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1. INTRODUCCION

El presente estudio se circunscribe en una corriente de investigacion que estd
alcanzando un protagonismo acentuado en los andlisis sobre procesos cognitivos
compartidos por la musica y el lenguaje realizados en los anos recientes. En efecto,
buena parte de ellos se han centrado en establecer los paralelismos existentes entre los
discursos musical y lingliistico, por un lado, y en demostrar la incidencia y los beneficios

de la musica en el proceso de ensefianza-aprendizaje de una lengua extranjera, por otro.

Ademads, si tenemos en cuenta que la teoria generativa de la musica tonal esta
concebida con los mismos objetivos generales que la teoria linglistica generativa —
informar acerca de un aspecto del conocimiento humano y dividir este conocimiento en
sus partes innata y aprendida—, la motivacién de los principales estudiosos ha sido,
hasta el momento, describir y analizar los elementos concretos a nivel perceptivo que
se suceden en ambos dominios. Dos casos muy significativos de esta tarea son la obra A
Generative Theory of Tonal Music, elaborada por Fred Lerdahl y Ray Jackendoff en 1983,

y la realizada por Aniruddh D. Patel, Music, language and the brain, en 2008.

En el marco en el que se inscribe este trabajo, que pretende establecer una relacion
entre el estudio de los idiomas y la formaciéon musical en el campo de la ensefianza de
lenguas extranjeras aplicadas al repertorio vocal, teniendo en cuenta los paralelismos
existentes entre la inteligibilidad del texto cantado y las estructuras sintacticas del
discurso musical que lo acompafian, sera necesario definir, primero, las analogias que

presentan las dos disciplinas sobre las que se prevé trabajar.

No obstante, para llevar a cabo esta labor debemos ser conscientes igualmente de las
disimilitudes metodoldgicas que presentan los dos campos de andlisis propuestos, a fin
de no caer en comparaciones poco utiles que puedan dar lugar a error —mads adelante
me ocuparé de establecer estas diferencias—. Lo notable aqui es que el objeto de
estudio de esta investigacion pretende analizar un terreno que hasta la fecha ha sido
muy poco explorado, como es el de la ensefianza del espafiol en el ambito de la musica,

debido a que la demanda de ensefanza de lenguas en contextos especificos repercute,
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especialmente, en el ambito de los negocios, en el académico y en sectores de

prestacion de servicios.

A continuaciodn, desarrollo detenidamente cudles fueron los motivos que impulsaron la
realizaciéon de este estudio, los objetivos principales, la metodologia adoptada, los
recursos utilizados y la estructura para comprender, en lineas generales, el camino de la

investigacidon que aqui se propone.

1.1. Motivacion

Dados los procesos cognitivos que comparten la musica y el lenguaje, son cada vez mas
los estudios interesados en detallar los vinculos existentes entre los aprendizajes
musical y linglistico, asi como las distintas articulaciones del discurso musical que

favorecen el aprendizaje de una lengua extranjera.

Teniendo en cuenta que gran parte de las investigaciones realizadas se han centrado,
fundamentalmente, en describir las capacidades que comparten estos dos dominios a
nivel perceptivo y, al observar que la mayoria de obras y proyectos de gran escala no se
han desarrollado considerando los paralelismos entre estas dos disciplinas en el
procesamiento de la sintaxis, surge la necesidad de analizar y contrastar dichos
paralelismos con el objetivo de determinar qué aspectos del discurso musical pueden
ser Utiles para aprender y asimilar las estructuras sintdcticas basicas del espafiol, de

manera eficaz, en el campo de la ensefianza de idiomas aplicados al repertorio vocal.

Asimismo, la ausencia de estudios que vinculen el ambito de la musica con la ensefianza
del espafiol en contextos especificos desperté en mi un interés por este tema. Por tanto,
sirviéndome de mis conocimientos musicales en la especialidad de canto lirico y de mi
inclinacién por los estudios de gramatica, opté por relacionar ambos dominios. Todo ello
considerando los beneficios de la gramatica musical en el proceso de ensenanza-
aprendizaje del espafiol como lengua extranjera de los estudiantes de canto, quienes, a

lo largo de su formacion académica, cursan la asignatura «ldiomas aplicados al canto».

El desarrollo de este trabajo permitira, en fin, descubrir cudles son las carencias

metodoldgicas que existen en este ambito especifico de aplicacién del espaiiol y
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mostrard nuevas vias de actuacidon que tengan en cuenta el valor de la estructura

musical en el estudio de los idiomas, con el propdsito de guiar y consolidar la actividad

académica de los alumnos de canto en el contexto mencionado.

1.2. Hipdtesis y objetivos de investigacién

El estudio que aqui se presenta parte de unas hipdétesis que, en buena medida, derivan

de las conclusiones de los trabajos que vienen ocupando el estudio de los procesos

cognitivos compartidos por los discursos musical y linglistico, asi como los vinculos

existentes entre estas dos disciplinas. Considerando, pues, dichas semejanzas y

relaciones metodoldgicas, son cuatro las hipdtesis que inspiran este trabajo:

Hipdtesis 1. - La musica y el lenguaje son sistemas ricamente estructurados que
basan sus comparaciones en los conocimientos de la linglistica formal para
describir la estructura musical.

Hipdtesis 2. - Tanto la musica como el lenguaje presentan una gramdtica y una
sintaxis concretas en el marco del procesamiento cognitivo.

Hipdtesis 3. - El analisis de la sintaxis musical de una pieza cantada favorece el
aprendizaje de las estructuras sintacticas de la lengua que acompanfa a la melodia
en cuestion.

Hipdtesis 4. - En la ensefianza de las lenguas extranjeras aplicadas al repertorio

vocal, la relacion entre la estructura del texto y la musical resulta indisociable.

Con el propdsito de validar las hipdtesis expuestas, en las paginas que siguen se

pretenden alcanzar los siguientes objetivos:

1)

2)

3)

Examinar las similitudes y las diferencias metodoldgicas existentes entre la teoria
linglistica generativa y la teoria generativa de la musica tonal.

Determinar cuales son los rasgos del discurso musical que favorecen el
aprendizaje de las estructuras sintacticas del espaifiol en el proceso de
ensefianza-aprendizaje de las lenguas aplicadas al canto.

Detallar las técnicas pedagdgicas empleadas por los distintos organismos
dedicados a la ensenanza del espafiol como lengua extranjera en el aula de

idiomas aplicados al repertorio vocal.
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4) Elaborar un modelo de ensefianza que brinde las herramientas necesarias para
aprender y reconocer las estructuras sintacticas basicas del espafiol a través del
idioma musical, de manera que el alumnado de canto sea capaz de comprender,

al menos de forma general, el sentido del texto cantado.

1.3. Metodologia adoptada

La metodologia empleada en este trabajo sigue un proceso basado en la busqueda, el
vaciado y el andlisis de materiales secundarios. Se parte de una recopilaciéon de
informacién que serd posteriormente analizada y contrastada en funcién de las
necesidades y propdsitos de este estudio. La realizaciéon de dicho analisis permitira

elaborar el modelo de enseianza sefialado previamente en los objetivos.

A tal efecto, se ha optado por seguir una serie de pasos correlativos basicos para
cualquier investigacion. A continuacién, y con el fin de alcanzar los objetivos y los

resultados programados del trabajo, se presenta el siguiente disefio metodoldgico:

Tarea 1. Estado de la cuestidn sobre el objeto de estudio (Tarea relacionada con el
Objetivo 1). Para fijar las coincidencias y las discrepancias metodoldgicas entre la teoria
lingliistica generativa y la teoria generativa de la musica tonal, se partirda de la
recopilacion de las principales obras de referencia (Estructuras sintdcticas [1957], de
Noam Chomsky, y la Teoria generativa de la musica tonal, de Fred Lerdahl y Ray
Jackendoff [1983]), asi como de los articulos mas recientes sobre las conexiones
psicoldgicas vy linglisticas de la teoria formal, y la psicologia cognitiva en las teorias

musical y lingistica.

Tarea 2. Estudio de los procesos cognitivos compartidos entre el discurso musical y el
aprendizaje de las estructuras sintacticas del espafol en el proceso de ensenanza-
aprendizaje de lenguas extranjeras aplicadas al canto (Tarea relacionada con el Objetivo
2). Una vez revisada la bibliografia, se determinaran los aspectos del discurso musical
gue pueden aplicarse a determinados objetivos linglisticos en las aulas de idiomas
aplicados al repertorio vocal, considerando los procesos cognitivos que comparten

ambos dominios. Para ello, se tendran en cuenta tanto las estructuras y las reglas de
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formacién de la musica y del lenguaje como la organizacidn lingtistica y la sintaxis

armonica.

Tarea 3. Analisis de los modelos educativos existentes en el campo de la ensefianza del
espaiol aplicado al canto (Tarea relacionada con el Objetivo 3). A través del andlisis de
los distintos métodos educativos destinados a la ensefanza de lenguas extranjeras
aplicadas al repertorio vocal, se examinaran los recursos didacticos empleados para

poder detectar los puntos convergentes entre la musica y el lenguaje.

Tarea 4. Diseiio de un modelo de ensefianza (Tarea relacionada con el Objetivo 4). Una
vez recopilada la informacién necesaria, se propondra un modelo de ensefianza que
favorezca y facilite el aprendizaje de las estructuras sintacticas del espafiol durante el
proceso de ensefianza-aprendizaje de lenguas extranjeras aplicadas al canto,
adaptandolo a los diferentes objetivos curriculares y a las caracteristicas del colectivo.
Asimismo, se detallardn los contenidos —conexiones existentes entre los discursos
musical y linglistico en el procesamiento de la sintaxis— y se especificara la técnica para

difundirlos de un modo eficaz.

1.4. Organizacidn del estudio

Afin de alcanzar los objetivos planteados para este estudio, el trabajo se organiza a nivel
formal en cuatro capitulos fundamentales a los que siguen las conclusiones y los

apéndices. A continuacidn, se da detalle de estas partes:

Capitulo 1. Introduccion. Este primer apartado consta de una introduccién en la que se
presentan los motivos que han impulsado la investigacidn, los objetivos principales y la

metodologia empleada.

Capitulo 2. Enfoque tedrico. El segundo capitulo expone las cuestiones tedricas mas
relevantes en las que se inscribe el estudio. Va de lo general a lo particular y tiene como
objetivo fundamental ubicar el trabajo en el contexto de las investigaciones sobre el

tema.
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= Losapartados2.1., 2.2,y 2.3. se centran en definir las similitudes y discrepancias
metodoldgicas existentes entre la teoria lingliistica generativa y la teoria
generativa de la musica tonal.

= El apartado 2.4. pretende mostrar, por un lado, las conexiones existentes entre
la teoria linglistica generativa y la psicologia de la Gestalt; y, por otro, describir
el sistema de preferencias que comparten las leyes gestdlticas de organizaciény
algunas areas de la gramatica de la lingliistica generativa.

= El apartado 2.5. se encarga de analizar las conexiones existentes entre los

discursos musical y lingliistico en el procesamiento de la sintaxis.

Capitulo 3. Aprendizaje musical y lingiiistico. La aplicacion en el campo de la ensefianza
del espainol con fines especificos. Este capitulo del estudio pretende describir las
diferentes articulaciones del discurso musical que pueden resultar utiles para el

aprendizaje de determinados aspectos lingtisticos.

= Los apartados 3.1. y 3.2. muestran los beneficios de la formacién y experiencia
musical en el proceso de asimilacion de una segunda lengua, asi como las etapas
y los enfoques de la ensefianza de lenguas en contextos concretos.

= Los apartados 3.3. y 3.4. pretenden establecer la relacion existente entre el
estudio de los idiomas y la formacién musical en el campo de la ensefianza de
lenguas extranjeras aplicadas al canto, por un lado, y determinar los paralelismos

entre los discursos musical y linglistico en el plano de la estructura, por otro.

Capitulo 4. Propuesta de un modelo de ensefianza para alumnos de canto lirico. En este
capitulo se desarrolla una propuesta de mejora para la ensefianza de la asignatura
«ldiomas aplicados al canto», a fin de que el estudiante de canto reconozca y aprenda

las estructuras sintdcticas basicas del espafiol, a través de la gramatica musical.

Capitulo 5. Conclusiones. Este Uultimo capitulo de la investigacion presenta las
conclusiones y los puntos de reflexién que se consideran de mayor utilidad para la

mejora del proceso de enseflanza-aprendizaje del espafiol en el ambito de la musica.

Referencias bibliogrdficas. Esta seccion recoge las obras de referencia consultadas para

la realizacién del estudio. Todas las fuentes se encuentran ordenadas alfabéticamente
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por el primer elemento de la referencia (apellido del autor/-a, entidad o titulo si es una

obra anéonima).

Apéndices. En los apéndices de este trabajo se incluyen siete documentos.

= En el apéndice 1, se adjunta el andlisis musical y linglistico del Zapateado de la
zarzuela «La Tempranica» (1900) del compositor Gerédnimo Giménez.

= El apéndice 2 incluye una plantilla de muestra para elaborar el diagrama de la
primera actividad de la guia de mejora educativa.

= Los apéndices 3, 4, 5 y 6 contienen las fichas para completar los pasos que se
describen en la segunda actividad de la propuesta del modelo de ensefanza.

= Elapéndice 7 presenta el analisis musical y linglistico de la Cancidn de la Paloma
de la zarzuela «El barberillo de Lavapiés» (1874) del compositor Francisco Asenjo

Barbieri.
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2. ENFOQUE TEORICO

En este capitulo se incide en diferentes cuestiones generales acerca de la articulacion
de los discursos musical y lingliistico para determinar cuales son las principales
coincidencias, en lo que respecta a las estructuras prosddica y jerarquica, y a las
operaciones combinatorias de ambos dominios. Para ello, se tendrdn en cuenta y se
analizardn tanto las cuestiones convergentes como las discordantes de las dos
disciplinas sobre las que se desea trabajar, con objeto de observar su incidencia sobre
el aprendizaje de lenguas extranjeras. El conjunto del marco teérico busca ofrecer una
vision global del estado de la cuestién, que permitird dar soluciones utiles a esta
investigacion sobre los paralelismos existentes entre la musica y el lenguaje. A

continuacion, se detallan las secciones que conforman el capitulo en cuestidn:

1. La evolucion de la teoria lingliistica generativa. En este apartado, se resumen las
principales lineas evolutivas de la teoria lingliistica de Noam Chomsky. Se parte de los
principios del modelo estructuralista que dominaron a la lingliistica de la primera mitad
del siglo xx y se avanza en la historia de este dmbito hasta alcanzar las nociones que
forman parte de uno de los paradigmas tedricos mas significativos e imperantes para la

lingliistica en la actualidad: el modelo generativista.

2. La teoria generativa de la musica tonal. Los primeros intentos en aplicar los principios
del modelo generativista al estudio de la musica son los que conducen al desarrollo de
esta seccidn. En ella, se explican las principales caracteristicas que conforman la teoria
de la musica desarrollada por Fred Lerdahl y Ray Jackendoff en 1983, y se exponen los
motivos que acrecientan el interés por ofrecer instrumentos tedricos capaces de
relacionar las distintas propiedades que conforman la articulacidon de los discursos

musical y lingtistico.

3. La teoria lingliistica generativa y la teoria generativa de la musica tonal: similitudes y
diferencias metodoldgicas. En esta ocasidn, el apartado reldne las semejanzas y las
discrepancias metodolégicas mas reveladoras de cada una de las teorias expuestas en
las secciones anteriores. Se centra tanto en sustentar hipdtesis relacionadas con el

innatismo de algunos aspectos de la compresidon musical y linglistica como en explicar
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las analogias superficiales que deben evitarse entre estos dos dominios para no caer en

comparaciones poco utiles que puedan dar lugar a error.

4. Las conexiones psicoldgicas y lingiiisticas en la teoria de la musica. Este apartado
pretende mostrar, por un lado, las conexiones existentes entre la teoria linglistica
generativa y la psicologia de la Gestalt, que reavivaron las corrientes intelectuales de los
anos setenta en la esfera interdisciplinaria de la ciencia cognitiva; y, por otro, describir
el sistema de preferencias que comparten las leyes gestalticas de organizacidn y algunas
areas de la gramatica de la lingliistica generativa. Ademas, esta seccidn se encarga de
definir el papel que ha ocupado la psicologia cognitiva en las conexiones psicoldgicas y

linglisticas que se han establecido en la teoria de la musica.

5. Los procesos sintdcticos en la musica y el lenguaje. Esta Ultima seccidn analiza las
conexiones existentes entre los discursos musical y linglistico en el procesamiento de
la sintaxis. Para ello, se parte de la idea de que, en ambos, se suceden elementos
discretos a nivel perceptivo que forman secuencias estructuradas jerdrquicamente de

acuerdo con principios sintdcticos.

2. 1. La evolucién de la teoria lingiiistica generativa

La historia de la lingliistica encierra opiniones muy dispares sobre los distintos universos
metodoldgicos relacionados con el origen y el funcionamiento del lenguaje humano que
se han ido construyendo con el paso del tiempo. No todos han recibido la misma
aceptacion, pero sus aportaciones, incorporadas perdurablemente al progreso de la
ciencia, han contribuido a la reflexién de uno de los paradigmas tedricos mas
significativos y dominantes para la linglistica en la actualidad, como es el modelo

generativista de Noam Chomsky (Gutiérrez, 1997).

Tras largos anos tradicionalistas, a principios del siglo xx, la lingliistica se ve inmersa en
un paradigma diferente como consecuencia de los principios acerca de la gramatica
estructural que propone Ferdinand de Saussure (1916). El lingliista se encarga de fijar
las bases para el desarrollo de las ciencias del lenguaje como materia cientifica y de
presentar una perspectiva linglistica alternativa, alejada de la tradicional prescriptiva,

gue apuesta por la estructuracion y la sistematicidad de la gramatica: el modelo

14 |



Los paralelismos entre los aprendizajes musical y lingistico

estructuralista. Este movimiento plantea un nuevo enfoque de los hechos del lenguaje;
toma como objeto de estudio a la lengua, concebida como un sistema de signos, y
trabaja la lingliistica descriptiva como empirista; es decir, fundamentada en un estudio
gue considera el lenguaje como un fendmeno externo (Escalante y Castro, 2017: 207).
Por tanto, segun esta nueva orientacion, la lengua debe presentarse como un sistema

formal basado en la distincidén de los elementos que lo forman.

El estructuralismo dominé en la lingtistica de la primera mitad del siglo xx de manera
hegemonica, pero los postulados desarrollados en el modelo generativista de Noam
Chomsky (1957), durante la segunda mitad de ese mismo siglo, se han convertido en los
cimientos académicos mds relevantes para comprender la mente en los ultimos 60 aiios,
y son, en la actualidad, los principios mas influyentes para explicar el modo en que los
humanos adquirimos, comprendemos y producimos el lenguaje (Barén y Miiller, 2014:
438). La irrupcion de la primera obra de Noam Chomsky, Estructuras sintdcticas (1957),
supone una auténtica revolucién cientifica en el dmbito de las ciencias del lenguaje; pues
desplazé una gramatica estructural que habia imperado durante tanto tiempo. En ella,
se cuestionan los pilares epistemoldgicos de la lingliistica estructural y se propone un
modelo transformacional —momento en el que se introducen los conceptos de
gramaticalidad y de creatividad—, que apuesta por la existencia de un mecanismo
mental abstracto capaz de producir cualquier frase de una lengua natural, a través de la

unién de sonidos y significados (Barén y Miiller, 2014: 421).

Este mecanismo, conocido como dispositivo de la adquisicién del lenguaje (LAD, sigla en
inglés), lo conforman tres componentes a los que es importante hacer referencia para
entender, mds adelante, el cambio de rumbo y la evolucién de los principios expuestos
previamente. El LAD esta compuesto por: el componente sintactico, que encierra dos
formas de representacién mental de una misma cadena lingliistica —Ila estructura
profunda y la superficial —;* el componente semantico, que implica una serie de reglas
semanticas inespecificas que atribuye significados a la estructura profunda; y el

componente fonoldgico, que permite realizar una interpretacién fonética de las

1 En el apartado 2.5.2.1. se describen detalladamente las caracteristicas mds significativas de ambas
estructuras.
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estructuras de superficie (Barén, Miller y Labos, 2013). Las alteraciones que se
producen en cada uno de ellos serdn fruto de los avances que se dan en este modelo

generativista.

No cabe duda, por tanto, de que, en esta primera fase de la linglistica chomskiana, se
toma como objeto de estudio el conocimiento inconsciente que un hablante tiene de su
lengua a fin de darle forma por medio de un sistema de reglas llamado «gramatica».
Este sistema es capaz de generar las posibles oraciones del lenguaje, aunque, como
sefiala el propio Chomsky, estd aun «muy lejos de poder presentar un sistema de
universales linglisticos formales y sustantivos que sea lo suficientemente rico y
detallado para dar razén de los hechos del aprendizaje del lenguaje»? (Chomsky, 1970:

44).

En la década de los ochenta, y en un ambito tedrico mas trabajado de la gramatica
generativa, el linglista desarrolla la Teoria de los Principios y los Pardmetros® (en
adelante, P y P) con la que trata de presentar un modelo gramatical explicativamente
adecuado y de «estudiar un objeto real en el mundo natural —el cerebro, sus estados y
funciones— y avanzar de este modo en el estudio de la mente hasta su integracién final
con las ciencias bioldgicas» (Chomsky, 1998: 70). En este caso, se propone entender el
conocimiento gramatical de los hablantes no como un sistema de reglas, sino como una
combinacién de rasgos, operaciones y principios (Eguren, 2014: 38). Para alcanzar tal
objetivo, se entiende que la facultad del lenguaje que esta implantada en la mente
concede la posibilidad de comprender y producir secuencias linglisticas, a través de un

conjunto de calculos realizados de manera inconsciente.

2 La defensa por parte de Chomsky del caracter universal de ciertos principios sintacticos —Gramatica
Universal (GU)— ha provocado algunas polémicas en torno a su teoria linglistica. No todos los académicos
aprueban que sea una explicacién correcta de la adquisicién y del funcionamiento del lenguaje.

