo de inteligencia que comienza siendo tácita y espontánea. Nuestras 
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descripciones son conjeturas que precisan ser puestas a prueba ante la observación de sus 
originales; los cuales, al menos en algún aspecto, van a ser distorsionados. Pues el conocimiento 
en la acción es dinámico, y los “hechos”, los “procedimientos”, las “reglas” y las “teorías” son 
estáticos.” (SCHÖN 1987 p. 35). 

Luego de describir el conocimiento en acción, Schön analiza la reflexión en la acción, una 
posibilidad de analizar una situación surgida por ejemplo de un conocimiento rutinario que en alguna 
ocasión presenta un problema inesperado, o un error. Así, cuando aparece el “factor sorpresa” que 
altera el desarrollo de una rutina, por ejemplo, actuamos – o no – para tratar de resolverlo. La 
reflexión en la acción tiene lugar en tiempo real, pero también es posible, si hemos decido “actuar” y 
resolver un error, detenernos en una “pausa” y pensar en una respuesta que pueda satisfacer nuestra 
expectativa. 

“Podemos reflexionar sobre la acción, retomando nuestro pensamiento sobre lo que 
hemos hecho para descubrir como nuestro conocimiento en la acción puede haber contribuido a un 
resultado inesperado. Podemos hacerlo así, una vez que el hecho se ha producido, ya 
tranquilamente, o podemos realizar una pausa en medio de la acción para hacer lo que Hannah 
Arendt (1971) denomina un “pararse a pensar”. En cualquier caso, nuestra reflexión carece de una 
conexión directa con la acción presente. De un modo alternativo, podemos reflexionar en medio de 
la acción sin llegar a interrumpirla. En una acción presente – un periodo de tiempo, variable según 
el contexto, durante el que podemos todavía marcar una diferencia con la situación que tenemos 
entre manos – nuestra acción de pensar sirve para reorganizar lo que estamos haciendo mientras 
lo estamos haciendo.”

 
 (SCHÖN 1987 p. 36). 

En otras palabras, Schön estudia un tipo de conocimiento que se activa implícitamente y del 
cual es difícil dar cuenta verbalmente. Sin embargo, cuando esta reflexión tiene lugar, avanzamos en 
la adquisición de conocimiento dado que construimos y consolidamos ese conocimiento.  

En el marco del presente trabajo, el metalenguaje utilizado como paráfrasis en la mediación 
de la lectura a primera vista, es un tipo de conocimiento declarativo que contiene la dinámica de las 
relaciones musicales, es decir, la dinámica de la información melódica del texto musical a decodificar 
por lectura. En esta verbalización del movimiento musical de un fragmento o una frase, hay una 
anticipación procedimental en términos declarativos que luego pasa a ser actividad como 
conocimiento de procedimiento del uso de la configuración tonal. La paráfrasis producida por los 
alumnos en un tiempo previo a la resolución de la lectura, es un discurso cargado de dinámica ya que 
verbaliza precisamente, una dinámica interna de la melodía. Es un supuesto de este trabajo, que al 
verbalizar esa dinámica, ésta se transforma en procedimiento de acción, cuando el alumno canta a 
primera vista.  

En este estudio, los sujetos del grupo experimental explicitan primero la característica de lo 
que van a leer para que luego esa explicitación previa funcione como una reflexión en acción.  Si bien 
no pedimos a los alumnos que expliciten una estrategia de lectura1, la paráfrasis o explicitacion verbal 

de la música misma, favorece la posterior ejecución debido a que esa ejecución se beneficia de un 
conocimiento musical reflexivo. 

 

Lyle Davidson y Larry Scripp: Un Modelo de las Habilidades Cognitivas 
en la Música 

El modelo de las habilidades cognitivas en la música constituye para Davidson y Scripp, una 
importante herramienta que nos permite comprender, de una manera más integrada, como “piensan” 
los músicos. En la línea de pensamiento de estos autores, los modos de conocimiento musical deben 
ser considerados como los componentes esenciales de la cognición musical y no como acciones 
aisladas. Es importante involucrar las modalidades del conocimiento musical “dirigiendo y redirigiendo 
la atención a través de varias representaciones de habilidades cognitivas” (Davidson y Scripp 1992) 

porque esto nos permite observar varios niveles de procesamiento involucrados en el conjunto de 
habilidades que sustentan la competencia musical. Así, el pensamiento musical en sus niveles 
superiores de desarrollo es muy rico en relaciones e integra aspectos vinculados con la producción 
musical, la percepción y la reflexión.  

                                                 

1
 El estudio de la explicitación de la acción es tratado en trabajos anteriores en el marco de la transcripción 

melódica y los procesos de codificación (2005 y 2007). Queda abierto también como línea de trabajo a partir del 
presente estudio para la decodificación por lectura. Nos hemos limitado aquí, a la explicitacion de las 
características musicales. 
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“La producción es el componente inicial. Abarca una amplia gama de pensamiento 
musical, por ejemplo, en la composición o en la ejecución interpretativa. Sin la producción no hay 
música. La percepción, el segundo componente, refleja la necesidad de hacer discriminaciones y 
juicios con conocimiento. El pensamiento perceptivo sustenta la transposición y la formación de 
sonidos físicamente presentes en la ejecución en vivo y en la audición silenciosa desde la partitura. 
Sin la percepción, el hacer música es insensible a sus elementos sensoriales. Finalmente, la 
reflexión reconoce el rol esencial de reimaginar, reconceptualizar y volver a trabajar una 
composición musical o una ejecución interpretativa. El pensamiento reflexivo sustenta una amplia 
gama de transformaciones musicales. Sin el pensamiento reflexivo, el hacer música está limitada a 
una gama estrecha de interpretación y comprensión de los procesos detrás de la producción 

artística.” (Davidson y Scripp 1992 p. 392-413). 

Estos modos de conocimiento tienen lugar “durante” y “más allá de” la ejecución. Es decir, 
que además de las vinculaciones entre las “maneras de conocer”, las dos condiciones del 
conocimiento planteadas (“dentro” y “fuera” de la acción) permiten una referencia cruzada que integra 
dos momentos muy diferentes de la producción musical, de la percepción musical y de la reflexión.  

Con el conocimiento en la ejecución, por ejemplo, vemos ejemplos de cómo la 
comprensión musical se fija en la acción en sí misma. Dinámica en la naturaleza, este tipo de 
conocimiento está ligado a un curso particular de acción que ocurre en el contexto de la ejecución. 
El músico conoce la manera en que la música se desenvuelve en el tiempo. Este conocimiento 
toma tres formas distintas : los procedimientos en la acción (expresados en la acción en sí misma), 
la percepción en la acción (el resultado de observar la expresión y la notación durante la 
ejecución), y la reflexión en la ejecución (mientras la ejecución es influenciada por los eventos 
nuevos en la ejecución). 

“En el segundo caso, el conocimiento más allá de la ejecución (fuera del tiempo de la 
ejecución) es el punto de atención. El conocimiento musical en esta forma ocurre en 
representaciones más estáticas o “declarativas” tales como la notación musical y las 
presentaciones escritas o habladas. Desde el punto de vista de la producción, las partituras de 
composiciones musicales comprometen la creación del conjunto ideal de procedimientos que el 
artista ejecutante está obligado a interpretar en la ejecución. Desde una opinión más perceptual, 
los músicos “declaran” su conocimiento de la música a través del reconocimiento o la 
discriminación de los elementos musicales tales como la altura, el ritmo o la forma. El pensamiento 
crítico fuera de la ejecución es esencialmente reflexivo. En este marco, las nuevas estrategias 
prácticas o ideas para la reinterpretación sugieren la evidencia de la comprensión reflexiva de la 

música, independiente de la ejecución.” (Davidson y Scripp 1992 p. 392-413). 

La lectura melódica a primera vista tiene lugar en tiempo real, “en” la música constituyendo 
un conocimiento de procedimiento “en la ejecución”, una forma de pensamiento “en acto”. Aquí reside 
una de las principales dificultades: la resolución de la tarea en un tiempo real, la decodificación de un 
sistema simbólico en un tiempo “instantáneo” en el que se debe trasladar información que proviene 
de otros sistemas diferentes.  

En el presente estudio, en el protocolo del grupo experimental, tiene lugar el análisis verbal 
previo a la resolución de la lectura a primera vista, fuera del tiempo inmediato que requiere la lectura 
y en una modalidad del conocimiento musical que es anterior a dicho tiempo real. Esto constituye una 
reflexión “fuera” de la acción, un conocimiento más allá de la ejecución, que tiene por finalidad 
permitir una mejor performance en la resolución de la tarea. Hipotetizamos que una explicación del 
mejor desempeño en los alumnos que acceden a una reflexión previa es que en la explicitación de la 
melodía se pone en juego una anticipación procedimental en términos declarativos que luego es 
traducida a una actividad como conocimiento de procedimiento de uso (y fundamentalmente de 
interpretación) de la configuración tonal.  

