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Musica y Educacion:
“"Transformaciones sociales, sentidos y experiencias”

I ISMUNT es una institucién que construye ciudadania, forma para el &mbito de la cultura'y

el mundo del trabajo. Como comunidad académica inserta en el seno de la Universidad,
propicié instancias de dialogo intergeneracional. Transformaciones sociales, sentidos y experiencias
es el nombre de las Il Jornadas Nacionales y IV Jornadas Regionales Musica y Educacién, organi-
zadas por la institucién y moldeadas por la contemporaneidad.

Los contextos educativos postpandemia y la incorporaciéon de nuevas tecnologias posi-
bilitaron encuentros en modalidad hibrida (virtual y presencial), condiciones que facilitaron la
realizacién de las jornadas y permitieron la participacion plena de los diferentes momentos aca-
démicos (conferencias y exposiciones sincrénicas) y artisticos (videos con presentaciones musi-
cales en la plataforma institucional).

El propdsito de estas jornadas estuvo centrado en poner en valor las investigaciones y rela-
tos de experiencias acordes a las nuevas perspectivas en educacion musical, a través de las voces
de los propios actores. Los ejes tematicos propuestos fueron: La educacién musical en contexto,
con trabajos de indagacidn sobre los procesos de ensefianza y aprendizaje de la musica en sus
aspectos pedagodgico-didacticos y se visibilizaron experiencias innovadoras y situadas; Msica,
diversidad, inclusién, DD HH y ODS, con relatos de practicas en educacién musical desde la pers-
pectiva de género, la Educacién Sexual Integral y la inclusién; Educacion musical y tecnologia, con
el uso de las TICs, labimodalidad y las aulas hibridas y, por tltimo, La formacién docente en la edu-
cacién musical, con relatos de la practica docente, la formacién docente del musico profesional y
la construccién del vinculo pedagégico en los procesos de ensefianza musical.

Durante el 19 y 20 de octubre de 2023 las Jornadas brindaron un espacio de construccién
de conocimiento. Enmarcadas con las excelentes conferencias del Dr. Favio Shifres (UNLaPlata)
y del Dr. Ricardo Kaliman (INVELEC - FyLL UNT) se pudieron escuchar exposiciones de docentes
de la casa y de otras universidades. Tambien participaron en forma especial los Prof. Horacio
Enrico, Prof. Mauricio Guzman y Prof. Graciela Pérez Elena, ex docentes de la casa. Las palabras
de cierre estuvieron a cargo del Prof. Juan Pablo Gomez, director del Consejo de Escuelas Expe-
rimentales UNT en ese momento. El espacio artistico Mdsica a la Carta estuvo nuevamente a tra-
vés del canal YouTube, donde una vez mas se pudo apreciar la excelencia artistica de estudiantes,
egresados y docentes de la casa.

En sintesis, felicitaciones a los expositores por este logro académico, enorme agradeci-
miento al equipo de trabajo de la Comisién 75 afios, especialmente a la Prof. Pia Garmendiay a
las autoridades de la UNT que atendiendo nuestras propuestas, nos animan a seguir creciendo
como institucién formadora.

En este documento digital el ISMUNT renueva su compromiso académico y artistico,
haciendo todo lo posible por generar las condiciones para que la educacién musical como
campo de conocimiento ocupe un lugar de excelencia en la UNT.

Lic. Prof. Natalia Gabriela CARIGNANO
Directora Regular ISMUNT
Julio 2024
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CONFERENCIAS
-

Ademads de los riquisimos trabajos de investigacion presentados, las Jornadas fueron
engalanadas por las brillantes conferencias del Dr. Favio Shifres y del Dr. Ricardo Kaliman.



“sPara qué ensefiamos musica?
Apuntes para pensar una educacion musical socialmente
transformadora.”

Conferencista:
Dr Favio SHIFRES*

"Favio Shifres. Pianista y profesor superior de Piano. Graduado de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Nacional de La Plata con los titulos de Profesor de Conjuntos Instrumentales y de Ca-
mara (Especialidad Piano) y Licenciado en Direccién Orquestal. Doctor (PhD) por la Universidad de
Roehampton (Reino Unido) en la especialidad de Psicologia de la Musica. Es profesor titular de las
catedras de Educacion Auditiva, Educacion Musical Comparada, y Desarrollo de Proyectos en Musica
de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de La Plata. Es profesor de posgrado en FLACSO,
UNAY UNR, y profesor invitado en carreras de posgrado en UBA, UNR y UNLP. Asimismo, ha sido invi-
tado a dictar cursos especializados en otras universidades de Argentina, Brasil, Chile, Colombia, Cuba,
Espafia, México y Reino Unido. Es docente investigador categoria | en el Programa de Incentivos SPU

Ministerio de Educacién de la Nacion en el que es director de proyectos. Miembro del Laboratorio
para el Estudio de la Experiencia Musical (UNLP). Dirige tesistas de diversos posgrados y becarios
de CONICET, UNLP y CIN. Es editor en jefe de Epistemus, Revista de Musica, Cognicién y Cultura.
Editor invitado de diversas publicaciones periddicas. También es miembro de los comités editoriales
de diversas revistas de la especialidad. Miembro fundador y ex presidente de la Sociedad Argentina
para las Ciencias Cognitivas de la Musica. Es autor de articulos en revistas cientificas y académicas,
libros y capitulos en la especialidad. Ha realizado numerosas presentaciones en reuniones cientificas
como Conferencias, Congresos y Seminarios Nacionales e Internacionales, asi como conferencias por
invitacion y seminarios en varios paises de Europa y Latinoamérica. Ha desarrollado su labor artistica
como director de orquesta y coros y como pianista solista y en conjuntos de musica de camara, con
grabaciones para producciones discograficas y cinematograficas, radios y presentaciones en diversas
salas de todo el pais.
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https://www.youtube.com/live/FIqnffafpzc?si=AOtgnHxF8w0z_Bge
https://www.youtube.com/live/FIqnffafpzc?si=AOtgnHxF8w0z_Bge
https://www.youtube.com/live/FIqnffafpzc?si=AOtgnHxF8w0z_Bge

“Miuisica e Identidades”

Conferencista:
Dr. Ricardo KALIMAN=

2 Ricardo Kaliman. Investigador Principal del CONICET vy Profesor Titular de Teoria y Analisis Litera-
rios y Culturales de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNT. Director del Proyecto UE “Estrategias
para la inclusion socioeducativa” del INVELEC y del Proyecto Identidad y transformacién de estructuras
de poder en el Noroeste Argentino”. Director del INVELEC (CONICET/UNT) y Vicedirector del CCT CO-
NICET NOA Sur (Tucuman — Santiago del Estero — Catamarca). Ha sido docente invitado en diversas
universidades de Argentina, Ecuador, Brasil, Peru, Suecia, Israel, Canada y Estados Unidos. Sus inves-
tigaciones se encuadran en el marco disciplinario de la sociologia de la cultura. Su libro Alhajita es tu
canto. El capital simbdlico de Atahualpa Yupanqui (Ed. Comunic-Arte, Cordoba, 2004) fue seleccionado
por el Ministerio de Educacién de la Nacién para una edicion destinada a ser distribuida en los estable-
cimientos secundarios de todo el pais. Ha publicado numerosos articulos sobre la industria del folklore
musical, literatura latinoamericana y cuestiones teédricas, en particular en relacion con los conceptos de
ideologia, region e identidad. Entre sus publicaciones recientes se encuentran Un instrumento enrique-
cido para identificar las dificultades de lectura y escritura en la Secundaria (CONICET, 2022). Estrate-
gias de inclusion. Analisis de las actividades escolares fructiferas en sectores socialmente vulnerables
(Ministerio de Educacion de Tucuman, 2015); Sociologia de las identidades. Conceptos para el estudio
de la reproduccion y la transformacion cultural (Eduvim, Villa Maria, Cérdoba, 2013); “Negociaciones
identitarias en la industria de la musica popular. La evolucion del repertorio de un cantante del folklore
argentino”, en ArtCultura, 34 (Universidade Federal de Uberlandia, Brasil, 2017); “Dos actitudes ilus-
tradas hacia la musica popular. Para una historia social de la industria del folklore musical argentino”,
en Revista Argentina de Musicologia 17 (Buenos Aires: Asociacion Argentina de Musicologia, 2016);
“Pax y tension sociales. Analisis del discurso sobre bandoleros en Argentina”, en Martha Pardo Segura
(comp.), Lenguaje, lenguas, cultura. Lecciones doctorales. (Universidad Pedagdgica y Tecnologica de
Colombia. Tunja, Colombia, 2016); Toda vida y llena de alma. Cancionero del Pato Gentilini (Tucuman:
EDUNT, 2010). Desde 2013, coordina los Ciclos de formaciéon en investigacion sobre inclusiéon so-
cioeducativa, dictados por el INVELEC y destinados a docentes en actividad en el sistema educativo
tucumano y miembros de equipos técnicos del Ministerio de Educaciéon de Tucuman. Como vicedirector
del CCT CONICET NOA Sur, se ha hecho cargo de la coordinacion de un proyecto interinstitucional
destinado a la produccion de alimentos de alto valor nutritivo, con insumos de produccion local, a ser
distribuidos en comedores escolares; y otro, actualmente en proceso de elaboracién, que propone el
diagndstico, disefio e implementacion de estrategias didacticas y medicion y evaluacion del impacto en
una matriz de dimensiones de ensefianza y aprendizaje, orientado a la inclusion y la calidad educativas
en escuelas agrotécnicas de Tucuman.
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https://www.youtube.com/live/HTqwT9mRshY?si=w1BzOeXYJRQTHGFc

CONVERSATORIO
-

Con el fin de rememorar 75 afos de historia del Instituto Superior de Musica se llevé a
cabo un conversatorio con docentes jubilados, quienes compartieron anécdotas emotivas,
valiosas y con un toque de humor. El mismo se realizé en modalidad hibrida y estuvo coor-
dinado por la Prof. Florencia Massuci.



Paseando por los 75 aiios del Instituto Superior de Misica de la UNT

Prof. Mauricio GUZMAN - Prof. Horacio ENRICO
Invitada: Prof. Graciela PEREZ ELENA DE PALACIO
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https://www.youtube.com/live/Y98Wmp8LhRM?si=80g9eMbtY7-fzYTO

MUSICA A LA CARTA
-



Con gran orgullo seguimos sosteniendo “Musica a la Carta”, espacio generado alld en
nuestras | Jornadas de Musica y Educacion, en el afno 2017, como un sello de nuestras
Jornadas donde no sélo hay espacio para la comunicacién académica sino también para la
produccién artistica musical.

“Musica a la Carta” nacié del sabroso encuentro, en la musica, de nuestra comunidad
educativa; se convirtié en una manera de degustar, disfrutar y compartir las producciones
musicales de los miembros de nuestra institucion; en esta nueva edicién “Musica a la Car-
ta” mantiene un repertorio variado donde la musica académica y popular van a la par, asi
como la posibilidad de visibilizar la formacién de nuestros estudiantes y docentes.

Con el afan de convidar sin fronteras de tiempo y espacios nuestro hacer musical,
ofrecemos en registro audiovisual esta cuarta edicién de “Musica a la Carta”. Manteniendo
nuestra convicciéon de que la musica es para ser compartida y degustada, en esta nueva
edicién podran disfrutar de propuestas en vivo especialmente cocinadas para esta ocasion y
producidas en nuestra propia cocina musical: el Auditorio Beethoven de nuestra institucion.

Los invitamos a recorrer y degustar nuestra carta y descubrir nuestras Entradas, Pla-
tos principales, Postres y Brunchs con una propuesta diferente en cada dia.

