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La semiótica es la teoría de la significación, es decir, de la generación o producción 

de significado; En otras palabras, lo que interesa al semiótico es lo que hace que una 

expresión sea significativa, su significado y lo que lo precede en un nivel más profundo 

para dar como resultado la manifestación de significado. 

La teoría semiótica se basa en la creencia de que el significado no es inherente 

a los objetos, que no significan por sí mismos, sino que el significado lo 

construye un observador competente, un sujeto, capaz de dar forma a los 

objetos. Para dar un ejemplo: confrontados con un implemento de una cultura 

diferente, digamos africano o asiático, probablemente seríamos incapaces de 

comprender de inmediato su significado. Sin embargo, si nos quedamos solos 

con él, le daremos un significado que se basa en el conocimiento que tenemos 

y lo que se adaptará a nuestros propósitos. De este modo, el semiótico ve la 

totalidad de nuestro universo significante, incluidas las afirmaciones sobre él, 

como el producto de una competencia semiótica presupuesta, la única capaz de 

construir su significado (Martin, 2000, p.117). 

Greimas y Courtés (1990) “aparte de considerar la definición y explicación 

tradicional, él propone que la semiótica tiene muchos sentidos, dependiendo cómo 

designe una magnitud a conocer, un objeto de conocimiento y el conjunto de medios 

para conocerlos” (p.39). 

Para Greimas y Courtés (1990) “de los dos términos -empleados 

indiferentemente durante bastante tiempo, el de semiótica se vio favorecido en cierto 

momento: se fundó así la Asociación Internacional de Semiótica” (p. 54). 
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Werner (1980) “el término semiología, sólidamente implantado en Francia y en 

los países latinos, continuó siendo extensamente utilizado; sólo hacia 1970, el contenido 

metodológico de la semiología y de la semiótica se diferenció progresivamente, hasta 

volver significativa la oposición de ambas designaciones” (p. 361). 

 

Mondoñedo (2000) “En otras palabras, que la semiótica es vista como una ciencia 

que estudia cómo opera el pensamiento para explicar las formas de interpretación del 

conocimiento que tienen los seres humanos” (p. 84). 

1.1.2 Antecedentes de la semiótica. 
 

Hay figuras de la antigüedad como Platón y Aristóteles exploraron la relación entre 

los signos y el mundo. 

 

Humberto (2000) “Estas teorías surtieron efecto en la filosofía occidental, 
 

especialmente a través de la filosofía escolástica. Autores contemporáneos como 

Humberto argumentan que las teorías semióticas están implícitas en el trabajo de la 

mayoría, quizás de todos, los pensadores principales” (p.97). 

 

Los estoicos sobresalieron en lógica y semántica, y fueron tal vez los primeros 
 

en presentar una semiótica propiamente dicha, es decir, una teoría general del signo, 

de la cual el signo lingüístico era sólo una parte. 

 

El fundador fue Zenón de Citio, que inauguró lo que se conoce como Esto a la 

antigua. Así, en semiótica, los estoicos, además de introducir, introducían otros 

tres elementos: el signo o significante, el significado o sentido y la denotación, 

referencia u objeto físico. Encontramos en la teoría semiótica de los estoicos 

una construcción muy aceptable. Por ello, podemos decir que, tienen un 

1.1.3    Los estoicos.  
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esquema de la significación válida para todo signo, no solamente el lingüístico 

(Beuchot, 2004, p.76). 

tema del signo, y no sólo el tema del lenguaje, es una de sus preocupaciones, ya que 

para él es muy importante el problema de la enseñanza, la cual se da mediante la 
 

transmisión de mensajes por conducto de los signos. 

 

 

En su diálogo De magistro muestra una acendrada conciencia de la importancia de los 

signos para la vida humana. Y en el De doctrina christiana dice que las cosas se dividen en 

signos y significables. Tal distinción podemos entenderla en el sentido de que: 

 
 

San Agustín tiene de alguna manera idea de la distinción entre lo que ahora se 

llama lenguaje objeto y metalenguaje. Pues, además de significar objetos, los 

signos o palabras pueden significar otras palabras. También discierne los 

signos autosignificantes o autorreflexivos, como “nombre”, y los recíprocos o 

mutuamente significantes, como “palabra” y “término”, que pueden designarse 

la una a la otra (Beuchot, 2004, p.21). 

La definición de signo aportada por San Agustín fue criticada en la Edad Media 

como incompleta por Roger Bacon. El mismo que años más tarde desarrollaría un 

tratado basado en sus observaciones semióticas. 

 

Es autor de un tratado llamado De signis, aunque sólo una parte sea la dedicada al 

signo en general, además del estudio del lenguaje en general. Bacon dedica todo el 

primer capítulo al signo, sus divisiones y sus propiedades, lo cual constituye un tratado 

1.1.4   San Agustín.  

La semiótica, encuentra un lugar destacado en el pensamiento de San Agustín. El 

1.1.5   Roger Bacon.  
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de semiótica, por breve que sea. En palabras de Bacon (citado por Beuchot, 

2004), él primero coloca al signo en su categoría propia, y dice: 

El signo está en el predicamento de la relación y se dice esencialmente con 

respecto a aquello para lo cual significa, porque lo pone en acto cuando el 

signo mismo está en acto, y en potencia cuando él mismo está en potencia. 

También explica más adelante que “las relaciones del signo y lo significado y 

aquello a lo que hace la significación se consideran por comparación con el 

alma que aprende (p.23). 

Después aborda lo relativo al signo lingüístico, esto es, los temas de la filosofía 

del lenguaje, tales como los modos de significar, el modo como se significa un término 

a sí mismo (lenguaje objeto y metalenguaje), la univocidad, la equivocidad, la analogía, 

la ampliación y la restricción, la significación en contexto y la suposición. 

1.1.6 Juan Duns Escoto. 

 

Ofrece una reflexión bastante considerable sobre el signo a las ideas e 

indagaciones realizadas por los sofistas aristotélicos. 

Da una definición del signo [semiótica] en su comentario a los Elencos 

sofísticos. Escoto, al igual que los demás escolásticos y en seguimiento de 

Aristóteles, pone al pensamiento como mediador entre el signo (lingüístico o no) y la 

cosa designada asume que entender un signo no solo consiste en atender a su 

emisión, sino a su producto de la palabra mental. De esta manera, el signo (en este 

caso, oral) tiene como designación el objeto, pero se relaciona con él a través del 

concepto, esto es, el pensamiento (Beuchot, 2004, p. 79). 

1.1.7 Guillermo de Ockham. 

 

Ockham trata del signo en su Suma de lógica y en su Comentario a las sentencias de 

Pedro Lombardo. 
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inverso, a manera de oponente, en cuyo caso los esfuerzos están cifrados en 

negativizar cuanto corresponde a la comunicación. 

A manera de síntesis, el ayudante es quien tiene poder para participar, y no 

interesa eso que tenga los saberes indispensables para actuar coherentemente ni que 

tenga voluntad de hacerlo, sino que tiene poder para actuar. El oponente es quien no 

tiene poder para participar; por esa razón se constituye a nivel de oposición, pero 

valdría la pena saber si es de una manera racional o con matices de subjetividad. 

 
 

La variables actividad consciente o inconsciente, el ser activo o pasivo, describe 

bien los roles de sujeto y objeto, dado que las peculiaridades de los grupos sociales 

permiten definir en mayor o menor nivel qué tipo de actuaciones preferirán, qué 

modalidades discursivas responderán más a sus expectativas e intereses. A la luz de los 

documentos observados, es incuestionable que al no estar precisado el objeto de 

convivencia de los diferentes grupos de la población (porque no se trata de ningún modo 

de agrupaciones homogéneas, sino con un amplio margen de heterogeneidad, o incluso 

de conflicto permanente) es difícil reconocer qué sujeto asumirá la modalidad propuesta 

vía de los mediadores; en otras palabras, los transmisores de información. 

 
 

Es importante señalar que el sujeto y el objeto tienen una actuación planteada a 

partir del querer, por lo cual es de carácter intencionalidad. Ahora bien, si el sujeto y el 

objeto recíprocamente participan de ese querer la relación adquiere una dimensión de 

mayor proyección; si la relación de sujeto-objeto es unilateral, se tiene una perspectiva 

más restringida en tanto solamente el sujeto desea y el objeto puede incluso rechazar esta 

relación, por lo cual existe el riesgo de generación de conflictos. 
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2.1.1 Líneas de investigación semiótica en la música. 
 