Por otro lado, pensamos que la vinculación de modalidades y de condiciones del 
conocimiento que tiene lugar necesariamente en marco de la metodología de este trabajo, redunda 
en beneficio de una formación musical integrada, que permite al alumno no solamente saber cantar, 
sino también saber leer cantando, saber pensar las melodías y canciones, además de reconocer 
estructuras de sentido musical. Así, cantar “de memoria” o por imitación y cantar leyendo, 
“descubriendo” un discurso creado por otros, son actos que deben tener lugar sin excluirse pero que 
deben además y fundamentalmente relacionarse en el marco de la formación del músico, 
posibilitando además, la construcción de transferencias. Esta complementariedad de modalidades y 
modos de conocimiento participan en la construcción de la competencia lectora – principal objeto de 
estudio del presente trabajo –. 

La paráfrasis producida por los alumnos del grupo experimental, además de tener lugar en 
un acto reflexivo, contiene acciones, más precisamente “acciones musicales”. Se trata, como dijimos, 
de una verbalización “dinámica” en la que el alumno verbaliza efectivamente una dinámica interna de 
la melodía que luego se va a leer. Por eso, consideramos que el lenguaje establece un marco, un 
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andamiaje previo que, en el marco de una mediación, permite una mejor activación del conocimiento 
en la acción.  

Cuando hablamos de conocimiento musical, desde la percepción, la ejecución o la reflexión 
en un tiempo real o previo, en ese conocimiento debe incluirse necesariamente el tratamiento de la 
tonalidad. Nos referiremos a continuación a las principales teorías que estudian el tratamiento de la 
información tonal desde la percepción. Iniciamos aquí un estudio de estas teorías aplicadas a la 
ejecución vocal que tiene lugar en la lectura a primera vista e involucramos además el alcance de la 
interpretación tonal en marco de la reflexión. 

 

Tonalidad e Interpretación tonal: Francès y Miroudot 

Laurent Miroudot prefiere hablar de “interpretación tonal” – término que viene de Robert 
Francès – para referirse a la percepción del sistema tonal. Según Miroudot, durante el proceso de 
interpretación tonal, asociamos una tonalidad a una serie de notas o de acordes, en el momento de la 
escucha. “El término interpretación expresa el hecho de que la tonalidad de una secuencia no está 
dada directamente. Se trata de traducir el conjunto de las alturas en una sucesión coherente de 
elementos de una tonalidad, de dar a cada una de ellas, de alguna manera, una significación en el 
marco del lenguaje tonal” (Miroudot 2000 p. 31-33). Es decir que en una primera aproximación, este 
proceso constituye la asignación de una función tonal a las notas de una secuencia, una función 
estructural que está ligada (entre otras) a su altura. Para Miroudot, este proceso no queda limitado 
entonces a una simple “codificación” en un único “esquema tonal”, representación fija y atemporal de 

la estructura tonal (Miroudot 2000 p. 36). Otra propiedad generalmente atribuida a la tonalidad reside en 

el hecho que la forma musical tonal procura un sentimiento de unidad. Es probable que este 
sentimiento surja del hecho que notas y acordes, en una palabra : los eventos musicales2, son 
percibidos en referencia a una única y misma altura, en una jerarquía de funciones (Miroudot 2000 p. 

39). 

Consideramos que la interpretación tonal no solamente tiene lugar en un proceso de 
percepción. Estudiaremos aquí, si la adjudicación de funciones tonales en una decodificación por 
lectura y en un tiempo real, mantiene las mismas características que una interpretación tonal en la 
percepción, a la luz de estas teorías, debido a que no existe todavía literatura de referencia en este 
sentido. 

 

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

En la interpretación tonal se pone en juego necesariamente una representación de la 
tonalidad. Al revisar la literatura existente comprobamos que el estudio de la representación tonal 
viene evolucionando en las últimas décadas. Esta evolución se da por un lado al considerar en la 
cognición de la tonalidad, aspectos relativos al dominio lingüístico musical, que conducen a una 
explicación de la percepción tonal como el producto de la competencia lingüística de los oyentes 
enculturados en el idioma musical que les es propio (teoría generativa de la música tonal, Lerdahl y 
Jackendoff, 1983). Por otro lado, las teorías de la representación tonal evolucionaron hacia la 
consideración de aspectos espacio-temporales, en el proceso de representación del sistema tonal 
(Bharucha 1984, Krumhansl 1990, Lerdhal 2001).   

Se acuerdo con Carol Krumhansl, el sistema perceptual asigna a ciertos miembros de una 
determinada categoría un estatus especial que los configura como puntos de referencia cognitivos 
contra los cuales se contraponen, para comparar, los otros miembros de una categoría. Por ejemplo, 
en el análisis de la altura tonal, la tónica tiene la importancia central y el resto de los eventos tonales 
ocupan en la mente posiciones específicas respecto de la tónica. Según Krumhansl, los eventos más 
típicos son percibidos como más estables y los menos típicos como menos estables o más 
inestables. Para Bigand (1994 y 1996) este equilibrio de estabilidades hace que percibamos la música 
como un juego de tensión o distensión según prevalezcan sonidos estables o inestables. La jerarquía 
de estabilidad relativa se transforma en una jerarquía tonal, un tipo de conocimiento implícito que se 
adquiere a través de la exposición a un estilo musical y se aloja en la memoria a largo plazo en 

                                                 
2
 Se llama tradicionalmente “evento musical” al conjunto de notas que comienzan en el mismo instante. Puede 

tratarse de una nota sola o de una superposición de notas (un acorde). 
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término de esquemas. Nuestra exposición a la tonalidad, nuestra enculturación tonal, contribuye a 
crear procesos de expectativa melódica de los eventos más estables (Francès 1968, Meyer 1956).  

En la línea de los trabajos de Bharucha, la representación de la tonalidad es jerárquica y se 
denomina jerarquía de eventos. La tónica es un valor de referencia y constituye el centro tonal. Es 
utilizada con mayor frecuencia que las otras notas, en general al comienzo y final de las frases. Por 
otro lado, cada ocurrencia de un mismo tono, de una misma nota en el contexto de una composición 
representa una presentación diferente de este evento, en el sentido en que puede ser experimentado 
de manera diferente de acuerdo al contexto en el que está operando.   

Finalmente, en la teoría del espacio de la altura tonal de Lerdhal, desarrollado 
posteriormente a la Teoría Generativa de la Música Tonal (TGMT) y propuesto para completarla, se 
plantea un supuesto psicológico fuerte acerca del modo en que el oyente se representa la estructura 
tonal. Lerdhal (1988, 2001) trabaja con la representación espacial de la música, una hipótesis que 
contiene una metáfora ya utilizada en el campo de la psicología de la música por Christopher 
Longhet-Higgins en la década del 70. 

El modelo del espacio de las alturas tonales de Lerdahl incorpora los dos constructos 
anteriores: el de jerarquía tonal Krumhansl y el de la jerarquía de eventos de Bharucha. En este 
modelo, se establece un paralelo con las condiciones de estabilidad de la TGMT en el sentido que 
éstas representan un conocimiento permanente y atemporal internalizado, que trasciende las obras 
musicales particulares, aplicándose al sistema tonal en su totalidad. 

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

el nivel de la tónica 

el nivel de la dominante 

el  nivel de la mediante 

el de las notas diatónicas   

el nivel de las notas cromáticas. 

 

do 

do  sol 

do  mi  sol 

do re mi fa sol la si  

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

Espacio de las notas en la tonalidad de Do Mayor (Extraído y traducido de Pineau y Tillmann 2001 p. 76) 

Un concepto de esta teoría – que resulta de especial interés a las metas de este estudio – 
es el del espacio tonal básico. El espacio tonal básico proporciona medidas de proximidad de la altura 
en sus diferentes niveles de la jerarquía tonal: así por ejemplo, si los alumnos se encuentran en una 
zona de desarrollo actual respecto de la representación del espacio tonal situada a nivel del acorde, 
tenderán a configurar las notas de un acorde como próximas entre si, en términos psicológicos debido 
a que la distancia cognitiva es más próxima. Iguales consideraciones pueden ser aplicadas a la 
representación de la escala. Lerdahl plantea que el músico va pasando permanentemente de un nivel 
al otro del espacio tonal. 