BRUNCH 7 Alfonsina y el Mar. (Felix Luna y Ariel Ramirez)
Prof. Maria Rosa Aramayo (piano)
Mtro. Walter Jonathan Ale (corno)

BRPUNCH 2 Iv. Rondel. De: Cantares de mi cantar. (Gilardo Gilardi)
Prof. Patricia lvonne Espert

BRPUNCH 3 Por una cabeza. (Carlos Gardel y Alfredo Le Pera)
Fatima Perez

MENH 7

Lrtrada Rondé sobre temas infantiles argentino Op 19 (1947) A. Ginastera
Prof. Patricia lvonne Espert

Plato privepal Ocho Valses Poéticos (1899) Enrique Granados

Preludio 1. Melodioso 2. Tempo de Valse Noble 3. Tempo de Valse Lente
4. Allegro humoristico 5. Allegretto 6. Quasi ad libitum 7. Vivo
8. Presto-Tempo de Valse
Prof. Maximiliano Bobba
Fostre Un mundo ideal, de Aladin (MyL: Alan Menken-Tim Rice)
Facundo Toscano (voz)
Rocio Rojas (voz)
Gabriel Pinto (Piano)
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https://youtu.be/dnRCjcGepzI?si=x_7zR_En60bz-2w4
https://youtu.be/dnRCjcGepzI?si=x_7zR_En60bz-2w4
https://youtu.be/2JLAwR_GQ0Y?si=y2m7H_jC9sM_n01l
https://youtu.be/2JLAwR_GQ0Y?si=y2m7H_jC9sM_n01l
https://youtu.be/YuSfweuINLU?si=Gb9jMDi4J5IUTdm-
https://youtu.be/YuSfweuINLU?si=Gb9jMDi4J5IUTdm-
https://youtu.be/oxvJS_qT1_Y?si=BLr5ZpgDK6E7wW3C
https://youtu.be/oxvJS_qT1_Y?si=BLr5ZpgDK6E7wW3C
https://youtu.be/TukbU2PFanI?si=o63mUEjH8bOBGh9C
https://youtu.be/TukbU2PFanI?si=o63mUEjH8bOBGh9C
https://youtu.be/AHiZ7-FQtb8?si=SgUUaMeRErRNkzcK
https://youtu.be/AHiZ7-FQtb8?si=SgUUaMeRErRNkzcK

MENH 2

Lrtrada

Flato /ar/)roym/

Plats /M/}m;ba/

Fostre

MENH 3

Latrada

Flato Pﬁ/)m{aa/

Fostre

Adios Nonino. Astor Piazolla
Prof. Francisco Sanchez Matassa

Nocturno para Corno y Piano Op 7 - Franz Strauss
Prof. Maria Rosa Aramayo (piano)
Mtro. Walter Jonathan Ale (corno)

Allegro moderato — Trio Op 119 - F. Kuhlau
Maria Candelaria Olivera (piano)

Agustina Alonso (flauta)

Prof. Alfonsina Milioto (flauta)

When she loved me (Toy story I) - Randy Newman
Rebeca Serrano Esteban (piano y voz)
Agustina Vidaurre (voz)

Danza de los altos cerros. De: Danzas Rituales y Festivas (2012)
Leo Brouwer
Prof. Marco Ceraolo

Danza Lucumi - Danza Afro-Cubana. Ernesto Lecuona
Prof. Patricia lvonne Espert

Nocturno N.2 20 Op pdstumo - F. Chopin
Prof. Alejandro Arquez

Vals N.2 14 Op. Péstumo B 56 - F. Chopin
Prof. Alejandro Arquez

Preludio Op. 3 N.2 2 - S. Rachmaninoff
Prof. Alejandro Arquez

He’s a Pirate Klaus Badelt — Hans Zimmer
Patricio Elias Legdn Rivelli

No importa la distancia - Alan Menken — David Zippel
Facundo Toscano (piano y voz)
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https://youtu.be/B1WF-izTwSA?si=eAZ_jBfSQ2XeX0MP
https://youtu.be/B1WF-izTwSA?si=eAZ_jBfSQ2XeX0MP
https://youtu.be/NKT5NsZp5Wc?si=sBOWtVYPvPRqs0TO
https://youtu.be/NKT5NsZp5Wc?si=sBOWtVYPvPRqs0TO
https://youtu.be/kAfamlqquys?si=P4LHELg_0zQRxTqd
https://youtu.be/kAfamlqquys?si=P4LHELg_0zQRxTqd
https://youtu.be/3hS9z1IU3Gw?si=8JHamawzPMbf-hgP
https://youtu.be/3hS9z1IU3Gw?si=8JHamawzPMbf-hgP
https://youtu.be/NUXJ-Gm9bFE?si=lPoHPS9czKUkdxSR
https://youtu.be/NUXJ-Gm9bFE?si=lPoHPS9czKUkdxSR
https://youtu.be/ScJBLQ3DplU?si=ACpNmA3ilXEVaTIi
https://youtu.be/ScJBLQ3DplU?si=ACpNmA3ilXEVaTIi
https://youtu.be/T-wQbh1Z5Hk?si=eQA0_0cEeMFqCUiD
https://youtu.be/T-wQbh1Z5Hk?si=eQA0_0cEeMFqCUiD
https://youtu.be/U8PgOFXTX84?si=sVhlTbUTCdbzBwnG
https://youtu.be/U8PgOFXTX84?si=sVhlTbUTCdbzBwnG
https://youtu.be/77OkhQzZGRs?si=dYE6pmYIJ0P0M0qo
https://youtu.be/77OkhQzZGRs?si=dYE6pmYIJ0P0M0qo
https://youtu.be/pwemQnM9SKg?si=yTrNZm38kEoV9RRi
https://youtu.be/pwemQnM9SKg?si=yTrNZm38kEoV9RRi
https://youtu.be/8skTJKVd8fo?si=sk8Xjp5w-ur8-3yW
https://youtu.be/8skTJKVd8fo?si=sk8Xjp5w-ur8-3yW

TRABAIJOS DE INVESTIGACION
.y



LOS PROCESOS DE PRODUCCION COMO GENERADORES DE
APRENDIZAJE: LA GRABACION EN CARRERAS DE FORMACION MUSICAL

PICCO, Raul Eduardo

Musica Folclérica Argentina y Latinoamericana
Informética de la MUsica.

Instituto Superior de Musica - UNT
profeduardopicco@gmail.com

Palabras clave: Audiovisual - Fonograma - Grabacién - Pedagogia — Produccién.

La siguiente propuesta pedagogia de formacién musical se basa — en primer término - en
experiencias personales, ya que demds de ser musico y docente, me desempefo desde
2010 en un estudio de grabacion independiente en el cual desarrollo labores técnicas y de
produccién. En este ambito he podido observar como los musicos realizan cambios signifi-
cativos en sumanera de ejecutar, estudiar y percibir la muisica que tocan cuando entran por
primera vez a un estudio de grabacién. Este fenémeno me llevo a plantearme que, si un es-
tudiante viviese esa experiencia como parte del proceso formativo, esos cambios podrian
convertirse en aprendizajes y al ser acompanados por el docente, se podrian evitar algunas
frustraciones propias de la actividad independiente.

Sostengo que el proceso de grabaciéon genera aprendizajes muy especificos en un
musico y la tnica manera de que un estudiante llegue a ellos es vivencidndolo durante la
formacion, considerando que exige capacidades y técnicas de estudio diferentes a la que
se utilizan para preparar un examen, concierto o audicion. La razén de esto es que, en una
interpretacion en vivo, esta transcurre en el tiempo de manera efimera, mientras que una
grabacion permanece y permite mostrar con mucho mas detalle las fortalezas y debilidades
de un intérprete. Al escucharse grabado (pudiendo repetir muchas veces la audicién) se
descubren aspectos desconocidos de la técnica y la interpretacion propia. El saber que ese
material quedard, genera un incentivo a mejorar, a diferencia que en el vivo donde se puede
pensar que es solo una vez.

Por otro lado, incluso si se trata de planes de estudios de profesorados de musica (en
sus diferentes orientaciones), aunque estos tengan como principal objetivo la formacién
de docentes, estos deben ser - en primer término - artistas y como tales estar al tanto de
los diferentes mecanismos de difusion propios de la actividad musical. En este punto me
baso en la fundamentacion del plan de estudio del ISMUNT donde dice: “La especificidad
del docente de arte se centra en la ensefianza de alguno de los lenguajes artisticos y siendo el
arte un saber prdxico, es imposible pensar la reflexion y critica sobre su campo, escindida de la
produccion artistica propia. El docente de mdsica debe ser un practicante de su disciplina y no
un simple mediador entre el mundo del arte y la sociedad.” (Plan de Estudios — Res. HCS UNT
N° 2173/2010: 6).
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Segun mi interpretacidn, al decir “ser un practicante de su disciplina” implicitamente
se incluye la grabacion, ya que hoy en dia la actividad de un musico o interprete no puede
estar separado de algtn tipo de produccién fonografica o audiovisual.

En el contexto de la pandemia por Covid-19, entre todas las actividades que se vieron
afectadas, se suspendieron todo tipo de conciertos con presencia de publico. Como resul-
tado, la unica actividad musical posible fue la realizacién de transmisiones por streaming
o producciones audiovisuales domésticas, ya que inclusive los estudios de grabacién per-
manecieron cerrados. Esta situacion puso ain mas en evidencia la necesidad de que los
musicos tengan experiencias de este tipo de practicas para poder continuar su actividad.

El enfoque propuesto no se refiere inicamente a la grabacién como recurso en una
clase donde, por ejemplo, se puede registrar una ejecucién para luego analizarla con el
docente; sino a la grabacién o produccion fonografica/audiovisual como fin, como eje del
trabajo: es decir prepararse y hacer todas las etapas necesarias para realizar un registro.

Es necesario comprender dos términos fundamentales:

Fonograma: “se entiende cualquier soporte que permita la reproduccién del sonido, espe-
cialmente los discos y bandas magnéticas, por cualquier medio inventado o a inventar, ya sean
basados sobre procedimientos mecdnicos, magnéticos, actsticos, numéricos, opticos u otros”
(Ballesteros, 2015: 1).

Audiovisual/Videograma: “Se entiende la fijacion de cualquier secuencia sincronizada de
imdgenes y sonidos [...] cualquiera que fuese el soporte.” (Ballesteros, 2015: 1).

Para entender el rol del musico en el medio, resulta necesario hacer un breve repaso de
la historia de la industria musical; la cual ha sufrido grandes cambios desde sus inicios, siem-
pre condicionado por los cambios tecnolégicos. Tomaré de manera muy sintética el andlisis
de Koly Siller en “Historia rdpida de la industria musical” quien la divide en seis etapas:

Etapa 1 - El nacimiento de laindustria musical (fines de siglo XIXy comienzos del XX):
se caracteriz6 por la distribuciéon y venta de partituras.

Etapa 2 - La industria musical original: (la mayor parte del Siglo XX, hasta la década
del “80) se hacia foco en la difusién del artista para recaudar a través de giras de conciertos
y venta de discos.

Etapa 3 - Etapa corporativa (décadas de los 80 y 90): con la llegada del CD y la difu-
sion de la musica por Television.

Etapa 4 - La era de la musica digital (mediados de la década del 9o hasta inicios del
2000): invencién del formato MP3 e internet llevaron a la aparicién de la pirateria.

Etapa 5 - La musica digital se monetiza: inicio en 2001 con el lanzamiento de iTunes
y luego derivé en los servicios de suscripcion o Streaming.

Etapa 6 - El Amanecer de la comunicacion artista/fan (Actualidad), con la aparicién
de las redes sociales los artistas pueden difundirse de manera independiente. (Siller, 2012).

La conclusién mds impactante de este andlisis, es que la formaciéon musical actual -
que se orienta casi exclusivamente al aula o la sala de conciertos: es anacrénica, podriamos
decir que lleva un siglo de atraso.