La semiótica melódica se ha beneficiado, como otras regiones humanistas de 
 

estudio, del formalismo ruso, del estructuralismo y después del post estructuralismo 
 

francés. 

 

Escandell (2004) “La semiótica musical desarrolló así un amplísimo potencial, en 

el que se consideró el hecho musical desde sus diferentes facetas, vinculadas a con- 

ductas y a prácticas de recepción, de aprendizaje, de interpretación, de reproducción y 

de variación” (p. 45). 

 

Beuchot (2001) “Se podría probar una ejemplificación musical simple de esos 
 

seis tipos de signos. Un signo que representa su objeto por el hecho de que, en sí mismo, 

posee cualidades semejantes a él” (p.41). 

 

Por ejemplo, las melodías de las aves en la escena: 

 

1. por la corriente de la Sinfonía Pastoral de Beethoven; Sugiere un signo, por la 

razón que lo acompaña, de que su interrelación es excelente con él. 

2. por ejemplo, una declaración solitaria como una indicación de la música india; 

imagen, un signo que se descifrará aludiendo a una propensión o curso de acción. 

3. Por ejemplo, una canción nacional de devoción un leitmotiv Para la tercera 

tricotomía, el signo en relación con su intérprete: rema, relaciona un posible signo 

no obligatorio. 

4. por ejemplo, la prueba de un espectáculo de música irregular; diciendo, una 

señal de que para tu traductor es una señal verdadera, 

5. por ejemplo, el reconocimiento de una síntesis específica en un espectáculo; 

contención, requiere un signo totalmente obligatorio y formal. 

2.1.2 El desarrollo de la semiótica musical.
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6. por ejemplo, una investigación melódica en una revista específica. 
 

 

2.1.3 Tambores de papua-nueva guinea, un ejemplo.  
 

La semiótica en su surtido no debe enviar una evaluación rápida entre el 

signo, el mediador de objetos. 

 

Piense en el Ejemplo 1. En él, la parte material del signo está ahora muy 

formalizada por la documentación melódica. Su ejecución, en cualquier 

instrumento, crea un ángulo acústico específico. En realidad, este sería solo 

uno de los diferentes resultados potenciales de aclaración que ofrece la 

documentación melódica. Ambas configuraciones realistas y acústicas son 

signos. Existe una amplia gama de mediadores potenciales para esos signos 

que, por lo tanto, aluden de manera diversa a sus artículos potenciales. Es 

importante estudiar caso por caso, como lo indican las diferentes perspectivas 

(Kristeva, 2002, p.66). 

 

Figura 1. Tambores de Papua-Nueva Guinea. Fuente: Recuperado de https://www.alamy.es/ritmo-papua. 

 

(Papua-Nueva Guinea, de la cultura Nor-Papua. Schmidt in Schneider, 1957: 

82) 

González (2011) “La semiótica es una complejidad que depende de numerosos 

componentes y perspectivas. Las diferentes modalidades de semiosis, en un caso 

particular, no están desconectadas entre sí. Existen algunas líneas y planos de relación 

entre los métodos de centralidad” (p.39). 

Ejemplo 1:  
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2.1.4 Campos de investigación semiótica. 
 
 

Existen en base teórica semiótica musical tres campos que se 

interrelacionan entre sí en el proceso investigativo: 

 
 

1. Beuchot (2001) “Semiosis musical inherente, o la investigación del signo 

melódico consigo mismo. En este campo trabajamos con la crítica musical 

interior. Se trata de la semiótica de la materialidad melódica. La semiosis 

característica cubre el tema de las características musicales ”(p.74). 

 
 

2.  Martínez (1997) “La investigación de los signos melódicos identificados con 

sus elementos potenciales. Se trata del examen de representaciones melódicas 

de una variedad de artículos acústicos o no acústicos” (p.54). 

Los problemas fundamentales en este campo incluyen: cómo un signo 

melódico alude a su artículo, los elementos potenciales con los que habla la 

elemento y la forma en que el signo le habla. 

 
 

3. Martínez (1997) “La investigación de los signos melódicos identificados con 

sus artistas. En este campo se investiga la actividad de los signos melódicos en 

una personalidad potencial o existente” (p.71). 

 
 

Las investigaciones sobre elucidación melódica se pueden dividir en tres 

subcampos: discernimiento melódico; ejecución; y subdividido en conocimiento 

melódico y pieza. La visión melódica envuelve la investigación, el análisis, el 

entrenamiento, la hipótesis musical y la semiótica melódica.

música y sus métodos de presencia, las posibles conexiones entre un 
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Martínez (1997)  señala que “la música Indo-Utani ha sido el principal objeto de 

investigación de la hipótesis semiótica de la música que he propuesto. No obstante, creo 

que esto. La hipótesis se puede utilizar como modelo para investigar otras costumbres 

melódicas” (p.84). 

 

2.1.5 Semiosis musical intrínseca. 

 

 

Consideraremos, dentro de esta estructura hipotética, capas potenciales de la 

humanidad melódica. En el campo de la semiosis melódica innata, por encima de 

todo, cada obra o su presentación presenta características melódicas curiosas. 

Estos son los atributos de timbre, ritmo y melodía, pero además la calidad 

melódica general que puede tener un signo en particular. Las diferentes 

técnicas para utilizar la voz humana en la música inconfundible del planeta 

son una referencia inequívoca a la combinación de posibles cualidades 

melódicas. Por otra parte, la música infiere en la asociación de sus estructuras 

y estructuras con su reconocimiento en la creación, en la ejecución o en la 

creación improvisada. Las estructuras y estructuras, los banderines melódicos 

para afiliación, se comprenden semióticamente como autoritativas; mientras 

que sus realizaciones, ejecuciones de estructuras y obras, configuran sin 

signos, musicales existentes. En este sentido, el caso del estado de ánimo 

tonal, por ejemplo, es suficiente en toda la música que lo utiliza (Jean y Marie, 

2006, p. 119). 

 2.1.6 Referencia musical. 

 

La estructura musical en el hecho de estudiar las insintricas relaciones entre el 

signo y objeto hacer ver la preponderancia que posee la música para develar objetos 

acústicos y no acústicos. 
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Hanslick (1989) “La música implica en algunos niveles y la clave es que 

donde el signo y el elemento tienen una relación de carácter, es la posibilidad de un 

símbolo puro” (p.66). 

 

Los compositores, como Boulez (1986) y Cage (1961) 

Kostelanetz (1988) “Sugirieron que este es su método principal de actividad. Sea 

como fuere, la posibilidad de música pura o total no se puede llegar a todas las demás, 

donde las representaciones de diferentes tipos tienen diversas orígenes de buen gusto” 

(p.71). 

 

2.1.7 Interpretación musical. 
 

La estructura semiótica en su totalidad es música, la cual, puede ser 

objeto de estudio proyectando diversos puntos de vista. 

Las investigaciones musicales se observan en su estudio detallado la 

investigación semiótica. La semiótica según Pierce. Propone tres objetos 

examinar. La semiosis melódica natural, a pesar de que tiende a examinarse 

de forma autónoma, está integrada en el campo de la referencia semiótica 

musical (jean y Marie, 2006, p.114). 

 

Figura 2. Relaciones lógicas semiótica. Fuente: Autoría propia. 

 

 

 
 

El campo de la traducción semiótica comprende una reunión de controles 

interrelacionados. 
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3.1.1 Elementos de la semiótica. 
 

Los elementos de la semiótica son 3, la cual son los siguientes el signo, el 
 

objeto e interprete. 
 

 

 

 

Figura 3. Elementos de la semiótica. Fuente: Autoría propia. 

 

 
 

Uxia (2015) “Cualquier cosa, de naturaleza acústica o no, puede ser un signo 

melódico, ya que está relacionado con algún tipo de semiosis melódica. El plan primario 

de los signos melódicos habitualmente reside en el espacio de las maravillas acústicas” 

(p.175). 