Debido a que estas teorías tratan la percepción musical, cabe preguntarse qué sucede en la 
lectura, cuando una primera percepción resulta visual y cuando la interpretación tonal debe darse a 
partir de la representación mental de una partitura. Comprender la complejidad involucrada en la 
decodificación por lectura de un discurso musical, nos permitirá avanzar en mejorar la calidad de la 
enseñanza y el aprendizaje de esta competencia  
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En primer lugar, en la decodificación por lectura a primera vista hay dos sistemas puestos 
en juego, uno visual y el otro auditivo. Sucede además, que el canto y la lectura deben tratarse de 
manera simultánea. Sabemos que en ambos procedimientos hay expectativas de una mejor 
continuación (en términos de la teoría de la Gestalt) y que la continuación más “esperada”, es tanto 
“visual” como “vocal”. Por eso, si una nota o un evento resulta “menos” esperado, entonces se 
produce, desde el punto de vista cognitivo, un efecto de interferencia que, en definitiva, “obstaculiza” 
la continuidad. Cabe aquí citar también el concepto de expectativa melódica, en términos de Meyer 
(1956). Una de las principales características de las lecturas a primera vista es la discontinuidad en el 
discurso y las detenciones de los alumnos frente a la partitura. Podemos pensar que la detención en 
la lectura se debe a una interacción de expectativas pero además, debemos tener en cuenta que la 
mediación y el andamiaje, deben tener lugar entre estos dos sistemas puestos en juegos: el 
procesamiento de los eventos en la decodificación y la acción de cantar, en la zona donde debe 
suceder la conexión entre ambos para el buen resultado en la lectura.  

 

Nuevas hipótesis 

En trabajos anteriores, estudiamos el lenguaje verbal como herramienta psicológica utilizada 
para explicitar las funciones tonales de las notas de una melodía, en el marco de una descripción 
melódica que Jean-Jacques Nattiez denomina paráfrasis. Verificamos si la mediación del 
metalenguaje mejoraba la resolución de una lectura melódica a primera vista.  intentamos observar si 
la dimensión de explicitación metacognitiva, permitía a los alumnos apropiarse de los saberes de una 
manera más eficaz. Trabajamos a partir de la siguiente hipótesis:  

el metalenguaje, al explicitar la melodía escrita, permite mejorar la lectura a 

primera vista en alumnos-músicos.3  

Ahora bien, la confirmación de la hipótesis anterior con resultados a favor de un mejor 
desempeño en los sujetos del grupo experimental dejó abierta la posibilidad de estudiar las relaciones 
entre el metalenguaje y la estructura tonal de la melodía. Así, surgió una nueva hipótesis centrada en 
la siguiente idea:  

La presencia de esquemas tonales en una melodía sumada a la mediación del 

metalenguaje incide en la construcción de la competencia de lectura a primera vista.  

Otra nueva hipótesis se refiere a la incidencia del metalenguaje en la lectura del modo 
menor a primera vista con una mejor performance de lectura en los sujetos que explicitan 
previamente la melodía – y el modo. 

 

Testeo preliminar 

Las pruebas piloto para un primer testeo dieron lugar a un ajuste en la experimentación. Así, 
el trabajo con un pequeño grupo de alumnos elegidos al azar, nos permitió descartar una melodía de 
Beethoven – seleccionada por su estructura tonal y nivel de dificultad – debido a que resultó conocida 
por algunos de los sujetos. Por otro lado, fueron testeadas nuevas condiciones de recolección de 
datos, con muy buen resultado. La toma de datos de dos melodías de manera contigua fue 
descartada debido a la contaminación en la segunda muestra por causa de la primera. Finalmente, 
las “primeras” y “segundas” lecturas del trabajo anterior (2006), dieron lugar a una única primera vista, 
seguida eventualmente de la corrección voluntaria de errores por parte de aquellos sujetos que así lo 
consideraron necesario (en ambos grupos). Esto permitirá, por otro lado, un futuro análisis de las 
correcciones detectadas por los mismos alumnos, así como una comparación de los resultados entre 

                                                 
3
 Otra línea de trabajo anterior tuvo como objeto de estudio la codificación musical en la resolución de 

transcripciones melódicas, mediadas o no por una paráfrasis previa. Los resultados mostraron claramente que la 
explicitación verbal previa permite mejores resultados a la hora de transcribir una melodía memorizada 
(Segalerba 2005, 2006 y 2007). Pero observamos además, que el hecho de explicitar la música, actúa más allá 
de la música misma, en las estrategias cognitivas de trascripción musical, la consciencia de las mismas 
(metacognición) y el tratamiento de los errores (Segalerba 2005 y 2007). 
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grupos y la posibilidad de medir, de esta manera, otra intervención más del metalenguaje, esta vez, 
sobre la detección y tratamiento de los errores en tiempo real. 

 

Consolidación del dispositivo y de la metodología de recolección 
de datos 

La poca incidencia del lenguaje verbal en la lectura a primera vista a partir de la primera 
nota de la melodía dada como única referencia, por un lado, y la escasa activación tonal del acorde 
cantado previamente a la lectura – sin la intervención del metalenguaje – por el otro, nos llevaron a 
plantear melodías con una estructura tonal definida ya desde las primeras notas y con la tónica como 
nota inicial – y final – en todos los casos. Así mismo, la selección del repertorio académico fue 
nuestra premisa en esta etapa de la investigación. Las lecturas propuestas son fragmentos melódicos 
de una y dos semifrases. Incluyen el modo mayor y menor a la vez que presentan saltos dentro del 
acorde de tónica. Finalmente, en relación al discurso verbal, su construcción fue ajustada en función 
de permitir una mejor internalización y comprensión del discurso musical . 

 

Trabajo de campo 

La investigación en el marco de la práctica pedagógica es tan compleja como valiosa. Los 
resultados que provienen del marco “del aula” tienen una validez particular porque permiten los 
ajustes necesarios para mejorar la formación de los alumnos. Este tipo de estudios contribuye a 
fortalecer una vinculación entre teoría y práctica. Sin embargo, existe un riesgo ante la cantidad de 
variables que se ponen en juego cuando el trabajo de campo está en el aula. En este sentido, se tuvo 
en cuenta especialmente la igualdad de condiciones en la recolección de datos para ambos grupos.  

Luego de los resultados obtenidos en 2006 y debido al especial interés en estudiar lo que 
podríamos llamar una “primerísima” primera vista, se invitó a los alumnos del grupo experimental a 
realizar directamente la descripción verbal escrita antes de cualquier intento de lectura. Los alumnos 
del grupo control, fueron invitados a leer cada melodía sin descripción verbal anterior, tomando un 
tiempo previo a voluntad y contando con las mismas consignas que los sujetos del otro grupo.  

Sujetos  

Cabe recordar que los grupos experimental y control, continúan estando conformados por 
los mismos alumnos que en 2006 cursaron el primer año de la E.S.B., esto es:  

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

 Un grupo control de las mismas características y con 16 sujetos al comenzar el trabajo de campo. 

Variable metalenguaje 

El uso del lenguaje verbal para explicitar el discurso melódico toma este año una 
especificidad con énfasis en lo tonal además de dinámica. En otras palabras, a una descripción 
centrada en el paso de nota a nota (con la idea de las notas como funciones tonales), que da cuenta 
de un recorrido dinámico a la vez que especifica las direccionalidades del discurso en este sentido, se 
le agrega esta vez, un discurso más centrado en estructuras (arpegios, bordaduras, notas de paso), 
que necesariamente deben ser contextualizadas en la adjudicación de sentido. Por otro lado, la forma 
aparece explicitada en algunos discursos (en el caso de la melodía con el mismo antecedente en 
cada semifrase). Este ajuste permite, según creemos, la adjudicación necesaria de sentido al 
discurso a leer, antes de iniciar la lectura a primera vista, lo que favorece una mejor performance.  

Melodías 

Las melodías en modo mayor utilizadas en este estudio, pertenecen al repertorio 
académico, comienzan y terminan en la tónica, contienen inicialmente el arpegio de tónica (quebrado 
o lineal) e incluyen recorridos por grado conjunto y saltos dentro del acorde. La melodía utilizada en 
modo menor pertenece al repertorio autoral tradicional, establece el arpegio de tónica con un 
recorrido inicial de la tónica a la tercera y un salto de la tónica a la dominante. Todas las melodías 
fueron seleccionadas respetando el nivel de dificultad que pueden abordar los alumnos y buscando 
una clara configuración tonal. El primer fragmento propuesto tiene la extensión de una semifrase, el 
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segundo constituye una frase entera con el mismo antecedente en cada una de sus semifrases y el 
tercero presenta una frase con un consecuente que incluye un final anticipado en la superficie de la 
melodía. 