Luego de profundizar en este tema en mi proyecto de graduacion realizado en 2020 -
donde ademas del estudio bibliografico del tema, realicé entrevistas a diferentes musicos,
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docentes y técnicos - me propuse llevar adelante algunos proyectos educativos donde im-
plementar estas metodologias en diferentes instituciones en las que me desempeno:

1. Espacio de produccion audiovisual de la Escuela de Arte Popular de Monteros:
durante el afio 2022 se realizaron dos producciones con alumnos de 2° y 4° afno
del Trayecto Artistico en Musica Popular que se encuentran disponibles en You-
Tube.

2. Direccién musical de un fonograma en el marco de Musica Folclérica Argentina
y Latinoamericana: En este caso es una propuesta en desarrollo (ciclo 2023) don-
de los estudiantes del 4° afio del Profesorado de Musica Orientacion Educacion
Musical del ISMUNT, deben producir una cancién ocupando diferentes roles y a
partir de ese proceso incorporar los contenidos musicales necesarios relaciona-
dos con los géneros de musica folclérica abordados.

3. Producciones audiovisuales de alumnos de instrumento realizadas por alumnos
de informatica: En el marco de la materia Informética de la Mdsica (todos los
Profesorados de Musica del ISMUNT), y en articulaciéon con catedras de instru-
mento, se estdn llevando adelante grabaciones de musica instrumental en la que
los alumnos de informdtica de la musica asumen los roles técnicos y los instru-
mentistas son quienes aportan las ejecuciones. También es un proyecto en curso.

Aun con proyectos en curso (sin datos finales para analizar) puedo afirmar que estas
actividades son muy enriquecedoras para los alumnos, ademas de servir como medio de
difusion de la labor de las instituciones, lo cual ya justificaria por si sola su realizacién.

Referencias Bibliograficas:
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do_2018_9.%20Contrato%2o0de%20producci%C3%B3n%20de%20fonograma.pdf?se-
quence=2&isAllowed=y

Resolucion HCS UNT N° 2173/2010 - Plan de Estudios — Profesorados de Musica del IS-
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GESTIONANDO LA EVALUACION: NUEVAS FORMAS EN LAS CLASES
DE AUDIOPERCEPTIVA EN EL INSTITUTO SUPERIOR DE MUSICA UNT

CARIGNANO, Natalia Gabriela
Instituto Superior de Musica - UNT
musicarignano@hotmail.com

Palabras clave: audioperceptiva; dispositivos; registro audiovisual; evaluacién formativa

Las instancias y modalidades de evaluacién de la lecto-escritura musical en los estudian-
tes de musica de las instituciones artisticas destinadas a la especificidad (en este caso el
Instituto Superior de Musica de la UNT) histéricamente tuvo, y en algunos casos conserva,
caracteristicas particulares. El espacio curricular denominado antiguamente Teoria, Solfeo
y Dictado Musical -hoy Audioperceptiva o Lenguaje Musical- es el espacio donde el estu-
diante entra en contacto con el sistema de signos musicales: figuras, notas, claves, penta-
gramas, relaciones de valor ritmico y métrico se configuran desde el primer momento como
el ABC de la musica. En ese sentido, para poder comprender e interpretar una partitura en
la clase de instrumento, el estudiante requiere los saberes minimos propios del menciona-
do sistema o cédigo

Desde mi rol docente, especializada en la ensefanza del Audioperceptiva y Lenguaje
Musical, he podido observar especificamente en las instancias de evaluaciéon o exdmen que
los recorridos pedagdgicos, estrategias y metodologias de trabajo aulico, en la mayoria de
los casos no han sido innovadas, sosteniendo practicas que, en ciertas ocasiones, provocan
el abandono de los estudiantes al tratarse de formacién artistica no obligatoria.

En ese sentido, y tomando parte de los recursos y herramientas digitales incorporadas
a mis practicas durante el tiempo de aislamiento social preventivo y obligatorio (ASPO), me
dispuse a gestionar mi clase de Audioperceptiva de una manera diferente, y comenzar a in-
corporar al trabajo aulico el sistema de registros audiovisuales y posterior archivo en drivers
individuales para cada estudiante. Esta innovacién en el desarrollo de la clase ha tenido gran
repercusion en el desarrollo de la clase, en el trabajo en casa de manera responsable y se ha
convertido en un instrumento muy Uutil para realizar una evaluacién procesual y formativa.

El presente trabajo pretende describir y poner en valor la experiencia aulica en la
clase de Audioperceptiva de 5° afio del Musico Instrumental, en la gestion y utilizacion de
recursos y herramientas tecnolégicas, con dispositivos de evaluacion de caracter innovador
y de construccién colectiva. Asimismo, se sostiene epistemolégicamente en los criterios de
criterios de validez, de confiabilidad, de practicidad y de utilidad como soporte de la tarea
docente y seguridad para el estudiante al momento de la evaluacién

La complejidad del lenguaje musical

Comenzar a estudiar musica en el Instituto Superior de Musica de la UNT, implica ingresar
desde el primer dia a clases de Audioperceptiva. En ella se abordan los contenidos refe-
ridos a la lecto-escritura musical, desde las nociones elementales hasta los grados mas
complejos del sistema de signos y simbolos que conforman el lenguaje musical.
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Ensefar a escuchar para luego ensefar a decodificar es un camino complejo; la musi-
ca es un lenguaje abstracto, y desde los cursos iniciales debe ser comprendida en su grama-
ticay su sintdctica ya que su comprension implica el entrenamiento de aspectos sutiles de
a percepcion. El término Audioperceptiva fue acuiiado por las pedagogas musicales Emma
Garmendia (Tucumdn) y Marta Varela (Santa Fe). En su libro Educaciéon Audioperceptiva,
Garmendia nos dice que este proceso apunta a la formaciéon musical en pos de una justa
y correcta lectura, audicidn y ejecucion, del encauzamiento de toda capacidad creadora, y del
logro de la mdxima comprensidn integral de la obra musical, una de las maneras mas parti-
culares que tienen el hombre de reconocerse a si mismo. Para ello, Garmendia parte del
principio de que la experiencia es previa a la lectura y a la escritura musical, ya que se ensena la
musica sélo a través de la musica y se forman musicos Unicamente posibilitando la expresion
de la dimensién musical propia, en mayor o menor grado, a todo ser humano. Por lo tanto,
pondera la audicién como procedimiento esencial que debe llevar a escribir, a deducir, a
asimilar, a hacer consciente al fendmeno musical. En referencia a este procedimiento, la
destacada pedagoga musical, Maria del Carmen Aguilar (2009) expresa

Una obra musical es una compleja red de fendmenos sonoros articulados en el tiempo. Alturas, timbres e
intensidades de sonidos, combinados en simultaneidad y sucesién, delinean una trama que se despliega a lo
largo de fragmentos especificos en el tiempo. Escuchar misica atentamente requiere de una actitud particu-
lar: en el momento de la escucha que la atencién se divide entre percibir los sonidos que se van presentando,
compararlos con otros que ya fueron presentados, tratando de encontrar sentido a sus combinaciones y
apostar al futuro hacia una posible continuacién de lo que se estd escuchando. Esta triple actividad que se
desarrolla en el presente ya a su vez proyecta hacia el pasado y el futuro, se apoya en el conocimiento de
ciertas reglas aprendidas del contacto con la musica

La musica es un lenguaje complejo y su decodificacion necesita ser orientada a que
la percepcidn se oriente hacia alguno de sus aspectos y lo traiga a un primer plano. Para
desarrollar estas habilidades analiticas el estudiante/oyente debe descubrir el proceso por
el cual constituye en su mente la representacion de lo que ha oido: ese complejo trabajo de
asociacion y jerarquizacion de sonidos que le permite organizar significativamente el fluir
de la musica. Ese mismo estudiante también necesita tomar conciencia del punto de vista
desde el que esta enfocado el objeto de estudio y ser capaz de cambiarlo voluntariamente
para considerar la mayor cantidad de enfoques posibles. Este entrenamiento enriquece sus
recursos perceptivos y lo hace mds consciente de sus habilidades.

Ensefiando teoria y solfeo

En el documento del Ministerio de Educacién de la Nacién “La Educacién Artistica en el
Sistema Educativo Nacional” (Anexo | — Res CFE 111/10) encontramos algunos conceptos
en referencia a la historia de la educacién artistica, conceptos que, por su impronta en los
docentes de mayor antigliedad dentro de las instituciones artisticas especificas, aun se en-
cuentran fuertemente arraigados. En referencia a esto, el documento expresa que muchos
de los rasgos con los que atin hoy se define la Educacion Artistica comenzaron a instituirse en
occidente durante el siglo XVII, bajo el estatuto y el pensamiento de la modernidad. La Educacién
Artistica surge como heredera de la Tradicién Cldsica Europea Occidental, fundada en la estética
del iluminismo enciclopedista, que acufié los conceptos de “Bellas Artes”, “Obra” y “Genio Crea-
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dor”. Al considerar exclusivamente a las manifestaciones artisticas denominadas “cultas”,
la copia, la imitacion y la reproduccién de modelos secuenciados de manera acumulativa cons-
tituyen las estrategias pedagdgicas por excelencia para la adquisicion de saberes y destrezas. La
mirada se centra en el reconocimiento del canon establecido como vélido, basicamente de
acuerdo con el criterio de belleza de los siglos XVIIl y XIX.

(ESCUELA, CLASE DE MUSICA. ALUMNOS CON VIOLIN. 1910-15 APROX)

Mencionar este aspecto histérico, en referencia a la validez del canon establecido,
acorde al modelo de musica cldsica o musica culta, gravita al momento de evaluar el espa-
cio curricular Audioperceptiva. Desde ese punto de vista, preparar a un musico para ejecu-
tar un instrumento mediante la copia o reproduccién lo mas ajustada posible al disefio de
la partitura y sonoridad de cada periodo artistico, llevé a dejar de lado el trabajo auditivo y
hacer foco en los procesos de lectura ritmada (solfeo).

Es en este contexto, y con las realidades observadas en mi trayectoria docente que
surge el deseo y la necesidad de disefiar un instrumento o dispositivo de evaluacién para
mis clases de Audioperceptiva en el Instituto Superior de Musica de la UNT, un instrumen-
to de evaluacion que dé cuenta de un recorrido auditivo interno, basado en los criterios
expuestos anteriormente.

Disefiando una Propuesta Innovadora

En la busqueda de reconocer verdaderos pro-

cesos de transferencia, muchas veces las evaluaciones
implican exigencias de procesos reflexivos novedosos
que nunca formaron parte de los procesos de ensefian-
za. (Litwin, 1998: 14)

La propuesta de evaluacion para este cursado en Audioperceptiva, y consensuada en
de los trabajos practicos realizados en la clase comprende las siguientes partes
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Completamiento de un formulario de Google:

e Reconocimiento auditivo de escalas y modos: durante el cursado, el trabajo con
escalas y modos en melodias sencillas forma gran parte del tiempo de clase. Al
llegar al momento de la evaluacién, se le solicita al estudiante que identifique
auditivamente ejemplos similares a los trabajados en la clase. Este proceso es
gradual y la solicitud de discriminacién auditiva se corresponde con el curso de
Audioperceptva y los contenidos curriculares disefiados para cada nivel.

* Identificacion auditiva de compases (métrica): Este proceso se realiza a partir de
la audicidon de diferentes obras musicales, seleccionadas por la docente y trabaja-
das en las clases. En algunos momentos, se incorpora una o dos obras, muy simi-
lares a las trabajadas para realizar un trabajo de audicién genuina, constatando, a
través de la marcacién del tempo, el compas de la obra.

e Identificacion de secuencias armdnicas: Para esta instancia, se le presenta al es-
tudiante una serie de secuencias de funciones armonicas. El estudiante debera
ir seleccionando a medida que vaya identificando la secuencia ordenada que va
dictando el docente en un instrumento arménico.