 

Uxia (2015) “La estructura del signo y la idea de su actividad, o semiosis, se 

despliega en el orden de los signos ” (p.179). 
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Peirce lo ha pensado, en 1903, en tres tricotomías. Estas son las conexiones 

fundamentales entre los tres correlativos de semiosis: 

 

La conexión de inicio de sesión a sí mismo, la conexión de inicio de sesión 

a su artículo y la conexión de inicio de sesión a su mediador. Cada tricotomía 

ofrece ascender a tres tipos de signos y su combinación inteligente da diez tipos 

de signos. 

 

3.1.2 Elementos para el estudio semiótico de la cognición musical 
 

 

Uno de los componentes más atractivos de presentar la idea de habilidad en 

concentrados de semiótica melódica es el carácter dinámico de ejecución operacional de 

este pensamiento. 

 
A pesar de las elaboradas aclaraciones que dependen de estándares o códigos, 

la rivalidad presenta un administrador dinámico, un componente de la 

actividad. Hay algunas instrucciones en curso en los exámenes psicológicos y 

la observación visual que afirman que los procedimientos de comprensión e 

incluso de reconocimiento son el efecto secundario de un apoyo funcional por 

parte del sujeto, y no de un alistamiento latente menor, a través de las 

facultades, de los datos que sucede en la naturaleza en un dominio de la 

realidad fuera del sujeto, a sus facultades y posibilidades neurofisiológicas e 

intelectuales (jean, 2006, p. 129). 

La cognición inactiva: el saber/acción.  

http://metodosparaelaprendizajemusical.blogspot.com/2009/05/elementos-para-el-estudio-semiotico-de.html
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Figura 4. Muestra el sistema semiótico musical. Fuente: Autoría propia. 

 

 

3.1.3 Teorías cognitivas representacionistas. 
 

 

Para el cognitivismo tradicional, la percepción comprende el manejo de datos 

como cálculo emblemático. 

 
 

Es el control de las imágenes realizadas por la mente que dependen de 

estándares explícitos. Funciona con cualquier dispositivo que pueda hablar y 

controlar componentes prácticos discretos, es decir, imágenes o signos. En este 

origen, el marco interactúa solo con la parte formal de las imágenes, sin 

importancia. El manejo psicológico funciona de manera efectiva cuando las 

imágenes hablan lo suficiente de una parte de esta realidad actual y la 

preparación de datos incita los objetivos correctos de un percanse presentado al 

marco (Varela, Rosch y Thompson, 1992, p. 67). 

3.1.4 Teorías cognitivas conexionistas. 

 

La dirección conexionista considera la percepción como el surgimiento de 

estados mundiales a partir de un sistema de segmentos directos. 
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Watzlawick y Krieg (1994) “Según los estándares articulados por Von Foerster, el 

constructivismo surge cuando la idea de revelación es suplantada por la de desarrollo. 

La ciencia estaría cerca de una especialidad de hacer diferenciaciones. El espectador es 

la persona que hace un universo, la persona que hace la diferenciación” (p.96). 

 
De esta manera, como lo indica el constructivismo radical: 

 
El mundo actualmente no es más que el desarrollo de un espectador. Cualquier 

examen cauteloso con respecto a una percepción específica alude 

inevitablemente a las características del testigo ocular y sus asociaciones con 

diferentes espectadores. El refinamiento ejemplar entre sujeto y artículo no es 

válido. Se ha cubierto la objetividad, la verdad es un resultado cuyo origen se 

debe a las personas mismas: el hombre es la proporción de todas las cosas 

(López, 1996, p.74). 

 
 

Reybrouck (2001) “En vista de los pensamientos constructivistas comparativos, en 

la epistemología mental de Piaget y las especulaciones ecosemóticas de Jakob von Mark 

Reybrouck está construyendo una hipótesis que planea separar la premisa orgánica del 

aprendizaje musical” (p.71). 

 

3.1.6 La cognición como acción. 

 
 

La alteración imagina la comprensión como una actividad exitosa. En el momento 

en que vemos que hacemos una especie de acoplamiento auxiliar, una reunión como la 

asombrosa de dos piezas, entre las propiedades de nuestras facultades y la de los artículos 

que observamos. 
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3.1.7 La teoría ecológica de la visión de Gibson: las Affordances. 
 

 

Jean (2006) “Considerando el examen en curso en las ciencias psicológicas, 

algunas especulaciones de reconocimiento visual creadas durante los años sesenta y 

setenta, por ejemplo, las de Gibson o Neisser, han recuperado la intriga” (p. 89). 

 
La hipótesis medioambiental de la impresión visual de Gibson (1966 y 1979) 

"está profundamente en contra del constructivismo. De hecho, su autenticidad parece 

repudiar los estándares de inacción, ya que para el teórico la condición exterior está 

ahora organizada en sí misma”  (p. 254). 

Figura 5. Frank Sinatra marcando el swing. Fuente: Recuperado de  https://academiaplay.es/frank-sinatra/ 
 

Figura 6. Ninón Sevilla en Aventurera (1949) de Alberto Gout.Fuente: Recuperado  de  

                                      http://cinent.com/cine-mexicano/noticias-cine-mexicano/
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El modelo al que se hizo referencia definitivamente fue una combinación vivaz de 

Boggie y Mambo. Fueron visita en esos años. 

En particular, Benny Moré y su Este tipo de hibridación convencional entre la 

música de movimiento cubana y la Orquesta Americana dirigieron algunas 

investigaciones comparables uniéndose a Boggie y Mambo. 7 Sin embargo, 

estos no fueron de gran alcance entre los abiertos mexicanos que tenían como 

modelo Mambo las manifestaciones simbólicas de Pérez Prado Mambo Nº 5, 

Mambo Nº 8, Que rico el Mambo, y así sucesivamente (González, 2011, p.79). 

 
Lo fascinante de mi pequeño examen es que, por coincidencia, por casualidad 

de que pensaras en el segmento como Boggie, era inviable pensar en él como Mambo 

y viceversa. 

El límite melódico de cada uno de los temas de mi exposición los había llevado 

a diferentes consideraciones melódicas, de conducta y socio-sociales en un 

modelo melódico comparable. En cualquier caso, en los dos casos, la señal 

genuina y las actividades que el segmento les permitió hacer fueron 

convincentes por su sabiduría. El desarrollo del swing y el avance de los 

hombros fueron diferentes resultados concebibles que cada uno percibió como 

importantes para su percepción. Estos les permitieron "entrar" en unos pocos 

universos de importancia. Cada uno de ellos hizo o cambió una opción de 

realidad abstracta, aunque dependía de experiencias cercanas y de aprender en 

casa. Estos universos, de todos modos, no son entusiastas. Cada uno de ellos ha 

sido compartido y unido en un esfuerzo conjunto con varios temas, a través del 

intercambio intersubjetivo de reuniones y datos. Como una forma de hablar, 

cada uno de ellos logró dos universos sociales distintivos de un artículo 

melódico comparable (Gibson 1979, p.127). 
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3.1.9 Enseñando música. 
 
 

La explicación detrás de la preparación musical es aumentar la correspondencia entre 

los jóvenes y la música. 

El educador está a cargo de ello. El maestro ha elaborado a medio camino el 

individuo entre el sujeto y el sustituto: no debe restringir una solicitud 

exagerada y vertical ya que no permite la enunciación libre de los entusiastas y 

comprueba la mejora de su imaginación y personalidad inventiva, no debe 

renunciar por nada y sin motivación para los jóvenes en el avance de las 

actividades (Beuchot, 2001, p.78). 

 
La música es un lenguaje completo y la apariencia significativa de una 

aplicación progresivamente más cerca de casa al mismo tiempo. En todos los 

eventos y lugares, la música era con trabajo y actividades divertidas. Sobre 

todo, de manera intrincada, cantando para esta circunstancia, utilizaremos la 

incineración de la semiología utilizando sus partes para educar a través del 

desarrollo de una técnica de instrucción ordenada que se base en el signo como 

estrategias elegidas para el aprendizaje, el componente como dispositivos 

utilizados para esto. Explicación detrás de esta circunstancia. Instrumentos y la 

persona intermedia donde, el suplente de la escuela secundaria interviene a un 

compañero joven a partir de ahora y en el futuro previsible creado 

respetablemente y con habilidades de vanguardia para que el maestro aplique 

adecuadamente las técnicas que las personas que sin desprendimiento tienen 

madera para la música perciben en su reunión de alumnos (Jean y Marie, 2006, 

p. 216). 
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Hay tres maneras en que la música puede mostrarse; cantando, en la presentación 

de un instrumento melódico o al sintonizar música. 