3 Barén, L. y Miiller, O. (2014) sefialan que «Los principios son caracteristicas sintacticas universales,
innatas e idénticas para todos los idiomas, mientras que los parametros reflejan las formas limitadas en
gue los idiomas pueden diferenciarse entre si». Asimismo, hacen referencia a la nocién de parametro que,
segln Lasnik y Lohndal (2010, como se cité en Baron, L. y Miller, O., 2014), se utiliza de distintos modos
en la bibliografia referente a la gramatica generativa: «1. Los parametros presentan sobreespecificacion,
o lo que es igual, existen mas valores paramétricos en los principios compartidos por todos los idiomas
gue en cualquier idioma en particular. 2. Los parametros son Unicamente léxicos, de manera que las
variaciones entre los idiomas se darian solamente en ese orden».
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Por lo que a la conformacion del LAD se refiere, en esta ocasién, se deben tener en
cuenta tres sistemas distintos. Por un lado, el cognitivo, compuesto por un lexicén y un
sistema computacional, que se encarga de almacenar y calcular la informacion; y, por
otro, los dos sistemas de actuacion: el conceptual-intencional (C-1) y el articulatorio-
perceptual (A-P), que intercambian informacién con el sistema cognitivo (Barén y

Miiller, 2014: 430).

Asi pues, las principales diferencias que se aprecian entre la primera gramatica
generativay la Py P giran en torno a la supresién de reglas que, como se sostenia en un
primer estadio, permitian construir estructuras gramaticales, y a la desaparicion de las
nociones de estructura profunda y estructura superficial propias del componente

semantico.

A pesar de que el eje estable de esta lingtiistica no ha sufrido alteraciones desde hace
ya mas de cinco décadas, si se han producido cambios significativos que han afectado,
en particular, a esa capacidad innata y especificamente humana, independiente del
resto de aptitudes, en la que subyacen determinados principios comunes a todas las
lenguas naturales, conocida como Gramatica Universal (en adelante, GU) (Eguren, 2014:
36). En el marco de la teoria de P y P, la cual apuesta por una GU notoriamente
magnificada, Chomsky sefiala, a principios de los afios noventa, que la meta de la
gramatica generativa es integrar el estudio cognitivo del lenguaje al estudio biolégico,
para ver hasta qué punto la naturaleza y la adquisicién del lenguaje dependen de

concepciones globales basadas en cuestiones de tipo computacional (Chomsky, 2007).

En este sentido, y a fin de sintetizar al maximo el contenido de la GU,* se observa una
clara reduccidn de las operaciones de la sintaxis en la descripcion de las variaciones en
los idiomas naturales; lo que supone, asi pues, una de las propuestas chomskianas mas
innovadoras con respecto a etapas anteriores de la gramatica generativa (Eguren, 2014:

41).

4 Eguren (2014) comenta que «la GU estd formada esencialmente, para el Programa Minimista
Chomskiano, por un inventario de rasgos Iéxicos y por una Unica operacién computacional de ensamble».
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En definitiva, y en concordancia con la formulacién mas actualizada de la gramatica
generativa —conocida en la actualidad con el nombre de biolingliistica—, se concluye
gue este nuevo enfoque, en el que la mente se muestra como una abstraccién de
caracteristicas cerebrales naturales, pretende enfatizar el caracter biolégico de la
facultad del habla, manteniendo estables cuestiones como el caracter innato y universal
de los conceptos, la adquisicién involuntaria del lenguaje durante los primeros anos de
vida y la prioridad de la sintaxis frente a los componentes semantico y fonoldgico (Barén

y Miiller, 2014: 436).

2.2. La teoria generativa de la musica tonal

El interés por ofrecer instrumentos tedricos capaces de relacionar las distintas
propiedades que conforman la articulacién de los discursos musical y lingliistico se vio
acrecentado, especialmente, en la segunda mitad del siglo xx. En un primer momento,
no parecié dificil aplicar a la musica procedimientos paralelos propios de la teoria
linglistica estructural, que permitieran agrupar elementos en «clases de equivalencia»
para encontrar, mas adelante, reglas que controlaran su aparicidén en las obras musicales
(Escandell y Leonetti, 1989). Por ello se dice que los primeros intentos relacionados con

la creacion de una teoria musical presentan un enfoque de corte estructuralista.

Sin embargo, Ruwet (1966), que también trabajaba en desarrollar principios
metodolégicos para la teoria, fue uno de los primeros en manifestar que estas
aproximaciones estructuralistas iniciales presentaban algunos limites que impedian el
analisis de una pieza musical en distintos niveles jerarquicos y la existencia de principios
universales. A partir de ese momento, se pone en duda la posibilidad de confeccionar
una teoria de la musica de base estructuralista y se comienza a atender a los principios
propuestos por el modelo chomskiano sobre gramatica generativa, en el que tiene

cabida la hipdtesis del innatismo (Escandell y Leonetti, 1989).

Por esta razén, se pone de manifiesto que las ideas que derivan de la teoria linglistica
generativa de Chomsky sobre la estructura del lenguaje han contribuido a la elaboracién
de un modelo de la comprensidén musical basado en la bisqueda de una «gramatica»

para explicar la capacidad musical humana. Uno de los primeros intentos de aplicar los

18 |



Los paralelismos entre los aprendizajes musical y lingistico

principios del modelo generativista al estudio de la musica fue el de Leonard Bernstein,®
en sus conferencias Charles Eliot Norton de Harvard de 1973, donde planteaba analizar
la organizacidn morfolégica que un oyente experimentado puede atribuirle a una pieza
musical y los principios por los que se acuerda esa disposicion. Como consecuencia de
estas ponencias, fueron cada vez mas los interesados en investigar sobre los posibles
vinculos existentes entre las teorias musical y linglistica; de hecho, en 1974, Irving
Singer y David Epstein organizaron un encuentro de profesores de musica, linglistica y
estética en el Instituto de Tecnologia de Massachusetts (MIT) para examinar y debatir
dicha cuestién (Lerdahl y Jackendoff, 2003). En este seminario, participaron el musico
tedrico, Fred Lerdahl, y el lingliista, Ray Jackendoff, quienes se consideran actualmente

los pioneros de la Teoria generativa de la musica tonal de 1983.¢

Se trata de una teoria formulada en términos de reglas de gramatica musical que le
permiten al oyente estructurar el discurso musical en médulos o esquemas organizados;
ahora bien, como ocurre con las reglas de la teoria lingtliistica, en ningln caso estan
pensadas como normas que indiquen al lector el modo de oir las piezas. Para poder
esclarecer la manera en que se organizan las representaciones internas de la musica es
necesario establecer una conexidn entre la superficie musical de cualquier pieza a la que
se exponga un oyente y la estructura que este le asigne. En este sentido, debe tenerse
presente la idea de que detras de una pieza musical existe una estructura que guarda
un correlativo directo en la partitura; es decir, una gramdtica musical expresamente
formal que comprende un sistema de reglas capaz de fijar analisis determinados a obras

concretas (Lerdahl y Jackendoff, 2003: 3).

5 M. Victoria Escandell y Manuel Leonneti en su articulo «Modelos lingtiisticos para la teoria de la musica»
(1989) sefialan que: «El auge de los primeros modelos chomskyanos y la hipdtesis del innatismo le
sugirieron la idea de trasladar estos supuestos al analisis musical. Bernstein adopta para la musica, por
ejemplo, la triparticion fonoldgica / sintaxis / semdntica, lo que le lleva, de paso, a proponer la
equiparacion de las notas con los fonemas, los motivos con los morfemas, las frases con las palabras, y
los movimientos con las oraciones. Aungque él mismo reconoce que esta equiparacion no es del todo
precisa, lo que trata de mostrar es que es posible pensar acerca de la musica en términos linglisticos».

6 La obra Teoria generativa de la musica tonal se escribié en 1983 y cuenta con dos reimpresiones, una de
1996 y otra de 1999. La edicién que se utiliza para este estudio es la traduccién que sale a la luz en 2003
de la mano de Juan Gonzalez-Castelao Martinez.
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En los inicios de la elaboracidn de la teoria, los autores apostaron por una gramatica
generativa estandar como un conjunto de reglas que concediera la posibilidad de
generar todas las manifestaciones gramaticales de la disciplina en cuestién. No
obstante, a medida que fueron avanzando en ella, se percataron de que una concepcién
de gramatica generativa de este calibre no podia aplicarse a la estructura musical; pues
ellos mismos apuntan que «cualquier gramatica que pudiésemos escribir generaba
demasiadas estructuras “gramaticales” que no tenian ningln sentido en musica»
(Lerdahl y Jackendoff, 2003). Por consiguiente, decidieron elaborar una gramatica que
fuese capaz de generar una gran diversidad de estructuras para después poder elegir
entre las mas estables; este proceso selectivo supuso, por tanto, el empleo de «reglas

de preferencia».

La confeccion de esta teoria, alejada de planteamientos que buscan restarle
significacién al principio de que la musica es un producto de la actividad humana,
permite distinguir dos clases de investigacidon que derivan de sus objetivos generales. La
primera se identifica con la idea de precisar los conocimientos de un lenguaje musical
por parte de cualquier oyente experimentado a través de una gramatica musical y la
segunda, con el hecho de especificar la procedencia de dicho conocimiento. Asi pues,
partiendo de la concepcidén de que tales saberes son abstractos comparados con la
superficie musical, explicar la adquisicion de este lenguaje fundamentandose en una
simple generalizacién a partir de un conjunto de superficies musicales se convierte en

una ardua tarea (Lerdahl y Jackendoff, 2003: 312).

Para poder profundizar en esta cuestidn, es necesario apelar al modo en que el oyente
es capaz de conocer de manera inconsciente las reglas que conforman la gramatica
musical propuesta. Por ello, Lerdahl y Jackendoff (2003) apuestan por una condicion
innata de la intuicion musical que evita que el oyente tenga que aprenderse toda la
gramatica, lo que justifica que sean defensores de una organizacién inherente de la

mente, determinada por la herencia genética humana.

En este sentido, y teniendo en cuenta la cantidad de analogias que intentan establecerse
entre los discursos musical y linglistico, la siguiente seccién pretende mostrar las

principales semejanzas y disimilitudes metodoldgicas que reldnen las dos teorias

20 |



Los paralelismos entre los aprendizajes musical y lingistico

presentadas, con el objetivo de no caer en comparaciones poco utiles que puedan lugar

a error.

2.3. La teoria lingiiistica generativa y la teoria generativa de la musica: similitudes y

diferencias metodolégicas

La teoria lingliistica generativa se concibe como un intento de determinar qué es lo que
un individuo ya conoce una vez que intuye y asimila el sistema de una determinada
lengua, capacitdndolo para entender y generar un ndmero infinito de oraciones, que
probablemente no ha oido nunca antes. Dado que han sido muchas las personas que se
han cuestionado usar la linglistica generativa como modelo e inspiracién para la teoria
de la musica, cabe destacar que el paralelismo fundamental que establecen Lerdahl y
Jackendoff (2003) se basa en «la combinacion de las preocupaciones psicoldgicas vy la

naturaleza formal de la teoria».

Asi pues, ambas teorias se proponen alcanzar unos mismos objetivos generales,
orientados a informar acerca de un aspecto del conocimiento humano y dividir ese
conocimiento en sus partes innata y aprendida. Ahora bien, aunque la musica y el
lenguaje sean dos formas de conocimiento y de procesamiento de informacion paralelas
gue comparten capacidades y generan actividades conjuntas, no todos los principios
sobre los que se sustenta la teoria musical se relacionan estrictamente con los de la

linglistica generativa.

Una de las principales cuestiones sobre las que se debe reflexionar es que la teoria
musical se muestra alejada de tendencias como la de recurrir a la intuicidn artistica, sin
prestarle atencion a la fuente de dicho instinto, y de enfoques que apuestan por tratar
la musica como una disciplina aislada de cualquier otro aspecto del mundo. Ademas,
sitia uno de sus focos en conocer dénde residen las construcciones y relaciones del
discurso musical, a fin de poder describir una gramatica de la musica expresamente
formal que comprenda un sistema de reglas capaz de fijar analisis determinados a obras

concretas.

Para alcanzar tal propdsito, debe tomarse en consideracidon que una composicion

musical es una entidad construida en la mente y que existe una estructura que guarda
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un correlativo directo en la partitura. Dicha cuestidn es la que va a permitir establecer
una conexiodn entre la superficie musical de cualquier pieza a la que se exponga un
oyente y la estructura que este le asigne; es decir, es la que va a ofrecer la posibilidad
de esclarecer el modo en que se organizan las representaciones internas de la musica

(Lerdahl y Jackendoff, 2003: 3).

Los principios sobre los que se fundamenta esta gramatica musical van a ser los que
establezcan la diferencia metodoldgica mas reveladora entre las dos teorias. Dicha
disparidad se apoya, fundamentalmente, en los dos niveles con los que cuenta el
modelo linglistico para dar forma a una gramatica: el nivel de estructura de frase (reglas
de formacion) y el nivel transformacional (reglas de trasformacion). La gramatica de la
musica, en este sentido, se forma en base a un conjunto de componentes que conceden
a una pieza musical una caracterizacion estructural adecuada organizada en niveles de
representacion. Para cada uno de ellos, la gramatica fija algunas unidades minimas y
principios sintacticos, a fin de que creen combinaciones diversas; este sistema de reglas
plantea las conexiones entre los diferentes niveles y define sus propiedades (Fessel,

1995: 47).

Aunque puede intuirse un parecido razonable en las reglas de formacién de ambas
disciplinas,’ la teoria linglistica generativa se ocupa, en su mayoria, de la gramaticalidad;
en cambio, la teoria generativa de la musica tonal muestra interés por la preferencia de
entre un numero abundante de estructuras (gramaticales) de buena formaciéon que
compiten entre si, para organizar el discurso musical (Lerdahl y Jackendoff, 2003: 341).
Sobre la cuestidn de si la teoria linglistica dispone de algin sistema de reglas
equiparable al de las reglas de preferencia de la musica se hablard en apartados

posteriores.

En otro orden de ideas, cabe sefialar que no debe entenderse la musica con la idea de

gue el fundamento de la teoria musical tenga que ser igual al de la teoria linglistica. La

7 En la Teoria generativa de la musica tonal, las reglas de formacién pueden crear una estructura de
ramificacion (igual que las reglas de estructura sintagmatica en la sintaxis) y determinar los cambios
tolerables del entramado jerarquico. Sin embargo, no presenta la misma complejidad que las reglas de
formacion correcta lingtisticas; de ahi el peso mas significativo de la gramaticalidad en el lenguaje que en
la musica.
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comparacion del significado lingliistico con el musical es una nueva diferencia que se
establece entre ambos dominios, pues no existen eventos musicales similares al sentido
y a la referencia del lenguaje. De igual forma, los elementos que conforman la estructura
musical tampoco son comparables con las categorias sintdcticas que se dan en la
articulacion del discurso lingliistico. En ultimo término, a pesar de que una de las
analogias mas consistentes entre ambas teorias es que comparten la propiedad de
presentarse como secuencias de sonidos, no han surgido equivalentes musicales para
parametros fonolégicos como, por ejemplo, la nasalidad (Escandell y Leonetti, 1989;

Lerdahl y Jackendoff, 2003).

Por consiguiente, resulta imprescindible recordar que, aunque Jackendoff explicita en
su obra La conciencia y la mente computacional (2005: 251) que trataron de formular
«una teoria de la comprension del oyente de la estructura musical paralela a la
competencia linglistica»,® se debe actuar con prudencia al trasladar al campo musical
conceptos especificos del analisis de las lenguas naturales; pues, en el momento actual,

dichas comparaciones puedan resultar poco utiles y dar lugar a error.

Como conclusiéon de este apartado, puede extraerse que, aun cuando las dos teorias
parten de hipétesis que sustentan el innatismo de algunos aspectos de la comprension
musical y lingliistica —conocimientos en gran medida inconscientes—, deben evitarse
las analogias superficiales entre estas dos especialidades y las traducciones literales

sobre conceptos y niveles de analisis de la teoria linglistica en términos musicales.

2.4. Las conexiones psicoldgicas y lingiiisticas en la teoria de la musica

Las corrientes intelectuales de los anos setenta reavivaron en la esfera interdisciplinaria
de la ciencia cognitiva las conexiones metodoldgicas entre la musica, el lenguaje y la
visién (Lerdahl y Jackendoff, 2003). Este hecho permite a la teoria de la musica crear un

vinculo estable entre la linglistica generativa y la psicologia de la Gestalt.

8 Para mds informacidn véase Jackendoff (2005).
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La teoria de la Gestalt se centra en ofrecer nuevas perspectivas sobre la manera que
tenemos de percibir e interpretar la realidad en base a distintas «formas»; por ello, su
psicologia plantea un itinerario alejado del conductismo. Wertheimer (1923) y Kéhler
(1929) fueron los primeros en estudiar la organizacién perceptual y en proponer una
serie de leyes que muestran la forma en que se agrupan los objetos mas pequenos para
construir otros de mayor tamano. Las propiedades de esta teoria permiten que tanto la
lingliistica como la musica sean capaces de interpretar los datos incongruentes de los

sentidos en funciéon de los objetos y sus parentescos (Mulligan y Smith, 1988: 127).

Uno de los principios generales que construyen la base de la teoria de la Gestalt es la
Ley de Prdgnanz, también conocida como Principio de la «buena forma», que sostiene
gue la experiencia perceptiva se inclina por adoptar las figuras mas sencillas posibles.
Las asociaciones visuales que pueden crearse a partir de esta hipdtesis son similares a
las auditivas, pues los dos ambitos cuentan con una «organizacién fisiolégica» (Lerdahl
y Jackendoff, 2003: 336). En efecto, el componente de regla de preferencia de la teoria
generativa de la agrupacidn musical se asemeja considerablemente, por lo que a
aplicacion y a actuacion reciproca de las distintas reglas se refiere, al argumento de la

vision de Wertheimer:

(@ O O (@) (b) O (OXN©) (e OO (@)
$ $ L
Fref [irf e’ r
Figura 1. Ejemplos equivalentes entre las agrupaciones visuales y auditivas. (Tomado de

Lerdahl y Jackendoff, 2003).

Sobre la base de estas muestras, se observa que el principio que sustenta las
agrupaciones presentadas guarda relacion con la «distancia relativa»® y este, a su vez,
con las leyes gestalticas de organizacion inmersas en un sistema de preferencias.
Aunque la funcion general de las reglas de preferencia es definir y seleccionar las

estructuras de la superficie musical mas estables desde el punto de vista de la

9 Los circulos tienden a agruparse con los que se encuentran a menor distancia para formar un grupo
visual.
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percepciodn, resulta una especificacidn igualmente valida para su aplicacién en algunas

areas de la gramatica de la linguistica generativa (Lerdahl y Jackendoff, 2003: 349).

De este modo, y en relacidn con lo tratado en esta seccidn, los siguientes subepigrafes
se van a encargar, por un lado, de mostrar el grado de aceptacién que han recibido las
reglas de preferencia en la linglistica generativa; y, por otro, de definir el papel que ha
ocupado la psicologia cognitiva en las conexiones psicoldgicas y linglisticas que se han

establecido en la teoria de la musica.

2.4.1. Las reglas de preferencia en la lingliistica generativa

La nocidn general de las reglas de preferencia proporcionada por la teoria musical no ha
sido consagrada como tal en la linglistica generativa; sin embargo, dado que existen
varios fendmenos linglisticos que muestran las propiedades de las que disponen, se han
sugerido algunos cambios en el modelo lingtistico en los que el formalismo de este tipo

de reglas parece brindar soluciones de gran despliegue.

Por un lado, en varios principios de la pragmatica parece intuirse la condicién de las
reglas de preferencia. Es el caso de la «mdaximas conversacionales» de Grice (1975), las
cuales se exponen como preferencias de enunciados de oraciones. Si bien es cierto que
estdn planteadas como maximas para el hablante, se pueden emplear del mismo modo
en el proceso de interpretacién del oyente.? Por otro, un area de la gramatica que
presenta igualmente caracteristicas de las reglas de preferencia es la de la percepcion
auditiva. La acentuacion y la duracién de intensidad en el peso métrico de la musica
conectan de forma parecida en el proceso que siguen las sefiales acusticas para
distinguir palabras, pues se debe tener en cuenta tanto la relacion entre la duracién del
silencio consiguiente a la vocal de la palabra anterior como la duracién del siguiente
fonema para poder entrever el modo en el que se oye la secuencia acustica que se lleva

a cabo (Lerdahl y Jackendoff, 2003: 344).

10 Las «maximas conversacionales» en el proceso de interpretacién del oyente aparecen como
preferencias sobre la manera de construir el significado proyectado en el hablante.
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Asi pues, aunque, en general, la linglistica generativa ha distinguido Unicamente la
aportaciéon de las reglas de formacién correcta, en los fendmenos linglisticos
presentados se observa un comportamiento similar al de las reglas de preferencia, en la
forma en la que obran los indicios sintdcticos y semanticos para acordar cudl es la

estructura por la que se debe optar.

2.4.2. La psicologia cognitiva en las teorias musical y lingliistica

Al margen de los aspectos estrictamente musicales, la Teoria generativa de la musica
tonal esta disefada como exploraciéon sobre un ambito de la capacidad humana
cognitiva; lo que deberia resultar beneficioso para linglistas y psicélogos, al menos
como muestra de la puesta en practica de la metodologia de la lingliistica a un terreno
distinto. Si hay algo que justifique el amparo de un modelo de inspiracion linglistica
como punto de partida para elaborar y desarrollar una teoria musical verdaderamente
explicativa, es la psicologia cognitiva, encargada de estudiar el modo en que procesamos

la informacion en un sentido generalizado (Lerdahl y Jackendoff, 2003).

La analogia entre musica y lenguaje no se da Unicamente en los distintos niveles de
representacion y en los argumentos tedricos, pues comparten, ademas, la propiedad de
mostrarse como manifestaciones lineales de sonidos; lo que conlleva que su
comprensién ponga en movimiento distintos mecanismos perceptivos. Aquello que la
psicologia ha intentado poner de manifiesto es que la percepcion es una actividad
mental, en la que el sujeto forma parte de un proceso dindmico, y no un mero resultado
de lo que hay en el entorno. Por tanto, del mismo modo que un oyente, conocedor de
un idioma musical, es capaz de estructurar una pieza musical en diversos esquemas y
unidades en virtud de su impresion y sensacion auditivas, cualquier otro oyente puede
asignar una estructuracidén jerarquica a una secuencia acustica por medio de la

percepcion del lenguaje (Lerdahl y Jackendoff, 2003).