Registro en Drivers

e Grabacion (modo selfie): para finalizar el proceso de trabajo y estudio de los ma-
teriales de Audioperceptiva, se graban los audios de las lecciones ritmas y las
obras entonadas. Todos los estudiantes tienen acceso a un drive comun de la cla-
se con los materiales en audio. Ademas, cada uno tiene una carpeta drive con su
nombre, para que en la casa, en el tiempo que dispongan, realicen las grabaciones
individuales, las suban al drive y luego seran evaluadas por el docente.

* Desde comienzo de afo, se les da un plazo de cumplimiento de las tareas; de esta
manera van aprobando los trabajos practicos solicitados.

Para sostener epistemolégicamente el disefio e implementacién de este dispositivo
de evaluacién tomaré como referencia los determinantes de la calidad de evaluacién, plan-
teados por Celman, Camilloni, Litwin en La evaluacion de los aprendizajes en el debate diddc-
tico contemporaneo (1998)

VALIDEZ

En primer lugar, las autoras desarrollan el aspecto de la validez, enunciando que un ins-
trumento de evaluacion es vdlido cuando evaltia lo que se pretende evaluar con él. Como un
instrumento es utilizado para apreciar logros de aprendizaje de un determinado grupo de
alumnos, en una cierta circunstancia y en un cierto momento de su proceso de aprendizaje
(al inicio, en el transcurso o al final), la validez de un instrumento no puede ser determi-
nada de manera absoluta, sino siempre en relacién con su adecuacién a los propdsitos y
situacion especifica de su aplicacion. Como lo senala Henry E. Garrett (1966), “una prueba
es valida para un propésito particular o en una situacién especial; no es universalmente
valido”. Cuando se quiere determinar si un instrumento es valido se requiere, entonces,
informacién acerca de los criterios que han presidido su construccién y su administracion.
Los criterios son, entonces, externos a la evaluaciéon misma (Camilloni et alter; 1998; 14)
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En relacién al dispositivo elaborado por la catedra, la validez del mismo se centra en
haber sido construido en conjunto con los estudiantes, a partir de situaciones reales de
ejercitacion trabajadas en la clase, articulando entre el primer nivel y el quinto, en concor-
dancia con los objetivos institucionales para el espacio curricular y es pos de una actualiza-
cion conceptual y metodoldgica, apoyado en principios didacticos fuertes que fundamen-
tan las de disefio del dispositivo e instrumentos de evaluacién.

VALIDEZ DISPOSITIVO

En el dispositivo se expresan los niveles de aprendizaje, las secuencias y actividades
de aprendizaje, se prevén instancias de evaluacién conceptual y procedimental,
incluyendo todo lo que se quiere que los estudiantes hayan desarrollado en las clases:
informaciones, conceptos, principios, procedimientos, destrezas motrices

Contenido

El dispositivo estd construido de acuerdo con los principios didacticos que sostienen
el proyecto pedagdgico, coherente con las estrategias de ensefianza que se han
utilizado, la secuencia empleada, la articulacién de la ensefianza y de las instancias
que conforman el programa de evaluacion disefiado.

Construccion

Este dispositivo toma elementos de instrumentos de valuacién anteriores y agrega
Convergencia | aspectos vinculados al desarrollo auditivo y visual, ampliando el campo de los aspectos
a evaluar

El dispositivo fue percibido por los estudiantes como instancia adecuada para la
Manifiesta evaluacion; al conservar una estructura similar al trabajo dulico el instrumento se torna
razonablemente visible y explicable.

Este dispositivo provee informacién al estudiante sobre los progresos y los obstaculos
que encuentra en el proceso de su aprendizaje y sobre los errores que debe superar,
dandole indicios claros acerca de cual puede ser el origen de sus dificultades; ademas,

Slgieels incentiva la motivacion por aprender y ubicando la dificultad de la evaluacién para que
ésta tenga significado y constituya un desafio en el que éste ponga su mejor esfuerzo
de produccién
CONFIABILIDAD

En relacion con este aspecto, las autoras mencionan que un instrumento de evaluacion es
confiable cuando une exactitud en la medicion y sensibilidad para la apreciacion de la presencia y
las diferencias de magnitud de los rasgos que identifica. Para que los resultados obtenidos me-
diante la administraciéon de un instrumento de evaluacién puedan ser considerados dignos
de confianza, deben ser estables, permaneciendo semejantes en todas las ocasiones en que
se administre ese instrumento u otro similar. Esa constancia de los resultados demostraria,
primero, que el papel del azar es muy pequeno y no distorsiona de modo significativo los
resultados obtenidos. Ademas, la administracién del instrumento ha podido dejar de lado
la influencia de factores transitorios que no deberian tener relevancia en la consideracion
de los resultados del aprendizaje que se quieren evaluar. (Camilloni et alter; 1998; 11). Las
autoras sefialan que un instrumento confiable permite aislar los aspectos que mide de
otros que para el caso se consideren irrelevantes, entendiendo que la confiabilidad depen-
de, también, de la exactitud y precisién con que mide el instrumento. En relacién con lo
expresado, planteo el siguiente:
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CRITERIO DE

CONFIABILIDAD DISPOSITIVO DE EVALUACION

El dispositivo prevé instancias de desarrollo de destrezas y contenidos
especificos, desagregando los elementos ritmicos, melddicos y arménicos,
partiendo de la audicién hacia la escritura

Presencia o ausencia de
conocimientos o destrezas

El dispositivo maneja un lenguaje técnico adecuado, con el que el estudiante
NENRIAIEL RN EIIIGERY  se ha familiarizado a lo largo del afio lectivo. Esto proporciona estabilidad,

exactitud especificidad y da seguridad al momento de tener que responder a los
requerimientos del mismo.

El dispositivo enuncia ejercitaciones elementales de la audiopercepcion y

Objetividad la lecto-escritura musical. El uso de herramientas y recursos tecnoldgicos

gratuitos y accesibles solo lo hace posible de ser utilizado por otro docente
de la catedra, facil de interpretar y de corregir los resultados.

Una de las mayores ventajas del dispositivo es que prevé instancias de trabajo indi-
vidual en casa, con numerosas posibilidades de registro, visualizacién, y revision las veces
que el estudiante lo necesite. Esto le permite realizar multiples tomas de las obras, a fin de
quedarse con la mejor versién de video para poner en el drive de evaluacién.

PRACTICIDAD

Ademas de las caracteristicas mencionadas -validez y confiabilidad- hay que considerar
una tercera, de mucha importancia en los programas de evaluacion. La practicidad de un
programa o un instrumento resulta de la conjuncién de tres aspectos: su administrabilidad,
la facilidad de analisis e interpretacion de sus resultados y elaboracién de conclusiones vy,
por ultimo, de la evaluacién de la economia de tiempo, esfuerzo y costo de su utilizacién
(Camilloni et alter; 1998; 13). Seguin las autoras, la administrabilidad de un programa o un
instrumento es un producto de varias caracteristicas; cuanto menor sea el tiempo necesa-
rio para el disefio y la elaboracién de las conclusiones y menos especializado el personal
necesario para la puesta en practica y el cdmputo, mayor serd la administrabilidad del pro-
grama o instrumento. En ese sentido proponen observar:

1. el tiempo de trabajo que insume al docente en su disefio y construccion;

el tiempo de su puesta en prdctica;

la claridad de las consignas;

los materiales, equipos y lugares necesarios para su administracién;

la cantidad y preparacion de las personas para la administracién, cémputo, anali-
sis e interpretacion de los resultados

Tomando los aspectos enunciados, el criterio de practicidad y administrabilidad pue-

de determinarse de la siguiente manera:

1. el tiempo de trabajo que insume al docente su disefio y construccion: el dispo-
sitivo es construido por el docente y los estudiantes durante el afno lectivo. Las
pautas generales se acuerdan en clase, asi como los ejemplos y secuencias que se
utilizaran. El disefio del formulario Google lleva aproximadamente 2 (dos) horas
reloj de trabajo en la computadora.

2. el tiempo de su puesta en practica: al momento de la evaluacion, realizar el tra-
bajo de completamiento del dispositivo prevé un momento de trabajo grupal

Al A
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(auditivo) de aproximadamente 40 (cuarenta) minutos, seguido de un tiempo de
evaluacion individual (lectura melédica y ritmica) a través de videos.

3. la claridad de las consignas: el dispositivo presenta consignas claramente dirigi-
das a realizar una accién determinada

4. los materiales, equipos y lugares necesarios para su administracion: generalmen-
te la evaluacidn se realiza con el mévil y en el mismo lugar de la clase para que el
estudiante se sienta en un contexto habitual

5. la cantidad y preparacion de las personas indispensables para la administracion,
computo, andlisis e interpretacion de los resultados: el trabajo de correccién pun-
tual se hace con los dos profesores que integran la mesa evaluadora, y con un
modelo o prueba testigo.

Perdiendo el temor a la evaluacion: una construccion grupal

La evaluacion no mejora lo aprendido, sino que permite, en

el mejor de los casos, su reflejo. (Litwin, 1998: 14)

En labusqueda de reconocer verdaderos procesos de transferencia, muchas veces las
evaluaciones implican exigencias de procesos reflexivos novedosos que nunca formaron
parte de los procesos de ensefianza. Estas practicas no reconocen lo aprendido, sino que
analizan lo consolidado o lo que persiste pese a la presidn en situaciones de tension. En
estos casos, Litwin realiza un planteo respecto de generar un ambiente natural en el que
se reconozca un aprendizaje o se favorezca su concrecién (Roig, Lipsman; 2015; 2). Cuando
la actividad implica un desafio genuino es mas sencillo adoptar una propuesta evaluativa
porque su mismo cardcter de indefiniciéon y de compromiso permite reconocer verdaderos
retos cognitivos” (Litwin, 1998; 17). Se trata de un planteo de actividades que cambien el
lugar de la evaluacién como reproduccién de conocimiento en una etapa final, por el de la
evaluacion como produccion de conocimiento a lo largo de todo el proceso educativo.

Conclusién

A modo de cierre del te trabajo, tomo las palabras de Edth Litwin: “una buena evaluacién, al
otorgar confianza y generar un espacio para que los aprendizajes fluyan y se expresen con
naturalidad, permite reconocer los limites de las exigencias y, para ello, provoca consuelo.
Posibilita reconocer, nuevamente las posibilidades, reirnos de nuestras propias exigencias
y recuperar lo humano en el acto de aprender. Desde esta perspectiva, la evaluacion con-
suela, en tanto recupera tranquilidad, es proveedora de seguridad y protege a los estudian-
tes; por tanto, se imbrica en la buena ensenanza” (Litwin 2008: 173. Concluyo este trabajo
con el deseo de que mi aporte en la construccion del dispositivo, redunde en conocimiento,
seguridad, confianza al sumergirnos en el maravilloso lenguaje de la musica

Bibliografia

De Camilloni, A., Celman, S., Litwin, E., & Palou de Maté, M. D. C. (1998). La evaluacién de los aprendizajes en el
debate diddctico contempordneo (pp. 67-91). Buenos Aires: Paidds.

del Carmen Aguilar, M. (2002). Aprender a escuchar musica. A. Machado Libros.

26 MUSICA Y EDUCACION. TRANSFORMACIONES SOCIALES, SENTIDOS Y EXPERIENCIAS / ISMUNT 2023



Garmendia, E. (1981). Educacion audioperceptiva: bases intuitivas en el proceso de formacién musical: libro del
maestro (Vol. 2). Ricordi.

Lipman, M. (1997). Pensamiento complejo y educacién. Madrid, Ediciones de la Torre. » Diaz Barriga, A. (1993).
El examen: textos para su historia y debate. México, UNAM

Litwin, E. (1994). La evaluacién de programas y proyectos: un viejo tema en un debate nuevo, en Puiggrds, A.
y Krotsh, P. (comps.) Universidad y evaluacién. Estado del debate. Bs. As., Aique.