 

Es muy probable que se confirme que el canto es el mejor tipo de movimiento 

para completar, por fin, más bien, una práctica instrumental, debido a su 

necesidad disciplinaria en una gran parte de sus suplentes, simplemente asume su 

trabajo de ayuda. 

 

b) Despierta las fuerzas innovadoras. 

 
 

La música, el verso, el movimiento, enmarca la reunión de expresiones cuyo 

efecto en los hombres es tan extraño. La música revuelve especialmente las 

fuerzas impulsoras inventivas de la psique, lo que impulsa la búsqueda de nuevas 

direcciones en la articulación del poder, en este sentido, la mente anhelante y 

creativa busca de esta manera el movimiento psicológico, restableciéndolo. 

 

c) Elevar sentimientos 

 
La música actúa legítimamente sobre los sentimientos y tiene una asociación 

acogedora con la incitación física y mística de los adultos. 

 

Kristeva (2002) “Él tiene la alegre propiedad de hacerlo bien, deambular por la 

excelencia, puede abrir corazones y entusiasmar a los problemas específicos, a los que los 

niños no se preocuparían de una forma u otra” (p. 197). 

Luis (2008) “La música se asemeja a una clave que el instructor debe usar para 

ingresar al carácter privado de los jóvenes y una forma es que ejerce presión sobre las 

cualidades profundas” (p.66). 

 

Dewell (2002) “La capacitación no comprende la información enviada desde otro 

país y aún el avance de las bendiciones que cada persona trae durante el parto” (p.71). 
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Según lo indicado por esta metodología, el instructor debe encontrar, conocer y guiar 

las condiciones normales que presenta el joven, habilitador y creado y probablemente desde 

una edad juvenil. 

 

La instrucción que necesitamos es la supuesta "nueva" capacitación que 

debería garantizar el avance dinámico de los poderes físicos en personas 

eruditas de estar en desarrollo, en vista del requisito de acción que no retrata. 

Esto alude a los criterios del entrenamiento habitual y actual, ya que nos damos 

cuenta de que la música y de cada movimiento melódico se apilan con esta 

acción sin restricciones a la que alude (Dottreens, 2004, p.42). 

 

Herbart (1996) “Toda educación proviene de la enseñanza, y no hay enseñanza 

que no implique una educación” (p. 37). 

 

Lo que Herbart (1992) "necesita transmitir esa gratitud a la instrucción, el 

Joven dará forma a su voluntad consciente y perspicaz; en este sentido, sus 

inclinaciones no pueden concentrarse en una meta solitaria solo hacia expresiones 

de la experiencia humana, ciencias o religión” (p. 49). 

 

González (2011) “La razón y la importancia del entrenamiento musical es 

agregar al logro de cualidades morales y de buen gusto que embellecen la vida, que 

vienen a hacer un procedimiento que comienza con los niños y, a partir de esta etapa, 

es una de las columnas clave, es importante para empezar genial ”(p. 24). 

 

3.1.10 Educación musical en la secundaria. 
 

 

Si bien la comprensión melódica singular tiene una convención amplia que incluye 

tanto a la madre que canta una canción antes de acostarse como al músico artista 

contemporáneo, es obvio que la música. 
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Desde las fuentes del progreso, se ha conectado firmemente a la traducción 

masiva. Personas de todos los pueblos se han reunido para cantar, tocar 

instrumentos y moverse, formando grupos que, a lo largo de los cientos de 

años, se profesionalizarían la mayor parte del tiempo para enmarcar reuniones 

competentes, por ejemplo, grupos o sinfonías de conjunto (Luis, 2008, p. 64). 

 
 

Luis (2008) “En el caso de que dejemos de pensar, entenderemos que la cercanía 

de la música grabada es realmente sorprendente en los niños que van a la Educación 

Secundaria, perciben sintonizarse con la música durante mucho tiempo durante varios 

días. Allí no hay zona cuando todo se dice en un entrenamiento hecho que tiene tanta 

cercanía en su vida como la Música” (p. 69). 

En este sentido, la región de la música es fundamental en el plan educativo. Antes 

del peso de música en el día a día de nuestros suplentes, la clase de música es un lugar 

incomparable para apoyar su imaginación y, simultáneamente, instruir a estos jóvenes y 

jóvenes como compradores, convirtiéndolos en miembros básicos de la audiencia. 

Los instructores de música tienen a nuestro alcance la probabilidad de romper 

el Institucionalización social forzada por multinacionales de registro, para abrir las 

entradas de una variedad variada y multiculturalismo a nuestros alumnos. 

 

Además, en el caso de que también descubramos cómo recuperar una parte de 

la costumbre de la práctica melódica que los medios han estado socavando, en 

caso de que les devolvamos su trabajo como "personajes melódicos en 

pantalla", equipados para comunicarse a través de la música, el logro será 

doble. Para esto obtenemos que, siendo una parte imprescindible en la 

instrucción de nuestros residentes, el aprendizaje de la música debe fomentarse 

desde un marco abierto, necesario y gratuito (Luis, 2008, p.76). 
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Sistema melódico en aquellas escuelas donde habrá educadores específicos: 

 

a) Audición y tono: Distinga entre dos sonidos, el más sorprendente y el 

menos. doble con la voz verbalizada por una vocal, el sonido que está 

en un mundo perfecto dado con la ayuda de un instrumento: el violín, 

el armonio, el piano, etc. 

 

b) Dominio de la escala melódica con sus notas o según lo indicado por 

articulaciones octosílabas. 

c) Conocimiento de la clave de sol. Objeto de la clave. 

 

d) Pentagrama de aprendizaje. Inspeccionar las notas en la punta. Las dos 

primeras líneas adicionales para "hacer" y "el", fuera del personal. 

e) Qué es tiempo y compas. Cómo se transmite la brújula para dar a las 

notas el tiempo que deberían tener. Líneas de protección, 

f) Figuras de las notas y su fuerza motivadora en medidas esenciales. 

 

g) Aplazamientos musicales o cobertura de sonidos. 

 

h) Ejercicios de solfeo simple, sin sonido pero con medida, lectura 

melódica. Ejercicios de énfasis solfeo. 

I) Pruebas de calidad de sonido. Varios ejercicios para lograr surtidos y 

ocultaciones, que comienzan con la verbalización, una condición 

central para la interpretación. 

j) Pruebas de movimiento. Sintoniza varios avances: moderado, moderado, 

caminante, militar, en vivo, etc. Lave una parte de estos surtidos 

formativos y practique mediante la transmisión de la brújula 

decentemente rápido. 
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k) El ritmo subyacente funciona. Al intercambiar ejercicios pasados con 

prácticas de canto, es fácil para los niños comprender o pensar en qué 

disposición se trata. 

 

3.1.13 La Didáctica de las Canciones. 

 
La educación de las melodías tiene cuatro secciones. 

 

a) Texto: debe inspirar, adaptarse a la tierra y a la edad, completar vocabularios. Son los 

versos de la melodía. 

 

b) Ritmo: muy denotado que no es amplio, pero básico. 

 

c) Melodía: a partir de dos sonidos de afinación simples que están abiertos a la inflexión. 

 

d) Contenido: debe ser de acuerdo con las necesidades melódicas y la verdad de su 

localidad, que sea intrigante en su significado y que cambie la realidad con el sueño. 

 
Cada melodía debe tener: 

 

- Título, el nombre de la melodía. 

 

- Objetivo, lo que necesito lograr con la melodía 

 

La voz la voz humana es otro instrumento melódico. En el caso de que nos 

adentremos en su tarea, estamos asombrados por su impecabilidad, tiene la naturaleza 

de ofrecer esa disposición de sonidos que llamamos palabras y de relacionarlos y 

acompañarlos con sonidos melódicos. Para el entrenamiento vocal correcto será 

ventajoso considerar estos dos recursos, ya que la melodía requiere la actividad de 

ambos de manera similar, sin trascendencia de uno sobre el otro. 