Asi como ocurre en el lenguaje, los sonidos que componen la musica no pueden
entenderse de manera aislada y, por ello, resulta fundamental contar con estructuras
de alto nivel —como el «contorno» o la «tonalidad»— que consigan reunir y construir

el segmento musical o linglistico al que hacen referencia (Gémez-Ariza et al., 2000: 82).
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Esta conexidn corrobora el paralelismo existente en la organizacién de la teoria musical
y la teoria linglistica, sobre todo, en lo que concierne a su naturaleza formal y a su

inclusién en la psicologia (Escandell y Leonetti, 1989: 157).

2.5. Los procesos sintacticos en la musica y el lenguaje

En los discursos musical y linglistico figuran secuencias de elementos estructurados
jerdrquicamente a partir de principios combinatorios (Patel et al., 1998). Los paralelos
entre la musica y el lenguaje no cesan con el procesamiento de sonidos complejos;
ambos son sistemas ricamente organizados y varios estudiosos han establecido
similitudes entre sus estructuras (Patel, 2008). Las comparaciones mas conocidas de
este tipo son las que se basan en conocimientos de la lingtistica formal para describir la

estructura musical (Slevc, 2012).

Para poder analizar el vinculo existente entre musica y lenguaje que se halla en el
procesamiento de la sintaxis, Patel et al. (1998) proponen estudiar la reaccién cerebral
ante las incongruencias sintdcticas en ambas disciplinas. Del mismo modo que los
oyentes familiarizados con la musica son capaces de detectar anomalias armdnicas, los

hablantes competentes de una lengua concreta pueden hacerlo con las sintacticas:

A harmonic incongruity that does not have any psychoacoustical or gestalt oddness (i.e.,
mistuning, large jump in frequency) is a genuinely grammatical incongruity, resting on
acquired knowledge of the norms of a particular musical style. One may postulate that if
the P600 reflects the difficulty of structural integration in rule-governed sequences,
harmonic anomalies in music should also elicit this waveform (note that our use of terms
such as anomalies with reference to musical tones and chords is shorthand for “unexpected
given the current harmonic context,” not a judgment of artistic value) (Patel et al., 1998:

718).

La tendencia a agrupar las unidades en secuencias del mismo tamafio es una propiedad
caracteristica tanto de las estructuras musicales como lingtiisticas. En las obras de
musica tonal, esta simetria se ve reflejada en la division en compases y en el empleo de
una métrica regular; en el ambito del lenguaje, aparece de forma similar en la
segmentacion de los constituyentes prosddicos de los enunciados en unidades con una

misma extensién (Fodor, 2000: 2). Ahora bien, esta correspondencia desaparece en el
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momento en que se prescinde de la secuencia lineal de unidades propia de la estructura
prosddica y se le da paso a la ramificacidn; accion que permite situar el foco de atencion
en la estructura jerarquica inherente a la sintaxis. Este proceso genera en la musicay en
el lenguaje estructuras asimétricas mediante la elaboracién de motivos musicales y

sintagmas lingliisticos, derivados de un elemento central.

Las frases musicales, de igual forma que las clausulas de las expresiones linglisticas,
evolucionan en virtud de la informacidn existente en los nicleos sintacticos; de ahi que
sean los encargados de velar por los cimientos de toda la estructura de la secuencia
(Igoa, 2010: 109). Las estructuras arbdreas** que se muestran a continuacion presentan
combinaciones de eventos musicales y linglisticos lideradas por un elemento principal
—el nucleo. En ellas aparecen, por un lado, asociaciones de notas y acordes y, por otro,
agrupaciones de palabras que forman constituyentes ordenados segln su grado de

importancia jerarquica:

SD SV
A A
D N v SP
\ SP P SV
P SD v SD
D N D N
El fiscal acusé a el testigo de ocultar las pruebas

Figura 2. Representacion paralela de la estructura sintactica de una frase musical (inicio del
22 movimiento de la Sonata para piano K. 331 de W. A. Mozart) y una oracion del espafiol.

(Tomado de Igoa, 2010).

Este tipo de paralelismos plantean una serie de preguntas interesantes acerca de los
procesos cognitivos compartidos que subyacen a la sintaxis linglistica y musical. La mas

tentadora, y a su vez la menos trabajada, es la relacionada con el «aprendizaje

11 Las que aqui se presentan no agotan las posibilidades de analisis dentro de este campo. Para mayor
detalle sobre ello, véase especialmente el capitulo 6 de Lerdahl y Jackendoff (2003) sobre la reduccion
intervalica-temporal y el sistema analitico en el discurso musical.
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implicito», es decir, con la capacidad de descubrir una estructura abstracta a partir de
inputs ruidosos (Ettlinger, Margulis y Wong, 2011). Cada vez existe mas evidencia de que
el aprendizaje implicito subyace en muchos aspectos del procesamiento linglistico y
musical (Saffran, 2003); de hecho, el entrenamiento musical se asocia con un mejor
aprendizaje de las estructuras tanto musicales como lingtliisticas en un escenario de

aprendizaje implicito (Francois y Schon, 2011).

Si bien queda alin mucho camino por recorrer para conocer los roles compartidos de las
funciones ejecutivas y el aprendizaje implicito en la estructura lingistica y musical, la
comparacion de estos dos dominios puede resultar esencial para comprender las
funciones especificas que desempefian las habilidades cognitivas generales en la

articulacion de ambos discursos (Slevc, 2012).

A continuacién, se muestran los principales paralelismos entre las estructuras musicales
y linglisticas, asi como el procedimiento a seguir para la construccién de sus enunciados.
Ademads, dado que ambos dominios presentan una sintaxis que los subyace y un sistema
de reglas que organiza jerdrquicamente sus discursos, se detallan las reglas de
formacién existentes en el discurso musical, inspiradas en las ideas planteadas por

Chomsky en la primera fase de su teoria linglistica generativa.

2.5.1. La configuracion de estructuras musicales y lingiiisticas

La propiedad comin mas relevante entre la musica y el lenguaje es la «productividad
infinita»; es decir, la capacidad de generar combinaciones ilimitadas a partir de un
repertorio finito de elementos. De la misma forma que se agrupan los fonemas en el
lenguaje para formas silabas, palabras, sintagmas, oraciones y discursos, lo hacen las
notas musicales para construir motivos, frases musicales, secciones, movimientos y
obras completas. Esta facultad se da en ambos dominios debido a la presencia de una
sintaxis subyacente y de un sistema de reglas que gestiona las unidades minimas de

contraste (lgoa, 2010; Patel, 2003).

El procedimiento a seguir en las construcciones de frases o motivos musicales se basa
en el principio de prolongacion de fendmenos de esta disciplina, con el que eventos

como las notas y los acordes se mantienen a lo largo de toda una linea melddica,
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pasando por las habituales sensaciones de tensién y relajacidon que lleva asociadas la
musica en su movimiento (Martinez, 2007). La nocién de prolongacién puede verse
reflejada facilmente en la elaboracidon de cualquier pasaje musical, pues para su
confeccidn es necesario contar con una secuencia de notas formada por una nota
llamada «tdnica», que representa el tono mas estable de la melodia, y un conjunto de
notas restantes que se encarga de construir la linea melddica, alejadndose en mayor o
menor medida de ese sonido inicial permanente. Lo que se consigue, por tanto, cuando
se elabora una frase musical de esta forma es que la nota principal de la que se parte se
prolongue y esté presente (no fisicamente) durante toda la melodia para que les sirva
de eje al resto de relaciones armdnicas que se dan a lo largo del pasaje (Igoa, 2010: 109;

Martinez, 2007).

Un caso similar se da en el lenguaje cuando se habla de las relaciones sintacticas y
semanticas existentes entre el componente nuclear de un sintagma y los elementos que
se unen a él de manera necesaria. Por ejemplo, el hecho de que aparezca un verbo en
una oracidn va a provocar que este adelante los argumentos que obligatoriamente han
de acompaiiarlo. Por tanto, podria decirse que los complementos argumentales de un
verbo suponen una «prolongacién» de este en la oracién, de manera parecida a lo que
ocurre cuando una secuencia de notas se entiende como la extension de la «tdnica» a

lo largo de una frase musical (Igoa, 2010).

Por el contrario, la construccién de estructuras en la musica y en el lenguaje muestra
cierta discrepancia en cuanto al planteamiento bdsico para determinar relaciones de
dependencia entre las unidades de ambas disciplinas. La sintaxis lingliistica es expresién
de relaciones semadnticas; se observa que el lenguaje se rige por las relaciones de
significado que mantienen las palabras del enunciado; en cambio, la sintaxis musical se
atiene a jerarquias tonales que generan relaciones armdnicas entre las notas. Asi pues,
aunqgue la configuracion de estructuras musicales y linglisticas plasma principios
generales comunes, cabe tener en cuenta que actdan a través de reglas de distinta

naturaleza (lgoa, 2010).
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2.5.2. Estructura y reglas de formacion de la musica y el lenguaje

La congruencia sintactica en el procesamiento de enunciados linglisticos y musicales ha
resultado de gran relevancia en estudios recientes centrados en el andlisis de las
estructuras (sintacticas) que conforman las gramdticas de ambos dominios.'? Teorias
como la de Lerdahl y Jackendoff (2003) han intentado enfatizar la importancia de estas
estructuras jerdrquicas a fin de sistematizar las reglas de composicién musical. Como en
el lenguaje, los oyentes adquieren en la musica un sistema de reglas de manera
inconsciente que les permite comprender la complejidad sintactica de la musica y su

forma® (Gémez-Ariza et al., 2000).

Muchos de los principios relacionados con las estructuras y las reglas de formacidn que
conforman el discurso musical en la actualidad se basan, como ya se ha anunciado en
algunos apartados previos, en las ideas planteadas por Chomsky en la teoria linglistica
generativa de 1957. Los dos subepigrafes que se presentan a continuacién se encargan

de mostrar y de situar la época en que conectan tales paralelismos.

2.5.2.1. Las estructuras profunda y superficial

La estructura profunda y superficial fueron dos conceptos que aparecieron en la primera
fase de la teoria lingliistica chomskiana, concretamente en el estudio de la sintaxis de la
gramatica generativa transformacional, que no tienen vigencia en la actualidad. Se
definieron como «dos formas de representacion mental de una misma cadena
linguistica (oracién o grupo de oraciones)» y como «estructuras abstractas, no efectivas,
pertenecientes a la competencia linglistica y no a la actuacién» (Barén y Miiller, 2014:

423).

La estructura profunda estaba constituida por todas aquellas proposiciones que

expresaban enunciados primitivos en forma de sujeto-predicado y su utilidad radicaba

12 Autores como Patel (2008) o Lerdahl (2013) han trabajado cuestiones relacionadas con las diferencias
y las similitudes mas significativas entre las estructuras y las reglas de formacidn de la musica y el lenguaje.
13 Tanto en la musica como en el lenguaje procesamos aspectos gramaticales que provienen de estimulos
externos. Este ha sido un tema que ha dado pie a la realizaciéon de varios estudios, entre los que se
encuentra el de Deutsch (1982b): The processing of pitch combinations.
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en ser una estructura sencilla mediante la cual podian realizarse las transformaciones
gue se consideraran oportunas; es decir, era necesario recurrir al orden natural de los

pensamientos que la subyacian para comprender o producir una frase.*

Por otra parte, la estructura superficial se describia como «la representacion mental de
una cadena linglistica que es interpretada por el sistema fonoldgico para generar la
cadena de sonidos correspondientes al habla» (Barén y Mdller, 2014: 424). Se trataba
de una nocién totalmente innovadora para el primer generativismo; los principios por
los que se regia permitian justificar fendmenos como la homonimia estructural y la
relacion entre oraciones activas y pasivas. A pesar de que ambas fueron reemplazadas
por el modelo gramatical que propuso Chomsky en un estadio mas trabajado de su
teoria —la P y P—* y abandonadas, mas adelante, por el programa minimista, sus
nociones han sido de gran ayuda para establecer las relaciones armdnicas y melddicas
gue se sugieren en la teoria musical de Schencker de 1979, y que se detallan en el

apartado siguiente.

2.5.2.2. Las relaciones armonicas y melddicas de la teoria schenckeriana

El parentesco entre la terminologia schenkeriana y la chomskiana es lo que ha impulsado
principalmente un ndmero considerable de intentos de vinculaciéon entre ambas
disciplinas. La idea de estructura profunda o de organizacién jerarquica de niveles
estructurales son solo algunas de estas analogias, cuya profundizacion, como sefialan

Martinez y Shifres (2007), «implica un serio riego epistemoldgico».

La mayor preocupacién de Schenker siempre fue la de explicar la coherencia de la
musica tonal como un conjunto indivisible en el que todos los eventos de una pieza
musical pudieran referirse a una Unica tonalidad.* Para ello, sugirid que las obras mas

relevantes del repertorio de la musica tonal son fruto de transformaciones

14 El componente transformacional del que se habla en el modelo estdndar (1965) es el que permite que
la estructura profunda (o latente) se convierta en una estructura superficial (o patente) a través de reglas
transformacionales (Chomsky, 1970).

5La Teoria de los Principios y los Pardmetros que propone Chomsky, después de la primera gramética
generativa, afirma que la explicacidon de los procedimientos lingliisticos en relacién con las estructuras
profunda y superficial no es correcta y, por ende, se descarta.

16 para més detalle sobre esta cuestién véase Koelsch et al. (2013).
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composicionales construidas sobre la base de un nucleo basico de la estructura tonal
(Martinez y Shifres, 2007). Dicho elemento nuclear recibe el nombre de Ursatz y, segun
Lerdahl y Jackendoff (2003) «constituye la estructura “base subyacente” mds estable
gue pueda expresarse dentro del lenguaje tonal, al encarnar muchos de los principios
armoénicos y melédicos basicos de la tonalidad». Por otra parte, como le ocurria a la
estructura superficial propuesta por Chomsky en los primeros estadios de la teoria
linglistica generativa, la Urlinie se ocupa de ser la linea melddica abstracta primordial y,

por tanto, el aspecto melddico de la Ursatz.

No obstante, aunque Schenker haya recurrido a las nociones de estructura profunda y
estructura superficial de la teoria chomskiana para explicar ciertos principios de
organizacidn jerarquica en la composicion musical, deben tomarse en consideracion las
palabras de Sloboda (1985) relacionadas con los vinculos erréneos que suelen darse en
torno a estos conceptos. El musico tedrico sostiene que la teoria de Schenker no puede
dar origen a una gramatica generativa, a pesar de que en muchos aspectos tenga su
apariencia; el sistema schenkeriano no es generativo en el sentido chomskiano del
término. Ademas, a diferencia del modelo de Chomsky, el schenkeriano es un sistema
analitico en el que la Ursatz —estructura fundamental— se averigua mediante

reducciones recursivas de la superficie musical (Martinez y Shifres, 2007).

No hay duda, pues, de que el interés por utilizar términos linglisticos para describir
fendmenos musicales —no se va mas alla de un uso metafdrico de estos términos—,
unido al de relacionar y comparar los procesos cognitivos que subyacen la sintaxis
musical y lingliistica, tiene ya una larga historia en la tradicion occidental. Con todo, no
debe perderse de vista una cuestidon sumamente relevante que ha ido repitiéndose a lo
largo de estas paginas: no todos los conceptos y niveles de analisis que resultan
operativos en la descripcidon del lenguaje verbal admiten una traduccién literal en

términos musicales.

De las teorias documentadas en las obras y articulos consultados, gran parte confirman
gue las analogias que suelen establecerse entre musica y lenguaje se basan en el hecho
evidente de que ambas disciplinas comparten la propiedad de mostrarse principalmente

como secuencias de sonidos, esto es, de ser manifestaciones lineales —es el caso de
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Escandell y Leonetti (1989)—. Otras, en cambio, pese a estar de acuerdo con dichas
analogias, optan por enfocar sus argumentos hacia una teoria formulada en términos
de reglas de gramdtica musical, proyectada como una investigacion sobre un campo de

la capacidad cognitiva humana.

A tal efecto, las cuestiones tratadas a lo largo de este capitulo sirven para corroborar
gue la relacion entre teoria musical y linglistica debe concebirse no como la mera
posibilidad de trasladar y aplicar conceptos linglisticos a la musica, sino como una
correspondencia en la organizacion jerdrquica de ambas. Serd, pues, esta la Unica via
para poder establecer generalizaciones interesantes sobre los principios que orientan la
asignacion de tal organizacién. En el fondo de este entramado tedrico subyace, en fin,
la idea basica de que cualquier teoria musical que parta de un modelo de inspiracion

linglistica debe elaborarse en términos genuinamente musicales.

Asi pues, el afan por seguir estableciendo relaciones entre los dos campos de analisis
citados conduce a la redaccion de un tercer capitulo centrado en diferentes cuestiones
generales acerca de los paralelismos existentes entre los aprendizajes musical y
linglistico en el marco de la ensefianza de lenguas extranjeras con fines especificos vy,

en particular, en el de la ensefianza del espafiol aplicado al repertorio vocal.

3. APRENDIZAJE MUSICAL Y LINGUISTICO. LA APLICACION EN EL CAMPO DE LA
ENSENANZA DEL ESPANOL CON FINES ESPECIFICOS

Como se ha podido observar en el capitulo precedente, el conjunto de teorias y
principios reunido, que constituye el grueso de los conocimientos actuales sobre
procesos lingliisticos y musicales, resulta fundamental para analizar y entender las
analogias que se establecen entre la musica y el lenguaje, en lo que respecta a las
estructuras prosodica y jerdrquica, y a las operaciones combinatorias de ambos
dominios. No obstante, las caracteristicas de este estudio obligan a considerar también
los aspectos relativos a su aprendizaje y aplicacidon en el campo de la ensefianza del

espafiol con fines especificos.

En los ultimos afios, han surgido numerosas investigaciones desde diversas dareas

cientificas del conocimiento —psicologia, educacién musical, lingliistica aplicada, etc.—
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interesadas en detallar los vinculos existentes entre los aprendizajes musical vy
lingliistico (Chobert y Besson, 2013; Fonseca, Avila y Gallego, 2015; Slevc y Miyake,
2006). Por lo general, estas relaciones se plantean examinando los aspectos mas
externos de las actividades de estos dos dominios; sin embargo, como comenta Bigand
(1991), esto no es lo fundamental, ya que la musica y el lenguaje son «dos formas de
comunicacidn que implican la existencia de una competencia especificamente humana

para comunicar mediante formas sonoras» (Bigand, 199: 72).

En efecto, los estudios sobre comportamientos musicales y linglisticos dedicados a
concretar dicha especificidad demuestran que, pese a que las diferencias que presentan
las dos disciplinas son evidentes,'” ambas comparten capacidades y generan actividades
conjuntas (Lerdahl, 1987). Se ha comprobado, en fin, que tanto la musica como el
lenguaje requieren de un control preciso de habilidades vocales, presentan una
capacidad combinatoria basada en reglas —productividad— y dependen de la imitacién

para su adquisicion (Igoa, 2015).

Este capitulo, por tanto, se centra en detallar las diferentes articulaciones del discurso
musical que pueden resultar Utiles para el aprendizaje de determinados aspectos
linglisticos. En cierto modo, supone una relectura, bajo un nuevo prisma, de algunos
aspectos tratados en el anterior, pues en él ya se ha dado puntual noticia de la conexién
entre teoria musical y linglistica, asi como de los paralelismos existentes en la

organizacion jerarquica de ambas.

La perspectiva adoptada en estas paginas es distinta, al igual que los objetivos: por una
parte, se pretende estudiar la relacién entre los aprendizajes musical y linglistico,
teniendo en cuenta que los elementos concretos a nivel perceptivo que se suceden en
ambos dominios forman secuencias estructuradas jerdrquicamente de acuerdo con
principios sintacticos. Por otra parte, y como ya se ha comentado, se pretende observar
su posible aplicacidén en el marco de la ensefianza y aprendizaje de lenguas en contextos
especificos y, en particular, en el de la ensefianza del espafiol aplicado al canto como

destreza.

17 para més informacion véanse Igoa (2010 y 2015).
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Todo ello con el fin de disefar un programa educativo basado en la convergencia de los
pardmetros linglisticos y musicales, que se adapte a las exigencias curriculares de los
alumnos y ponga de manifiesto, en el ambito del aprendizaje del espafiol con fines
especificos, la importancia de la ensefianza de idiomas aplicados al canto, considerando
la influencia directa del texto en la estructura musical de la obra. A continuacioén, se

detallan las secciones que conforman el capitulo en cuestién:

1. La musica y el aprendizaje de una lengua extranjera. Este epigrafe parte de la idea de
gue la experiencia musical es una forma de conocimiento extralingliistica favorecedora
del proceso de asimilacidon de una lengua extranjera. Por ello, se da evidencia del modo
en que la musica influye positivamente en diferentes aspectos del procesamiento del
habla, como las discriminaciones vocalicas, el sistema prosédico y la estructura ritmica

del lenguaje.

2. La ensefianza y el aprendizaje de lenguas en contextos especificos. Esta seccién
pretende mostrar las etapas y los enfoques de la ensefianza de lenguas en contextos
concretos, asi como los ambitos de la ensefanza del espaiiol con fines especificos. Todo
ello, con objeto de definir las corrientes de especializacion mas estandarizadas en la
enseflanza-aprendizaje de lenguas extranjeras y los sectores mas proliferos en este

campo.

3. La ensefianza de lenguas extranjeras aplicadas al repertorio vocal. Los objetivos de la
siguiente seccidn son, por un lado, establecer la relacion existente entre el estudio de
los idiomas y la formacién musical en el campo de la ensefanza de lenguas extranjeras
aplicadas al repertorio vocal; y, por otro, describir la influencia del texto cantado en la

estructura musical.