Roig, H., & Lipsman, M. (2015). La evaluacion en perspectiva critica y creativa. Relecturas a los aportes de Edith
Litwin para la evaluacion del aprendizaje y la ensenanza. Revista del lICE, (37), 69-80.

Documentos Oficiales
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El LIBRO ELECTRONICO EN LA ENSENANZA DE LA ARMONIA

BOBBA, José Maximiliano
Armonia
Instituto Superior de Musica - UNT

maximiliano.bobba.17@gmail.com

Palabras clave: Armonia — Electrénico- Libro - PowerPoint

Como actual docente de la asignatura “Armonia” en los tres profesorados que ofre-
ce el Instituto Superior de Mdsica, pude notar cémo los estudiantes tienen severas
dificultades para apropiarse de los contenidos de la materia. Pueden motivar dicha
situacion numerosos factores: falta de saberes previos, poca atencién a las explica-
ciones, inasistencias a las clases, escaso tiempo para el dictado de la asignatura, entre
otros. No obstante, a través de las diferentes instancias evaluativas, pude comprender
que el principal factor es la dificultad en la comprensién del lenguaje especifico de la
disciplinay el correcto manejo de la técnica armédnica en las diferentes ejercitaciones.
En este sentido, si bien los alumnos en su formacién propedéutica tienen un acerca-
miento a la armonia, la especificidad de la asignatura es absolutamente novedosay lo
verdaderamente dificultoso deviene en aprender a pensar el fenémeno arménico.

Todo esto se agrava teniendo en cuenta que los tratados de Armonia, material
tedrico del que disponen los alumnos para la iniciacién en la disciplina, son de una
dificil comprensién para un principiante que carece de herramientas formativas para
interpretarlos y aplicarlos.

Frente a esta situacion surge la figura del docente como un indispensable me-
diador, “Aquel que logra promocionar el aprendizaje de una manera creativa, abriendo
espacios para la expresion en todos los dmbitos. El mediador promueve el aprendizaje, la
construccion del conocimientos y experiencias que necesitan los aprendientes para ensenar-
se a si mismos.”(CARBALLO-ESCOBAR, 2008).

El docente de Armonia es el mediador entre el conocimiento especifico presente
en los tratados de Armoniay los educandos: debe presentar el contenido de una forma
comprensible y de esta manera promover el aprendizaje. En tal sentido, el docente se
transforma en dicho nexo al dar la clase: explica el contenido y realiza la ejercitacion
paso a paso junto a los alumnos. Sin embargo, luego de esta instancia y en el momen-
to en que los estudiantes deben realizar por cuenta propia dicha ejercitacién, es tan
copiosa la serie de reglas a tener en cuenta, que el desconcierto gana y la confusion
se hace presente, realizando erréneamente la tarea encomendada.

Todo esto me llevd a pensar: ;de qué manera los alumnos podrian tener un ma-
terial que simule el accionar del profesor en clase, es decir, que realice la ejercitacion
punto por punto para que los alumnos puedan asimilar mejor el contenido con menos
margen de error?
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Ante este interrogante es que vi una respuesta posible en el uso de las TICs?, mas
precisamente en el uso del software? Microsoft PowerPoint: Programa disefiado para hacer
presentaciones con texto esquematizado, asi como presentaciones en diapositivas, anima-
ciones de texto e imagenes.

A través de la utilizacion de dicho programa podrian escribirse los textos tedricos y los
ejemplos musicales de manera animada, es decir, simulando dicho software el accionar del
docente frente al pizarrén y realizando pausadamente la ejercitacion. En este sentido, lo que
comenz6 como archivos con presentaciones aisladas de determinados ejercicios, se convirtié
en lo que podriamos llamar un libro electrénico con la caracteristica distintiva de ser animado:
los alumnos tienen actualmente acceso en sus dispositivos a casi la totalidad de los conteni-
dos de la asignatura explicados a través de mapas conceptuales y ejemplos animados en mas
de mil diapositivas de PowerPoint, las cuales pueden leer y releer las veces que lo necesiten.

Esta propuesta de digitalizacién de los contenidos tuvo excelentes resultados en la
apropiacion de los contenidos por parte de los estudiantes: el soporte digital animado ayu-
dé a los estudiantes a repasar los contenidos vistos en clase y profundizar en aquellos que
no les quedo lo suficientemente claros durante esta instancia, e incluso incorporarlos por
su propia cuenta en caso de ausentarse.

Dicho libro electrénico, lejos de constituir una sustitucion del libro impreso, se con-
virtié en un excelente complemento en la ensefianza de la armonia, ya que como sefialan
Cordoén-Garcia y Lopes: El fundamento de la digitalizacién no radica en la conversion de
obras impresas ya editadas a formato electrénico, sino en la creacién de nuevas formas digi-
tales [...].(CORDON-GARCIA - LOPES, 2012).

Creacién de nuevas formas digitales que creemos indispensables incluir dentro de
los recursos de las cdtedras en la actualidad: Es un hecho de que los estudiantes crecieron
en un mundo donde imperan la Informatica3y el Internet?, y viven en contacto permanente
con latecnologia, lo que hace que procesen e incorporen la informacién de manera distinta
a los estudiantes de hace unos diez o quince afnos atrds. En consecuencia, deviene en un
desafio a superar para toda la docencia poder incorporar, al menos paulatinamente, el uso
delas TICs y asi estar a la altura de nuestro tiempo, pensando en la actualidad de los alum-
nosy las nuevas formas con la que procesan la informacién, propiciando de esta manera la
posibilidad de generar verdaderos aprendizajes significativos.
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PENSAR LA ESI. EN LOS INSTITUTOS DE FORMACION DOCENTE EN
MUSICA: UNA PROPUESTA DE ABORDAJE INSTITUCIONAL

MURUAGA, Pablo Daniel
Integracion de los Lenguajes Artisticos
Instituto Superior de Musica - UNT
pablodanielmuruaga@gmail.com

GARMENDIA, Maria Pia
Taller de Coordinacion de Grupos
Instituto Superior de Musica - UNT
piagarmendia@gmail.com

Palabras clave: Dispositivo de formacion - ESI. - Formacién Docente en Musica — Propuesta de abordaje
institucional

Introduccién

El abordaje de dispositivos que problematizan y abordan la ESI. en los institutos de forma-
cion docente es cada vez mas frecuente a raiz de la potencia e irrenunciable inclusién, no
solo por ser transversal en la curricula de los profesorados de nivel superior, sino también
por su cardcter politico en términos de ampliacién de derechos. En esta linea, su caracter
no negociable, por configurarse recientemente en el campo de la Formacién General de los
profesorados nacionales que estan siendo revisados para su actualizacién, da cuenta de
su valor social, cultural y politico frente a una realidad contemporanea compleja, que cada
vez mas, demanda un abordaje critico y reflexivo del campo de la Educacién sexual en las
aulas universitarias.

Desde una perspectiva epistemoldgica se plantea el dispositivo, segiin Marta Sou-
to (2019) como “un modo de pensar en el plano de la accién propio de las teorias de la
complejidad”. En esta linea y evocando el pensamiento de Edgar Morin(1996), la autora
recupera un término clave del epistemdlogo: la estrategia. Al decir de la autora, “la estra-
tegia trabaja sobre lo posible, lo cambiante, lo aleatorio, donde las opciones frente a los
multiples escenarios van determinando el camino... la estrategia se piensa, se combina, se
modifica y se concretiza como tactica en el campo de accién. La nocién de estrategia esta
en la base de la de dispositivo” (Souto 2019: 8). Es justamente desde éste marco que se
intentd disefar una propuesta de abordaje para el ISMUNT que pretende ser el inicio de
otras “combinatorias” (Souto 2019) en la diagramacién del dispositivo critico para generar
la problematizacién y el debate de la ESI

Asimismo, es justo sefalar que el trabajo que se describe a continuacién es el re-
sultado de un recorrido formativo llamado “ESI en la Escuela: su derecho, nuestra tarea”,
propuesto por la UNT, el cual habilité la reflexién y la proyeccién del mismo.
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El dispositivo para iniciar la accion
A continuacién, se describe la propuesta situada, segtin lo mas relevante, consignada
en el recorrido formativo:

Fundamentacién: Desde el diagnédstico realizado en el ISMUNT detectamos aborda-
jes muy aislados en materia de aproximaciones tedricas vinculadas a los ejes que plantea
la ESI y fundamentalmente un escaso conocimiento e importancia de abordar la ESI como
un derecho de los sujetos.

Entendemos que este proyecto, puede advertir el necesario tratamiento de la tema-
ticay la sensibilizacién para la generacién de proyectos diversos que procuren atender, no
sélo a visibilizar una realidad actual, sino también a las implicaciones ineludibles de nues-
tra carrera docente.

Al decir de Graciela Morgade (2017) “de la sexualidad no se habla, pero esta en todas
partes”, desde esta aseveracion categérica de la investigadora, se definié pensar en un dis-
positivo que se refleje en una estrategia inicial para abordar esta compleja tematica.

Asimismo, y atendiendo a la naturaleza que reviste de caracter situado a la propuesta,
la interpelacion que la ESI nos conmina a reflexionar a partir de las diferentes situaciones
que se pueden presentar y que pueden circunscribirse a lo que en ESI lamamos “puertas
de entrada”. En el ISMUNT, nos referiremos principalmente a dos de ellas:

a) la organizacién de la vida cotidiana institucional: es fundamental reconocer que
nuestras practicas educativas, nuestras costumbres y todo aquello que forma parte de
nuestra cultura institucional transmiten la mirada que tiene la institucién sobre la sexuali-
dad, la cual es preciso revisar desde el enfoque de derechos, de género y de respeto por la
diversidad, pues aun nos falta robustecer una mirada “concientizada” o “problematizada”
respecto del tema. Al mismo tiempo, por cuestiones que priorizaron orientaciones estricta-
mente pedagdgico-didacticas y otros emergentes situacionales, son escasas todavia instan-
cias de reflexién sobre la importancia de propiciar la construcciéon de conocimientos vin-
culados a la ESI, a la musica y al Arte. Por lo cual este dispositivo puede ser un el puntapié
inicial de futuras instancias para pensarnos desde la ESI

b) la actuacion frente a episodios que irrumpen en la institucion: en diversas oportu-
nidades hemos asistido a situaciones problematicas que se presentaron sorpresivamente,
ya sea en relacion al vinculo entre docente-alumnx o situaciones problematicas de la vida
privada del alumnx que se manifestaron en clase. Es necesario considerar la particularidad
del vinculo maestrx-discipulx en nuestro ambito de formacidn artistica, pues este trabajo
uno a uno que demanda la formacién en un instrumento musical profundiza la confianza
en el/la adultx, considerado “maestrx”. Por otro lado, somos una instituciéon con una po-
blacién reducida, lo cual facilita la construccién de lazos afectivos y de confianza de los
alumnxs hacia el/la docente.

Por esto consideramos indispensable que el equipo de conduccién junto a docentes
y no docentes se detengan a repensar las estrategias de accion para convertir esas situa-
ciones en oportunidades de aprendizaje. Desde esta perspectiva, la Primera Jornada Insti-
tucional de ESI, puede consolidarse como una instancia de reflexion para interpelar a los
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profesores del ISMUNT. Entendiendo que, tanto la comprensién de la ESI en su encuadre
normativo y en el contexto social contemporaneo, como desde la gestién de proyectos inte-
gradores, pueden contribuir relevante y favorablemente a la adquisicién de conocimientos
y experiencias significativas, respecto de las problematicas de la perspectiva de género, del
cuidado del cuerpo y la salud, el respeto a la diversidad, el valor de la afectividad y al ejer-
cicio de nuestros derechos.