 
Posteriormente para una descarga correcta debemos considerar estas tres capacidades: 

respiración, generación de sonido y reverberación del equivalente. 
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a) Canciones 

 
Se propone elegir, con los miembros, las melodías que se articularán cuyos versos 

y melodías sean bien conocidas por ellos, sin separación (sociedad, melodías 

mundiales). Para esto, cada miembro propondrá una melodía y el grupo elegirá la que 

necesitan para aprender. 

En el caso de que el punto de partida de los miembros sea excepcionalmente 

heterogéneo, los esfuerzos deberían intensificarse en la elección de las melodías, 

garantizando que tengan musicalidad, canción y estatura de poco problema. 

 
Paralelo al tono de las melodías, se prescribe para examinar estos ángulos: 

 

 
- El tema melódico, que puede ser de varios caracteres según lo indicado por el 

contenido; en el campo de las fábulas estilizadas, empresas diarias, declaración de amor, 

movimiento (para movimientos), etc. 

- La musicalidad y su conexión en el énfasis de las palabras cuando se cantan, 

particularmente en la música de personas. 

- El punto de partida de las melodías, que aquí y allá decide una variedad pequeña o 

enorme de una melodía similar. Esta variedad puede estar en el contenido, en la canción, 

en el personaje e incluso en la velocidad. 

 
La improvisación 

 

Acto de espontaneidad en espectáculos juveniles con una eficiencia más 

notable. 
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Los tipos de instrucción musical son: 

 

• Formación musical especializada. 

 

• Entrenamiento de música en masa. 

 

La instrucción musical particular y el entrenamiento musical masivo buscan 

varios objetivos. 

 
El primero está comprometido con la preparación de expertos en mano de obra, 

organizados en escuelas específicas, en estudios y en enfoques instructivos 

melódicos. Los estudiantes de estas escuelas adquieren competencia con un 

instrumento esencial o primario, por ejemplo: piano, violín, clarinete, viento de 

madera, etc. y diferentes temas, por ejemplo, hipótesis de la música, hipótesis, 

energía sobre la música, congruencia, contraste, didáctica general y personas, 

entre diferentes temas, a pesar de su preparación general (Luis, 2008, p.46). 

 
 

La formación melódica enorme se ha ido para su musicalización del residente, 

la aceptación abierta, asegurando así la cadena informativa. 

 

Es un componente básico de la instrucción imaginativa y parte del 

entrenamiento de buen gusto, su objetivo fundamental es contribuir al desarrollo de 

un personaje indispensable. 

 

Entre la instrucción musical específica y el entrenamiento musical particular y 

el entrenamiento musical masivo hay una interrelación argumentativa, ya que 

la primera brinda información melódica especializada importante al intérprete 

competente, para trabajar en el ojo público, en cualquiera de sus diversas 

implicaciones (Velásquez 2002, p.22). 
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3.1.14 En el campo específico de la educación musical. 

 

La etapa inicial del procedimiento de musicalización es escuchar, escuchar y hacer 

música, con voz, cuerpo e instrumentos. El movimiento particular de escuchar o escuchar 

alude a órdenes de especialización melódica, psicoacústica y ciertas partes de la 

investigación melódica. 

 
 

Por otra parte, el trabajo melódico está conectado a disciplinas que se sitúan en 

el desarrollo relacionado con el sonido (lenguaje melódico y concordancia), el 

taller de sonido, la articulación corporal, la ejecución vocal e instrumental, el 

soporte coral y sinfónico, la estructura, los sistemas. del acto melódico de 

espontaneidad y diversión, y así sucesivamente, la inclinación (tangible y llena 

de apoyo emocional) y la comprensión (la combinación de la atención mental) 

música comprende las crisis características de la audición y el sonido (Román, 

2007, p.49). 

Los sistemas que utilizan la formación musical actual para avanzar en los 

procedimientos de montaje y musicalización dependen de premisas esenciales. 

• Garantizar la sencillez y la viabilidad de la actividad instructiva a través del deleite y la 

cooperación dinámica en la experiencia melódica. 

• Ofrecer al suplente esa plausibilidad de avance indispensable a través de la música más 

aplicable para cada condición. 

• Estimular ritmos individuales y de recolección en el aprendizaje y el avance. 

 
• La acentuación en el avance del contacto y la coordinación intra y relacional a través de 

la música. 
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3.1.15 El proceso de la enseñanza – aprendizaje de la música. 
 
 

La didáctica se caracteriza típicamente por ser la ciencia que revisa y crea 

hipótesis sobre la educación, ofreciendo modelos ilustrativos y proféticos. 

La idea comúnmente aceptada por los autores presenta la didáctica como la 

ciencia que revisa y explica la regularización de las especulaciones y prácticas 

sobre las lecciones. Hay creadores que lo consideran un campo disciplinario 

que ha producido algunas enseñanzas que han avanzado y resituado su propio 

espacio disciplinario y aceptan que la ciencia puede producir esquemas 

mecánicos concretos o completos como partes explícitas de la ciencia o el 

aprendizaje (Flores 2002, p. 45). 

 
La instrucción particularizada resolvería las distinciones de sustancia dentro de 

los territorios básicos y la aceptamos como partes concretas y características de la 

relación entre el educador y el alumno. 

La didáctica de la música no se trata de reunir ciencia melódica y mostrar 

estándares, sino de la combinación de ambos en otro aprendizaje o 

procedimiento. Tanto para la sustancia como para las necesidades 

metodológicas y, finalmente, para el desarrollo epistemológico en sí. La 

didáctica de la música tiene una naturaleza interdisciplinaria entre la música y 

la didáctica general, y es un control que tiene la capacidad de encontrar las 

diversas estrategias, métodos, sistemas y tipos de instrucción, así como los 

establecimientos y conexiones hipotéticos que mantienen la formación y la 

hipótesis. consciente de las ciencias musicales, ciencias de la instrucción y 

otras ciencias humanas (Jean, 2006, p. 222). 
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Sugerencias metodológicas. 

 
Román (2007) “Para fomentar que la intervención esté llena de sentimientos, 

debe describirse por la certeza del sonido a través de la experimentación, en oposición 

a la representación de imágenes o sonidos teóricos” (p.34). 

Kristeva (2002) señala “El maestro de orientación melódica debe recordar en su 

práctica académica, para el cumplimiento de los objetivos hipercríticos generales, los 

períodos de mejoramiento cambiante del tío, en cuanto a edad, características, 

intereses, necesidades y condición física y social” (p. 62). 

 
 

A pesar del interior, debe recordar que en cada procedimiento de exhibición 

hay cinco componentes esenciales que debe considerar para controlar la participación 

melódica en la sala de estudio. 

1. Experiencia para ver: perfeccionar las capacidades perceptivas. 

 
2. Capacidad de comprensión: captura de implicaciones contenidas. 

 
3. Experiencia para entregar: capacidad para organizar, hacer. 

 
4. Capacidad de crear: límite de ejecución. 

 
5. Capacidad de diseño: poner en marcha y controlar el trabajo en la sala de 

estudio. 

 
Tipos de instrucción musical: 

 
La instrucción musical avanza diferentes partes de la mejora juvenil, pensando en ello 

de dos maneras diferentes: 
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a) Como métodos: 

 
Para el instructor, permitiéndole despertar, crear, fortalecer ideas de diferentes 

aprendizajes en la organización de pensamientos de diferentes aprendizajes en 

la organización de pensamientos de preparación mostrándolos a través de 

melodías o juegos melódicos, incluso podemos evaluar diferentes capacidades, 

por ejemplo, (consideración, reconocimiento de sonido, memoria visual, 

coordinación del motor, etc.) 

b) Como fin: 

 

 Mejora psicomotora 

 

 Mejora del límite de audición 

 

 Mejora de la memoria 

 

 Mejora vocal 

 

 Mejora socialización 

 
Es un método fenomenal para la articulación, correspondencia que activa nuestra 

razonabilidad, conocimiento inventivo y mente creativa. 

Ejercita la capacidad de afectación relacionada con el sonido, para preparar al niño 

para que capte cada uno de los sonidos y ritmos. 