4. La sintaxis del lenguaje musical y su relacién con las estructuras sintdcticas de una
lengua. Este Ultimo apartado busca establecer los paralelismos entre musica y lenguaje
en el plano de la estructura y de las operaciones combinatorias que la generan, teniendo
en cuenta que ambos dominios presentan una capacidad generativa que opera en los

dos casos de manera recursiva.
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3.1. La musica y el aprendizaje de una lengua extranjera

El campo de la ensefianza de lenguas extranjeras ha experimentado grandes avances en
el transcurso del dltimo siglo. Segun las demandas y las necesidades de cada época, se
han llevado a cabo diferentes metodologias que han focalizado su atencidn en trabajar
aspectos y destrezas linglisticas de modos distintos. La musica se ha considerado
siempre un factor extralinglistico beneficioso en el proceso de asimilacién de una
lengua extranjera. En efecto, la educacidon musical es el drea del conocimiento humano
en la que mas se ha confiado para facilitar y estimular el desarrollo de las habilidades
linguisticas y comunicativas de cualquier lengua, ya sea adquirida o aprendida (Marques

et al., 2007; Pérez, 2008, 2010 y 2012).

Las continuas publicaciones internacionales sobre la relacion entre las aptitudes musical
y lingliistica sugieren que el entrenamiento musical pudiera contribuir en el proceso de
ensefianza-aprendizaje de lenguas extranjeras (Fonseca, Avila y Gallego, 2015).1¢ Por
ello, un aspecto que ha sido muy estudiado en este ambito es el de la posible vinculacién
entre la formacidon musical y el aprendizaje de una lengua. El analisis llevado a cabo en
Buck y Axtell (1986), por ejemplo, pone de relieve dicha relacién. En su investigacion,
decidieron comparar la habilidad de reconocimiento de sonidos de lenguas extranjeras
entre estudiantes de musica y otros de distintas dreas de conocimiento. Con los
resultados obtenidos se comprobd que los primeros informantes superaron con creces
a los segundos. Por consiguiente, los especialistas sefialaron que la experiencia musical
influye positivamente en diferentes aspectos del procesamiento del habla, como la
modalidad prosédica, las discriminaciones vocdlicas —segmentarias vy
suprasegmentarias— y la estructura ritmica de las secuencias sonoras (Chobert y

Besson, 2013).

Por otra parte, los factores motivacionales intrinsecos, aun considerandose aspectos no

relacionados directamente con el lenguaje, también tienen un papel esencial en el

18 Estudios como los de Patel (2011), Fonseca, Toscano y Wermke (2011) o Kang y Williamson (2014)
confirman la existencia de una influencia estadisticamente relevante de la formaciéon musical en el
aprendizaje de una lengua extranjera. Ademas, en Slevc y Miyake (2006) se comenta que las habilidades
musicales parecen facilitar la adquisicion de la estructura del sonido en el proceso de ensefanza-
aprendizaje de una lengua extranjera.
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proceso de ensefianza-aprendizaje de una lengua extranjera, ya que pueden afectar a
su adquisicion, dependiendo del grado en que se aplican (Morales, 2011).*° La musica,
en este sentido, actla como herramienta educativa para estimular a los estudiantes,
pues con ella pueden trabajarse gran variedad de habilidades —expresion oral, escritura
creativa, gramatica, fonologia, etc.— que contribuyen al desarrollo linglistico de los
individuos (Llorente, 2009). Estudios como los de Rosenfeld (1985), centrados en
analizar los efectos psicolégicos de la musica en el lenguaje y las motivaciones

intrinsecas de los estudiantes en el aula, son los que justifican argumentos de este tipo.

En Rosenfeld (1985) se comenta, entre otros datos, que, a diferencia del lenguaje, que
se procesa en el hemisferio izquierdo, el procesamiento de la musica ocurre en el rea
derecha del cerebro. De esta forma, al escuchar una melodia cantada se activan los dos
hemisferios, lo que supone un mayor nivel de concentracién.?’ Asimismo, distintas
investigaciones confirman que la musica provoca que los estudiantes se muestren
mucho mas receptivos a los contenidos que estan aprendiendo, debido a que los limites
psicoldgicos se reducen y a que incrementa la implicacién emocional en el proceso de

aprendizaje (Llorente, 2009).

A continuacidn, y con objeto de ir aproximandonos a uno de los propdsitos de este
tercer capitulo, en los siguientes apartados se detallan las etapas y los enfoques de la
enseflanza de lenguas en contextos concretos,?* asi como los dmbitos que han
experimentado mayor evolucién en el marco de la ensefianza del espafiol con fines

especificos.

1% para mads informacidn sobre estrategias motivacionales en el aula de E/LE véanse Huneault (2009) y
Karine (2015).

20 Mientras que Rosenfeld (1985) apunta que cada uno de los dominios —musica y lenguaje— se procesa
en hemisferios cerebrales distintos, Medina (1993) sefiala que este procesamiento tiene lugar en la misma
area del cerebro.

21 Existe una gran variedad de términos con los que referirnos a las lenguas de especialidad: lenguas para
fines especificos, lenguas con propdsitos especificos, lenguajes de especialidad, etc. En Cabré y Gomez de
Enterria (2006) puede verse una explicacion detallada de las distintas denominaciones.
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3.2. La ensefianza y el aprendizaje de lenguas en contextos especificos

Tal y como comenta Aguirre (2012: 9), pese a que el interés por el estudio de lenguas
con fines utilitarios se remonta a la antigua Grecia y al Imperio Romano —el aprendizaje
de la lengua de otros pueblos tenia la finalidad de facilitar las transacciones
comerciales—, el concepto de ensefianza-aprendizaje de lenguas con fines especificos
adquiere sentido completo en la segunda mitad del siglo xx. Concretamente, en el
momento en que se inicia una corriente pedagdgica en el ambito de la ensefanza del

inglés como lengua extranjera denominada English for Specific Purposes (ESP).?

Los motivos que impulsaron esta corriente de especializacion en la ensefianza de
lenguas extranjeras son diversos. Por un lado, Aguirre (2012) apunta que surge,
principalmente, a raiz de la necesidad de divulgar los conocimientos de las distintas
areas de especialidad y de los nuevos planteamientos sobre la naturaleza de la lengua,
gue conducen a la reformulacién de algunas teorias sobre la formacion pedagdgica y el
aprendizaje de idiomas. No obstante, es bastante frecuente senalar como punto de
origen el conjunto de situaciones particulares que se dieron al finalizar la Segunda
Guerra Mundial, pues en esa época la expansién de las actividades comerciales y
cientificas, y la necesidad de transmitir nuevos conocimientos exigian el uso de una
lengua —en este caso, el inglés—? para facilitar y beneficiar la comunicacion

internacional.

Por otro lado, autoras como Moreno (2010) y Aguirre (2012) sefialan que los cambios
surgidos en los campos de la lingtiistica, la psicolingistica y la sociolingliistica, asi como
las teorias sobre la ensefianza-aprendizaje de idiomas «facilitaron la aplicaciéon de

diversos enfoques orientados a fomentar la comunicaciéon en los distintos campos

22 Esta corriente pedagdgica forma parte de un movimiento més general de ensefianza llamado Languages
for Specific Purposes (LSP), «cuyo estudio se ha centrado sobre todo en la ensefianza del inglés, del francés
y del aleman de especialidad» (Dudley-Evans y Saint John, 1998, como se citd en Saorin, 2003).

23 En Aguirre (2012: 9) se comenta que «por diversas razones, la lengua inglesa se encontraba en una
situacion privilegiada para convertirse en esa lengua internacional para la comunicacidn cientifica, técnica
y para las relaciones internacionales».
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académicos y profesionales que lo requerian, particularmente en los ambitos cientifico-

técnico y de negocios» (Aguirre, 2012: 10).

Asi pues, tras esta primera aproximacién al concepto de ensefianza-aprendizaje de
lenguas en contextos especificos, el siguiente subepigrafe trata de concretar las etapas
por las que ha pasado el enfoque de la ensefianza especializada, teniendo en cuenta las
distintas visiones tedricas a las que ha estado sujeto y los cambios que ha

experimentado a lo largo del tiempo.

3.2.1. Periodos y enfoques de la enseiianza de lenguas con fines especificos

En el transcurso de los ultimos afios, el enfoque de la ensefianza especializada ha pasado
por etapas metodoldgicas distintas, con itinerarios diferentes en cada pais y para cada
lengua. El desarrollo de este tipo de ensefianza se debe, fundamentalmente, a la
situacion geopolitica de cada territorio y al nivel de integracién de los paises y sus
lenguas en los mercados internacionales (Aguirre, 2012: 10). En el siglo xx, autores como
Hutchinson y Waters (2010)?* distinguen cinco aproximaciones distintas a la ensefianza
de lenguas con fines especificos, que consiguen aportar planteamientos muy

interesantes para este ambito.

En primer lugar, sefalan, en la década de los sesenta, un periodo centrado en el
concepto de lenguas especiales —también llamado andlisis de registros—,?* las cuales
se definen como «las variedades lingtisticas surgidas en virtud de la divisidn social
horizontal de una comunidad» (Blanco, 2010: 73). Es decir, son aquellas que tienen su
origen concretamente en una variacidn social. El desarrollo de esta primera etapa se da
en pleno crecimiento econdmico, tecnolégico y cientifico de occidente. Por ello, no es
de extrafar que las primeras investigaciones realizadas en el marco de la ensefianza de

lenguas con fines especificos surjan a partir de los estudios de las variedades escritas y

24 La obra English for Specific Purposes: A Learning-Centred Approach (1987) cuenta con numerosas
reimpresiones desde su publicacidn. En esta ocasidn, se trabaja con la de 2010.

25 Aguirre (2012: 10) apunta que «se consideraba que la ensefianza debia basarse en la identificacién de
las caracteristicas especificas de cada lengua y aplicar este andlisis en la elaboracion de materiales
didacticos».
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orales de la lengua inglesa utilizada en contextos muy concretos, como el de la

tecnologia, la ciencia o la biologia (Miranda, 2015).

En segundo lugar, comentan que, en la década de los setenta —la segunda etapa en el
desarrollo de lenguas para fines especificos—, el foco de atencion se sitla en el andlisis
del discurso. En este periodo, el propdsito es comprender el modo en que se combinan
las oraciones en el discurso y en los distintos actos comunicativos para producir

significados (Aguirre, 2012; Miranda, 2015).

La tercera etapa destacada por Hutchinson y Waters (2010) se dio a principios de los
anos ochenta, cuando se propuso el andlisis de la situacion meta.?® Segun estos autores,
el enfoque consistia en identificar la situacion meta en la que los estudiantes iban a
tener que desenvolverse una vez finalizado el curso académico, y llevar a cabo un
analisis de las singularidades linglisticas de dicha situacién. Esta etapa fue determinante
para el desarrollo del movimiento de ensefianza de lenguas con fines especificos, pues
se puso en marcha la sistematizacién de la ensefianza, tomando en consideracién las

necesidades de aprendizaje de los alumnos (Aguirre, 2012; Miranda, 2015).

Paralelamente a esta tercera etapa, Hutchinson y Waters (2010) sefialan un cuarto
periodo —aun en la década de los ochenta— representado por el interés en las
habilidades lingliisticas. En esta ocasion, la atencidon se centra en las estrategias
interpretativas del alumno, con objeto de analizar los procesos de interpretacién y de
razonamiento comunes que permiten comprender el discurso en su conjunto, al margen

de las formas.

En ultimo término, la quinta etapa —a finales de los afios ochenta— estd representada
por el enfoque centrado en el aprendizaje (learning-centred approach) (Hutchinson y
Waters, 2010). Hasta el momento, las fases anteriores habian centrado su interés en el
uso del lenguaje y el contenido, y se habia relegado la metodologia y la forma de

aprender. Por ello, los autores pioneros en esta ordenacion de etapas —Hutchinson y

26 pese a que la tercera etapa también recibié el nombre de andlisis de necesidades, Hutchinson y Waters
(2010) prefieren denominarla andlisis de la situacion meta, siguiendo la nomenclatura adoptada por
Chambers (1980) (Aguirre, 2012).
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Waters— propusieron un enfoque fundamentado en las teorias sobre el aprendizaje, a
fin de primar el cdmo ensefiar y aprender, en lugar del qué ensefiar (Aguirre, 2012;

Miranda, 2015).

En suma, se concluye que cada una de estas aproximaciones han suscitado un gran
interés entre los especialistas dentro de este campo. Las distintas perspectivas que se
han ido aportando sobre el tema han influido directamente en las orientaciones de la
ensefianza de lenguas extranjeras, lo que ha dado origen a una nitida distincién entre la
ensefianza generalista de idiomas y la ensefanza especializada de lenguas con fines

especificos (Aguirre, 2012).
3.2.2. Ambitos de la ensefianza de espafiol con fines especificos

En las ultimas décadas, la comunicacidn especializada,? tanto en lo que concierne a su
descripcién como en lo que respecta a su adquisicion y ensefianza, ha despertado un
gran interés entre los profesionales del sector.?® Precisamente, factores como la
globalizacion, las Tecnologias de la Informacién y la Comunicacién (TIC), y la migracién
se han convertido en elementos determinantes de dicho interés (Rodriguez-Pifiero,
2013).% Estos, a su vez, han propiciado el incremento de la demanda de ensefianza de
Espafiol como Lengua Extranjera (E/LE), en general, y han impulsado de forma

significativa el enfoque de la ensefanza-aprendizaje del espafiol en contextos

27 Para mas informacion sobre ‘comunicacion especializada’ véanse Cabré (1999) y Gémez de Enterria
(2009a).

28 Rodriguez-Pifiero (2013: 57) sefiala que «son numerosos los encuentros cientificos que se celebran en
torno a esta tematica, como las diversas ediciones de los congresos AELFE [...], los Coloquios
Internacionales de Historia de los Lenguajes Iberorromdnicos de Especialidad, los Encuentros
Internacionales de GERES [...], los Encuentros sobre el Espafiol como Lengua de Especialidad [...] o los
Congresos Internacionales sobre la Ensefianza del Espafiol con Fines Especificos (CIEFE)».

2 En Aguirre (2012: 5) se habla de otros elementos de interés: «la complejidad del contexto
socioeconémico y politico de los siglos XX y XXI, y las caracteristicas de la Sociedad de la Informacién y el
Conocimiento (SIC)». Asimismo, en Alcaraz, Martinez y Yus (2007: 4) se sefialan los siguientes: «El nuevo
replanteamiento de la divisién tradicional del conocimiento; la interdisciplinariedad epistemoldgica
surgida a raiz del anterior replanteamiento y el deseo que se ha despertado en los estudiosos del lenguaje
de conocer en profundidad [...] cudles son las estrategias cognitivo-comunicativas que emplean sus
actores en las diversas situaciones y acontecimientos de sus respectivas esferas profesionales».
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especificos de uso de la lengua, que requiere unas destrezas y estrategias de

comunicacion determinadas (Aguirre, 2012: 5).

En este sentido, el efecto de la demanda de ensefianza de espafiol como lengua
extranjera ha supuesto una reorganizacion especifica para ajustar la ensefianza a los
requisitos y necesidades reales de la comunicacion académica y profesional (Aguirre,

2012; Gomez de Enterria, 2009b).

Por lo que respecta a los ambitos de la ensefianza de espafiol con fines especificos, cabe
comentar que, a partir del ingreso de Espafia en la Unidn Europea, en el afio 1986, se
percibe una tendencia creciente en la demanda de ensefianza de lenguas en contextos
especificos y, en particular, del espaiol.?® Su incidencia repercute, especialmente, en el
ambito de los negocios, en el académico y en sectores de prestacion de servicios —
sanitarios, turisticos y juridicos— (Aguirre, 2012; Alcaraz, Martinez y Yus, 2007). A tal

efecto, Gémez de Enterria (2009b: 42) comenta lo siguiente:

[...] La lengua que es propia de la comunicacion especializada sustenta los procesos de
ensefianza-aprendizaje en los ambitos socio-econdmicos, gestidn sanitaria, gestidn cultural,
las relaciones internacionales, el derecho, las tecnologias, etc. En cada una de estas areas
tematicas surge la demanda de aprendices que quieren adquirir la competencia
comunicativa en espafiol, pero no en espafiol estandar, sino en la lengua especializada
mediante la cual se pone en practica la comunicacién real en ambitos profesionales y
académicos concretos. Es decir la lengua de especialidad propia de cada ambito y la que se

requiere para cada contexto especifico de comunicacion.

Asi pues, pese a que se distingue, segun el campo profesional o académico estudiado,
entre Espafiol del turismo, Espafiol juridico, Espafiol de los negocios, Espafiol de las
relaciones internacionales y Espafol de la medicina (Gémez de Enterria, 2009b), hay,
aun en la actualidad, campos sin explotar. De hecho, el ambito de la musica, que es el

gue aqui nos ocupa, presenta un vacio considerable al respecto; pues, hasta el

30 para mas informacidn sobre la causa que origind la tendencia al alza en la demanda de ensefianza de
espaniol con fines especificos véase el Capitulo 1 de Aguirre (2012).
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momento, no se ha contemplado la posibilidad de incluir el espanol en este entorno

profesional.

El siguiente apartado pretende poner de relieve esta cuestidon y, por ello, muestra la
relacion existente entre el estudio de los idiomas y la formacién musical en el campo de
la ensefianza de lenguas extranjeras aplicadas al repertorio vocal, asi como la influencia

del texto cantado en la estructura musical.

3.3. La ensefianza de lenguas extranjeras aplicadas al repertorio vocal

De acuerdo con la normativa vigente, las ensefanzas profesionales y superiores de
musica incluyen, entre otras materias de especialidad, la asignatura «ldiomas aplicados
al canto». Se trata de una ensefianza fundamentada en el estudio de la especialidad de
canto, que tiene como objetivos principales capacitar al alumno para reconocer y
asimilar los distintos simbolos fonéticos y su produccién fonolégica en las lenguas
extranjeras con las que trabaja durante su formacién —inglés, francés, italiano, espanol
y aleman—,3! asi como dotarlo de los conocimientos suficientes para comprender todo
tipo de mensajes orales o escritos de gramatica bdsica en cualquiera de las lenguas

usuales en el repertorio vocal (Real Decreto 1577/2006).3

En cuanto a su desarrollo en los programas educativos de los distintos Conservatorios
Profesionales y Superiores de Musica, esta asignatura figura como materia obligatoria
para los alumnos matriculados en la especialidad de canto y se imparte en modalidad
extensiva (duracién anual) a lo largo de los seis y los cuatro cursos académicos de los
grados profesional y superior de musica, respectivamente. Ahora bien, tal y como sefala
el Real Decreto 1577/2006, las Administraciones educativas de las Comunidades
Auténomas son libres de incrementar los tiempos lectivos de las asignaturas que

constituyen el curriculo de las ensefanzas profesionales de musica y de determinar los

31 No es necesario que los alumnos matriculados en esta asignatura cuenten con un certificado oficial que
acredite el nivel de dominio de estos idiomas.

32 Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos bésicos del curriculo de
las ensefianzas profesionales de musica regulada por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién.
Boletin Oficial del estado. Madrid, 20 de enero de 2007, nim. 18, pp. 2853-2900.
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cursos en los que se deben incluir tanto las materias comunes a todas las especialidades

como las propias de la especialidad.

Esto justifica el hecho de que la distribucién horaria semanal de esta asignatura figure
de manera distinta en los planes de estudio de cada Comunidad Auténoma. Por lo que
respecta a los contenidos, sin embargo, cabe comentar que las variaciones que se dan
entre unos programas y otros son minimas, ya que, en general, se ajustan a los

establecidos por el Real Decreto 1577/2006:3

= compresién global de mensaje orales;

= reproduccion y produccién de mensajes orales;

= entrenamiento de las destrezas fonicas (articulacion, emisién correcta,
reconocimiento y diferenciacion auditiva de los fonemas, pronunciacién
correcta, aplicacidon de la fonética cantada, conocimiento de las reglas del
sistema fonético-fonolégico);

= utilizacién del repertorio individualizado para la adquisiciéon y realizacién
automatizada del sistema fonético-fonolégico;

= comprensién global de los textos poético-literarios y conocimiento de su
contexto histérico, cultural y artistico; y

= analisis fonético para diferenciar signos de forma auténoma.

Todo ello podria conducir a pensar que a esta materia de especialidad se le ha otorgado
siempre un peso significativo dentro del curriculo de ensefianzas profesionales y
superiores de musica, pero no ha sido asi. En efecto, la vinculacidn de la ensefianza
musical con las lenguas extranjeras que se imparten en los distintos conservatorios se
ha visto muy cuestionada a lo largo de las ultimas décadas. El estudio de las lenguas se
presenta tradicionalmente relacionado con la especialidad de canto, pero, como sefiala
Sanz (2010: 211), «no siempre se le ha concedido la misma importancia dentro del

curriculo escolar». De hecho, en el plan de estudios de 1966 —Real Decreto 2618/1966

33 Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos basicos del curriculo de
las ensefianzas profesionales de musica regulada por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién.
Boletin Oficial del estado. Madrid, 20 de enero de 2007, nim. 18, pp. 2853-2900.
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sobre reglamentacién general de los Conservatorios de Musica—,3* que estuvo vigente
sin interrupcién hasta 1990, Unicamente se alude a la ensefianza de idiomas de manera

transversal al tratar las especialidades vinculadas a la musica vocal.

A tal efecto, muchos de los programas de estudio planteados en este dmbito carecian
de una asignatura destinada a la ensefanza de lenguas extranjeras en la especialidad de
canto lirico, lo que suponia que los estudiantes recibieran nociones muy superficiales de
la pronunciacién y el significado de los textos por parte de docentes de otras areas de
conocimiento que, por lo general, no contaban con una formacién especifica para ello
(Sanz, 2010: 211). De este modo, los alumnos se veian en la obligacidon de completar sus
carencias formativas de manera auténoma, a pesar de que para obtener el titulo
académico se les exigia la acreditaciéon de tener nociones tanto de espanol como de
inglés, aleman, francés e italiano en sus niveles fonético-fonolégico, sintdctico vy

semantico.