Por otro lado, la Ley Nacional de Educacién Sexual Integral 26.150 estipula el disefio, por
parte del Ministerio de Educacién de la Nacién, de los Lineamientos Curriculares de la ESI.
(aprobados por unanimidad por el Consejo Federal en 2008) Estos expresan los propédsitos
formativos a alcanzar y los contenidos basicos para los diferentes niveles educativos, don-
de se incluye a la educacion Superior en relacién a la formacién docente. Es claro que nues-
tro colectivo, abocado a la formacién docente artistico-musical, no puede estar por fuera
de esta normativa. Entendemos que este documento es una herramienta imprescindible en
nuestra formacién docente.

Planteado asi el tema es fundamental establecer qué se entiende por “Sexualidad” y por
“Educacién Sexual Integral”.

También es importante recordar que la Resolucion del Consejo Federal 340/2018 fortalece
el marco normativo de la Educacién Sexual Integral en tanto que establece que su enfoque
integral debe estar presente en los planes institucionales, ya sea de manera transversal y/o
a través de espacios curriculares especificos.

Tema/s elegido/s:
1. LA ESIEN LA ESCUELA: El nuevo rol como adultxs docentes en relacién a la ESly
Ixs estudiantes como sujetxs de derecho
2. NORMATIVAS, CONCEPTUALIZACIONES Y GESTIONES PARA EL ABORDAJE
AULICO

Objetivo General:

» Conocer y concientizar acerca de la visibilizacién y el abordaje de la ESI en la
Institucion, rescatando su sentido y valor normativo, social y pedagégico desde el
debate y la reflexion institucional y la problematizacién de la temdtica en nuestra
carrera.

Propuesta de abordaje:

Desde la presentacién de un proyecto escrito que dé cuenta de la organizacién y con-
crecién de la “Primera Jornada Institucional de ESI”, se presentaran las lineas a desarrollar
en el encuentro vivencial que estimamos estructurar en dos turnos.

Una agenda estimativa de la Jornada puede estructurarse en las siguientes instancias:

* Presentacion de la Jornada y justificacién de la misma.

* Presentacion del marco legal a través de apoyatura visuales

* Debate respecto de interpretacion de la Ley y sus alcances. Perspectivas sobre
los modos posibles de concretarse en el ISMUNT desde la realidad institucional,
atendiendo a las particularidades de la misma.

*  Proyeccién (en videos) de reflexiones de algunos referentes del campo (recortes
de conferencias de la Dra. Paula Fainsod, del Dr. Fabian Vera del Barco y la Dra.
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Fabiana Reina, de la Dra. Larisa Moris y otros especialistas)

* Debate grupal y plenario desde interrogantes e imagenes que provoquen a los
colegas de la institucion

* Socializacién de conceptos e ideas de literatura especializada (de autores como G.
Morgade, D. Barrancos, C. Tabbush, M. Diaz, C. Trebisacce y V. Keller, M. Tarducci
y M. Zelarallan, D. Barisonik, entre otros) para entender la dimensién epistemo-
|6gica de la ESI.

* Mesa de didlogos abiertos para aproximarnos a una resemantizacién de los con-
ceptos fundamentales: “Géneros y sexualidades en la educacién de hoy”, “Moder-
nidad problematica. Género, sexualidad y reproduccién en la Argentina del siglo
XX”, “Identidad de géneros”, “La construccion social del género y la sexualidad.
La ESlI en la escuela: Derechos y diversidad sexual” y “Varones y masculinidad”.

* Andlisis y socializacién de un pequeno decalogo con “diez aspectos a tener en
cuenta para fomentar instituciones diversas”, pensado singularmente para el IS-
MUNT.

* Orientaciones respecto de propuestas para gestionar proyectos en las catedras o
areas afines que aborden la ESI.

* Analisis y proyeccién de registros de experiencias que abordaron la ESI en institu-
ciones educativas y artisticas.

* Dindmica problematizadora a través de preguntas disparadores para debatir en
grupos en referencia a posibles articulaciones entre catedras para concretar el
proyecto.

* Plenario y cierre.

En este marco y desde el enfoque de “género y derechos humanos”, es decir, una
perspectiva critica de las relaciones de poder que subyacen a las formas en que los sujetos
atraviesan su proceso corporal de sexuacion (Morgade 2017: 22), se pone en la agenda del
ISMUNT la necesaria reflexion tanto individual como colectiva del cuerpo docente de la
institucion, a través de dichas jornadas para el tratamiento de sentidos y supuestos sobre
la tematicay, a su vez, para aproximarnos a producciones y proyectos que involucren la ESI,
la musicay las artes.
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“LA VOZ Y NUESTRO CUERPO”- RELATORIA DE EXPERIENCIA

MORA VALDEZ Guido

Conservatorio “Juan José Castro” Bs. As.
guidomoravaldez@gmail.com

A la Profesora Myriam Molina, in memoriam

Mi agradecimiento enorme a: Profesor Mauricio Guzman, Profesora Natalia Carignano, Li-
cenciada Claudia Sosa, Profesor Pablo Santi, Maestro Juan Pablo Cadierno, Psicéloga Pia
Garmendia, personal de la Secretaria de Extensién y a todo el personal del ISMUNT.

Alo largo de mis visitas a Tucuman, en estos ultimos quince anos, descubri que habia
un deseo e interés en un estudio profundo del canto en distintas personas que llegaban a
mi por diversos motivos.

En el ano 2021, en la pandemia, decidi quedarme vivir en Tucuman luego de treinta
afos en Buenos Aires. En ese afio profundicé sobre estas ganas de bucear en el canto. Me
comuniqué con el entonces Director del ISMUNT, Profesor Mauricio Guzman para acercar-
le la propuesta de crear en esa institucion la carrera de Canto con una serie de caracteris-
ticas particulares que le dieran a la misma un perfil distinto a lo que he observado en los
planes de estudio de las instituciones en las que trabajo. Puntualmente trabajar de manera
articulada y transversal entre los docentes de las asignaturas troncales ya que estamos
formando a la misma persona, artista y docente. Por ejemplo, segin mi experiencia, a una
cierta altura de la carrera, es muy importante trabajar en una clase conjunta los docentes
de Canto, Repertorio y Practica Escénica.

Obviamente, como la creacién de una carrera no es “soplar y hacer botellas”, en el
mientras tanto les ofreci tanto al Profesor Mauricio Guzman como a la Profesora Natalia
Carignano el proyecto de la Clinica “La voz y nuestro cuerpo”, el cual fue aceptado, acom-
panado y apoyado generosamente.

La clinica consiste en tres encuentros anuales en los meses de mayo, agosto y octubre.
Cada encuentro consta de cuatro dias de cuatro horas cada uno. Esta abierta a todo tipo
de personas que deseen bucear en su cuerpo el desarrollo de su voz y pueden cursarla sin
ningun tipo de correlatividad.

En la primera hora y media de cada dia trabajamos la observacion del cuerpo y la
respiracion. Lo hacemos acostados a partir de una serie de ejercicios y movimientos para
reconocer las distintas partes del cuerpo que intervienen en la inspiracién y la espiracion
y, por consiguiente, de la fonacién. Con el transcurrir de las clases y los encuentros, estos
ejercicios van profundizando su autopercepcién siendo cada vez mas sutiles. Luego de una
tanda de ejercicios, se hace una puesta en comun donde cada uno de los participantes
pone en palabras su experiencia y sensaciones compartiéndolas con sus companeros.

Las vocalizaciones son individuales y son observadas por todo el grupo que se ubica
en circulo. Hay total libertad para opinar, siempre de modo constructivo, sobre la evolu-
cion del companero. También trabajamos la técnica, el fraseo y el estilo de canciones del
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repertorio popular y obras del repertorio académico, segun el perfil y la preferencia de
cada alumno. Le damos mucha relevancia a la lectura expresiva del texto previamente al
momento de cantar ya que cantamos poesia y no sélo sonidos. De esta manera, se mejora
la diccién y la articulaciéon logrando que la interpretacion al cantar sea mas expresiva. Otro
recurso valioso es la puesta en escena.

Han asistido a cada encuentro alrededor de veinte alumnos sumando un total de
cincuenta alumnos en estos dos anos. El grupo ha sido muy variado: cantantes de musica
popular, cantantes liricos (entre ellos algunos integrantes del Coro Estable de la Provincia),
directores de coro, estudiantes de las carreras de educacién musical, direccién coral e ins-
trumentistas. En uno de los encuentros se sumaron dos ingenieras agronomas del INTA
que necesitaban mejorar su voz hablada porque capacitaban a empleados de esa institu-
cion al aire libre.

El estudio del canto es un proceso largo en el tiempo. Cada cuerpo, cada persona 'y
cada sensibilidad tiene sus tiempos y hay que respetarlos. No se lo debe apurar, es impor-
tante acompanarlo sin prisa pero sin pausa y sin ansiedad de parte del maestro que guia.
Hay que observar a esa personay a ese cuerpo y escuchar hacia dénde va esa laringe y esa
sensibilidad. El trabajo de vocalizacién e interpretacion debe ser muy personal, “hecho a
medida”, para sacar lo mejor de cada uno. Es elemental saber elegir el repertorio adecuado
para cada etapa del proceso para no generar frustraciones ni dejar grabado en la memoria
muscular algo incorrecto o que pueda dafar al instrumento vocal.

Para acompanar el repertorio académico y el repertorio popular he contado con la
desinteresada ayuda del Maestro Juan Pablo Cadierno y del alumno Michel Fontanet res-
pectivamente.

Como futuros docentes, los que asisten a esta clinica se llevaron los siguientes apren-
dizajes:

La importancia de generar un clima cordial de trabajo.

La exigencia en la ensefianza no implica malos tratos sino todo lo contrario.

Criterio y pensamiento critico.

Cuando de hace una devolucién es importante empezar siempre por los logros y des-
de alli trasladarlo hacia lo que se quiere mejorar.

Hay que tener en cuenta que los alumnos traen mucha informacién y herramientas
ttiles de experiencias anteriores que nos pueden servir en el proceso.

Los “errores” o los items a mejorar no son hechos adrede.

La evolucién va sucediendo clase a clase, encuentro a encuentro.

Cuidados de la voz.

Una voz sana.

Ejercicios corporales, de respiracion y vocalizacién para sus alumnos o coreutas.

Asi las cosas, considero que esta experiencia ha sido enriquecedora para todos. En lo
que a mi se refiere, siempre es un desafio estar al frente de un grupo. Me estimula a seguir
investigando, experimentando y buceando en este maravilloso instrumento inagotable de
recursos que es la voz humana, obviamente siempre acompanada de un cuerpo ductil y
predispuesto.
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Como actual docente de la asignatura “Armonia” en los tres profesorados que ofrece el Ins-
tituto Superior de Musica, he tenido la experiencia de trabajar con dos estudiantes ciegos
en mis clases. Ante esta situacién, me vi obligado a plantear diferentes estrategias para
lograr la apropiacion de los contenidos por parte de dichos alumnos.

Para poder comprender el planteo, es necesario en primer lugar explicar brevemente
el estudio de la materia y el tipo de metodologia que se utiliza; en segundo lugar cudles
son los problemas que se presentan para la ensefianza de alumnos ciegos; y finalmente co-
mentar cudles fueron las estrategias adoptadas en el proceso de ensefianza y aprendizaje.

Segln Joaquin Zamacois, “la Armonia es la tecnicologia* musical que estudia todo
lo referente a la simultaneidad de los sonidos” (ZAMACOIS, 1997). Para la ensefianza de
dicha disciplina, la metodologia tradicional toma como soporte principal la escritura
entinta de 2 pentagramas donde se colocan cuatro voces a la manera de un coro mixto
(Bajo, Tenor, Alto y Soprano); a su vez, se coloca el denominado cifrado por debajo o
por encima de dichos pentagramas y que consiste en la utilizacion de diferentes sig-
nos numéricos que expresan los diferentes tipos de intervalos, acordes o grados de
la escala. A partir de ello, se ensefian los conceptos claves de la asignatura como son
los de realizacion, encadenamiento y armonizacion. Es decir, el docente hace uso de
un intrincado sistema grafico que les posibilita a los estudiantes, a través de la visua-
lizacién, comprender vertical y horizontalmente el fenémeno arménico. Es bajo esta
perspectiva metodolégica que se torna imposible poder transmitir los conocimientos
a los alumnos ciegos.