 

Figura 1. Fragmento propuesto para leer a primera vista, hasta la línea oblicua en el tercer compás, compuesto 
de una arpegio quebrado de tónica y un descenso por grado conjunto de tónica a tónica con bordaduras 

superiores en la dominante y el tercer grado de la escala. Obsérvese que la tónica constituye tanto la nota inicial 
como la nota final del fragmento propuesto. 

 

 

Figura 2.  Frase propuesta para leer a primera vista. Línea superior de la melodía, que comienza y termina en la 
tónica, retomando en la semifrase el mismo antecedente con el arpegio de tónica. La tónica es la nota inicial y 

final en esta primera frase y aparece además al inicio de la segunda semifrase. La principal dificultad se 
encuentra en el salto dominante-submediante al final de la primera semifrase. Por este motivo a todos los sujetos 

se les advierte que la segunda semifrase retoma el comienzo de la melodía. 
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Figura 3. Canción de cuna en modo menor para leer a primera vista de R. Schneider. Además del comienzo y el 
fin en la tónica y el grado conjunto inicial hacia el modo menor, la aparición anticipada de la tónica en el sexto 

compás genera un conflicto entre la información de superficie y de fondo melódico. Además del modo, la 
principal dificultad se encuentra entones en el consecuente final que contiene por otro lado el séptimo grado de 

una escala menor antigua.  

Aparatos 

Las ejecuciones vocales fueron registradas con un micrófono digital conectado a un 
grabador mini-disc. Fueron convertidas luego a archivos audio-numéricos para su tratamiento 
informático. Un programa de tratamiento de sonido permite analizar la frecuencia de cada nota 
cantada y resulta una valiosa herramienta de trabajo a la hora de numerizar los datos, en especial en 
los casos que plantean dudas y en todas las ejecuciones que parten de otras tónicas, debido a 
problemas en el registro (en especial en alumnos varones). Gracias a esta digitalización de la 
información musical nos es posible verificar las frecuencias y convertirlas en alturas determinadas, 
construir gráficos, cuadros, tablas y esquemas que permiten comparar resultados individuales 
(respecto de las melodías resueltas por lectura) y grupales, tanto al interior de cada grupo como de 
los grupos entre sí. Nos cabe la responsabilidad de adjudicar una de dos notas posibles, en los casos 
de cierto desajuste vocal, decisión que tomamos en función del contexto melódico de la ejecución 
vocal misma. En otras palabras, y debido a que nuestra numerización es por semitonos, aquellas 
alturas que se plantean en espacios microtonales, son convertidas al espacio tonal más próximo 
respetando la configuración del discurso melódico completo. 

Protocolo para el trabajo de campo 

Administración del dispositivo 

Se presentó la partitura con cada melodía de manera individual y en días diferentes para 
cada lectura. Cada sujeto del grupo experimental fue invitado a realizar por escrito una descripción 
verbal de la melodía con tiempo previo a voluntad. Luego tuvo lugar la lectura a primera vista, seguida 
de una corrección en el caso en que los sujetos lo consideraran pertinente4.  

Con los alumnos que conforman el grupo control se procedió directamente a la lectura a 
primera vista (tiempo previo de observación de la partitura libre). Dado que la consigna es la misma, 
se incluyó la instancia de corrección voluntaria de errores eventuales en una repetición de la lectura.   

Cabe aclarar que en los dos grupos fueron consideradas las primeras versiones que 
constituyen una “primerísima primera vista”, dejando para un análisis posterior las correcciones 
voluntarias de los sujetos de ambos grupos, con la posibilidad de comparar la resolución de errores 
“mediados” o no por la intervención previa del lenguaje verbal en las paráfrasis. 

Constitución del corpus 

La totalidad de las ejecuciones vocales a primera vista fueron convertidas en archivos 
audio-numéricos. Convertimos cada ejecución vocal pasando de cada sonido a un número en una 
escala numérica que procede por semitonos. Así, en el caso de una escala de do mayor, podría 
adjudicarse el numero 0 a la tónica, el número  4 a la mediante, el 7 a la dominante, etc.5 Cada 

archivo de datos es reunido por sujeto y sometido a un jurado independiente que confirma el grado de 
justeza de la lectura como así también el grado de configuración del acorde de tónica. 

El corpus de ejecuciones vocales se constituye de esta manera, por los sujetos que no 
presentan dificultades de configuración tonal inicial, a fin de trabajar la lectura a primera vista sobre la 
base de una buena configuración tonal a la hora de cantar sin leer. Definimos así la zona de 
desarrollo actual en términos de Vygotsky (1935/1985 , in Scheneuwly Bronckart p. 107 y 108), de manera 
de poder establecer la mediación del lenguaje y su acción dentro de la zona de desarrollo próximo. 
De esta forma, el corpus total de respuestas es dividido en dos grupos homogéneos en cuanto a 
zonas de desarrollo para contar así con un grupo experimental y otro grupo control de similares 
características. El numero de alumnos en la zona de desarrollo próximo es de 13 en cada grupo. En 
el caso de la melodía en modo menor, una ausencia en cada grupo lleva el numero a doce.  

                                                 
4
 La posibilidad de una posterior corrección es dada ya desde la consigna, en la que se plantea una primera 

lectura completa, sin detenciones que podrá ser seguida, eventualmente, de una corrección, en el caso en que el 
alumno lo desee. 

5
 El numero 0 podría también corresponder a la nota más grave de la melodía, por ejemplo, la dominante inferior, 

o el séptimo grado como en la canción en re m.  



SEGALERBA 

Análisis de los datos 

Cabe recordar que, según la metodología propuesta en 2006, se analizaron las respuestas 
cantadas no solamente en cuanto al grado de exactitud en la afinación de las alturas, sino 
considerando además la precisión en los intervalos y el respeto de los movimientos melódicos que 
conforman la información local sobre el contorno o curva melódica, esto es, el ascenso, descenso o la 
repetición de notas a cada “paso” de la melodía. En otras palabras, el análisis de datos no se limita 
solamente a la variable altura – si bien es un aspecto que profundizaremos en este estudio – sino que 
abarca también a la relación entre las notas en distancia y direccionalidad. Por esto, consideramos 
los tres criterios a la hora de medir los primeros resultados afín de no reducir la dificultad de 
resolución de cada lectura a los errores de notas. 

Para comenzar a estudiar los resultados se registraron primero los datos de audio de las 
lecturas y eventuales correcciones de las melodías que conforman la muestra6.  Numerizados los 

datos de audio y volcados los datos de texto, contamos entonces con varios archivos por sujeto, 
correspondientes a cada modalidad del tratamiento de datos (textual-audio-numérica) y a cada una 
de las melodías propuestas y resueltas por los sujetos por lectura a primera vista.  

Para un primer análisis, fueron realizados gráficos individuales y grupales que permiten 
comparar la melodía original con cada una de las versiones cantadas a primera vista en su totalidad. 
Estos mismos gráficos permitirían incorporar además las eventuales correcciones. Los gráficos 
individuales permiten también la realización de estudios de caso. 

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

Datos de texto 

En las primeras imágenes se observan paráfrasis producidas por alumnos del grupo 
experimental para cada melodía, a modo de ejemplo. Presentamos las transcripciones 
correspondientes y eventuales aclaraciones. Cabe recordar que cada una de estas producciones 
verbales en el grupo experimental, precede la lectura a primera vista y que, por lo tanto,  únicamente 
los alumnos del grupo experimental utilizan un metalenguaje que describe la melodía antes de leer. 

 

Figura 4. Descripción verbal escrita del comienzo de una melodía de Bach . 

Esta imagen contiene el relato verbal que describe el fragmento de la melodía de Bach 
realizado por un alumno del grupo experimental. Transcribimos el mismo a continuación incluyendo 
eventuales aclaraciones entre corchetes: 

Relato Sujeto 5 del grupo experimental - Invención de Bach: 

Empieza en la tónica salta a la 3ra [tercera del acorde de tónica y tercer grado de la 
escala] vuelve a la tónica, salta a la 5ta [quinto grado de la escala] y vuelve a saltar a la 
tónica. De ahí salta a la tónica superior y baja por grado conjunto hasta la 5ta hace una 
bordadura superior y baja hasta la tercera por g. c. [grado conjunto], hace otra bordadura 
superior y baja por g. c. hasta la tónica. 