Garantice el lenguaje a través de la musicalidad y el tono, mezclas básicas de sonidos, 

llevando al niño más cerca de la melodía y su creación. 

Empoderar la articulación del cuerpo, creando aptitudes psicomotoras, exactitud 

 
 

cadenciada, flexibilidad y alegría elegante e inconsciente en los niños pequeños. con los 

desarrollos con percusión y canto: rondas, juegos, sensación, movimiento. 
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3.1.16 Etapas del aprendizaje musical. 
 

La condición de mejora mental del joven decide los objetivos de la educación 

melódica y decide el enfoque a seguir: 

 

Fases psicológicas generales 

 

 Primera fase 

 

Luis (2008) señala “En el equivalente productivo para todas las instrucciones. 

 

Haber tenido entre 10 y 13 años de edad, el joven necesita aprender, necesita saber por 

qué y está ansioso por trabajar sin la incitación del motor. Necesita saber la razón de las 

cosas “(p.16). 

 

Luis (2008) señala que “En esta etapa construye el significado de la melodía., 

La excelencia de la música apoya su mente creativa. La concordancia causa un efecto 

increíble, la voz se percibe como un instrumento. Aquí es concebible el conocimiento 

de la melodía con algunas voces” (p18). 

 
Esta es, además, la edad que se muestra para los estándares de aprendizaje instrumental. 

 
 

En la evaluación del centro, y dependiendo de la investigación mental básica, la 

asimilación de la música surge de problemas crónicos que motivan el equilibrio; A través 

de esa música, estiman realidades auténticas al señalar cualidades e ideales. 

 

 Segunda etapa 

 

 
Luis (2008) “el joven sufre una verdadera emergencia: la diferencia en la estructura 

fisiológica y mental, provoca la pérdida de la solidez de las etapas pasadas. Su 

comportamiento del año y sus sentimientos cambian rápidamente hacia los límites” (p.22). 
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Esta etapa es útil para obtener información sobre música, generación de sonido 

y sus condiciones, la restricción de instrumentos con componentes de marca 

registrada del spot y otros, el examen de música de negocios, información 

esencial sobre la asociación de música, Aprender la música en las evaluaciones 

superiores, poco a poco se alejará de las antiguas primas para conectarse con 

las obras melódicas que sean de su propia inclinación. La diferencia de voz que 

soportan no debe causar la decepción de la clase de música, por lo que el 

alumno debe ser comprendido y confirmado (Luis, 2008, p.32). 

 

 

3.1.17 La educación musical en la secundaria. 

 

¿Cuál es la motivación detrás de la incorporación de la instrucción 

musical en la tutoría obligatoria? 

Román (2007) “Es fascinante pensar en la forma de instrucción melódica hasta 

que te instales en la escuela misma. Este curso no es indistinguible en varias naciones, 

y sus destinos no son o no han sido comparativos” (p.59). 

 
Román  (2007)  “La razón para la consideración de la formación musical en la  

escuela secundaria subraya el requisito de su esencia, se utilizan aclaraciones, que la música 

amplía el grado académico de estudiantes secundarios, o que construye un límite de 

memoria” (p.67). 
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Aplicación didáctica 
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 Se presentara un pequeño cuestionario preguntas acerca que es la semiótica 

y beneficios y su problemática en la actualidad 

El docente plantea las siguientes preguntas; relacionándolas con la situación 

problemática: 

¿Qué es el semiótica o que endienten? 

¿Para qué sirve en la escuela? 

¿Por qué es importante? 

¿Qué beneficios trae el significado en el colegio? 

 

 

 
Libro 

 

 

Diálogo 

 

 

 

 
 

15 

min 

 
el docente pregunta a los alumnos los haberes previos ante el curso y el tema 

personales acerca de la música y los instrumentos que saben ejecutar 

¿Qué instrumento sabes tocar? 

¿Qué tipo de música escuchas? 

¿Qué tipo de canción te gustaría aprender en el curso de música? 

¿Cómo aprenderemos la semiótica a través de la música? 

 

 

 

 

 
Diálogo 

 

 

 

 

 
5min 

  
El docente afina las definiciones: 

 

La semiótica en la enseñanza y 
Aprendizaje de la música 

 

Definición: 

La semiótica se conoce como la hipótesis cuyo objeto de intriga son los signos, 

al igual que la semiología. El léxico de la Real Academia Española (RAE) toma 

las dos ideas como palabras equivalentes, a pesar de que los especialistas 

establecen ciertas distinciones. 

  

 

 

 

 

 
10 

min 
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La semiótica se divide en algunas clases: 
• La semántica que se encarga de examinar qué conexiones existen entre 

significantes e implicaciones; en otras palabras, el significado de las palabras, 

de las oraciones y de las oraciones. 

• La onomasiología que se encarga de nombrar artículos y crear varios grupos 

para algo muy similar. 

• La semasiología, en realidad, contempla la conexión entre un artículo y su 

nombre. A causa del discurso, una parte del recolector al remitente para 

contemplarlo. 

• Pragmatica se encarga de contemplar las conexiones entre significantes y 

clientes; es decir, cómo utilizan las personas los diversos signos cuando 

imparten. 

 

El docente presenta dos imágenes en la pizarra: 
 

  

Les indicará a los estudiantes que cada imagen representa un tipo de signo. Luego de 

tener claro esto, el docente presenta en la pizarra la imagen de esquema del signo 

lingüístico y luego explica sus partes y características en otras formas no solo en el arte 

para su mayor 

 

A continuación, los estudiantes reconocerán, que hablando acerca 

del signo 

Lingüístico puede llegar a una comprensión de los elementos ya 

mencionados. 
 

 

Luego se procede a analizar una imagen para profundizar los aspectos 
 

El docente atiende las dudas durante el proceso de comprensión de LA 

SIMIOTICA en la música como en la lectura 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Diálogo 

Cuaderno 

Libro 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
35 min 
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METACOGNICIÓN: 
Realizamos preguntas a los estudiantes. 
¿Qué aprendí? , ¿Cómo aprendí? , ¿Para qué me sirve lo que aprendí? 

 
Ficha de 

clase 

 

15 min 

 
EXTENSIÓN: 

 Cuáles son los beneficios de la semiótica en la escuela? 

 Cuáles son los beneficios personales? 

 ¿Por qué la semiótica es una práctica en desuso? 

 

 

Lápiz 

Cuaderno 

 

 

 
5 min 

 

Materiales y o recursos a utilizar 

 
Plumones, pizarra. 
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A fin acercar al estudiante al conocimiento y reconocimiento de los procesos de 

representación, identificación, funcionamiento y sentido de los diversos tipos de signos 

que están inmersos en todos los fenómenos comunicativos. 

 
 

La motivación detrás de la semiótica es decisivamente investigar cómo se pueden 

concebir prácticas extraordinarias significativas, en consecuencia, intentar crear 

recomendaciones hipotéticas que permitan representar el funcionamiento de varios 

marcos de signos y la edad de importancia cuando todo está dicho. La creación y 

ejecución de varias solicitudes críticas decide, tal vez en una ruta más clara que en 

cualquier otro momento, lo que nos caracteriza como personas y como un sistema. Es, 

obviamente, una empresa aspirante y, de esta manera, difícil de decidir, en cualquier 

caso, la capacidad de expansión de su ventaja ha sido útil para traer varios pedidos que de 

una forma u otra ofrecen un objetivo similar de semiótica, es decir, para aclarar cómo es 

concebible la edad y el flujo de los objetos sensoriales. De esta manera, la teoría, la 

investigación del cerebro, las ciencias humanas o el humanismo, la semántica o las 

investigaciones abstractas, sin embargo, además de las áreas que podríamos considerar 

cada vez más con los pies en la tierra, por ejemplo, planificar, promover, expresiones 

plásticas, cine o televisión, entre otros. Los campos disciplinarios o competentes que 

muestran una y otra vez su entusiasmo por la semiótica, ya sea para reflexionar desde una 

perspectiva hipotética o para abordar, representan la actividad de las diversas prácticas 

críticas que caracterizan y comprenden un mundo significativo. 
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Signos musicales 

 
Estas son las imágenes y marcas que se utilizan regularmente en partituras, todo es igual e instrumentos hoy 

en día. El objetivo de este artículo es mostrar un manual de gran alcance para la documentación melódica 

actual. 