Una primera respuesta posible a la problematica seria la utilizacién de la Musico-
grafia Braille?. Segtin el Nuevo Manual de Internacional de Musicografia Braille, “debido a
las peticiones de dmbito internacional que exigen que la musica braille refleje el original en tinta
con la mayor fidelidad posible” (UNION MUNDIAL DE CIEGOS, 1998), pueden escribirse en
braille todo tipo de notacién, que en lo referente a la especificidad del estudio arménico,
serian los de intervalos, acordes, bajo cifrado, nimeros romanos, entre otros signos. No
obstante, la caracteristica principal del sistema Braille es su linealidad: Pueden escribirse
todos los elementos propios de la notacién musical en tinta, mas sin embargo nada de eso
puede escribirse de manera simultdnea. Este es quizés el problema fundamental, dado que

1 Palabra muy poco usada en la lengua castellana. Podria traducirse como “estudio, saber o ciencia técnica”.
2 La Signografia Musical Braille o “Musicografia” es un sistema de lecto-escritura ideado por Braille que sirve para escribir
y leer notacién musical.
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precisamente para el entendimiento de la asignatura, los alumnos deben realizar un proce-
so de abstraccidon tanto horizontal como vertical. Por lo tanto, la problematica planteada es
doble: por un lado, la metodologia tradicional, al ser exclusivamente visual, no permite la
ensenanza a personas ciegas; por el otro, la Musicografia Braille tiene limitaciones intrin-
secas que dificultan severamente la ensefianza de la armonia.

Ante este escenario surgen diferentes interrogantes: ;cémo poder ensefar la asigna-
tura a personas ciegas? ;Es la visualizacién conditio sine qua non para comprender el fené-
meno armonico? ;No existirdn otras maneras de poder aprehenderlo?

Estos interrogantes son los que me llevaron a indagar en diferentes estrategias que
posibiliten a los alumnos ciegos estudiar y comprender la simultaneidad sonora.

Para poder resolver esta problematica, en primer lugar, deberiamos pensar en la uti-
lizacion de otro tipo soporte que no sea exclusivamente visual y facilite la abstraccion de la
simultaneidad sonora: En este sentido, un instrumento arménico como ser el piano (instru-
mento que ambos estudiantes manejan con soltura), permite escuchar y entender las rela-
ciones sonoras de manera vertical y horizontal sin la necesidad de tener que visualizarlas a
través de un pentagrama.

En segundo lugar, la Musicografia Braille no puede ser descartada por completo por
diversas razones:

a) es el tipo escritura que dominan los estudiantes ciegos y les posibilita plasmar de
manera concreta lo escuchado,

b) existen signos en tinta propios de la asignatura (como ser el bajo cifrado o los nu-
meros romanos) que tienen su escritura equivalente en braille y que resultan indispensa-
bles para el estudio de la materia,

c) realizar la armonia y los encadenamientos se tornaria una tarea imposible apelan-
do tnicamente a la memorizacién: los alumnos deben poder tener un soporte escrito el

cual les permita corregir equivocos en caso de cometerlos.
La metodologia adoptada tuvo en cuenta estas premisas y se desarrollé de la siguiente
manera:

Disposicion del alumno: sentado al piano y a la par un pupitre o banco para poder escribir.

El alumno escribe el cifrado del acorde con el que comienza la ejercitacion;

2. Dispone el acorde segln las reglas intervélicas de distanciamiento entre las voces
y la octava correspondiente, comenzando desde el bajo y prosiguiendo con las 3
voces superiores;

3. Memoriza dicha disposicién;

4. Encadena voz por voz segln el criterio trabajado y respetando las reglas de reali-
zacion armonica;

5. Escribe el acorde resultante con la disposicion luego de realizar el encadena-
miento;

6. Controla entre las voces que no se produzcan movimientos melédicos y arméni-
cos prohibidos;

7. Corrige en caso de cometer errores;

8. Prosigue hasta finalizar el ejercicio.

La aplicacién de dichas estrategias en un inicio fue dificultosa debido a la novedad de
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la propuesta, sin embargo, siguiendo los alumnos ciegos la metodologia pautada, pudieron
comprender e interiorizar mejor los contenidos de la asignatura.

Las problematicas principales que surgieron fueron las siguientes:

a) La cuestion del tiempo y las caracteristicas de la asignatura: la materia tiene como
caracteristica distintiva un lenguaje técnico especifico y una importante cantidad de con-
tenidos; a su vez, posee poca carga horaria semanal y se dicta en un solo afo en los tres
profesorados.

Siguiendo la propuesta planteada, necesariamente debe realizarse una seleccién de
contenidos prioritarios para los alumnos ciegos.

b) La cuestiéon del material didactico: Los alumnos pueden seguir la clase y leer la
teoria a través de los lectores de pantalla de sus teléfonos celulares, sin embargo dichos
lectores no pueden decodificar los signos musicales, por lo que debe realizarse un material
especial (en braille o grabacién) de los diferentes ejemplos y ejercitaciones.

c) La cuestion de la dinamica de la clase y la no exclusién de los alumnos ciegos: la
aplicacién de la propuesta dio buenos resultados en el aprendizaje de los alumnos ciegos,
no obstante implicé, tanto para el docente como para el resto de los alumnos, aprender a
esperar y tener paciencia con respecto a los tiempos que los alumnos ciegos necesitan para
lograr incorporar los contenidos. Esta dificultad se observa al dia de hoy en las clases, tanto
del lado del docente como de los estudiantes.

Creemos con firme conviccién que estas problematicas deben ser interpretadas
como desafios, y como tales, son posibles de ser superadas apelando al compromiso para
una sélida formacién especifica de la asignatura que se ensefia y en la problematica de los
alumnos destinatarios.

Esperamos que esta experiencia inspire a otras cdtedras a indagar en diferentes es-
trategias y metodologias para que nuestros alumnos ciegos no queden al margen del acto
educativo, sino que sean tan protagonistas como lo son el resto de los estudiantes.
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Las prdcticas docentes en la Residencia, realizadas en escuelas secundarias y en diversidad
de contextos escolares presentan en ocasiones un nivel de complejidad. Maria Cristina
Davini (2015) expresa que esta formacion se favorece en la interaccion con distintos actores
de las actividades formativas, requiriendo de la articulacion de acciones en dos escenarios:
la propia institucién formadora y las escuelas asociadas del nivel o modalidad en el cual se
van a desempenar los egresados.

El presente trabajo pretende compartir el posicionamiento y abordaje de la Residen-
cia de los estudiantes del Profesorado de Musica del Instituto Superior de Mdusica de la
UNT, durante el presente ciclo lectivo. Las practicas de los residentes fueron supervisadas
y guiadas tanto por las docentes formadoras como por las/los docentes co-formadores de
las instituciones asociadas en las que se realizaron las practicas. El objetivo de esta presen-
tacion es socializar, por un lado, las concepciones de trabajo en este espacio final de la for-
macién docente y, por otro, los diversos aspectos didacticos/pedagdgicos y metodologias
del abordaje disciplinar que se tienen en cuenta y se ponen en juego durante el proceso.

Residencia desde un enfoque didactico-pedagdgico

Los contextos particulares de las escuelas, la diversidad
de los alumnos, y una multiplicidad de interacciones hacen
complejas las prdcticas educativas; (...) es importante recu-

perar la ensenanza como eje central de la formacion docente,

particularmente en la formacién inicial (Davini, 2015:9)

El trabajo en la catedra de Residencia con los estudiantes de la formacién docente del
Instituto Superior de Musica encara el proceso de practica partiendo de tomar los aportes
tedricos de la autora Marta Souto (2011) quien entiende y define a la Residencia como “un
dispositivo pedagégico de la formacion, un lugar y un tiempo pensados para formar, en
la practica, a los futuros docentes” (p. 24). En la catedra, se piensa la Residencia como un
proceso que puede dividirse en tres instancias, ejes o etapas.
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Una primera etapa dénde se pretende, por un lado, enfocar en la construccién de un
vinculo pedagdgico que permita llegar a los residentes/practicantes con la mayor calidez
y/o confianza posible para acompanar y guiar su proceso de practica de una manera signi-
ficativa y enriquecedora. Para ello resulta clave conocerlos, saber de dénde vienen, en qué
condiciones llegan al cuarto afio, como fueron sus experiencias de practica y observaciones
previas, cudles son sus experiencias relacionadas a la musica por fuera del ambito acadé-
mico, conocer sus intereses, curiosidades y gustos relacionados a la musicay a la formacion
docente. Por otro lado, en esta primera instancia se guia a los estudiantes a reconocer e
identificar aquellas asignaturas y conceptos claves trabajados y aprehendidos durante los
3 afos de formacion los cuales les permitirdn encarar la Residencia y la practica en el aula
de una manera preparada y fundamentada teéricamente. Para ello, se realiza un cuadro y
luego esquema conceptual trayendo y/o recuperando las materias claves que tendran que
volver a mirar, leer, estudiar y/ o tener como guia para poner en juego en las practicas, tanto
en el proceso de planificaciéon como en la preparacion estudio y desarrollo de las clases. En
este momento, se guia la construccién de los planes de clase en relacién al tema asignado
por cada docente coformador a los residentes. Una vez que esta preparacién culmina con
la creacion completa de las secuencias didacticas se considera pasar a una segunda etapa
para la cual se espera que los residentes se encuentran preparados.

La segunda etapa planteada, es la puesta en prdctica y concrecién de los planes
de clases en el terreno mismo, es decir, en el aula de cada institucién asociada con la cual
se realizé por acta acuerdo el convenio para llevar a cabo las practicas docentes. Durante
esta etapa es clave el acompafiamiento tanto del docente formador como de los docen-
tes co-formadores, observando dichas clases debido a que la guia y supervisiéon permiten
evaluar a los residentes en su experiencia de prdctica. Sin esta presencia de observacion
de clases sera muy complejo luego sugerir u orientar en aspectos que sean necesarios de
revisar y/o modificar por parte de los residentes. Este momento consta de 4 clases desarro-
lladas y llevadas a cabo en el aula esperando que alli se puedan poner en juego las capaci-
dades y competencias adquiridas a lo largo de la formacién. Una vez concluida esta etapa,
se pasa la tercera y ultima instancia de la Residencia

La tercera etapa de construccion y defensa del informe final, o mejor denominada
instancia de analisis y reflexién de la practica. Momento en el cual se acompana en la ela-
boracién del informe final con el fin de recuperar y registrar a través de la escritura acadé-
mica lo vivido durante el ejercicio de la practica docente en las dos instancias anteriores a
partir de un profundo trabajo de analisis y reflexion docente. Tal como plantea Souto (2011)
“una practica siempre esta situada, reflexionar sobre ella implica volver sobre las propias
acciones como formadores, docentes o alumnos, sobre las decisiones tomadas, sobre los
roles que se desempenaron, sobre los vinculos que se establecieron con los otros, con el
conocimiento, con los alumnos, etc.” (p. 23). Para ello, se preven encuentros de clases pre-
senciales y virtuales a guiar el proceso de escritura, sugerir bibliografia y diversas formas
de articular la teoria con la practica, como asi también diversos ejercicios y dinamicas que
inviten y promueven en los alumnos la reflexion de las practicas, dindmicas que implican
poner el cuerpo y la mente en trabajo de pensamiento, pero también de sentimiento. Por
ultimo, el cierre de las practicas se lleva a cabo a partir de la defensa del informe en un
coloquio final.
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Los aspectos didacticos/pedagdgicos puestos en juego o herramientas didacticas y
pedagdgicas:
* Laplanificacién como herramienta docente al momento de pensar las propuestas
de practica en el aula.
*  Competencias que hacen al rol docente y su construccion.