Con objeto de solventar dicha carencia, unos afios mas tarde, la normativa emanada de
la Ley Orgénica 1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacidon General del Sistema Educativo,?”
dio carta de naturaleza a las ensefianzas de musica, y en particular a la especialidad de
canto, incluyendo una asignatura destinada al aprendizaje de los principales idiomas que
son de uso corriente en la musica vocal.?¢ En efecto, el Real Decreto 1577/2006, de 22
de diciembre, por el que se fijan los aspectos bdsicos del curriculo de las ensefanzas
profesiones de musica reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de

Educacidn apunta lo siguiente:

Como complemento a los objetivos puramente practicos de la asignatura, seran muy
convenientes todos los conocimientos adicionales que puede adquirirse en relacion al

idioma [...]. El aprendizaje de un idioma aplicado al canto es algo que debe ir a la par de los

34 Real Decreto 2618/1966, de 10 de septiembre, sobre reglamentacién general de los Conservatorios de
Mdsica. Boletin Oficial del Estado. Madrid, 14 de noviembre de 1966, num. 254, pp. 13381-13387.

35 Ley Orgénica 1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacidn General del Sistema Educativo. Boletin Oficial del
Estado. Madrid, 20 de enero de 2007, nim. 18, pp. 2853-2900.

36 «El estudio de un repertorio de musica vocal deberd incluir canciones y arias espafiolas e italianas
antiguas, canciones de concierto espafiolas, canciones latino-americanas, italianas, alemanas y francesas,
romanzas de zarzuela y dpera espafiola y extranjeray arias de oratorios o cantatas» (Ley Orgdnica, 1/1990,
de 3 de octubre, de Ordenacién General del Sistema Educativo).
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estudios vocales, profundizando siempre de igual manera en ambas direcciones: el
conocimiento del idioma debe acompaiiar siempre al progresivo dominio de la técnica

vocal.

Desde entonces, la asignatura —centrada, sobre todo, en el desarrollo de las habilidades
fonético-fonoldgicas de los estudiantes— figura en los programas educativos como
materia obligatoria para los alumnos de canto y goza de un amplio reconocimiento en
los planes de estudio de las ensefianzas profesionales y superiores®” de los
conservatorios de musica tanto estatales como internacionales.?® A tal efecto, los
alumnos que, hoy en dia, tienen la oportunidad de cursarla demuestran un mayor
dominio de las destrezas citadas. En general, reciben una formacidon mucho mas sélida
y no se ven en la obligaciéon de completar sus carencias formativas de manera

independiente.

Asi pues, una vez establecida la relacidn entre el estudio de los idiomas y la formacién
musical en el campo de la ensefianza de lenguas extranjeras aplicadas al repertorio
vocal, los siguientes apartados se encargan de detallar, por un lado, la evolucién que ha
experimentado la ensefianza del espafiol aplicado al canto, en los ultimos afios; y por
otro, de dar a conocer, en la medida de lo posible, los paralelismos existentes entre la
inteligibilidad del texto cantado y las estructuras sintdcticas del discurso musical que lo

acompanan.

3.3.1. El espaiol aplicado al canto como destreza

Desde hace ya algun tiempo, la asignatura llamada «Lengua espafiola aplicada al canto»
forma parte, junto a la ensefianza de otros cuatro idiomas —el inglés, el francés, el
italiano y el aleman—, de los programas de estudio de los Conservatorios Profesionales

y Superiores de Musica no solo extranjeros, sino también nacionales.?* No cabe duda,

37 Los dos contextos de ensefianza se rigen bajo unos mismos objetivos y presentan contenidos
practicamente equivalentes.

38 Todo ello ha traido consigo una alta demanda de profesores de esta disciplina que, en la actualidad, se
imparte de forma oficial en los conservatorios y de manera extraoficial en distintos teatros liricos
(Fernandez, 1998: 149).

39 pese a disponer de un amplio repertorio vocal en espafiol, esta lengua cuenta con muy pocas horas
lectivas en los planes de estudio de las ensefanzas profesionales y superiores de musica. De hecho, en
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pues, de la trascendencia que cobra el estudio de estas lenguas para la correcta
formaciéon de un cantante, quien, a lo largo de su cometido profesional, debera
enfrentarse a un repertorio musical que incluya obras en los idiomas citados (Fernandez,

1998).

Si bien en los Ultimos afios la evolucion de la glotodidactica ha experimentado cambios
significativos en el ambito de la ensefianza de lenguas extranjeras —ha dado origen a la
realizacién de algunas investigaciones centradas, por un lado, en consolidar las metas y
los medios de la educacion linglistica; y, por otro, en diversificar la ensefianza de
lenguas extranjeras segun el tipo de estudiantes a los que va dirigida esta formacién—,
en lo que se refiere al espaiiol aplicado al canto no se conoce, hasta el momento,

ninguna investigacion didactica especifica.

En este sentido, los especialistas del sector apuntan que la ensefianza sistematizada del
espafiol en el marco de la interpretacién de la musica lirica no ha sido abordada como
campo de estudio relevante, ni en Espana, ni fuera de dicho pais.*® De hecho, de los
idiomas mencionados unas lineas mas arriba —inglés, francés, italiano, espafiol y
aleman—, el Unico que parece haber suscitado mas interés respecto a esta materia es

el italiano, pues como sefala Balboni (2004: 89):*

Eppure essa € insegnata in moltissimi conservatori musicali, dove se ne usa una varieta
collocata tra il Cinquecento e [ Ottocento —un italiano incomprensibile per moltissimi
parlanti nativi di italiano del ventesimo secolo.

Tale lingua, rientra ancora nella categoria dell italiano come lingua moderna? Forse si tratta

di una varieta che si potrebbe collocare tra le lingue classiche: il corpus testuale é finito:

estudios posteriores de canto —master— el espafiol no forma parte de la programacién didactica de la
asignatura «ldiomas aplicados al canto». Esta se centra, principalmente, en el desarrollo de las habilidades
fonético-fonoldgicas del italiano, el francés y el aleman. (Consulta personal realizada a Lucia Méndez
Bayo, graduada en historia, cantante lirica y estudiante del Master en Performance en Trinity College
London).

40 «Las investigaciones extranjeras que analizan en profundidad la historia de la pedagogia vocal y las
diferentes escuelas nacionales de canto no mencionan la existencia de una posible escuela espafiola. En
la historia del canto es indiscutible la importancia de la escuela italiana, entre otras cosas por ser la mas
antigua y la que consiguid un mayor desarrollo técnico, extendiéndose a otros paises y logrando
monopolizar la escena lirica mundial» (Morales, 2008).

41 |3 obra Didattica dell’ italiano a stranieri se escribié en 1994 y cuenta con varias reimpresiones
posteriores. La edicidn que se utiliza para este estudio es la 72, que sale a la luz en 2004.
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non ¢ é evoluzione; la produzione orale non esiste in quanto autonoma ma solo legata alla
musica —che preme sulla musica, la deforma, la rende quasi incomprensibile.

Non diamo una risposta, perché c e la necessita di un ulteriore approfondimento teorico.
Molto di quanto si dira in questo studio sara solo parzialmente applicabile all insegnamento
dellitaliano della musica e del melodramma italiani, che richiede prospettive

glottodidattiche proprie.

Por tanto, dado que la investigacién en torno a la lengua espafiola aplicada al canto ha
sido y es una parcela poco estudiada por la musicologia en Espafia, solo se le podrd dar
rango de disciplina a esta asignatura definiéndola y mostrando aquellas particularidades
gue la hacen distinta de cualquier idioma que se aprende con fines meramente

comunicativos.

A tal efecto, el siguiente apartado se centra en enumerar y definir dichas
particularidades, asi como en detallar la influencia directa que ejerce el estilo musical
de cada época sobre el texto y viceversa, teniendo en cuenta tanto las estructuras del

discurso musical como las del linglistico.

3.3.2. La influencia del texto en la estructura musical

Tal y como apunta el Real Decreto 1577/2006* por el que se fijan los aspectos basicos
del curriculo de las ensefianzas profesionales de musica, el texto y la melodia se
encuentran indisolublemente unidos desde su origen en la musica cantada. Por ello, la
especialidad de canto debe incluir una asignatura destinada al aprendizaje de los

principales idiomas que son de uso corriente en la musica vocal.

Esta afirmacién da evidencia de la simbiosis artistica que existe entre la letra y la
estructura musical que la acompafa y, a su vez, sustenta apreciaciones como las de
Fernandez (1998: 151), quien sefiala que «encontramos ocasiones en las que la fusion
entre palabras y musica es casi perfecta —como las primeras éperas del ‘600— y otras

en que el texto esta al servicio de la musica —como en algunas éperas rossinianas».

42 Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos bdsicos del curriculo de
las ensefianzas profesionales de musica. Boletin Oficial del Estado. Madrid, 20 de enero de 2007, num. 18,
pp. 2853-2900.
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En este sentido, son varios los autores que apuntan que los textos que se combinan con
las distintas formas de musica clasica —canciones y areas italianas antiguas, canciones
latino-americanas, italianas, alemanas, francesas e inglesas, arias de oratorios o
cantatas, etc.— estdn totalmente influenciados por el estilo musical, lo que supone que
las estructuras sintacticas de la obra incidan directamente en su relacién con las

palabras® (Fernandez, 1998).

La razén por la que la estructura del texto determina, en gran parte, la estructura de la
pieza musical reside en el hecho de que, por lo general, el texto es siempre material
preexistente. Es decir, en el momento en que el compositor decide abordar la
composicidn de una obra, ya posee previamente el escrito que ha solicitado prestado
de una tercera fuente. Su tarea, por ende, consiste en musicalizar una obra literaria,
adecuando el orden estructural del texto como base para la organizacién de los eventos

y relaciones musicales* (Lépez, 2011; Lépez, 2013).

Por lo que al corpus textual de la produccién de zarzuela y cancidn lirica espafiola se
refiere, cabe comentar que es muy extenso —sus origenes se remontan al siglo xvii
(Morales, 2008)— y presenta una historia digna de ser tratada en cada uno de sus
momentos (Sobrino, 1996-97). Ahora bien, pese a tener la sintaxis propia del verso, el
Iéxico que presenta es, por lo general, arcaizante.** De hecho, la lengua de los libretos
de zarzuela —la cancidn lirica espanola tiene otro tratamiento—, fuera de su contexto
interpretativo, raramente tiene uso hoy en dia y alejada de la musica pierde, en buena

medida, su valor artistico* (Ojeda, 2015). Todo ello son aspectos que deben tenerse en

43 Para mas informacion véase Berrocal (2000).

44 L 6pez (2011: 2) comenta que «existen pocos casos en los que el compositor es, ademas, el creador del
texto. Sin duda, uno de los mas destacados en la historia de la musica es el caso de R. Wagner. Los motivos
gue empujaban a Wagner a escribir los libretos de sus propias obras eran de origen filoséfico e ideoldgico:
la concepcion del drama musical como Gesamtkunstwerk, es decir, como obra de arte total».

% Por lo que al léxico se refiere, los libretos de zarzuela no son los Unicos que integran términos
arcaizantes, pues como sefiala Fernandez (1998: 152-53): «la lengua de los libretos operisticos no puede
presentarse como un modelo de comunicacion, porque, ademas, su registro resulta muy dificil para una
persona de competencia relativa en italiano. [...] El alumno que se enfrenta a este tipo de repertorio tiene
que trabajarlo de forma activa y este es el punto mas significativo y el mayor reto de la asignatura: hacer
trabajar al alumno de una manera activa con un corpus que poco tiene que ver con lo que es la lengua tal
y como hoy se concibe (en funcién de su uso)».

46 Para mas informacion véase Castro (2008).
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cuenta a la hora de musicalizar los textos, pues solo el acceso a la sintaxis y al léxico
propios de cada uno de los libretos permitira al compositor crear la simbiosis artistica

gue existe entre la letra y la estructura musical que la acompafia (Fernandez, 1998).

Con objeto de concretar dicha relacidn, en el siguiente apartado se detallan los vinculos
existentes entre la sintaxis del lenguaje musical y las estructuras sintacticas de una
lengua. Asimismo, los subepigrafes que lo conforman muestran los elementos o
materiales concretos de los que se sirven las formas musicales y linglisticas para

construir sus discursos.

3.4. La sintaxis del lenguaje musical y su relacion con las estructuras sintacticas de una

lengua

Como ya se ha comentado en apartados anteriores, las correspondencias que se crean
entre la musica y el lenguaje en el plano de la estructura y de las operaciones
combinatorias que la generan son evidentes (Patel et al., 1998; Igoa, 2010). Ambos
dominios cuentan con una capacidad llamada «productividad infinita» que les permite

generar combinaciones infinitas a partir de un inventario finito de elementos.

Esta habilidad generativa opera en los dos casos de manera recursiva, esto es,
«aplicando procedimientos de forma encadenada sobre el producto de la misma
operacion [..]. De ahi su cardcter potencialmente infinito» (Igoa, 2010: 107). De este
modo, de la misma forma que se agrupan los fonemas en el lenguaje para formas silabas,
palabras, sintagmas, oraciones y discursos, lo hacen las notas musicales para construir

motivos, frases, secciones, movimientos y obras completas.*’

En cuanto a la sintaxis musical y su relacidén con las estructuras sintacticas de una lengua,
y en particular del espafol, cabe comentar que autores como Bower (2001) y Patel
(2003) apuntan que el ser humano identifica y responde de forma similar ante las
distintas violaciones de las reglas gramaticales que pueden darse en los discursos

musical y linglistico. Asimismo, otros estudios demuestran que tanto el campo de la

47 Son varios los autores que sefialan que esta facultad se da en ambos dominios debido a la presencia de
una sintaxis subyacente y de un sistema de reglas que gestiona las unidades minimas de contraste (Lerdahl
y Jackendoff, 2003; Patel, 2003; Igoa, 2010).
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musica como el del lenguaje brindan las mismas capacidades de aprendizaje, dados los
mecanismos que comparten en cuanto al procesamiento (McMullen y Saffran, 2004).
De hecho, una propiedad emergente de la sintaxis que se encuentra en las lenguas
naturales, y que también se da en la musica tonal occidental, es la existencia de
«jerarquias de nucleo». Es decir, en ambas disciplinas se crean combinaciones surgidas
en torno a un elemento principal, teniendo en cuenta los constituyentes que integran el

discurso* (Lerdahl y Jackendoff, 2003; Igoa, 2010).

En este sentido, no es de extrafiar que uno de los criterios de evaluacién* que dictan los
planes de estudio de las ensefanzas profesionales de musica de los distintos
conservatorios se encuentre estrictamente relacionado con valorar la capacidad del
alumnado para percibir aspectos sintacticos y estructurales de la obra escuchada y
denominarlos correctamente.® En efecto, el Real Decreto 1577/2006, de 22 de
diciembre, por el que se fijan los aspectos bdsicos del curriculo de las ensefanzas
profesiones de musica reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de

Educacidén apunta lo siguiente:

El trabajo sobre esas otras disciplinas, que para el instrumentista pueden considerarse
complementarias, pero no por ello menos imprescindibles, conduce a una comprension
plena de la musica como lenguaje, como medio de comunicacién que, en tanto que tal, se
articula y se constituye a través de una sintaxis, de unos principios estructurales que, si bien
pueden ser aprehendidos por el intérprete a través de la via intuitiva en las etapas iniciales
de su formacion, no cobran todo su valor mas que cuando son plena y conscientemente

asimilados e incorporados al bagaje cultural y profesional del intérprete.

Asi pues, resultan evidentes las similitudes que comparten y la relacion que mantienen

la sintaxis del lenguaje musical y las estructuras sintacticas de una lengua. Con todo, los

8 para mas informacion véanse Patel et al. (1998) y Patel (2003).

49 para mas informacidn sobre criterios de evaluacidn véase Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre,
por el que se fijan los aspectos basicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de musica. Boletin
Oficial del Estado. Madrid, 20 de enero de 2007, num. 18, pp. 2853-2900.

50 Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos basicos del curriculo de
las ensefianzas profesionales de musica. Boletin Oficial del Estado. Madrid, 20 de enero de 2007, num. 18,
pp. 2853-2900.
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siguientes subepigrafes muestran los elementos o materiales concretos de los que se

sirven las formas musicales y linglisticas para construir sus discursos.

3.4.1. Motivo

En el marco del lenguaje musical, el motivo, también llamado célula o inciso,* es el
elemento primario y fundamental de la composicion. Se considera el motor de todas las
melodias vy, por ello, se utiliza como base del desarrollo de cualquier obra —cantada o
instrumental—. Los tratados y los capitulos sobre formas musicales hacen especial
hincapié en su analisis y lo presentan como un material preponderante del segmento
musical (Yepes, 2014). De manera similar, Green (1965: 31) define el motivo como «una
pequeina unidad melddica usada como elemento de construcciéon»®? y apunta que estd

caracterizado por su contorno melddico y, en especial, por su agrupamiento ritmico.

En apartados anteriores se ha sugerido la posibilidad de establecer paralelismos entre
los elementos concretos de los que se sirven las formas musicales y linglisticas para
crear sus discursos.>® A tal efecto, son varios los autores que comparan el motivo de una
obra musical con la palabra en el lenguaje (Bas, 2010; Yepes, 2014). De hecho, en Yepes

(2011: 20) se hace alusién a dicha comparacion:

La estructura de la ritmomelodia modal o tonal en la musica occidental es, por su misma
naturaleza, la faz o fachada de la obra y guarda relacién intima y necesaria con la armonia,
el contrapunto y la morfologia musical. Esta ritmomelodia [...] es estudiada por la Gramatica
musical o Gramamusicologia [...] y se puede dividir en las dos aproximaciones sintactica y

morfoldgica (como en la Lingtistica), asumiendo entonces que la morfologia [...] estudiaria

51 Existe divergencia de pareceres en lo relativo al término ‘motivo’. Algunos autores no establecen una
distincion esencial entre ‘motivo’ e ‘inciso’; otros, en cambio, presentan definiciones distintas para cada
uno de estos elementos (Bas, 2010). Tomando en consideracion los objetivos de este estudio, no resulta
pertinente ocuparme aqui de las diferencias entre estas dos formas musicales. Este subepigrafe, por
tanto, se fundamenta en Yepes (2011 y 2014) y ofrece una caracterizacion general de dicho elemento.

52 La traduccién es mia.
53 Pese a que en esta ocasion las traslaciones presentadas son plausibles, cabe recordar que no todos los

conceptos ni niveles de analisis del discurso lingliistico son equiparables a los que existen en el musical.
En efecto, deben evitarse analogias superficiales entre estos dos dominios para no caer en comparaciones
poco utiles que puedan lugar a error.
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la composicidn y formacidn de las palabras musicales o motivos; y la sintaxis, las reglas que

determinan la manera como tales motivos conforman frases, periodos y secciones.

Asi pues, las caracteristicas citadas sobre los dos elementos —motivo y palabra—
conducen a concluir que existen similitudes evidentes entre ambos conceptos. En
efecto, varios autores afirman que, tanto en el discurso lingliistico como en el musical,

estos eventos son analizables desde los niveles morfoldgico y sintdctico.

3.4.2. Frase

La frase musical se entiende como una unidad sintactico-estructural de particular
importancia en el discurso, con sentido melédicamente conclusivo. A pesar de que se
ha tendido a creer que el término proviene del lenguaje y que es adoptado por la musica,
lo cierto es que su origen se remonta a la época en que aun musica y poesia
conformaban una unidad de expresién indisoluble, como en el caso de la poesia lirica

griega o la tradicion salmddica judia (Lopez, 2011).

En este sentido, son varios los autores que definen la frase musical como «el elemento
organico de compresién y humanizacién de la musica por excelencia, enmarcada por las
respiraciones, los silencios y otros signos de puntuacion musical» (Lépez, 2011). Del
mismo modo, otros estudios sefialan que este elemento puede describirse como la
unidad discursiva basica, formada por dos o mas semifrases, encargada de ordenar las

tensiones musicales en el discurso melddico (Yepes, 2011).

Con respecto a las comparaciones que se han establecido entre este elemento y el que
existe en el campo de la linglistica, cabe comentar que una frase en musica
corresponderia a una oracion en el lenguaje verbal, entendiéndose ‘oracién’ aqui como
una «estructura de predicaciéon en la que se pone en relacién un sujeto con un
predicado, representados en su forma prototipica por un sintagma nominal, el primero,
y por un sintagma verbal, el segundo» (RAE y ASALE, 2019: 192). Sin embargo, en Yepes

(2011: 71) se apuntan algunas diferencias al respecto que deben ser mencionadas:
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En cuanto a la extension y, por supuesto, el significado, hay una diferencia notable entre la
del lenguaje verbal y la musical. La frase verbal® se construye alrededor del substantivo
nuclear, raiz o lexema y puede constar de una o varias palabras de muy diversa extension
(aquel hombre, el hombre a quien conociste ayer, el hombre de sombrero blanco que
estaba sentado ayer por la tarde en una banca de la estacidn...). La frase musical, en cambio,
en especial si se trata de musica pura (sin texto o programa que la determine), se configura
segln su duracidn y la estructura binaria o ternaria de sus motivos e incisos. [...] sin tener

en cuenta posibles extensiones antes, dentro y después.>®

En definitiva, aun cuando las disimilitudes que existen son evidentes, en ambas
disciplinas la frase y la oracidén se conciben de la misma manera en cuanto a unidad
sintactico-estructural. Por ello, y dada su capacidad de combinarse con otras unidades

similares, resultan elementos de vital importancia en el discurso.

3.4.3. Semifrase

En el ambito de la morfologia, o mas precisamente de la micromorfologia musical, se
entiende por semifrase la unién de dos o mas motivos. El primer término de esta
construccidn tiene un caracter expectante y recibe el nombre de «antecedente»,
mientras que el segundo expresa condicidn resolutoria y se le denomina «consecuente».
Resulta habitual hablar de semifrase o media frase, en atencién a que un gran nimero
de frases son binarias, esto es, divisibles por dos segmentos. Sin embargo, en Yepes
(2011: 72) se comenta que «hay frases ternarias también y, en consecuencia, los
segmentos de éstas no deberian llamarse semifrases, pues no son mitades, sino mas

bien hipofrases o subfrases [...]».