Líneas 

 

Apéndice A 
 

 

 

Pentagrama 
El sistema básico de una partitura en el que se encuentran diferentes imágenes. Cada 

una de las cinco líneas y su espacio en el medio de la carretera se relacionan con los 

siete tonos monótonos de la escala diatónica, según la clave utilizada. Por ejemplo, en un 

pentagrama con clave de sol, la línea inferior principal se compara con la nota Mi (E) 

relacionada con el foco (C). El espacio rápidamente prevalente es Fa (F4, etc. 

 

 

Líneas adicionales 
Se utilizan para ampliar el personal cuando necesita hablar con las notas de arriba o de 

abajo. Estas líneas adicionales se extienden rápidamente a los dos lados de la nota. En la 

medida de lo posible, hay 4 líneas adicionales. 
 

 

Barra divisoria 
Se utiliza para aislar dos medidas (consulte el tiempo y la medida a continuación para 

obtener más datos sobre la medida). De vez en cuando, las líneas de aislamiento se 

extienden para unirse a una pelea superior e inferior. 
 

 

Doble barra divisoria 
Se utiliza para aislar dos segmentos o expresiones melódicas. También se utilizan cuando 

hay una diferencia en la capa protectora clave, la brújula o los cambios generosos en el 

estilo o el ritmo. De lo contrario, se llama la imagen que comienza y cierra una pieza 

melódica.. 
 

 

Barra divisoria punteada 
Subdivide los compases largos de ritmo complicado en segmentos más pequeños para 

facilitar la lectura de la partitura. 

 
 

 
 

 
Acolada o llaves 

Conecta dos o más pentagramas para ser interpretados simultáneamente.1 Normalmente 

la encontramos en las partituras para piano. 

http://es.wikipedia.org/wiki/Pentagrama
http://es.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADneas_adicionales
http://es.wikipedia.org/wiki/Barra_de_comp%C3%A1s
http://es.wikipedia.org/wiki/Barra_de_comp%C3%A1s
http://es.wikipedia.org/wiki/Barra_de_comp%C3%A1s
http://es.wikipedia.org/wiki/Solfeo
http://es.wikipedia.org/wiki/Signos_musicales#cite_note-0
http://es.wikipedia.org/wiki/Piano


64 
 

 

 
 

Clave de sol 

El punto focal del devanado caracteriza la línea o el espacio en el que se encuentra la 

nota solar en el interior o aproximadamente 392 Hz. Encontrada a lo largo de estas líneas, 

la segunda línea del personal alcanzado desde la base se asigna al sol en el lado focal y 

se conoce como la "clave de sol". Esta es la clave más ampliamente reconocida en la 

documentación musical utilizada para la mayoría de la música vocal actual. 

 

Clave de do 

Esta tecla muestra la línea (o espacio, de vez en cuando) que habla con el foco focal o 

aproximadamente 262 Hz. En el caso de que así se establezca, la línea focal del 

pentagrama se comparará con la línea focal. Si bien se pueden colocar diferentes claves 

en cualquier lugar dentro del pentagrama para mostrar diferentes confirmaciones, el 

código do generalmente se considera una clave "movible": se establece regularmente en 

la cuarta línea. Esta tecla se utiliza normalmente en música compuesta para viola, fagot, 

cello y trombón. Reemplaza la tecla fa cuando la cantidad de líneas adicionales en la tecla 

fa contrarresta la lectura simple. 
 

 

Clave de fa 

La línea o el espacio entre los focos en esta tecla demuestra fa debajo del foco focal o 

aproximadamente 175 Hz. Suponiendo que este sea el caso, hace que la segunda línea 

del personal revisado desde arriba se relacione con el fa debajo del foco. 
 

 

 

Clave neutral 

Utilizado para instrumentos de percusión. Cada línea puede hablar con un instrumento de 

percusión dentro de un conjunto, como en una batería. En la imagen aparecen dos estilos 

distintos de clave no partidista. También se puede hablar con una línea solitaria para cada 

instrumento de percusión. 
 

 
 

 
 

 

 

Clave de octavas 

La clave de sol y fa también se pueden ajustar por números de octava. Un número ocho o 

quince sobre una tecla eleva el alcance de un par de octavas, individualmente. Así 

también, un número ocho o quince debajo de una tecla disminuye el rango de una a dos 

octavas, por separado. 

 

 

  
 

Tablatura 

Para guitarras y otr 

convencionales. P 

del pentagrama no 

manera, se utilizan 

alboroto donde se 

menos una tecla e 

Notas y silencios 

 
 

 
os instrumentos de cuerda, es concebible ver por partituras en lugar de utilizar notas 

ara esta situación, se compone un signo TAB en lugar de una clave. La cantidad de líneas 

es realmente cinco: se utiliza una línea para cada cuerda del instrumento (de esta 

seis líneas para las guitarras de 6 cuerdas). Los números en las líneas demuestran el 

debe tocar la cuerda. Este signo TAB, similar a la tecla de percusión, es cualquier cosa 

xigente, pero más bien una imagen utilizada en lugar de una tecla. 

 

Claves 

 
The keys characterize the tonal range or tessitura of the staff. The key is normally the image that is spoken to 

most to one side of the staff. There might be extra keys in the middle of to show a difference in enrollment for 

instruments with wide range. 

http://es.wikipedia.org/wiki/Clave_de_sol
http://es.wikipedia.org/wiki/Clave_de_do
http://es.wikipedia.org/wiki/Clave_de_fa
http://es.wikipedia.org/wiki/Clave_(m%C3%BAsica)#Clave_neutral
http://es.wikipedia.org/wiki/Clave_(m%C3%BAsica)#Claves_de_transposici.C3.B3n_de_octava
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Nota Duración Silencio 

 

 

 
Longa 

 
Duración: 16 Tiempos 

 

 

 

 

 

 
Cuadrada 

Duración: 8 Tiempos 

 

 

 
 

 

 

 
Redonda 

Duración: 4 Tiempos 

 
 

 

 
 

 

 

 
Blanca 

Duración: 2 Tiempos 

 
 

 

 
 

 

 

 
Negra 

Duración: 1 Tiempo 

 
 

 

 

Las colas de los silencios y de las notas se corresponden. 

 
Corchea 

Duración: ½ Tiempo 

  

Semicorchea 

 
Duración: ¼ Tiempo 

 

  

 
Fusa 

Duración: 1/8 Tiempo 

 

Las cualidades de las notas y los tonos no son totales, sino más bien relativas en longitud a las diferentes 

notas y silencios. Por razones de definición, el término de un cuarto de una nota (oscuro) se refiere a un 

período o "lapso de referencia". 

http://es.wikipedia.org/wiki/Longa
http://es.wikipedia.org/wiki/Cuadrada
http://es.wikipedia.org/wiki/Redonda_(m%C3%BAsica)
http://es.wikipedia.org/wiki/Blanca_(m%C3%BAsica)
http://es.wikipedia.org/wiki/Negra
http://es.wikipedia.org/wiki/Corchea
http://es.wikipedia.org/wiki/Semicorchea
http://es.wikipedia.org/wiki/Fusa
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Semifusa 

Duración: 1/16 Tiempo 

 

 

 
Cuartifusa o Garrapatea 

Duración: 1/32 Tiempo 

 

 
Notas con uniones 

Conectan valores de notas breves. 

  

Puntillo 

Al establecer un toque en el correcto, incluimos una gran parte del lapso que tenía en la 

nota. Se pueden incluir más enfoques, y cada uno agregará una gran parte de la longitud 

agregada por el punto anterior. Los silencios también pueden tener pinchazos, de manera 

similar a las notas. 

 

 

Compás de espera 

Indica el número de compás que se deben esperar en silencio. 

Longitudes más cortas que la garrapata son extraordinarias. Se los ve semi-rapatos en obras de Vivaldi 

incluso de Beethoven. Un caso extraordinario se encuentra en el Toccata Grande Chromatic de mediados del 

siglo XIX, compuesto por el autor estadounidense Anthony Philip Heinrich, que utiliza notas estimadas de 

2.048. En cualquier caso, la configuración demuestra inequívocamente que estas notas tienen una asociación 

adicional, con el objetivo de que 1024 realmente se observe. 