                                                 
6
 También se registraron las eventuales correcciones voluntarias de los sujetos de ambos grupos. Una medición 

y comparación de estas correcciones, que excede el marco del presente trabajo, permitiría estudiar la influencia 

del lenguaje verbal en las estrategias de corrección inmediata luego de la primera vista. 
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Obsérvese la utilización en esta paráfrasis, de elementos que dan cuenta de un análisis 
estructural de la melodía, como por ejemplo las bordaduras en notas del acorde. Por otra parte, la 
explicitacion de la tónica inicial y final, así como el anclaje del discurso mismo en las notas 
estructurales, dan cuenta de una comprensión de la melodía, previa a la ejecución vocal por lectura. 
Estamos entonces ante una reflexión verbal escrita, previa a la acción de leer a primera vista. 

 

Figura 5.  Descripción verbal escrita de la primera frase de una melodía en Fa Mayor. 

.  

En esta imagen, se observa la descripción verbal de la melodía, realizada por una alumna 
previamente a la lectura a primera vista. Transcribimos el relato a continuación incluyendo eventuales 
aclaraciones entre corchetes: 

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

Comienza con tónica y hace un arpegio hasta la tónica superior, baja por grado conjunto 
hasta la tercera y sube por grado conjunto hasta la tónica, la dominante [la corrección 
tiene lugar durante la lectura del relato ante la evidencia de un error de denominación y 
no de concepto] luego la repite. Reitera toda la obra menos la última nota que baja hasta 
la tónica. 

Observemos en este discurso la presencia de elementos estructurales como el arpegio 
completo de tónica a tónica superior. Obsérvese también, que la expresión final “reitera toda la obra 
menos la última nota” está dando cuenta de la forma. Anticipándonos a la interpretación de los datos, 
puede constatarse que ya desde el discurso, aparecen explicitados en el grupo experimental, 
importantes elementos que seguramente contribuirán a la adjudicación de sentido. Una vez más, se 
trata de un proceso reflexivo “fuera” de la ejecución, fuera de la música misma, que supuestamente 
actuará favorablemente durante la ejecución y “en” la música.   

 

Figura 6. Descripción verbal escrita de la Canción en Re menor. 
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Esta imagen reproduce la descripción verbal realizada por otra alumna, previamente a la 
lectura a primera vista. Transcribimos el relato a continuación: 

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

Re m. Comienza en la tónica, sube por grado conjunto a la tercera, salta a la tónica salta 
a la dominante, repite y baja por grado conjunto a la 2da. Salta a la dominante, repite, 
baja a la cuarta, repite, sube a la dominante, salta a la tónica, repite, salta a la tercera, 
repite, baja a la  2da , salta a la 7ma inferior y sube a la tónica.  

El primer elemento que observamos es la explicitación no solo de la tónica, sino también del 
modo, antes de la descripción misma de la melodía. Consideramos que esto augura, en principio, una 
probable buena resolución del comienzo hacia la tercera menor. La estructuración del discurso y la 
cuidadosa mención de cada salto, con origen y destino, así como de cada una de las notas repetidas, 
dan cuenta de una comprensión estructural de la melodía en el marco de este análisis reflexivo.  

Datos “visuales”  

Los gráficos construidos a partir de la información audio-numérica permiten observar a la 
vez una representación visual de cada melodía propuesta para leer a primera vista y de cada una de 
las ejecuciones vocales producidas por los alumnos en la resolución de la lectura. Estos gráficos 
resultan entonces una valiosa herramienta de observación que permite no solamente el estudio de los 
resultados individuales sino también la comparación de los resultados de todo un grupo y de los 
grupos entre si. 

Presentamos primero una representación individual a modo de ejemplo de cada melodía,  
para mostrar luego en un mismo gráfico los resultados de la lectura de todo un grupo. 
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Figura 7. Melodía de Bach. Superposición de una ejecución vocal por lectura a primera vista con la melodía 
original. 

En este gráfico se representa a la vez la melodía y la lectura realizada a primera vista por un 
sujeto del grupo experimental. Obsérvese la correcta resolución del acorde de tónica, los errores 
desde la dominante y la recuperación  final a nivel de la mediante. La omisión de la primera 
bordadura, podría deberse a que primó, en este sujeto, una “buena continuación” en escala, a pesar 
de la información “visual” de quiebre lineal del código simbólico. Es interesante observar además, la 
resolución final, en la que el contorno cantado coincide con la línea de quiebre a partir del agregado 
de una repetición y aunque la coincidencia nota a nota recién llega a partir de la mediante que cierra 
la última bordadura. Observamos finalmente que  los “bordes” o límites de la zona del error (donde no 
coinciden las líneas del gráfico) son dos notas estructurales: la dominante y la mediante.  
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Bach - Primera vista - Grupo Control 2007
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Figura 8.Conjunto de las ejecuciones vocales por lectura a primera vista del Grupo Control a partir del fragmento 
inicial de una melodía de Bach.  

En el gráfico Nº 2 fueron volcados los datos de las ejecuciones vocales correspondientes a 
cada uno de los sujetos del grupo control que leyeron a primera vista el comienzo de la melodía de 
Bach. La melodía está representada con trazos más gruesos en color azul y los marcadores son de 
mayor tamaño. Para cada ejecución cambiamos de trazo y color. Puede observarse la no 
configuración del arpegio de tónica en varias de las ejecuciones vocales que sobrepasan o quedan 
por debajo de los marcadores correspondientes a la mediante, la dominante y la tónica superior. La 
segunda tónica  en el antecedente es alcanzada por la totalidad de los sujetos pero no sucede lo 
mismo con la siguiente. En el caso de la tónica final, se observan ejecuciones que no coinciden por 
estar encima (un caso, en amarillo) o por debajo (4 casos7) de los marcadores correspondientes. La 

curva melódica presenta errores en algunos casos, principalmente en cambios de la dirección.  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
7
 Estos casos corresponden a los sujetos que están dentro de la zona de desarrollo próximo. La tónica final no es 

alcanzada tampoco por uno de los alumnos que se encuentran fuera de esta zona. 
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Figura 9.Conjunto de las ejecuciones vocales por lectura a primera vista del Grupo Experimental –  luego de una 
descripción verbal escrita – a partir del fragmento inicial de una melodía de Bach. 

El gráfico Nº 3 se llevó a cabo con el volcado de las ejecuciones vocales de los sujetos del 
grupo experimental que leyeron el mismo fragmento a primera vista, pero habiendo explicitado 
verbalmente las características estructurales de la melodía. Podemos comprobar aquí una mayor 
configuración del arpegio de tónica en la resolución de la lectura. Las tres tónicas del antecedente 
son resueltas por la totalidad de los sujetos. Dos sujetos no alcanzan la mediante y dos más no 
cantan tampoco la dominante, mientras que dos quedan por debajo de la altura de la tónica8. La 
tónica final es resuelta por la mayoría de los alumnos. Finalmente, observamos en general, una mejor 
conservación de los movimientos de contorno respecto del grupo control. 
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8
 Un alumno fuera de la zona de desarrollo queda por encima de la tónica final. 
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Figura 10. Melodía en Fa Mayor. Superposición de una ejecución vocal por lectura a primera vista con la 
melodía original. 

Este gráfico contiene a la vez, las representaciones de la melodía en Fa y de la lectura a 
primera vista realizada por el sujeto 6 del grupo experimental, luego de haber realizado por escrito la 
explicitacion melódica. La superposición de líneas y marcadores indica el acierto en notas intervalos y 
movimientos de contorno. En este caso, la lectura de la tres tónicas es correcta, así como también los 
dos arpegios con sus descensos hacia la mediante y el salto final, de la dominante a la tónica. Puede 
observarse que los errores al final de la primera semifrase, se resuelven con al correcta ejecución de 
la tónica inicial de la segunda semifrase. Consideramos probable en esta correcta resolución del 
segundo antecedente, la interpretación por parte de este sujeto de la dimensión formal de la melodía, 
lo que le permite repetir el comienzo, siendo que había “perdido” la línea correcta de la melodía. 
Resulta interesante analizar, por otro lado, la reinterpretación del primer consecuente, que plantea sin 
dudas la mayor dificultad de esta lectura: el alumno se apoya en la dominante para realizar una 
bordadura superior respetando la repetición de nota. No se observan errores a nivel del contorno. 
Finalmente, cabe destacar en este caso también, que  los bordes de la zona del error (desde que se 
separan las líneas del gráfico y hasta que se vuelven a unir, son dos notas estructurales: la mediante 
y la tónica.  
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Figura 11. Conjunto de las ejecuciones vocales por lectura a primera vista del Grupo Control correspondientes a 
la Melodía en Fa.  