En relacidn con la estructura de una lengua, las semifrases en musica corresponderian a
los dos constituyentes inmediatos que conforman la oracién en el lenguaje, estos son:
el sujeto y el predicado. En ambas disciplinas, este elemento se presenta como un
constituyente sintactico formado por agrupaciones de palabras o motivos —ordenados

segin su grado de importancia jerarquica— que, a su vez, crean otros

54 Yepes (2011) interpreta aqui ‘frase verbal’ como ‘frase lingiistica’.
55 En Alba (1990: 82) se muestran ejemplos de frases musicales que ilustran esta pauta.
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subconstituyentes, de los cuales uno funciona como nucleo.* Ahora bien, se observan
igualmente algunas diferencias entre la sintaxis y la morfologia de los discursos musical
y linglistico que precisan ser comentadas. Estas residen en el hecho de que, en el
lenguaje, la palabra se encuentra determinada por el significado y la frase en la que se

inserta.

Sin embargo, el discurso melddico carece de un significado relacionado con la
microestructura, lo que provoca que sus analisis presenten algunas distinciones, por lo
gue se refiere a la segmentacién de las unidades sintacticas en constituyentes. Yepes

(2014: 49-50), al respecto, explica lo siguiente:

En el discurso lingtistico, la palabra esta determinada por el significado y la frase linglistica,
por los dos sintagmas,®’ sujeto y predicado, que se enlazan mediante un verbo explicito o
implicito. En cambio, en el discurso musical, la ausencia de un significado ligado a la
microestructura, en la musica pura; o la posibilidad de tratar la prosodia del texto literario
en forma diferenciada de la forma musical, cuando hay un texto (canto), hacen posible que
las palabras musicales (motivos) conformen unidades mayores (frases, periodos...) y
puedan incluso y a veces, subdividirse en células, pero sin una substancial diferenciacion
entre tales fragmentos musicales. Es decir, dos analistas podrian afirmar, el uno, que un
fragmento es pie o motivo, y el otro, que es inciso [...] siempre y cuando mantengan las

relaciones proporcionales entre tales fragmentos.

Por tanto, pese a las discrepancias presentadas, se concluye que, en ambos dominios,
las semifrases —antecedente y consecuente— y los constituyentes inmediatos de la
oracion —sujeto y predicado— cumplen funciones similares en sus discursos,
conforman frases o estructuras mayores y, dada su naturaleza sintdctica, necesitan

complementarse para formar un todo coherente.

56 pPara la definicidn de ‘semifrase’ en musica se adopta la concepcidén de ‘nuclearidad sintagmatica’
sefialada en Eguren y Fernandez (2006: 28-29): «El nucleo de un sintagma es el miembro del sintagma
gue determina las propiedades basicas del conjunto. [...] es el elemento que determina su combinatoria
o distribucidn, es decir, los contextos sintacticos en los que el sintagma puede aparecer. [...] un sintagma
sin nucleo seria un sintagma que careceria de propiedades».

57 En el marco de la micromorfologia musical, el término ‘sintagma’ se entiende, de acuerdo con la
etimologia, como «una unidad o agrupacion sintactica». Es, por tanto, palabra genérica para denominar
pies o motivos, frases y periodos (Yepes, 2014: 52).
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3.4.4. Periodo

En el campo del lenguaje musical, se entiende por periodo a la unién de todos los
elementos musicales anteriormente citados —motivo, frase y semifrase—. Por lo
comun, esta conformado por dos o mas frases musicales, donde la primera, al terminar
en cadencia suspensiva,>® produce una sensacion de tensién en el oyente y la segunda,
dado el caracter conclusivo que presenta, una impresion de reposo* (Yepes, 2011 y
2014). Su funcion estructural varia en relacion al contexto formal —la obra Album fiir
die Jugend (1848) de Schumann, por ejemplo, estd formada por la unién de varios

periodos que pueden interpretarse de manera independiente— y al género musical.

En relacidn a las comparaciones que se han establecido entre este elemento y el que
existe en el campo de la lingliistica, cabe comentar que un periodo en musica
corresponderia a lo que también llamamos periodo en el lenguaje, entendiéndose este
aqui como «la expresién de un pensamiento completo por medio de una & varias
oraciones que forman perfecto sentido» (Sdnchez, 1910: 312).%° Teniendo en cuenta
esta definicidn, por tanto, el periodo, en el dmbito de micromorfologia musical, puede
definirse como la unidad mas compleja de frase y, en el marco de la linglistica, como la

unidad mas compleja de oracién.5!

58 La cadencia es una combinacién melddica o arménica que marca el modo de concluir una frase musical.
En la musica tonal, las cadencias sefialan los puntos claves de respiracién del discurso musical, confirman
la tonalidad de la pieza y aportan coherencia a la estructura formal basica de la melodia.

59 Esta distribucién de las frases (suspensiva-conclusiva / antecedente-consecuente) para construir los
periodos se da especialmente en la musica de la segunda mitad del siglo XVIII. Pues, en esa época, existe
una notable tendencia por parte de los compositores a crear periodos binarios, con objeto de establecer
una relacion de equilibrio en el discurso musical (Ratner, 1998).

60 Dadas las caracteristicas que presenta el concepto de periodo en el dmbito musical, nos hemos basado
aqui en la definicion tradicional de periodo lingtistico. Su concepcion es mas amplia en relacién a la que
se ofrece hoy en dia y se adectia con mayor precision a la comparacion establecida.

61 En la actualidad, el concepto de periodo lingiiistico presenta una caracterizacién mdas precisa:
«Construccién que consta de una oracidn principal y una subordinada adverbial separada por una pausa
y caracterizada por cierto patron entonativo [...]. El término se aplica especialmente a las ORACIONES
(SUBORDINADAS) ADVERBIALES CONDICIONALES [...] y a las ORACIONES (SUBORDINADAS) ADVERBIALES CONCESIVAS [...]. Por
extension, el concepto de ‘periodo’ se suele aplicar también a las ORACIONES YUXTAPUESTAS [...] y a las
oraciones causales externas al predicado verbal, separadas por una pausa [...], por oposicidn a las que
forman parte de él [...]» (RAE y ASALE, 2019: 245-46).
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De este modo, de igual forma que en lenguaje verbal, la estructura periédica en la
musica tonal estd sometida a una organizacién jerarquica, en la que todos los elementos
o eventos musicales se combinan creando varios niveles de analisis (Igoa, 2010). No son
de extrafiar, pues, las similitudes que se establecieron y se establecen aun en la
actualidad entre estos dos conceptos. En efecto, los tedricos del siglo xvill a menudo se
apoyaban en las analogias linglisticas para describir los eventos melddicos y ritmicos

gue constituian un determinado periodo musical (Ratner, 1998: 38):

Al analizar un minueto, Mattheron da una explicacion detallada de la “puntuacién” musical
utilizando términos tomados de la gramatica, tales como parrafo, frase o periodo, punto,
punto y como, como y punto final. También las partes de un periodo enumeradas por Koch

proceden de analogias con el lenguaje.

Asi pues, estas comparaciones entre musica y lenguaje reflejan un aspecto importante
de los paralelismos existentes entre la sintaxis musical y las estructuras sintacticas de
una lengua. Estos demuestran que la musica, ademas de presentar una analogia con el
discurso por lo que a unidad organizadora se refiere, también establece similitudes con
el lenguaje con respecto a la manera como esta concretamente dispuesta (Adorno,

1997).

No hay duda, pues, de que el conjunto de parametros comunes entre la musica y el
lenguaje —citados a lo largo del enfoque tedrico— ha contribuido de manera notable
en las comparaciones establecidas sobre los aprendizajes musical y linglistico en este
tercer capitulo. En él, ademas de considerar los aspectos relativos a tales aprendizajes,
se ha incidido sobre distintas cuestiones relacionadas con su aplicacidn en el campo de
la ensefianza del espanol con fines especificos, que permitiran dirigir el proyecto hacia

su objetivo final.

De las obras y articulos consultados con respecto a este tema, gran parte confirman que,
si bien las analogias que suelen establecerse entre los aprendizajes musical y linglistico
son evidentes, el dmbito de la musica presenta, aun en la actualidad, un vacio
considerable en el campo de la ensefianza especializada de lenguas, dado que hasta el

momento no se ha contemplado la posibilidad de incluir el aprendizaje de idiomas en
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este entorno profesional. A tal efecto, la demanda de ensefianza de lenguas en
contextos especificos continla repercutiendo, especialmente, en el dmbito de los

negocios, en el académico y en sectores de prestacion de servicios.

Con todo, las cuestiones tratadas a lo largo de este capitulo han servido para poner de
relieve dichas carencias, asi como para mostrar la relacidon existente entre el estudio de
los idiomas y la formacién musical en el campo de la enseifanza de lenguas extranjeras
—en particular del espafiol— aplicadas al repertorio vocal. En el fondo de este segundo
entramado tedrico subyace, en fin, la idea de que las similitudes que presentan los
aprendizajes musical y lingliistico son mas que suficientes para que estas dos facultades

puedan combinarse y trabajar conjuntamente en contextos especificos de ensefianza.

Asi pues, con objeto de promover la musica como herramienta interdisciplinar para
mejorar la competencia linglistica de los estudiantes de canto lirico, en el cuarto
capitulo se desarrolla un modelo de ensefianza centrado en las exigencias curriculares

de este colectivo.

4. PROPUESTA DE UN MODELO DE ENSENANZA PARA ALUMNOS DE CANTO LIRICO

Partiendo de las premisas expuestas en los capitulos precedentes sobre los beneficios
del discurso musical en el proceso de asimilacién y aprendizaje de una lengua, se
procede a desarrollar una propuesta de mejora para la ensefianza de la asignatura
«ldiomas aplicados al canto», que brinde las herramientas necesarias para aprender y
reconocer las estructuras sintacticas basicas del espanol a través del idioma musical.
Todo ello, con el fin de que los alumnos de canto sean capaces de comprender, al menos

de forma general, el sentido del texto cantado.

4.1. Justificacion de la propuesta

La propuesta de mejora va dirigida a estudiantes matriculados en la especialidad de
canto lirico tanto de las ensefianzas profesionales como superiores de musica. Esta guia
educativa surge como respuesta a la falta de atencion prestada a los procesos cognitivos
gue subyacen la sintaxis musical y linglistica en el aula de lenguas extranjeras aplicadas

al repertorio vocal.
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Durante muchos afios, las comparaciones mas frecuentes entre musica y lenguaje se
han centrado, fundamentalmente, en el campo de la fonologia, debido a las propiedades
psicoacusticas con las que cuentan ambos dominios y los bloques fénicos sobre los que
se sustentan para construir una linea melddica. Por este motivo, el enfoque habitual que
se le ha dadoy se le da a esta materia de especialidad se basa en unos principios tedricos
relacionados con conocimientos de fonética y fonologia. Sin embargo, no debe perderse
de vista que en ambas facultades se suceden igualmente elementos discretos a nivel
perceptivo que forman secuencias estructuradas jerdrquicamente de acuerdo con

principios sintacticos.

Esta ultima cuestidn, pese a contar con un amplio entramado bibliografico, no se ha
llevado a la prdactica para comprobar si el empleo de las distintas articulaciones del
discurso musical resulta util y beneficioso para el aprendizaje de determinados aspectos
linglisticos, teniendo en cuenta los paralelismos existentes entre la inteligibilidad del
texto y las estructuras sintacticas del discurso musical que lo acompafian. Asi pues, la

propuesta que aqui se presenta va orientada en este sentido.

4.2. Hipétesis y objetivos

La guia de mejora educativa para la asignatura «ldiomas aplicados al canto» no solo
pretende mejorar el proceso de aprendizaje de los alumnos que cursan esta materia de
especialidad, sino también establecer una serie de estrategias metodoldgicas que sean
explotables en otros contenidos y en otras asignaturas basicas del curriculo.5? Asimismo,
trata de dotar a los estudiantes de los conocimientos necesarios para crear dinamicas

de trabajo eficaces, tanto de manera individual como grupal.

Como se apuntaba al inicio de este capitulo, el hecho de que en el aula de idiomas
aplicados al repertorio vocal se incida mas sobre cuestiones de pronunciaciéon y
transcripcidén fonética que sobre aspectos relacionados con las estructuras sintacticas
de los discursos musical y lingliistico no es casual. Sin embargo, una de las finalidades

de esta asignatura —aparte de la de capacitar al alumnado para desarrollar una correcta

52 En las ensefianzas profesionales y superiores de musica, la ensefianza de la armonia se centra, en buena
medida, en el andlisis de los elementos morfoldgicos y sintacticos que conforman el discurso musical.
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discriminacidn auditiva y fonética de los distintos grupos vocalicos y consonanticos de
las lenguas mas usadas en el repertorio vocal— es precisamente dotar al estudiante de
los conocimientos suficientes para comprender todo tipo de mensajes orales o escritos

de gramatica basica en cualquiera de los idiomas utilizados en el ambito operistico.

Asi pues, considerando este doble propdsito, son tres las hipdtesis que inspiran esta

propuesta:

Hipdtesis 1. - Una ensefanza equilibrada en la que se trabajen tanto los aspectos
fonéticos como los gramaticales de los idiomas de uso corriente en el repertorio
vocal mejora el rendimiento académico de los alumnos de canto.

Hipotesis 2. - Conocer la gramatica basica de las lenguas habituales en la musica
vocal facilita el proceso de ensefianza-aprendizaje del alumno.

Hipotesis 3. - El analisis del discurso musical de una pieza cantada favorece la

comprensién del texto que lo acompaiia.

Con objeto de validar las hipdtesis expuestas, los objetivos que se pretenden alcanzar

son los siguientes:

1) Promover una ensefianza equitativa que considere tanto el desarrollo de las
destrezas fonético-fonoldgicas como el de las gramaticales en cualquiera de las
lenguas de uso corriente en el repertorio vocal.

2) Revisar los contenidos curriculares de la asignatura y proponer otros
complementarios centrados en el analisis del discurso musical.

3) Ofrecer pautas educativas utiles para el alumnado de canto en el estudio de su

repertorio vocal espafiol.

4.3. Metodologia

Como ya se ha mencionado, el modelo de ensefianza presentado estd destinado a la
asignatura «ldiomas aplicados al canto» y su principal objetivo es aplicar estrategias que
favorezcan la autoformacién progresiva y el proceso de ensefianza-aprendizaje del

alumnado de canto. Para su elaboracidn, se parte de la premisa de que este colectivo ya
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cuenta con unas ensefianzas y unos conocimientos previos sobre analisis musical lo

suficientemente sélidos para enfrentarse a esta nueva metodologia.®

Esto se debe a que los alumnos matriculados en el primer curso de la especialidad de
canto suelen proceder de otras especialidades (guitarra, violin, flauta, etc.) —para
cursar la especialidad de canto los estudiantes necesitan tener la voz minimamente
desarrollada—. El cambio de instrumento requiere que el alumno empiece a cursar la
nueva especialidad desde el primer nivel;* sin embargo, los contenidos de las
asignaturas tedricas son comunes a todas las especialidades y estas avanzan
independientemente del nivel en el que el estudiante se encuentre con el nuevo

instrumento.

A continuacién, y con el propdsito de alcanzar los objetivos y los resultados

programados, se presenta el siguiente disefio metodoldégico:

Tarea 1. Explicacidon del cambio metodoldgico (Tarea relacionada con el Objetivo 1).
Para que los alumnos tomen conciencia de la importancia que supone trabajar de
manera equitativa cuestiones de pronunciaciéon y aspectos sintacticos de la estructura
musical en el aula de idiomas aplicados al canto —hasta el momento, gran parte de los
contenidos de la asignatura se centran en el desarrollo de las habilidades fonético-
fonolégicas—, serd necesario que primero entiendan el motivo por el que se ha decidido
llevar a cabo este cambio. En este sentido, se recomienda explicar los aspectos del
discurso musical que pueden resultar utiles para el aprendizaje de determinados
objetivos lingtlisticos, teniendo en cuenta tanto las estructuras y las reglas de formacién

de la musica y del lenguaje como la organizacién linglistica y la sintaxis arménica.

Tarea 2. Revision de los contenidos curriculares (Tarea relacionada con el Objetivo 2).

Una vez expuestos los motivos del cambio metodolégico planteado, se analizaran los

63 Las ensefianzas de armonia de las ensefianzas profesionales de musica pretenden que el alumno sea
capaz de «realizar ejercicios de armonizacidn a partir de bajos sin cifrar dados; componer ejercicios breves
a partir de un esquema armanico dado o propio; identificar mediante el analisis de obras los elementos
morfoldgicos de la armonia tonal; identificar mediante el analisis de obras los procedimientos sintacticos
y formales de la armonia tonal», entre otros (Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacidn).

64 Existen algunas excepciones al respecto. En funcién de la edad y de la calidad de la voz, los alumnos
pueden presentarse a las pruebas de acceso de cursos mas elevados.
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contenidos que incluye la asignatura «ldiomas aplicados al canto» para redefinir algunos
de ellos, considerando las conexiones existentes entre los discursos musical y linglistico

en el procesamiento de la sintaxis.

Tarea 3. Descripcion de las pautas educativas (Tarea relacionada con el Objetivo 3). Una
vez realizada la revision de los contenidos, se ofrecerdn pautas metodolégicas
complementarias para que el proceso de ensefanza-aprendizaje de este colectivo se
centre, no solo en el desarrollo de las destrezas fonético-fonoldgicas de las distintas
lenguas trabajadas en el aula, sino también en comprender el sentido del texto cantado
a partir de las estructuras sintacticas del discurso musical que lo acompafian. Para ello,
se tendrdn en cuenta los paralelismos existentes entre la inteligibilidad del texto y el

orden estructural de los eventos musicales.

4.3.1. Descripcion de la propuesta

Dadas las caracteristicas de este estudio, el espanol sera el idioma sobre el que se
elabore la propuesta. Sin embargo, las pautas metodoldgicas que se describen a
continuacion podrian extrapolarse al resto de lenguas que se estudian en la asignatura

«ldiomas aplicados al canto».

4.3.1.1 Explicacién del cambio metodolégico

Para poder implantar las nuevas técnicas educativas, sera necesario que el alumnado de
canto sea parte activa del proceso, y entienda y apoye su consecucién. Para ello,
resultara imprescindible ofrecer una explicacidén detallada de los motivos por los que se
pretende llevar a cabo este cambio, asi como exponer las bases sobre las que este se

sustenta.

Esta primera fase de justificacion, por tanto, podra realizarse al margen del espaiiol
aplicado al canto como destreza, ya que las argumentaciones se centraran en la
descripcidn de aquellos aspectos comunes del discurso musical —estructura y reglas de
formacién— que pueden resultar Utiles para el aprendizaje de determinados objetivos
linglisticos y, en este caso concreto, para la comprension general de la estructura del

texto cantado.
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En la siguiente tabla se recogen las equivalencias (aproximadas) entre los elementos

concretos de los que sirven las formas musicales y las linglisticas para crear sus

discursos:
Tabla 1. Paralelo comparativo entre las formas musicales y lingiiisticas
1. DISCURSO MUSICAL 2. DISCURSO LINGUISTICO 3. ASPECTOS COMUNES

Motivo Palabra Elemento  primario del  discurso/
composicion.

Frase Oracién Se conciben de la misma manera en
cuanto a unidad sintdactico-estructural.

Semifrase Constituyentes inmediatos: | Conforman frases o estructuras mayoresy

sujeto y predicado necesitan complementarse para formar

un todo coherente.

Periodo musical Periodo linglistico Unidad superior (agrupaciones de
oraciones).

Tras esta primera aproximacion, y con objeto de dar evidencia de todo ello a los
alumnos, se mostraran algunos ejemplos de canciones propias del repertorio lirico
espafiol en los que se vean reflejadas explicitamente las cuestiones tedricas expuestas

previamente.

Los ejemplos que siguen ponen de manifiesto los paralelismos entre los discursos
musical y linglistico en el procesamiento de la sintaxis.®* Los motivos (verde), las
semifrases (amarillo), las frases (rojo) y los periodos (azul) que aparecen marcados en la
partitura son equivalentes a las palabras (verde), los constituyentes inmediatos
(amarillo), las oraciones (rojo) y los periodos (azul) que conforman el discurso linglistico,
respectivamente. Asimismo, se observa que una parte significativa de los elementos
nucleares que constituyen el discurso musical coinciden con los del lingliistico, lo que

confiere una estabilidad estructural plena a la obra.®®

85 Fragmentos extraidos de la zarzuela «La Tempranica» de G. Giménez (n.2 2. Zapateado).
56 Para un analisis completo de la obra véase el Apéndice 1.
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Ejemplo 1
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Ejemplo 2
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Ejemplo 3
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4.3.1.2 Revisién de los contenidos curriculares

La segunda tarea consiste en revisar los contenidos curriculares de la asignatura y
proponer otros que se complementen con los ya existentes. La intencién es que estos
ultimos se centren, fundamentalmente, en capacitar al alumno para entender y valorar

la interrelacién del texto con la estructura del discurso musical que lo acompaiia.

Para su elaboracién, se parte de los criterios de evaluacién que dicta el Real Decreto
1577/2006, ya que buena parte de ellos se ocupan precisamente de determinar la
capacidad del alumnado para comprender el vinculo que se crea entre el texto y la linea
melddica que lo acompafia en una obra musical. Estos son los criterios que figuran en la

norma juridica mencionada:®’

57 Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos basicos del curriculo de
las ensefianzas profesionales de musica. Boletin Oficial del Estado. Madrid, 20 de enero de 2007, nim. 18,
pp. 2853-2900.
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emitir correctamente breves contenidos orales en la lengua estudiada (este
criterio sirve para evaluar la capacidad de comprensién del alumnado en el
idioma estudiado);

leer de manera auténoma un texto literario musical en la lengua estudiada (este
criterio pretende valorar la capacidad de relacionar los conocimientos del idioma
con el contenido y tratamiento musical);

memorizar textos breves pertenecientes a obras musicales (este criterio evalta
la capacidad de compresion e interrelacion del texto con la obra musical);
transcribir y comentar fonéticamente textos de partituras estudiadas (este
criterio pretende comprobar la capacidad del alumnado para aplicar de forma
auténoma los conocimientos fonéticos en la interpretacién musical); y

cantar de memoria pronunciando correctamente el texto de las partituras del
repertorio del alumno (este criterio evalta el dominio del alumno en relaciéon

con las destrezas fonéticas adquiridas).