Pausas 
 

 
Respiro 

En una partitura, esta imagen le dice al traductor que debe tomar un respiro breve (o 

retrasar los instrumentos que no son de viento). Este retraso no suele influir en todo el 

tiempo. Para los instrumentos de cuerda, demuestra levantar el arco y tocar la siguiente 

nota. 

 
Caesura 

Indica una breve pausa silenciosa, durante la cual no se cuenta el tiempo. En un conjunto 

de cuerdas, el tiempo continúa cuando lo indica el director. 

Alteraciones 

http://es.wikipedia.org/wiki/Semifusa
http://es.wikipedia.org/wiki/Cuartifusa
http://es.wikipedia.org/wiki/Garrapatea
http://es.wikipedia.org/wiki/Plica#Uniones_de_plicas
http://es.wikipedia.org/wiki/Puntillo
http://es.wikipedia.org/wiki/Silencio_(m%C3%BAsica)#Silencio_de_varios_compases
http://es.wikipedia.org/wiki/Caesura
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Doble bemol 

Disminuye el tono de la nota por dos semitonos cromáticos. 

 

 
 

 

Bemol y medio 

Disminuye el tono de una nota por 3/4 de tono. (Usado en música microtonal.) 

 

 
 

 

Bemol 

Disminuye el tono de una nota por un semitono. 

 

 
 

 

 

Semibemol 

Disminuye el tono de una nota por 1/4. (Usado en música microtonal.) 

 

  
Becuadro 

Deja caer un contratiempo pasado, o cambia el tono de un agudo o nivel como lo indica la 

tecla que aparece hacia el inicio del personal (como: un Fa-continuó en una tecla de Sol 

Mayor). 

  

 
Semisostenido 

Aumenta el tono de la nota por 1/4. (Usado en música microtonal.) 

  

 
Sostenido 

Aumenta el tono de la nota por un semitono. 

  

 
Sostenido y medio 

Aumenta el tono de la nota por 3/4. (Usado en música microtonal.) 

Las alteraciones modifican la altura de las notas que les siguen en la misma posición del pentagrama dentro 

de una medida, a no ser que sea cancelada por una nueva alteración. 

http://es.wikipedia.org/wiki/Doble_bemol
http://es.wikipedia.org/wiki/Semitono
http://es.wikipedia.org/wiki/Semitono
http://es.wikipedia.org/wiki/Bemol#Bemoles_microtonales
http://es.wikipedia.org/wiki/Tono_(intervalo_musical)
http://es.wikipedia.org/wiki/Microtonal
http://es.wikipedia.org/wiki/Bemol
http://es.wikipedia.org/wiki/Bemol#Bemoles_microtonales
http://es.wikipedia.org/wiki/Microtonal
http://es.wikipedia.org/wiki/Becuadro
http://es.wikipedia.org/wiki/Sostenido#Sostenidos_microtonales
http://es.wikipedia.org/wiki/Microtonal
http://es.wikipedia.org/wiki/Sostenido
http://es.wikipedia.org/wiki/Sostenido#Sostenidos_microtonales
http://es.wikipedia.org/wiki/Microtonal
http://es.wikipedia.org/wiki/Alteraci%C3%B3n_musical
http://es.wikipedia.org/wiki/Altura_musical
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Doble sostenido 

Aumenta el tono de la nota por dos semitonos cromáticos. 

 

Armaduras de clave 

 

 
Las fortificaciones clave caracterizan las modificaciones que las notas tendrán en esa línea o espacio, 

manteniendo una distancia estratégica de la utilización de cambios para algunas notas. Si no hay escudo, se 

cree que las tonalidadas relacionadas son mayores / menores, sin embargo, también puede significar una 

capa defensiva imparcial, utilizando los ajustes individuales que son esenciales para cada nota. Las 

fortificaciones utilizadas en el modelo adjunto se muestran como podrían aparecer en un bastón. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Tiempo y compás 

 

 
 
 
 
 

http://es.wikipedia.org/wiki/Doble_sostenido
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Articulaciones o acentos 
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Adornos 

 
Los adornos modifican el patrón de alturas de una nota individual. 

http://es.wikipedia.org/wiki/Adorno_musical
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Repetición y codas 

 

Estos signos nos ayudan a ahorrar espacio en la partitura. En música es muy frecuente que se repitan las 

mismas frases musicales, por lo que existen símbolos que nos asisten a la hora de saber los compás que hay 

que repetir al tocar. Evitan volver a escribir compás que ya han sido escritos. 
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Trémolo 

En los instrumentos de cuerda de cuerda, se trata de la rápida reiteración de una nota 

similar y se obtiene mediante desarrollos rápidos del arco aquí y allá. En un violín o un 

instrumento similar, el trémolo se une a veces con la ejecución sul ponticello (acercando 

el arco a la extensión del instrumento), lo que produce un impacto fino y estriado que a 

menudo se manifiesta como "espeluznante". 
 

 

Ritornelo 

Demuestra que el área de la puntuación que se encuentra entre las dos barras debe 

volver a cambiarse. En el caso de que no haya una barra que demuestre dónde comienza 

la reiteración, se debe volver a escribir desde el primer punto de partida, o donde se 

muestra "al Capo". 
 

 

 

Repetición de compás 

El letrero principal muestra que la medida pasada debe rehacerse. Por el contrario, el 

signo posterior muestra que las dos últimas estimaciones deben ser revisadas 

continuamente. 

 
 

 

Parentesis Volta (primer y segundo final) 

Muestran que una sección debe ser descifrada en contraste durante la redundancia. En la 

ejecución primaria, el final se compara con el área marcada "1". En la reiteración, el final 

se relacionará con el área separada con el número "2, etc. 

 
 

Da capo 

          Le dice al intérprete que debe repetir la melodía desde el inicio. Esto es seguido por al 

fine, lo que significa repetir hasta la palabra fine y parada, o al coda, lo que significa 

repetir la coda y luego saltar hacia adelante. 
 

Dal segno 

          Él le dice al mediador que debe repetir la melodía del signo más cercano. Esto es seguido 

por great o coda de manera similar a como da Capo. 
 

 

Segno 

Marca utilizada con "Dal Segno". 
 
 

Coda 

             Indica un salto adelante en la canción para poner fin a su paso, marcado con el mismo 

signo. Sólo se usa después de un D.S. al coda o D.C. al coda. 

Notación específica de ciertos instrumentos 

Guitarra 

La guitarra tiene un marco de documentación para la mano correcta, con letras comparadas con los nombres 

de los dedos en español. Están compuestos arriba, debajo o al lado de la nota a la que están conectados. 

Ellos son los acompañantes: 

http://es.wikipedia.org/wiki/Tr%C3%A9molo
http://es.wikipedia.org/wiki/Ritornelo
http://es.wikipedia.org/wiki/Da_capo
http://es.wikipedia.org/wiki/Dal_segno
http://es.wikipedia.org/wiki/Coda_(m%C3%BAsica)
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Símbolo 

 

Español 

 

Inglés 

 

p 

 

pulgar 

 

thumb 

 

i 

 

índice 

 

index 

 

m 

 

medio 

 

middle 

 

a 

 

anular 

 

ring 

 

c, x, e, q 

 

meñique 

 

little 

 

Para la mano izquierda se utiliza un número para designar a cada a cada dedo: 
 

 

Símbolo 

 

Español 

 

Inglés 

 

1 

 

índice 

 

index 

 

2 

 

medio 

 

middle 

 

3 

 

anular 

 

ring 

 

4 

 

meñique 

 

little 

 
 
 
 
 

Piano 

Marcas de pedal 

 
Accionar el pedal 

Indica al pianista que el pedal de sostenido debe accionarse. 

Soltar el pedal 

Indica al pianista que el pedal de sostenido debe soltarse. 

http://es.wikipedia.org/wiki/Pedal_(m%C3%BAsica)
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Marca de pedal variable 

Muestra la utilización del pedal con mayor detalle. La línea inferior con todo incluido le 

demuestra al pianista que debe impulsar el pedal en cada una de las notas donde aparece 

debajo. La forma "V" transformada (/ \) muestra que el pedal debe descargarse rápidamente, 

después de lo cual se vuelve a apretar. 
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