En el caso del grafico Nº 6, la representación permite visualizar el conjunto de las 
ejecuciones vocales producto de una lectura a primera vista en cada uno de los sujetos que 
conforman el grupo control en relación con la melodía original, de rasgos más gruesos, en color azul. 
Obsérvese especialmente que el arpegio de tónica inicial y el mismo arpegio retomado luego en la 
segunda semifrase comportan gran numero y variedad de errores. La tónica que inicia la segunda 
semifrase es alcanzada por un solo sujeto mientras que el color azul de la última nota, nos deja 
comprobar que no ha sido cantada por ninguno de los alumnos. Aquí también cabe la consideración 
de la forma – que no resulta evidente en los sujetos de este grupo debido, probablemente, a la falta 
de explicitacion/reflexión previa a la lectura – como un factor determinante en el proceso de 
interpretación que tienen lugar durante la lectura a primera vista. Recordemos que en estos alumnos, 
si bien no existió una mediación del metalenguaje, si hubo un tiempo previo a voluntad para que 
analizaran la melodía antes de la lectura. Finalmente, la submediante es alcanzada cantada por 
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algunos alumnos, aunque no como el resultado de un salto desde la dominante y tampoco como 
previa a la tónica central.  
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Figura 12. Conjunto de las ejecuciones vocales por lectura a primera vista del Grupo Experimental –  luego de 
una descripción verbal escrita – a partir de la Melodía en Fa. 

En el caso del gráfico Nº 7, la representación gráfica de los resultados obtenidos a partir de 
las ejecuciones vocales por lectura a primera vista de los sujetos que conforman el corpus 
experimental, permite observar que el arpegio inicial fue resuelto por la totalidad de los sujetos. En 
cuanto al arpegio que retoma la segunda semifrase, si bien se observan varias ejecuciones erradas, 
éstas resultan cualitativamente menores y cuantitativamente diferentes si comparamos con los 
resultados representados en el gráfico anterior. Puede observarse que varios arpegios aparecen 
configurados pero “desfasados” hacia arriba o hacia abajo, probablemente por causa de la dificultad 
que plantea la melodía al final de la primera semifrase. Precisamente, una nota aparece en azul, 
mostrando que ningún sujeto pudo resolverla: la submediante que termina la primera semifrase. La 
tónica final resultó alcanzada por la mayoría de los sujetos, contrariamente a lo que señalamos en el 
caso anterior, con las lecturas de los sujetos del grupo control.  
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Figura 13. Canción en re menor. Superposición de una ejecución vocal por lectura a primera vista con la melodía 
original. 

En esta representación gráfica es posible observar la correcta resolución de la lectura a 
primera vista que presenta como único error, la dominante inferior cantada en lugar del séptimo grado 
de la escala menor eólica. Este error nos muestra que prevaleció en este caso la jerarquía tonal, en la 
que la dominante es más estable que el séptimo grado. Y aún cuando visualmente el do está más 
cerca del re, en la partitura, en la mente la distancia cognitiva tiene menos que ver con el grado 
conjunto porque se relaciona, en cambio, con la segunda nota más estable después de la tónica y 
con más repeticiones (en la octava superior) como es la dominante.  

Observamos por otro lado que el modo, los saltos dentro del acorde de tónica y la repetición 
de notas fueron leídos correctamente. Además del modo, la mayor dificultad de esta melodía reside 
en la presentación de la tónica al final del segundo antecedente, lo que plantea un conflicto debido a 
que la melodía puede darse por finalizada a nivel de la información de superficie.  
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Figura 14. Conjunto de las ejecuciones vocales por lectura a primera vista del Grupo Control  a partir de la 
Canción de cuna en re menor. 

El gráfico Nº 10  contiene la representación gráfica del conjunto de ejecuciones vocales 
leídas a primera vista de los alumnos del grupo control, a partir de la canción en re menor, sin una 
producción verbal previa. El grado conjunto inicial, el retorno a la tónica y el salto a la dominante ya 
plantean una importante falta de configuración en estas producciones, que continúa en la segunda 
semifrase.  

El modo menor es interpretado como mayor por la mitad de los sujetos de ese grupo. Aquí, 
más que una interferencia entre el sistema visual y la ejecución vocal, prevalece, creemos, un 
preconcepto muy fuerte en relación con el modo mayor. Casi tan fuerte como la idea de la tónica 
inicial y final en todas las melodías9, la idea del modo mayor se impone como normalidad, y aun 
cuando los alumnos tienen un tiempo previo para observar la armadura de clave y tienen las 
herramientas conceptuales para establecer el modo menor de esta melodía, “asumen” que el fa está 
sostenido sólo porque el re es la tónica. Y la mayor parte de los sujetos que “establecieron” un modo 
mayor, cantan el do sostenido, antes de la tónica final. 

Por otra parte, resulta interesente observar que la mayoría de los errores de altura se sitúa 
por debajo de la línea de la melodía original entre la primera y última dominante. Los errores que 
superan esta línea, aparecen al comienzo del primer antecedente  y reaparecen en el último 
consecuente. Finalmente, puede observarse el alto grado de conservación de la información de 
contorno melódico: los cambios de dirección y las repeticiones de notas son respetados 
prácticamente en la totalidad de las lecturas. 

 

                                                 
9
 Esta idea lleva a los alumnos a considerar la primera nota como tónica, tanto en transcripciones como en 

lecturas, es decir, tanto en la percepción como en la ejecución, llegando a “forzar” el final de la melodía 
transcripta o leída, que no comienza en tónica, para hacerlo coincidir con la primera nota. Estudios anteriores 
abordan esta problemática. Remitimos a Davidson y Scripp (1992) y Segalerba (2006). 
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Figura 15. Conjunto de las ejecuciones vocales por lectura a primera vista del Grupo Experimental –  luego de 
una descripción verbal escrita – a partir de la Canción de cuna en re menor. 

 

En el gráfico Nº 11, el conjunto de representaciones de las lecturas precedidas por la 
explicitacion verbal, permiten observar una mejor configuración respecto del gráfico anterior que 
resulta, sin embargo, menos significativa que en las dos melodías anteriores. Dos sujetos cantan la 
tercera mayor, pero toman correctamente la tónica que le sigue. Creemos que la mediación del 
lenguaje superó aquí, el preconcepto del modo mayor ya que prevalece una interpretación correcta 
del modo.  

Las dominantes son mejor resueltas respecto del grupo control. ¿Actuó el lenguaje también 
en la mejor ubicación del espacio tonal de la dominante?  

El antecedente final constituye la zona de mayor dificultad y el contorno melódico sufre 
varias modificaciones, especialmente en la segunda semifrase y en el consecuente final. El séptimo 
grado de la escala puede observarse únicamente en la melodía original, debido a que ninguno de los 
sujetos lo resuelve en la lectura. Varias lecturas se “estiran” y terminan más allá de la tónica final, lo 
que podría explicar la no coincidencia de varios elementos del contorno, por ejemplo, el único caso en 
que se representa el séptimo grado, la altura aparece representada un tiempo después al que le 
corresponde a la nota. Cabría preguntarse aquí, si en este caso la explicitacion obstaculizó la 
resolución del contorno melódico, que aparece mejor resuelto – tal vez mas “intuitivamente” resuelto – 
en el grupo control.  

Datos numéricos y porcentajes 

Las representaciones gráficas nos permitieron una primera observación de los resultados 
posibilitando además una contextualización de los mismos. Un paso más en el análisis es la 
profundización al interior de cada evento musical, que contiene información complementaria. 
Presentamos a continuación algunos cuadros con la información por eventos y dispuesta en forma 
numérica. Tres criterios están involucrados en cada nota: su altura, el intervalo que la une con la nota 
anterior y el movimiento que tiene lugar cuando deja la nota anterior. 
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BACH 0 4 0 7 0 12 11 9 7 9 7 6 4 6 4 2 0

intervalos 4 -4 7 -7 12 -1 -2 -2 2 -2 -1 -2 2 -2 -2 -2

contorno + - + - + - - - + - - - + - - -

Sujeto 5 Exper 0 4 0 7 0 12 11 9 7 6 4 2 2 5 4 2 0

4 -4 7 -7 12 -1 -2 -2 -1 -2 -2 0 3 -1 -2 -2

+ - + - + - - - - - - = + - - -

errores de nota 0 0 0 0 0 0 0 0 0 -3 -3 -4 -2 -1 0 0 0

errorres de intervalo 0 0 0 0 0 0 0 0 -3 0 -1 2 1 1 0 0

errorres de contorno 0 0 0 0 0 0 0 0 E 0 0 E 0 0 0 0  

Figura 17. Numerización de los datos – Lectura a primera vista con aciertos y errores por criterio. 