Como ya se ha seflalado en apartados anteriores, los contenidos planteados por el Real

Decreto 1577/2006 se centran principalmente en reconocer y diferenciar las reglas de

los sistemas fonético-fonolégicos de cada una de las lenguas de uso corriente en el

repertorio vocal. Por ende, los contenidos destinados al estudio de la gramatica basica

de estos idiomas quedan relegados, en el mejor de los casos, a un segundo plano.

Asi pues, sugiero una organizacion distinta sobre los contenidos que figuran en el Real

Decreto citado, con el propdsito de alcanzar los objetivos planteados en este modelo de

ensefianza. Estos son los nuevos contenidos que planteo:

estudio de las estructuras sintacticas basicas de las lenguas usuales en el
repertorio vocal;

estudio de las relaciones entre las formas musicales y lingliisticas en base a una
lengua;

estudio de los elementos concretos de los que se sirven las formas musicales y
lingliisticas para crear sus discursos (motivo / palabra; frase / oracidn; semifrases

/constituyentes inmediatos de la oracion; y periodo musical/periodo linglistico);
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= nociones basicas sobre acentuacién musical y lingliistica;®

= nociones bdsicas sobre el ritmo y la entonacién de las lenguas de uso corriente
en el repertorio vocal;®

= nociones basicas sobre la influencia de la estructura musical en la memorizacion
del texto cantado; y

= analisis del discurso musical en relacion al texto que lo acompafia.

Como se observa, estos nuevos contenidos estdn orientados, principalmente, hacia el
analisis de los discursos musical y linglistico —reconocimiento de las estructuras
sintdcticas bdsicas de las lenguas usuales en el repertorio vocal, estudio de los
elementos concretos de los que sirven las formas musicales y linglisticas para crear sus
discursos, etc.—. Por ello, se combinan teniendo en cuenta los elementos concretos de
los que sirven las formas musicales y linglisticas para crear sus discursos, y las nociones

basicas de ritmo, entonacidn y acentuacidn tanto en la musica como en el lenguaje.”

Los contenidos actuales, sin embargo, trabajan, sobre todo, el desarrollo de las
habilidades fonético-fonoldgicas —articulacién, emisién correcta, pronunciacion
correcta, analisis fonético para diferenciar signos de forma auténoma, reconocimientos
y diferenciacién auditiva de fonemas, etc.— y la compresidn y produccidon de mensajes
orales y escritos en los idiomas usuales en el repertorio vocal —compresién global de
los textos poético-literarios y conocimiento de su contexto histérico, cultural y
artistico—. A este respecto, cabe comentar que cada conservatorio es libre de adaptar
estas ensefianzas a su practica docente, si bien se desatiende, por el momento, el

estudio de las relaciones entre las formas musicales y linglisticas en base a una lengua.™

68 Conocer el modo en que se relacionan los acentos en los discursos musical y lingtistico facilita la
comprension de la estructura general de la obra, pues estos suelen coincidir con los elementos nucleares
gue comparten tanto las frases musicales como las clausulas de las expresiones linglisticas. Para mas
informacion véanse Palmer y Hutchins, 2006; Ramos, 2008; e Igoa, 2010.

59 La percepcidn del ritmo es fundamental para encontrar la estructura y el significado del habla y la
musica (Lerdahl y Jackendoff, 2003).

70 Dadas las caracteristicas de este estudio, no entro en detalle sobre cuestiones relacionadas con el ritmo,
la entonacion y la acentuacion en la musica y el lenguaje.

1 Consulta personal realizada a Alan Branch, pianista acompafiante y docente de la asignatura «ldiomas
aplicados al canto» en el Conservatorio Municipal de Musica de Vila-seca.
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Sobre los contenidos que figuran en el Real Decreto 1577/2006, la siguiente tabla

resume e ilustra la nueva organizacién que planteo:

Tabla 2. Incorporacion de contenidos para la asignatura «ldiomas aplicados al canto»

1. CONTENIDOS CURRICULARES ACTUALES

1.1. Entrenamiento de las habilidades fonético- 1.2. Comprension y produccion de mensajes
fonoldgicas: orales y escritos:
= articulacién; = compresion global de mensajes orales;
= emisidn correcta; =  reproduccion y  produccién de
= reconocimiento y  diferenciacién mensajes orales; y
auditiva de fonemas; = compresion global de los textos
=  pronunciacién correcta; poético-literarios y conocimiento de su
= aplicacién a la fonética cantada; contexto histérico, cultural y artistico.

= conocimiento de las reglas de sistema
fonolégico;

= adquisicion y realizacién automatizada
del sistema fonético-fonolégico; y

= analisis fonético para diferenciar signos
de forma auténoma.

2. CONTENIDOS CURRICULARES NUEVOS

2.1. Andlisis de los discursos musical y 2.2. Nociones basicas de ritmo, entonacién y
linglistico: acentuacion:
= estudio de los elementos concretos de = percepcién del ritmo;
los que sirven las formas musicales y = conocimiento de las acentuaciones
linguisticas para crear sus discursos; musical y linglistica; y
= reconocimiento de las estructuras = conocimiento de la entonacién propia
sintacticas bdsicas de las lenguas de las lenguas de uso corriente en el
usuales en el repertorio vocal; * repertorio vocal. **

=  analisis del discurso musical en relacion
al texto que lo acompaiia; y
=  memorizacion del texto cantado.

*Este requisito aparece solo en algunas programaciones de Grado Profesional; la mayoria se centra en el desarrollo de las
destrezas fonético-fonoldgicas.
**En funcidn del nivel de competencia o necesidades del alumno/a.
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4.3.1.3 Descripcidn de las pautas educativas

Las pautas que se proponen en este apartado pretenden orientar metodoldgicamente
la actividad del alumnado de canto en el proceso de ensefanza-aprendizaje de la
asignatura «ldiomas aplicados al canto», asi como fomentar su autonomia e
independencia cognitiva. Con el propdsito de promover una ensefianza equitativa que
considere tanto el desarrollo de las destrezas fonético-fonolégicas como el de las
gramaticales en cualquiera de las lenguas de uso corriente en el repertorio vocal, el
principal objetivo de estas pautas es brindar al estudiante las herramientas necesarias
para aprender y reconocer las estructuras sintacticas basicas del espafiol a través del

idioma musical.”?

Se podran de manifiesto, por tanto, los paralelismos existentes entre los discursos
musical y linglistico en el procesamiento de la sintaxis y se mostraran los elementos
concretos de los que se sirven las formas musicales y linglisticas para crear sus
discursos. A tal efecto, serd necesario que los estudiantes conozcan los distintos niveles
de organizacion estructural que existen en la musica y en el lenguaje, pues solo asi
tomaran conciencia de la influencia que ejerce la estructura musical sobre el texto que

la acompaiia.

Pretendo, en fin, que lleven a cabo un analisis progresivo —desde las unidades minimas
de analisis de los discursos musical y linglistico hasta las mas complejas— de los eventos
concretos que emplean las formas musicales y lingliisticas para construir sus discursos.
Dado que este colectivo estd mas familiarizado con los elementos de la musica que con
los del lenguaje, el andlisis parte del discurso musical y avanza paulatinamente hacia el
linglistico. A continuacién, se indican los pasos que el alumno debe seguir, asi como el
tipo de actividades que debe realizar para alcanzar los objetivos previamente

planteados:”

72 E| planteamiento que siguen estas pautas puede resultar Util tanto para alumnos extranjeros que
estudian cancidn espafiola en Espafia como para aquellos que la estudian en su propio pais.

73 Los apéndices 3, 4, 5y 6 incluyen las fichas y las tablas que el alumno debe completar a medida que
avance en los analisis de ambos discursos.
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A. Elaboracidn de un diagrama

La primera tarea que propongo se encuentra estrictamente relacionada con el andlisis
del discurso musical. Consiste en que el alumno elabore un diagrama, a fin de que
comprenda y asimile la estructura de la obra musical con mayor facilidad. Para ello,
deberd ordenar y relacionar los elementos de los que se sirve la musica para crear sus
discursos, del mas abstracto y general, al mas concreto y especifico —periodo, frase,
semifrase y motivo—. Pretendo, por tanto, con esta actividad, que el estudiante sea
capaz de organizar su conocimiento desde un punto de vista esquematico y de distinguir
las formas musicales que conforman la pieza, teniendo en cuenta el texto cantado que

las acompafia.”

B. Andlisis de las formas musicales y lingliisticas

Paso 1. El motivo y la palabra’

El motivo y la palabra se consideran elementos equivalentes en los discursos musical y

linglistico, respectivamente.

Identificacion del motivo en el discurso musical

En el campo de la musica, el motivo se define como el elemento primario y fundamental
de la composicion, por ello, el alumno debe ser capaz de identificarlo y catalogarlo como
elemento nuclear de la linea melddica en la que se encuentra. El siguiente ejemplo

ilustra esta pauta:®

] \ ]
[ O Vo \
7170 - 1 S
: - "—'F'i‘r—v—
= SEEEE D B
- ra I" - ] wcun 1 - thﬂ ""l\ ma - 0 no se
7 o [_1
’)77 s 6—‘—:.—;'7;' 4 r e i e IJ
~
. . | &
= | e e e
b 7 ? 7 :

74 E| Apéndice 2 incluye el modelo de esquema que el alumno debe completar en funcién de la obra
musical.

75 E| Apéndice 3 incluye la ficha y la tabla que el alumno debe completar para realizar este paso.

76 En color verde se representan los motivos y en naranja los pulsos fuertes de cada compas.
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Identificacion de la palabra en el discurso lingiiistico

En el discurso lingtiistico, la palabra se equipara con el motivo en el campo de la musica
en cuanto a elemento analizable desde los niveles morfoldgico y sintactico. Se considera,
por tanto, la base del desarrollo de cualquier discurso. En esta ocasion, se pretende que
el estudiante sefale las palabras nucleares que coinciden con los motivos marcados
previamente en el discurso musical. Para ello, se recomienda llevar a cabo un andlisis

como el que sigue:
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Paso 2. La frase y la oracidon”

La frase y la oracidn se consideran elementos equiparables en los discursos musical y

linglistico, respectivamente.

Identificacion de la frase en el discurso musical

En el campo de la musica, la frase se entiende como una unidad sintactico-estructural
de particular importancia en el discurso, con sentido meléddicamente conclusivo. En esta
ocasion, se les pide a los alumnos que identifiquen las frases que conforman la linea
melddica del discurso musical. Se recomienda, por tanto, llevar a cabo un analisis como

el siguiente:”

77 E| Apéndice 4 incluye la ficha y la tabla que el alumno debe completar para realizar este paso.
78 En color rojo se representa la frase y en naranja los pulsos fuertes de cada compéds.
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Identificacion de la oracidn en el discurso lingiiistico

En el discurso linglistico, la oracidén se entiende como una «estructura de predicacion
en la que se pone en relacién un sujeto con un predicado, representados en su forma
prototipica por un sintagma nominal, el primero, y por un sintagma verbal, el segundo»
(RAE y ASALE, 2019: 192). En este caso, se pretende que el alumno sefale las oraciones
gue coinciden con las frases marcadas previamente en el discurso musical.” Para ello,

se recomienda realizar un analisis como el que sigue:
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79 El carécter de la frase en el discurso musical (antecedente-consecuente) define el de la oracién en el
discurso lingiistico. Deben relacionarse aqui sujeto y predicado con las sensaciones de tensién y reposo
qgue conforman la linea melddica del discurso musical, respectivamente.

73 |



Los paralelismos entre los aprendizajes musical y linglistico

Paso 3. Las semifrases y los constituyentes inmediatos®°

Las semifrases y los constituyentes inmediatos de la oracidn se consideran elementos

equivalentes en los discursos musical y linglistico, respectivamente.

Identificacion de las semifrases en el discurso musical

En el discurso musical, se entiende por semifrase la uniéon de dos o mas motivos. El
primer término de esta construccidn tiene un caracter expectante y recibe el nombre de
«antecedente», mientras que el segundo expresa condicidn resolutoria y se le denomina
«consecuente». En este caso, los alumnos deben identificar las semifrases que
conforman la frase en el discurso musical. Para ello, se recomienda llevar a cabo un

analisis como el siguiente:?!
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Identificacion de los constituyentes inmediatos

En el marco de la lingtiistica, la estructura habitual de la oracién implica la presencia de

sus dos constituyentes inmediatos, que son el sujeto y el predicado. El primero esta

80 E| Apéndice 5 incluye la ficha y la tabla que el alumno debe completar para realizar este paso.
81 En color amarillo se representan las semifrases y en naranja los pulsos fuertes de cada compas.
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formado por un sintagma nominal y el segundo por un sintagma verbal, y, entre ellos,

se produce una relacién de concordancia.

En esta ocasion, se les pide a los alumnos que identifiquen los constituyentes inmediatos
gue coinciden con las semifrases previamente marcadas en el discurso musical.®? El

siguiente ejemplo ilustra esta pauta:
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Paso 4. Los periodos musical y lingiiistico®

El periodo musical y el lingliistico se consideran elementos equiparables en los discursos

musical y linglistico, respectivamente.

Identificacion del periodo musical

En el campo de la musica, el periodo estd sometido a una organizacion jerarquica en la
gue los parametros musicales —motivo, frase y semifrase— se coordinan formando
varios niveles estructurales. En este sentido, se define como una unidad estructural con

sentido musical completo. El alumno debe ser capaz de sefialar el periodo en el discurso

82 E| caracter de las semifrases en el discurso musical define el de los constituyentes inmediatos en el
lenguaje. Deben relacionarse, de nuevo, aqui sujeto y predicado con las sensaciones de tensidn y reposo,
respectivamente.

83 E| Apéndice 6 incluye la ficha y la tabla que el alumno debe completar para realizar este paso.
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musical, teniendo en cuenta los motivos, las frases y las semifrases que lo conforman.

El siguiente ejemplo es una muestra de ello:3
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Identificacion del periodo lingiiistico

En el marco de la lingtistica, el periodo se define como la unidad méas compleja de
oracién. En esta ocasion, el objetivo es que el alumno sea capaz de identificarlo y
relacionarlo con el periodo musical previamente sefalado. Para ello, se recomienda

llevar a cabo un andlisis como el que sigue:

9 > > 3 ui\ ;1 - 'CI
y t TR —— 14 o CR—a— g 1) T e — —
O — Ty — 2 . — B ——— 4 P — 1 7
g T _ - ™ r - )
. P ﬁ o (] ’ & o —
= : 1 =Ea=
= = s o R

84 En color azul se representa el periodo y en naranja los pulsos fuertes de cada compas.
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C. Anadlisis del texto cantado

Una vez realizados los pasos arriba mencionados, se recomienda que el alumno trabaje

el texto que acompafia a la obra musical de manera independiente.®> Para ello, se

aconseja seguir el orden indicado en las pautas anteriores: motivos (verde), frases (rojo),

semifrases (amarillo) y periodos (azul). Mediante este analisis, el estudiante sera capaz

de comprobar su capacidad para aplicar de forma auténoma los conocimientos

gramaticales en la interpretacion musical. A continuacién, se ofrece una muestra de

ello:8

[[ILa [taréntula wor] €’ un [bicho mor] mu' [malo mor] semir.
No se [matawor] con [pierawmor] ni [palovor] semirr | =]
[[Que [huye vor] y [se mete mor] por to' los [rincones wor] semier.

Y [SOn MOT.] mu' [malinas MOT‘] Ssus [picazones MOT.] SEMIFR. FR‘] PER.]

[[Ay [maremor], no [sé mor.] qué [tengo mor] semrr.
Que [ayer wor.] [pasé wor.] |:)OI la [era mor.] semirs.] £r]
['Y [ha principiaitomor.] a [entrarme wvor ] semies.

El [ma’wor] de la [tembla'erawmor.] semire.| /] per ]

8 Texto extraido de la zarzuela «La Tempranica» de G. Giménez (n.2 2. Zapateado).
86 Para un analisis completo del texto véase el Apéndice 1.
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4.4. Resultados previstos

Una vez definidos los objetivos de la propuesta, asi como la situacidn educativa, la
metodologia y los pasos a seguir por parte del alumno, los resultados previstos para esta

guia educativa son los siguientes:

= dominar los paralelismos existentes entre los discursos musical y linglistico;

= reconocer las estructuras gramaticales basicas en espafiol a partir del andlisis del
discurso musical.

= dominar las destrezas gramaticales adquiridas en espafiol;

= comprender, en su conjunto, el sentido de un texto cantado;

= aplicar de forma auténoma los conocimientos gramaticales en la interpretacién
musical; y

= valorar la importancia de la lengua dentro de un texto cantado.

5. CONCLUSIONES

El propdsito de este ultimo capitulo es ofrecer una sintesis critica de las principales ideas
gue he expuesto a lo largo de los capitulos precedentes y, a su vez, aportar una visiéon
de caracter transversal que verifique en qué medida estaban fundamentadas las
hipdtesis formuladas al inicio de este estudio. Para su confirmacién, concretaba en la
introduccién una serie de objetivos que partian de la idea de que las distintas
articulaciones del discurso musical favorecen la asimilacién y el proceso de ensenanza-
aprendizaje de una lengua extranjera. Los capitulos anteriores han servido no solo para

responder a tales objetivos, sino también para afianzar esa idea inicial.

La primera hipétesis que se plantea es que la musica y el lenguaje son sistemas
ricamente estructurados que basan sus comparaciones en los conocimientos de la
linglistica formal para describir la estructura musical. A tal efecto, resultaba légico creer
gue el procesamiento estructural de ambos dominios dependia de procesos cognitivos
compartidos. El hecho de que en las Ultimas décadas varios estudios hayan examinado
los elementos constitutivos del discurso musical desde una perspectiva linglistica, a
diferencia de las primeras investigaciones que se limitaban a explicar las similitudes y

discrepancias metodolégicas entre estas dos disciplinas, lo hace aln mas evidente; cabe
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recordar a este respecto que no es hasta las conferencias Charles Eliot Norton de
Harvard ofrecidas por Leonard Bernstein, en 1973, que se realizan los primeros intentos

en aplicar las ideas de la linglistica de Chomsky al estudio de la musica.

El estudio de tales ideas derivd en otros que, hasta la fecha, se han centrado en describir
los recursos compartidos por los discursos musical y linglistico en el procesamiento de
la sintaxis, por un lado, y en analizar los fendmenos de agrupamiento y segmentacion
comunes en los procesos de comprensidn e identificacién de la musica y del lenguaje,
por otro. Estas consideraciones, expuestas con detalle en el segundo capitulo del
trabajo, demuestran que ambos dominios presentan una sintaxis que los subyace y un
sistema de reglas de formacion inspirado en las ideas planteadas por Chomsky en la
primera fase de su teoria linglistica generativa que organiza jerdrquicamente sus

discursos.

La segunda hipdtesis de estudio postulaba que tanto la musica como el lenguaje
presentan una gramatica y una sintaxis concretas en el marco del procesamiento
cognitivo. Si bien en el desarrollo de la primera hipdtesis ya se han descrito varias
cuestiones que confirman parte de esta, pueden matizarse adn aqui algunos puntos al
respecto. Por un lado, varias investigaciones sefalan que las unidades estructurales de
los discursos musical y linglistico tienden a agruparse en secuencias del mismo tamanio,
lo que evidencia nuevamente que ambas disciplinas comparten reglas de formacion,
gue les permiten formar secuencias estructuradas jerarquicamente de acuerdo con
principios sintacticos. Por otro lado, varios autores confirman que tanto la misica como
el lenguaje cuentan con una capacidad generativa que opera en los dos dominios de
manera recursiva, la cual les permite generar combinaciones infinitas a partir de un

inventario finito de elementos.

El andlisis de estas cuestiones, ademds de suscitar un gran interés entre los
profesionales del ambito, permitié que otras areas cientificas del conocimiento —
psicologia, educacién musical, linglistica aplicada, etc.— se plantearan la experiencia
musical como una forma de conocimiento extralinglistica, favorecedora en la
asimilacién y el proceso de ensefianza-aprendizaje de una lengua extranjera. En este

sentido, las valoraciones expuestas por el momento reafirman la idea de que existe un
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punto de conexidn evidente entre las teorias musical y linglistica en el marco del

procesamiento cognitivo que influye positivamente en la organizacién de sus discursos.

Segln se sigue de las consideraciones expuestas hasta aqui, resulta evidente pensar que,
como planteaba la tercera hipdtesis, el analisis de la sintaxis musical de una pieza
cantada favorece el aprendizaje de las estructuras sintacticas de la lengua que
acompafa a la melodia en cuestidon. Pese a que en esta ocasidon no se ha puesto en
practica la guia de mejora educativa propuesta en el cuarto capitulo de esta
investigacidn, el vaciado de las fuentes que configuran el enfoque tedrico del estudio
me ha permitido extraer dos argumentos que corroboran, en buena medida, esta

tercera hipétesis.

Por un lado, obras de gran escala demuestran que la musica incide eficazmente en
diferentes aspectos del procesamiento del habla, como las discriminaciones vocalicas,
el sistema prosédico y la estructura ritmica del lenguaje. Por otro, varias investigaciones
constatan que el ser humano identifica y responde de forma similar ante las distintas
violaciones de las reglas gramaticales que pueden darse en los discursos musical y
linglistico, teniendo en cuenta que, en ambas disciplinas, se crean combinaciones
surgidas en torno a un elemento nuclear. Algunos titulos ilustrativos son: «Music,
language may meet in the brain» (2011) de Bruce Bower; «Language and music: sound,
structure and meaning» (2012) de L. Robert Slevc; «Musical expertise and second
language learning» (2013) de Julie Chobert y Mireille Besson; y «Language, music, syntax

and the brain» (2003) de Aniruddh Patel.

También hay que incluir entre los argumentos que ayudan a confirmar esta hipodtesis los
analisis musicales vy lingtisticos realizados del Zapateado y la Cancidn de la Paloma que
aparecen en los apéndices 1 y 7, respectivamente. Esta labor me ha permitido
comprobar que un analisis detallado de los elementos de los que se sirve la musica para
crear sus discursos favorece, sin duda alguna, la compresién y asimilacién de las

estructuras linglisticas del texto que los acompafia.

Al hilo de estas cuestiones, la cuarta y Ultima hipétesis de investigacién sostiene que, en

la ensefianza de lenguas extranjeras aplicadas al repertorio vocal, la relacién entre la
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estructura del texto y la musical resulta indisociable. La confirmacidn de esta hipdtesis
nos la ofrecen aquellos estudios centrados en detallar la simbiosis artistica que existe
entre la letra de una cancién y la estructura musical a la que se asocia. Constituyen
buenos ejemplos en este sentido «El italiano aplicado al canto como destreza» (1998)
de Ana Isabel Fernandez Valbuena; «Sobre la relaciéon entre musica y texto en la obra
coral» (2011) de Miguel Lépez Fernandez; y «Literatura y musica» (2013) de Esther
Lopez Ojeda. Estos estudios ponen de manifiesto que los textos que se combinan con
las distintas formas de musica cldsica estdn totalmente influenciados por el estilo
musical, lo que supone que las estructuras sintacticas de la obra inciden directamente

en su relacién con las palabras.

Mas alla de las anteriores consideraciones, cabe comentar que, si bien el estudio de la
gramatica musical en relacion con la lingliistica es un tema que abordan cada vez mas
los especialistas en el ambito, las comparaciones mds habituales entre musica y lenguaje
gue se han ofrecido hasta la fecha se centran, fundamentalmente, en describir y analizar
los aspectos que estos dos dominios comparten a nivel fonolégico y perceptivo, dadas
las propiedades psicoacusticas que poseen y los bloques fénicos sobre los que se
sustentan para construir sus lineas melddicas. No es de extrafiar, por tanto, que los
estudiosos interesados en considerar la musica una herramienta interdisciplinar, util
para el aprendizaje de determinados aspectos lingtliisticos, basen sus investigaciones en
describir los pardmetros comunes que presentan los discursos musical y linglistico en

el ambito del sonido.

Sin embargo, como se ha podido comprobar a lo largo de este trabajo, el andlisis de la
gramatica musical puede resultar igualmente util para resolver determinados objetivos
linglisticos en las aulas de idiomas aplicados al repertorio vocal, considerando los
procesos cognitivos que comparten ambos dominios. Sobre la base de las obras
consultadas para esta investigacidn, se ha observado, en este sentido, que no existen
estudios que tengan en cuenta la posible aplicacion de la gramatica musical en el

proceso de ensefianza-aprendizaje de una lengua extranjera, y ain menos del espafiol.

De acuerdo con estas cuestiones, cabe recordar aqui que la guia de mejora educativa

disefiada para este estudio no se ha llevado a la practica —pues no se contemplaba en
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los objetivos inicialmente planteados—, por tanto, queda pendiente extraer
conclusiones que evidencien todos los aspectos mencionados con anterioridad. Su

aplicacion se llevara a cabo mas adelante.

Las consideraciones presentadas en estas pdaginas de conclusién abren, de este modo,
nuevos caminos de investigacion. En efecto, el tema de este estudio podria
complementarse con el del proyecto de investigacidn que he elaborado gracias a la beca
de colaboracién con departamentos universitarios concedida por del Ministerio de
Educacién y Formacién Profesional, en el que analizo, por un lado, la articulacién de los
discursos musical y lingliistico para determinar cuales son las principales coincidencias,
en lo que respecta a sus estructuras prosddicas, y ofrezco, por otro, distintas formas de
incluir la musica en el proceso de aprendizaje a niveles lingliisticos para mejorar la
capacidad auditiva y la competencia comunicativa de los estudiantes de espafiol como

lengua extranjera (E/LE).

Por otra parte, el tema objeto de estudio se puede ampliar, ademads de con la inclusion
de los aspectos fonoldgicos compartidos por los discursos musical y lingliistico, con la
incorporacion del resto de idiomas de uso corriente en el repertorio vocal que, por los
motivos expuestos al inicio de la propuesta didactica, han quedado fuera de este
trabajo. Me refiero fundamentalmente al estudio comparativo entre las estructuras
musicales y linguisticas del alemadn, el francés, el italiano y el inglés. Para su estudio,
seria necesario analizar mas obras musicales que las que se han utilizado en esta
investigacidon y comprobar si las pautas metodolégicas propuestas en la guia de mejora

educativa son extensibles también a estas lenguas.

Se trata, en fin, de un trabajo que, por su propia condicidn, estd abierto a cualquier
sugerencia, mejora o adaptacion y que debe contribuir a una mayor conciencia de los
beneficios que comporta para los alumnos de canto entender la conexién directa que
mantienen las estructuras del lenguaje con la gramatica musical. Asi pues, resultard, sin
duda alguna, util tanto para musicos como para linglistas, en un indicio mas de los

conocimientos y cualidades que relnen sus respectivas disciplinas.
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y linglistico

APENDICE 1. ANALISIS MUSICAL Y LINGUISTICO DEL N. 2 2 ZAPATEADO

1. Motivo
2.

3. Frase

4. Periodo

LA TEMPRANICA !

ZARZUELA EN UN ACTO

: Leira de D. JULTIAN ROMEA )
Propiedad. MUSICA DEL MiF. Pr.2 Pts.mo_.

G. GIMENEZ.

N° 2. ZAPATEADO. /@

Aire de Zapateado.
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y linglistico
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y linglistico
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y linglistico

Analisis del texto
N. 2 2. ZAPATEADO de la zarzuela «La tempranica» (G. Giménez)

[[[La [tarantulamor] € un [bicho vor] mu' [malo vor] semir.
No se [mata wvor.] con [pierawvor] ni [palo vor.] semir. iR
[[Que [huye wor] ¥ [se mete vor] por to' los [rincones vior ] semirr.

Y [Son MOT.] mu' [malinas MOT.] sus [picazones MOT4] SEMIFR. FR.] PER.]

[[ Ay [mare vor], no [sé vor] CIUé [tengo mor.] semiFR.
Que [ayer wvor.] [paséwor] po' la [era mor] semirr. /]
['Y [ha principiaitomor] a [entrarme wvor.] semier.

El [ma’vor] de la [tembla‘era wor.] semirr. =] per ]

[[[[¢Serawmor.] que a [miwor] me [ha pica'owor] semir.
semirr. 1@ [tardantula vor] [dafina? vor] sewirs.| er.]
['Y [estoywor] to'itico [enferma'o mor ] semirs.

Por su [sangre vot] tan [endina vor] semirr. FR4] per ]

[[[Te [coman vor] los [mengues wor], [marditawor] la [arafia vor] semier.
Que [tie'vor] en la [barrigawor] [pinta‘amor] una [guitarravor.] semier | =]
[[[Bailando vor] se [curawvor.] tan [jondo vor] [dolO' wor] semis.

[iAy! MOT‘], mal [haya MOT,] la [araﬁa MOT_] que a [miMOT.] me [picé MOT,] SEMIFR. FR.] PER4]

[[[No le [temowmor] a los [rayos vor] ni [balas wor] semirs.
Ni le [temowvor] @ otra [cosamor] Mmas [mala vor] semire.| #r]
[[Que me [hizo vor] mi [pare vor] mas [guapo vor] que el [gallo vor] semirs.

Pero a ese [bichitovor], le [partawvor] un [rayowor] semirr | rr] per ]

[[[Ay, [mare wor], yo [estoy mor.] [malito vor.] semirs.
Me [esta entrando vor] unos [su'ores wor] sewier. | Fr]
[[Que me [han deja'itowor] [s€CO mor] semirr.

Y [comi'owvor.] de [picores vor.] semir. er] per.]
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y linglistico

[[[[¢Serawmor.] que a [miwor] me [ha pica'owor] semir.
la [tarantulawor] [dafiina? vor.] semier. | #r ]
['Y por eso [me he queda'o vor ] semirr.

Mads [derga'o] que una [sardina vor] semirr | rr] per ]

[[[Te [coman wor] los [mengues vor ], [mardita wor] la [arafia vor.] semies.
Que [tie'wor] enla [barriga wor.] [pinta'a vor.] Una [guitarra mor.] semig. FR4] per ]
[[[Bailando vor] se [curawvor.] tan [jondo vor] [dol0' wor ] semis.

[iAy! MOT4], mal [haya MOT.] la [araﬁa MOT.] que a [miMOT.] me [picé MOT,] SEMIFR. FR.] PER4]
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y linglistico

APENDICE 2. ELABORACION DE UN DIAGRAMA®’

OBRA MUSICAL
(Titulo)
Periodon.?21 Periodon. 22 Periodon.23 Periodon.24
(binario) (binario) (binario) (binario)
Frase 1 Frase 2 Frase 3 Frase 4 Frase 4 Frase 5 Frase 6 Frase 7
(binaria) (binaria) (binaria) (binaria) (binaria) (binaria) (binaria) (binaria)
[ 1 1 [ ] [ ]
Sfr. 5 Sfr. 6 Sfr. 7 Sfr. 8 Sfr.13 — Sfr.14 Sfr.15 1 Sfr.16
Sfr. 1 Sfr. 2 Sfr. 3 Sfr. 4 Sfr.9 Sfr. 10 Sfr. 11 Sfr. 12
Motivos Motivos Motivos Motivos Motivos Motivos Motivos Motivos

87 Afiada o elimine casillas si lo necesita.
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y lingistico

APENDICE 3. INSTRUCCIONES PARA REALIZAR EL PASON. 21

FicHA 1

INSTRUCCIONES PARA REALIZAR EL PASO N.2 1
Temas:
1.1. Identificacidn del motivo en el discurso musical.
1.2. Identificacién de la palabra en el discurso lingiiistico.
Objetivos:
1. Identificar el motivo y catalogarlo como elemento nuclear de la linea melddica en la que se
encuentra, mediante un andlisis del discurso musical.
2. Sefialar las palabras nucleares del discurso lingliistico que coinciden con los motivos

marcados previamente en el discurso musical.

Instrucciones:

Esta primera actividad comprende la identificacion de los motivos y las palabras en los
discursos musical y lingtistico, respectivamente. Para llevar a cabo el andlisis, debe seguir los

siguientes pasos:

1. Con el fin de crear un patrdn ritmico regular, divida el pulso musical de la pieza en
grupos de pulsos fuertes y débiles, marcando como pulso fuerte el primero de cada
grupo.

2. Una vez establecidos los tiempos fuertes de cada compas, marque los motivos en el
discurso musical.

3. A continuacion, sefiale las palabras nucleares del discurso lingtistico que coinciden
con los motivos marcados previamente en el discurso musical.

4. Por ultimo, complete la Tabla 1 indicando la obra, el tipo de compas (simple o
compuesto), el nimero de compases, el tipo de motivo (tético, anacrusico o acéfalo)

y las palabras nucleares del discurso linglistico.

Muestra:

A continuacidn, se presenta un ejemplo de analisis:
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y lingtistico

TABLA 1*
Obra Tipo de compas N. 2 de compases Tipo de motivo Palabras nucleares
(S: simple; C: compuesto) (T: tético; AN: anacrusico; AC:
acéfalo)

S C T AN AC
Ejemplo: X 104 X tarantula, bicho, malo,
N. 2 2 Zapateado de la piedra, palo, huye, son,
zarzuela «La Tempranica» malinas, ma’re, tengo, pasé,
de G. Giméneaz. era, tembla’era, etc.
Ejemplo:

X 69 X

N. ¢ 2 Cancién de la
paloma de la zarzuela «El
barberillo de Lavapiés» de
F. A. Barbieri.2®

naci, calle, paloma, nombre,
nifa, ventana, cielo, vuelo,
cuello, tornasolado, cabello,
limpio, rizado, etc.

*Afiada mas filas si lo necesita.

88 Para un analisis completo de la obra véase el Apéndice 7.
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y lingistico

APENDICE 4. INSTRUCCIONES PARA REALIZAR EL PASO N. ¢ 2

FICHA 2

INSTRUCCIONES PARA REALIZAR EL PASO N.2 2
Tema:
2.1. Identificacién de la frase en el discurso musical.
2.2. Identificacion de la oracién en el discurso lingtistico.
Objetivos:
1. Identificar las frases que conforman la linea melddica del discurso musical.
2. ldentificar las oraciones que coinciden con las frases marcadas previamente en el discurso

musical.

Instrucciones:

Esta actividad comprende la identificacion de las frases y las oraciones en los discursos
musical y lingtistico, respectivamente. Para llevar a cabo el analisis, debe seguir los siguientes

pasos:

1. Con el fin de crear un patrén ritmico regular, divida el pulso musical de la pieza en
grupos de pulsos fuertes y débiles, marcando como pulso fuerte el primero de cada
grupo.

2. Una vez establecidos los tiempos fuertes de cada compas, marque las frases en el
discurso musical.

3. A continuacién, sefiale las oraciones que coinciden con las frases marcadas
previamente en el discurso musical.

4. Por ultimo, complete la Tabla 2 indicando la obra, el tipo de compas (simple o
compuesto), el nimero de compases, el tipo de frase (binaria o ternaria) y las

oraciones del discurso lingtistico.

Muestra:

A continuacidn, se presenta un ejemplo de analisis:
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y lingtistico

TABLA 2*
Obra Tipo de compas N. 2 de compases Tipo de frase Oraciones®’
(S: simple; C: compuesto) (B: binaria; T: ternaria)
S C B T
Ejemplo: La tarantula es un bicho mu
X 104 X . Y
N. 2 2 Zapateado de la zarzuela malo no se mata con piedra
«La Tempranica» de G. Giménez. ni palo.
Ejemplo:
X 69 X Como naci en la calle de la

N. 2 2 Cancidén de la paloma de la
zarzuela  «El  barberillo de
Lavapiés» de F. A. Barbieri.?°

Paloma ese nombre de
dieron de nifia en broma.

*Afiada mas filas si lo necesita.

89 E| caracter de la frase en el discurso musical (antecedente-consecuente) define el de la oracidn en el discurso lingiiistico. Deben relacionarse aqui sujeto y predicado con

las sensaciones de tensidn y reposo que conforman la linea melédica del discurso musical, respectivamente.

%0 Para un analisis completo de la obra véase el Apéndice 7.
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APENDICE 5. INSTRUCCIONES PARA REALIZAR EL PASON. 23

FiIcCHA 3

INSTRUCCIONES PARA REALIZAR EL PASO N.2 3
Temas:
3.1. Identificacidon de las semifrases en el discurso musical.
3.2. Identificacidn de los constituyentes inmediatos en el discurso linglistico.
Objetivos:
1. Identificar las semifrases que conforman la frase en el discurso musical.
2. Senalar los constituyentes inmediatos que coinciden con las semifrases previamente

marcadas en el discurso musical.

Instrucciones:

Esta actividad comprende la identificacidon de las semifrases y los constituyentes inmediatos
en los discursos musical y linglistico, respectivamente. Para llevar a cabo el andlisis, debe

seguir los siguientes pasos:

1. Con el fin de crear un patrdn ritmico regular, divida el pulso musical de la pieza en
grupos de pulsos fuertes y débiles, marcando como pulso fuerte el primero de cada
grupo.

2. Una vez establecidos los tiempos fuertes de cada compds, marque las semifrases en
el discurso musical.

3. A continuacién, sefiale los constituyentes inmediatos del discurso lingtistico que
coinciden con las semifrases marcadas previamente en el discurso musical.

4. Por ultimo, complete la Tabla 3 indicando la obra, el tipo de compas (simple o
compuesto), el nimero de compases y las semifrases del discurso musical

(antecedente y consecuente).

Muestra:

A continuacidn, se presenta un ejemplo de analisis:
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y lingtistico

TABLA 3*
Obra Tipo de compas N. 2 de compases Semifrases®?
(S: simple; C: compuesto) (A: antecedente; C: consecuente)
S C A C
Ejemplo: , . . .
X 104 La tarantula es un bicho muy |/ no se mata con piedra ni

N. ¢ 2 Zapateado de la zarzuela «la malo/ palo.
Tempranica» de G. Giménez.
Ejemplo: X 69 Como naci en la calle de la |/ ese nombre de dieron de
N. 2 2 Cancién de la paloma de la zarzuela Paloma / nifia en buena.

«El barberillo de Lavapiés» de F. A.
Barbieri.®

* Afilada mas filas si lo necesita.

91 El cardcter de las semifrases en el discurso musical define el de los constituyentes inmediatos en el lenguaje. Deben relacionarse aqui sujeto y predicado con las sensaciones
de tension y reposo que conforman la linea melddica del discurso musical, respectivamente.
92 Para un analisis completo de la obra véase el Apéndice 7.
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APENDICE 6. INSTRUCCIONES PARA REALIZAR EL PASON. 24

FicHA 4

INSTRUCCIONES PARA REALIZAR EL PASO N.2 4
Temas:
4.1. Identificacién del periodo musical.
4.2. Identificacidn del periodo lingistico.
Objetivos:
1. Identificar los periodos en el discurso musical, teniendo en cuenta los motivos, las frases y
las semifrases que lo conforman.
2. Seialar los periodos del discurso lingliistico que coinciden con los periodos marcados

previamente en el discurso musical.

Instrucciones:

Esta actividad comprende la identificacion de los periodos en los discursos musical y

linglistico, respectivamente. Para llevar a cabo el andlisis, debe seguir los siguientes pasos:

1. Con el fin de crear un patrdn ritmico regular, divida el pulso musical de la pieza en
grupos de pulsos fuertes y débiles, marcando como pulso fuerte el primero de cada
grupo.

2. Una vez establecidos los tiempos fuertes de cada compads, marque los periodos en el
discurso musical.

3. A continuacion, sefiale los periodos del discurso lingliistico que coinciden con los
periodos marcados previamente en el discurso musical.

4. Por ultimo, complete la Tabla 4 indicando la obra, el tipo de compas (simple o
compuesto), el nimero de compases, el tipo de periodo (binario o ternario) y los

periodos del discurso lingliistico.

Muestra:

A continuacidn, se presenta un ejemplo de analisis:
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TABLA 4*
Obra Tipo de compas N. 2 de compases Periodo musical Periodo lingtiistico
(S: simple; C: (B: binario; T: ternario)
compuesto)

S C B T
Ejemplo: X 104 X La tarantula e’ un bicho mu’ malo / no se
N. ¢ 2 Zapateado de la zarzuela «la mata con piera ni palo / que huye y se
Tempranica» de G. Giménez. mete por to’ los rincones / y son mu’

malinas sus picazones.

Ejemplo: X 69 X Como naci en la calle de la Paloma / ese

N. 2 2 Cancion de la paloma de la zarzuela
«El barberillo de Lavapiés» de F. A.
Barbieri.”

nombre me dieron de nifia en broma / y
como bueno alegre de calle en calle /el
nombre de paloma siguen hoy dandome.

*Aflada mas filas si lo necesita.

93 Para un analisis completo de la obra véase el Apéndice 7.
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APENDICE 7. ANALISIS MUSICAL Y LINGU{STICO DEL N. 2 2 CANCION DE LA PALOMA

1. Motivo
2,

3. Frase \\_LD

'4.Periodo'b | . [[ BAHB‘_“ Q\"s

DE t‘*‘

Proviedad , Zavzuela en 3 actos

il s L : uﬁsmns Edicion para Canto y.Pidno.
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y linglistico
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y linglistico
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y linglistico
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y lingiistico
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y linglistico
Analisis del texto

N. 2 2. CANCION DE LA PALOMA de la zarzuela «El barberillo de Lavapiés» (F. A. Barbieri)

(12 parte)

[ [ /Como [naci wor] en la [calle wor] de la [Paloma wvor.] semies.
ese [nombre vor] [me dieron vor] de [nifiavor] en [broma wor] semier.| ]
[ 'Y como [vuelo wor] [alegre wor] de [calle wor] en [calle vor] semies.

el [nombre vor] de [Paloma vor] [siguen vor] hoy [dandome wor. ] semirs. | rr Jper ]

[ [ [Aunque vor] no [tengo wor] el [cuello vor] [tornasolado wvor.] semirs.
[siempre vor] [esta vor] mi [cabello vor] [limpiowor] y [rizado wor ] semirr | #r]
[ | [Y aunque wor] mi [pobre vor] [cuerpowor] no tiene [pluma vor | semie

[siempre vor] [esta vor] [frescowvor] ¥ [blancowor] como la [espuma vor] semier | = ] per ]

[ [ En lo [limpitavor] [palomawor.] [sOY, mor] semirs.
Yy [saltomor] Yy [brinco vor) por donde [VOY mor.] semirR. FR.]
[ 'Y a mi [nombre vor] de [Paloma vior] siempre [fiel, wor ] semir.

(ni [tengo wor.] [garras MOT.]) (XZ)SEMIFR. ni [tengo wvor.] [hielvor.] semirs. FR.] peR.|

(22 parte)

[ [ [Como [estamor] mi [ventanawor] cerca del [cielo vor.] semisr.
y por [élvor] las [palomasvor] [tienden wor] el [vuelo, vor] semir | #r ]
[ [cuando [veo vor] en mis [vidrios wor] que el [alba vor.] [asoma wor] semir.

[tender quisierawor] el [vuelowor] cual las [palomasvor] semirr| rr] per ]

[ [ [Pero al [verwor] que las [venden vor] en el [mercado vor.] semies.
y que las [pobres vor] [mueren wor] en [estofado, mor] semirr | =]
[ | [digowmor] mitad [en serio, wor.] mitad [en broma wor] semies.

[hay wor] sus [inconvenientes wor] en [serwvor] [palomawor] semirr.| #r] per.]
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Los paralelismos entre los aprendizajes musical y linglistico

[ [ [Enlo que [arrullovor] [palomavor] [SOY, mor] semirs.
que siempre [canto vor] por donde [voy, vor] sevirs. | s ]
[ 'y a mi [nombre vor] de [Palomawvor] siempre [fiel vor] semi.
[busco vor] un [palomo, vor] [busco wor] un [palomo, vor ] semirr | | [bUSCOmor] un

[palomo MOT.] [éQUién MOT.] [Seré MOT.] [él? MOT.] SEMIFR. FR.]

[ [éQUién MOT.] [sera’ MOT.] [él? MOT.]
[(",QUién MOT.] [Seré MOT.] [él? MOT.] SEMIFR.
[éQuién \vor] [serdwvor] [€17 vor]

[(",QUién MOT.] [Seré MOT.] [él? MOT.] SEMIFR. FR.] PER.]94

94 podria entenderse como una extensién de la Ultima semifrase sefialada, por ello se incluye dentro del
mismo periodo.
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