En este primer cuadro se puede observar el conjunto de los datos numéricos de aciertos y 
errores en los tres criterios de análisis para las ejecuciones vocales como producto de una lectura a 
primera vista de la melodía de Bach: notas (alturas) intervalos entre las notas y movimientos de 
contorno (información local). El primer cero corresponde a la tónica fa a partir de la cual se asigna un 
numero equivalente en semitonos al resto de las notas (4 semitonos para una 3ra mayor, 7 en el caso 
de la quinta, 12 la octava, etc.). Los intervalos son igualmente medidos en cantidad de semitonos y 
cada movimiento de contorno es designado con un signo +, - o = de acuerdo al ascenso, descenso o 
repetición de notas en la melodía. En el primer caso, se consignan arriba los datos numéricos de la 
melodía original. Luego, los datos numéricos de la lectura del mismo sujeto y finalmente las notas, 
intervalos y movimientos de contorno correctos (“0” error) o los errores cometidos durante la lectura, 
en cantidad de intervalos de desvío respecto de la nota/intervalo original, o con la letra E en el caso 
de los movimientos de contorno errados.  

En el cuadro Nº 2, los datos de aciertos en la lectura son convertidos en porcentajes de 
exactitud pata cada uno de los tres criterios, sumando y promediando los ceros que indican ausencia 
de error. En este caso, la resolución es pareja en los tres criterios analizados. 

BBA Gr Exp 07 Bach S5 1ra Vista notas + 75%

BBA Gr Exp 07 Bach S5 1ra Vista intervalos + 69%

BBA Gr Exp 07 Bach S5 1ra Vista contorno + 88%  

Figura 18. Porcentajes de “exactitud” por criterio. 

En el cuadro Nº 3 pueden observarse el conjunto de los datos numéricos de la melodía en 
Fa Mayor y por debajo, los datos de la lectura con aciertos y errores para cada uno de los criterios de 
análisis: alturas, intervalos y movimientos de contorno. El primer cero corresponde a la tónica fa a 
partir de la cual se asigna un numero equivalente en semitonos al resto de las notas. Los intervalos 
son igualmente medidos en cantidad de semitonos y cada movimiento de contorno es designado con 
un signo +, - o = de acuerdo al ascenso, descenso o repetición de notas en la melodía. 

melod í a en FA 0 4 7 12 11 9 7 5 4 5 7 7 2 0 4 7 12 11 9 7 5 4 5 7 0 
intervalos 4 3 5 -1 -2 -2 -2 -1 1 2 0 -5 -2 4 3 5 -1 -2 -2 -2 -1 1 2 -7 
contorno + + + - - - - - + + = - - + + + - - - - - + + - 

Primera vista sujeto 6 07 Exper 0 4 7 12 11 9 7 5 4 7 9 9 7 0 4 7 12 11 9 7 5 4 5 7 0 
4 3 5 -1 -2 -2 -2 -1 3 2 0 -2 -7 4 3 5 -1 -2 -2 -2 -1 1 2 -7 

+ + + - - - - - + + = - - + + + - - - - - + + - 

errores de nota 0 0 0 0 0 0 0 0 0 2 2 2 5 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 
errorres de intervalo 0 0 0 0 0 0 0 0 2 0 0 3 -5 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 
errorres de contorno 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 

 

Figura 19. Numerización de los datos – Lectura a primera vista de la melodía en Fa con aciertos y errores por 
criterio. 

BBA Gr Exp 07 Mel en Fa S6 1ra Vista notas + 84%

BBA Gr Exp 07 Mel en Fa S6 1ra Vista intervalos + 88%

BBA Gr Exp 07 Mel en Fa S6 1ra Vista contorno + 100%  
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Figura 20. Porcentajes de “exactitud” por criterio. 

En el cuadro Nº 4, los datos de aciertos son convertidos en porcentajes de exactitud para 
cada uno de los tres criterios. El 100% de exactitud en el contorno corresponde bien con la ausencia 
de error en la ejecución vocal respecto de ese criterio. 

Los cuadros Nº 1 y Nº 3 con valores de acierto por criterios, resultan insumos para la 
construcción de los cuadros del tipo 2 y 4, con los porcentajes de exactitud en cada sujeto. A su vez, 
los porcentajes individuales constituyen la base de los porcentajes grupales, que permitirán confirmar 
– o no – las hipótesis. La cuantificación es solamente un dato de análisis, que nos permite testear 
zonas de desarrollo “actual” y “próximo” grupales, de manera de confirmar que se parte al menos con 
una base similar y otorgar mayor confiabilidad a los resultados.  

Los datos ejemplificados en los cuadros anteriores, sumados a los datos de la totalidad de 
sujetos en la zona de desarrollo próximo, nos permitieron construir el siguiente cuadro.  

RESOLUCION DE NOTAS 36% 39% 50% 74% 70% 71%

RESOLUCION DE INTERVALOS 50% 49% 59% 78% 76% 67%

RESOLUCION DE CONTORNO 91% 88% 98% 96% 93% 92%

59% 58% 69% 83% 80% 77%RESOLUCION DE LA LECTURA

ZONA DE DESARROLLO PROXIMO

MELODIA BACH MELODIA FA M MELODIA BACH MELODIA FA MCANCION RE MENOR CANCION RE MENOR

GRUPO CONTROL GRUPO EXPERIMENTAL

  

Figura 21. Porcentajes totales por criterio para cada una de las melodías y para los dos grupos. 

Con los datos presentados de esta manera, resulta posible establecer comparaciones de los 
resultados inter e intra grupo. Al interior de cada grupo, el orden creciente de resolución de cada 
melodía considerando los criterios notas intervalos y contorno, confirma los datos ya recabados 
anteriormente. En otras palabras, en la lectura a primera vista la característica más conservada 
resulta el contorno y la menor resolución se encuentra a nivel de las alturas. Los intervalos contienen 
en general menos errores que las notas y más errores que el contorno. Esto es así también en la 
transcripción melódica. Sin embargo, aparecen en este cuadro dos excepciones, en la melodía en 
modo menor: los movimientos de contorno resultaron mejor conservados en el grupo control por un 
lado, y las notas resultaron mejor alcanzadas que los intervalos para el grupo experimental por el 
otro.  

Observando y comparando los porcentajes totales por cada melodía, podemos decir que la 
resolución de la lectura a primera vista no alcanza el 60% en el grupo control para las melodías en 
modo mayor, mientras que llega a superar el 80% en el grupo experimental. En la melodía en modo 
menor, esta distancia se acorta a menos del 10%. 

 

Interpretación de los datos e interpretación tonal  

A partir del grado de resolución de cada nota leída a primera vista, podemos observar la 
similitud de los resultados globales alcanzados en la lectura de la melodías propuestas y establecer 
en primer lugar, una correspondencia general intra-grupos. La diferencia de resolución por criterios se 
mantiene en las melodías leídas por el grupo control. Esta diferencia se acorta, debido a los mayores 
porcentajes de exactitud en la lectura a primera vista de los sujetos del grupo experimental.  

Comparando los resultados de en la lectura de las notas, beneficiando o no de la mediación 
del lenguaje, podemos verificar que los alumnos del grupo experimental alcanzan un 74% de 
resolución en cuanto al criterio alturas mientras que los alumnos que no explicitaron las melodías 
antes de leer, alcanzan un 36%. Estos porcentajes nos permiten medir la competencia lectora en 
cada grupo, teniendo en cuenta a los alumnos que se encuentran dentro de la zona de desarrollo 
próximo.   
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Figuras 22 y 23. Porcentajes de exactitud por criterio de las tres melodías en los grupos control y experimental. 

En otras palabras, también es posible observar en este gráfico, realizado a partir de los 
datos del cuadro anterior, la diferencia entre los grupos, debida, según nuestra hipótesis, a la 
mediación del metalenguaje en la lectura de melodías que “activan” el esquema tonal. 

Observemos ahora qué sucede al interior de cada melodía, teniendo en cuenta que la 
tonalidad debería ser, en principio, activada a partir del comienzo mismo dado que el acorde se 
encuentra presente en todos los casos. Observemos además qué sucede con en encuadre tonal, y de 
qué manera son alcanzadas – o no – las tónicas finales en todos los sujetos. Partimos entonces de 
los porcentajes de las notas leídas correctamente por los sujetos de ambos grupos, para realizar un 
análisis y una interpretación al interior de la primera melodía como relación de funciones tonales.  

Los sujetos del grupo control debieron interpretar en estas melodías, un comienzo que, en 
principio, activaría los espacios tonales de la tónica, la dominante y la mediante. Esta activación se 
beneficia, en el grupo experimental, por la producción de una paráfrasis. 
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FA LA FA DO FA FA MI RE DO RE DO SI LA SI LA SOL FA

Zona Desar Próximo

Grupo Control N=13 100% 43% 100% 43% 71% 36% 29% 43% 43% 36% 50% 36% 36% 29% 36% 36% 43%

Grupo Exper N=13 100% 86% 100% 71% 93% 79% 71% 79% 71% 57% 57% 57% 57% 50% 64% 71% 79%  

Figura 24. Porcentajes de exactitud por cada nota de la melodía de Bach. 

Ante los alcances de resolución de cada nota de esta melodía en el grupo control, podemos 
pensar que prevalece en un principio únicamente una activación del espacio de la tónica (que no se 
traduce a la octava superior) y que recién en la tercera aparición de la dominante, la mitad de los 
sujetos puede ubicarse en el siguiente espacio tonal sin alcanzar, sin embargo, una buena resolución 
de la tónica final. Menos de la mitad del grupo puede terminar la lectura en la tónica, más allá de la 
conducción de cada ejecución vocal y de las dificultades encontradas en el transcurso de la misma.  

Las notas son leídas – y fundamentalmente interpretadas – de otra manera en el grupo 
experimental. Observemos que las cuatro tónicas de la melodía son alcanzadas en un 100% en las 
dos primeras apariciones, en un 93% en la tercera aparición y en un 79% en la tónica final. Las tres 
dominantes presentan una resolución de 71% en las dos primeras apariciones y un 57% en el cierre 
de la bordadura superior (que también es resuelta por un 57% de los alumnos). La mediante pasa de 
un 84% a un 57% que sube un poco al final de la bordadura. La resolución más baja corresponde a 
una nota ajena al acorde, con un 50%. 

De acuerdo a la teoría del espacio tonal, como resultado de la proximidad en el espacio 
tonal, las notas del acorde están más próximas también desde un punto de vista psicológico. Una vez 
más, recordemos que la teoría se refiere a la percepción auditiva. Veamos entonces qué sucede en 
esta otra lectura, respecto de los niveles de resolución alcanzados en cada nota sin mediación y con 
mediación previa del lenguaje verbal. 

 
Zona Desarrollo Próximo FA LA DO FA MI RE DO SI LA SI DO DO SOL FA LA DO FA MI RE DO SI LA SI DO FA

Grupo Control N=13 100% 62% 69% 85% 54% 54% 69% 46% 38% 31% 31% 54% 8% 23% 23% 23% 23% 23% 31% 23% 15% 31% 23% 8% 8%

Grupo Exper N=13 100% 100% 100% 100% 92% 92% 92% 92% 77% 54% 62% 54% 0% 62% 62% 62% 69% 69% 69% 69% 69% 62% 38% 38% 77%  

Figura 25. Porcentajes de exactitud por cada nota de la melodía en Fa Mayor. 

La ejecución vocal del arpegio completo de tónica debería activar, en principio, un espacio 
tonal en el que cognitivamente, las notas del acorde están más cerca. Las notas de la escala, se 
ubican en el espacio siguiente, y de acuerdo con la teoría del espacio tonal, en la escucha, se pasa 
de un nivel a otro según las características de la música (y esto no sucede solamente a nivel 
melódico10). Estas notas ajenas al primer acorde resultan aquí notas de paso. Si con el acorde se 
activan los espacios tonales correspondientes a la tónica, la mediante y la dominante, la tonalidad 

                                                 
10

 Los acordes y las tonalidades también constituyen espacios tonales. 
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misma debería instalarse y permitir pasar por el resto de las notas sin dificultad. Pero es condición 
indispensable, no solamente poder cantar un arpegio “fuera” de la melodía (es decir, tener 
configurado el acorde de tónica) sino además poder comprender al leer, que se trata de esa 
estructura. Recordemos que en el marco de la teoría del espacio tonal, la similitud de dos alturas, su 
“proximidad en la mente” o distancia cognitiva, depende menos del tamaño del intervalo que los 
separa que de la función de las dos notas en la tonalidad del contexto. 

Por los resultados que podemos observar, el arpegio inicial no permite, en el grupo control, 
una buena resolución de esta melodía por lectura. Pero si observamos el alcance de las resoluciones 
de cada nota en el grupo experimental, a una lectura a primera vista correcta del arpegio completo, le 
siguen muy buenos resultados que, luego de bajar al final de la semifrase, recuperan el siguiente 
arpegio y alcanzan prácticamente un 70 % más de resolución de la tónica final si comparamos con las 
lecturas del grupo control. 

 

Conclusiones 

Los datos obtenidos nos permiten verificar nuestra principal hipótesis y confirmar también la 
mejor resolución del modo menor a partir de la mediación del lenguaje. 

Recordemos que si consideramos la representación de la tonalidad como una estructura 
jerárquica, la tónica es el valor de referencia que constituye el centro tonal. Esta tónica-referente fue 
utilizada con mayor frecuencia que las otras notas, en general, en las tres melodías estudiadas. Por 
otro lado, cada ocurrencia de un mismo tono, de una misma nota en el contexto de una composición 
representa una presentación diferente de este evento, en el sentido en que puede ser experimentado 
de manera diferente de acuerdo al contexto en el que está operando (por ejemplo, las notas que 
abren y cierran una bordadura, no alcanzan siempre el mismo porcentaje de resolución, por más que 
se trate de la misma nota). Esto se ha cumplido en las lecturas estudiadas, pero con mejores 
resultados en el grupo que puso en práctica un conocimiento reflexivo previo a cada conocimiento en 
acto, es decir a cada ejecución vocal. Estamos en condiciones de plantearnos, entonces, si el grupo 
control respondió “menos” a una jerarquía de eventos y a una jerarquía tonal, respecto del grupo 
experimental. 

En cuanto a la teoría de los espacios tonales, la inclusión de información melódica desde el 
comienzo de las melodías no garantizó por si misma una consolidación de la lectura en cada espacio, 
ni el pasaje con comodidad de un nivel a otro. Podemos preguntarnos aquí también, si la estructura 
melódica acompañada – más precisamente precedida – por la mediación del metalenguaje permite 
consolidar en los alumnos la competencia lectora a primera vista. Si es así, cada paráfrasis refuerza 
la activación del espacio tonal, a nuestro entender, porque permite comprender las características 
estructurales de la melodía, posibilita, como hipotetizamos, la adjudicación de sentido. 

La comprensión melódica o comprensión tonal, es fundamental para construir esta 
competencia lectora porque la cognición de una melodía a partir de la lectura, a partir de una 
información que se presenta como “visual”, necesita el complemento verbal que aplicamos en este 
estudio. En otras palabras, el discurso verbal referido al discurso melódico – este metalenguaje – 
produce necesariamente una reflexión que actúa favoreciendo la interpretación tonal y, por 
consiguiente, la adjudicación de sentido.  

Consideramos que la mediación en el marco de la clase y sus andamiajes, son de gran 
importancia en los primeros años de formación musical, y que luego se incorporan a las estrategias 
de lectura, en este caso, cuando el alumno afianza su competencia para leer, para “decodificar” la 
música. Entonces se retiran los andamiajes y la mediación se “internaliza” en el alumno, en el marco 
de una mayor autonomía en la resolución de problemas que involucra, necesariamente, procesos 
metacognitivos.  

 

Consideraciones finales 

A partir de estos primeros resultados, y en un debate que queda abierto, consideramos 
necesaria una revisión permanente de las prácticas pedagógicas y de las teorías que las sustentan. 
La teoría tradicional del intervalo y del grado conjunto no es suficiente para desarrollar una 
configuración tonal adecuada, una representación mental apropiada que sirva como soporte para 
activar el esquema de acción necesario en la lectura melódica vocal. No resulta suficiente porque en 
una concepción teórica fragmentada no se tienen en cuenta las estructuras sobre las cuales funciona 
la melodía como superficie de elaboración musical.  
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Este trabajo constituye un primer paso en el estudio de la interpretación tonal durante la 
resolución de la lectura melódica vocal a primera vista. En análisis posteriores y en estudios de caso, 
puede continuarse esta línea de investigación afín de acrecentar la literatura inexistente.  

Una vez más – y dado que nuestro trabajo de investigación se inscribe en la práctica 
pedagógica misma – incluir esta formación lectora, es apuntar a una formación integrada del alumno-
músico, que le permita no solamente saber cantar, saber entender lo que escucha, saber analizar y 
tocar melodías y canciones, sino poder “descifrarlas” aun cuando se presentan bajo una forma 
“encriptada”, codificada dentro de un sistema simbólico, poder “descubrir” melodías, sin depender de 
un instrumento musical para ponerlas en acto. 

El trabajo de mediación y de construcción de andamiajes en una zona de transferencia de 
conocimientos musicales, fue nuestro desafío. Consolidar este estudio y contribuir a la producción de 
conocimiento en beneficio de la enseñanza y el aprendizaje del lenguaje musical sigue siendo nuestro 
compromiso. 
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