Ambos aspectos se entrecruzan en la practica y se retroalimentan entre siy se ponen
en juego en el terreno educativo propiamente dicho, considerado el aula y/o los espacios
institucionales. Consideramos que a partir de su concrecion y puesta en practica, el resi-
dente descubre su propio camino a construir como docente, aprendiendo y aprehendiendo
diversas formas de llevar a cabo la tarea de ensefar.

Residencia y musica en el contexto contemporaneo

Tal como se plantea en el apartado anterior, el espacio de Residencia estd conformado por
dos areas: el area de la formacién general-pedagégica y el drea de la formacién especifi-
ca-musical. En el drea de la formacién especifica-musical, el trabajo se aborda desde aspec-
tos tedricos, técnicos y didacticos del lenguaje musical en diferentes etapas.

Una primera etapa nos pone en contexto de los saberes musicales previamente apren-
didos y llevados a la practica en los espacios curriculares ya transitados (Observaciones y
Practicas 1 yll) de los cuales deviene la practica preprofesional. En una primera instancia, se
abordan los encuadres que contemplan la practica artistica especifica, lo referente a mar-
cos normativos vigentes para la educacion artistica en el pais: Res. CFE N° 111/10; 120/10;
Anexo IV de la N°179/12; 337/18, NAPs, Disefios Curriculares, entre otros. Estos documentos
estructuran el perfil del egresado, las concepciones del arte y la educacién artistica en los
diferentes niveles y modalidades de la educacién argentina presentan saberes, lineamien-
tos, consideraciones y orientaciones metodoldgicas sobre los cuales se asienta actualmen-
te la practica del lenguaje musical en los diferentes contextos educativos y en la contem-
poraneidad. En ese sentido, se destaca para el desarrollo de la Residencia los lineamientos
generales y especificos que se encuentran en la Res. CFE N° 120/10[1]. De acuerdo con la
mencionada resolucion, los saberes del campo de la formacién especifica se organizan en
base a ciertos aspectos o modos de acceso al conocimiento artistico, entendiendo a éstos
como aspectos especificos dentro de un lenguaje/ disciplina artistica:

En relacién con el lenguaje especifico: comprende los saberes vinculados a los pro-
cedimientos que hacen al andlisis, la realizacion, la interpretacion y la comprensiéon de las
producciones, sus componentes y modos de organizacién en contextos estéticos diversos.

En relacién con la produccién: implica la praxis artistica propiamente dicha, desde
procedimientos especificos (técnicos y compositivos), promoviendo la diversificacion de
alternativas de produccion.

En relacién con la contextualizacién socio - histérica: junto a la produccién implica
no sélo el desarrollo de saberes vinculados a la situacionalidad cultural, social e histérica
de las manifestaciones artisticas y estéticas y los modos de produccién de los diversos
lenguajes que componen el drea, sino también de herramientas que posibiliten pensar las
funciones y objetivos de cada practica artistica en relacién
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Por otro lado, desde el lado de la especificidad musical, las concepciones y metodo-
logias de abordaje del trabajo con los estudiantes en las secundarias en los espacios de
educacion musical, resulta pertinente tener en cuenta los conceptos vertidos en el anexo
IV de la Res. CFE N° 179/12[2], a saber:

La prioridad del caracter grupal de la realizacion musical pretende jerarquizar la
estrategia de inclusion que la practica musical posee cuando conforma una experiencia a
realizar con otros y para otros, rescatando los aspectos sociales e individuales que estdn
presentes en ese modo de realizacion musical.

El énfasis en el ambito popular resulta central, por constituir la fuente principal de
produccién musical que la mayoria de los nifios y jévenes conocen y usan habitualmente.
La eleccion de la musica popular tiene por objetivos favorecer la identificacion e integra-
cion del alumno con su medio cultural compartiendo cédigos, significados y valores; asi
como iniciarlos en el ejercicio de diversos roles musicales interviniendo en actos escolares,
muestras artisticas y demds eventos. Se pretende también reivindicar, reconocer, difundir,
disfrutar y aprender aquellas expresiones de la musica popular que forman parte de las
comunidades autéctonas, regionales, y/o latinoamericanas, abordando procedimientos,
herramientas y materiales tradicionales y contemporaneos

Conocer y encuadrar el trabajo en la Residencia en los marcos normativos vigentes
clarifica la perspectiva acerca de cudles son los objetivos de la ensefianza musical en el
Nivel Secundario: la construccién de un pensamiento critico y formacién de ciudadania, la
formacion para el ambito de la cultura y la continuidad de estudios superiores. Las finali-
dades formativas dentro del espacio de musica en el Nivel Secundario atienden a que los
egresados transiten por experiencias que les permitan lograr:

la comprension de los componentes musicales desde la praxis de las caracteristicas
particulares, la participacién activa en diversidad de proyectos musicales, la ampliacion
del universo sonoro y la vinculacién con los medios de comunicacién y tecnoldgicos y las
capacidades interpretativas en los procesos de producciéon musical.

En ese sentido, en la Residencia se concibe a la planificacién de la clase de musica
estructurada de la siguiente manera:

Duracién: tiempo de clase minimo estipulado: 8o (ochenta) minutos

Eje de apreciacion: debe presentar propuestas de contenidos que aborden la inter-
pretacion y el andlisis, el decir el desarrollo de una actitud interpretativa y reflexiva que
atraviesa la totalidad del proceso artistico.

Eje de produccion: debe contar con propuestas de prdcticas de ejecuciéon musical,
incorporacién de recursos vocales, instrumentales y de percusién corporal, desde un abor-
daje grupal e incorporando recursos tecnolégicos

Dentro de las propuestas y orientaciones metodoldgicas que se sugieren al estudian-
te para el desarrollo de sus planificaciones, se encuentran aquellas que intensifiquen:

* Las prdcticas del lenguaje musical en estilo

* Lareproduccién de ritmos e improvisaciones melddicas sobre bases armdnicas

secuenciadas

* La seleccién del repertorio con criterios fundamentados desde el desarrollo mu-

sical gradual

* Lacoordinacion a través de propuestas de actividades de percusién corporal, pro-

42 MUSICA Y EDUCACION. TRANSFORMACIONES SOCIALES, SENTIDOS Y EXPERIENCIAS / ISMUNT 2023



duccién vocal e instrumental

»  El andlisis critico y reflexivo de las obras trabajadas, a través de procesos de lec-
tura comprensiva y en contexto

* Enlainstancia de evaluacién, se sugiere prever instancias del proceso y de pro-
ducto final.

* Laincorporacién de Tics y herramientas de soporte digital que enriquecen la ex-
periencia en el aula en el contexto contemporaneo

En relacidn a la incorporacién de nuevas tecnologias, Julio Cabero Almenara (2015?)
expresa que “las nuevas tecnologias se diferencian de las tradicionales, no en lo que se
refiere a su aplicacién como medio de ensefanza, sino en la posibilidad de creacién de
nuevos entornos comunicativos y expresivos que facilitan a los receptores la posibilidad de
desarrollar nuevas experiencias formativas, expresivas y educativas”

Conclusién

La Residencia es el espacio de practica final en el tltimo curso de la formacién docente
inicial. Desde la catedra de Residencia Docente del Profesorado de Musica del Instituto
Superior de Musica de la UNT comprendemos la formacién docente como practica de-
liberada, dirigida a que los futuros docentes aprendan a ensefar en forma efectiva, sin
perder de vista las finalidades formativas vigentes para el drea. Asimismo, consideramos
absolutamente necesario que los estudiantes desarrollen sus capacidades para ensefnar de
manera solvente y con calidad; por ello, continuamos el proceso de pensar este espacio
como una instancia de formacién situada, en el contexto contemporaneo, que contempla
las perspectivas actuales del arte y la educacién. Desde ya, es nuestro objetivo guiar el pro-
ceso con la confianza puesta en la realizacion efectiva y fundamentada de la practica que
implica transmitir el conocimiento, favorecer el desarrollo de la capacidad de ensenar y por
supuesto, guiar las practicas. Resulta interesante concluir la presentacion de este trabajo
con una ultima y breve reflexién que nos brinda Marta Souto (2011),

“(...) formar para la practica no es formar desde la teoria, ni desde la normativa, aunque ambos aspec-
tos tengan su lugar en ellas. Es acompafar al estudiante en un pasaje dificil y lleno de incertidumbre
para que realice sus primeras experiencias ganando confianza, analizandolas y replantedndolas. El
formador debe estar ahi como soporte y garante de esa experiencia, favoreciendo la reflexion sobre la
realidad y sobre los procesos en marcha y creando dispositivos adecuados. Para ello necesita también
una formacién como formador que las instituciones de formacién debieran atender” (p. 46).
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PENSAR LA MUSICA HISTORICAMENTE

BEALE, Jorge Nicolas

Historia de la Musica Argentina y Latinoamericana
Instituto Superior de Musica - UNT
nicolasbeale@gmail.com

Introduccion

El presente articulo pretende ser un racconto de experiencias y reflexiones que tuve a lo
largo de casi dos anos impartiendo clases de Historia de la Misica Argentina y Latinoame-
ricana. Durante este tiempo la materia sufrié varias modificaciones en cuanto a su progra-
ma y metodologia, que trataré de compartir para que otros colegas puedan utilizar como
recursos en sus clases.

Para ello, propongo dos metodologias didacticas extraidas de la disciplina histérica,
para aplicarlas a lo musical. La primera es la de realizar circulos concéntricos: a partir de
ellos podemos partir del universo de lo apropiado y conocido por el alumnado y expan-
dirse hacia lo desconocido. La segunda es la de hacer historia problema; esta se basa en
otra forma de organizacién de los contenidos, ya que se aborda a la historia a partir de la
seleccion de distintas problematicas, que por lo general trascienden hasta el presente y
nos interpelan, y nos remontamos al pasado para analizar cémo fue su origen, evolucion,
su permanencia (o no) en el presente, la comparacién con situaciones similares en otras
geografias que tuvieron problemas similares, entre otras funciones.

Palabras clave: Educacion - Historia - Metodologias - Microhistoria - Msica.

Somos Muisica, somos Historia

Una de las mayores dificultades a las cuales me enfrenté impartiendo clases de Historia de
la Musica fue la de cambiar el pensamiento del alumnado, acostumbrado a una perspec-
tiva tradicionalista y memoristica, por otra donde se entienda el estudio de los procesos
y los cambios en el tiempo. Este viraje estuvo acompanado del desafio de demostrar que
la Historia de la Musica no se reduce a la biografia de los compositores, ni de sus obras;
aquellas deben ser un recurso para explicar determinado tema o proceso. Seria harto dificil
explicar la complejidad histérica si solo nos atenemos a ciertos datos y hechos particulares,
que solo satisfacen la curiosidad temporalmente. Andelique (2011, p.257) nos describe las
problematicas presentes en el aula de la siguiente manera:

La falta de interés de los alumnos por la historia y las ciencias sociales, la memorizacién y la repro-
duccidén de informacién socio histérica de libros de textos como estrategia basica de aprendizaje con
escaso anclaje conceptual de analisis, las limitaciones en el desarrollo de un pensamiento reflexivo y
critico en los estudiantes, la desvalorizacion social de la educacidn, la persistencia de estereotipos en
las representaciones sobre lo social y lo histérico que obstaculizan los aprendizajes, dificultades en la
comprension de conceptos estructurantes propios de la disciplina como son el tiempo histérico, la ex-
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plicacion y las fuentes, la escasa utilizacién de propuestas de ensefianza basadas en las metodologias
propias del campo de la investigacién historiografica, la ausencia del historiador—autor en las aulas.
(Andelique, 2011, p.257)

El uso de una biografia, de esos histéricos aislados, o una obra musical, deben ser
contextualizados, usados como un recurso valioso (aunque no el tinico) para encuadrarlo
dentro de un proceso de magnitud mayor. Puede explicarse, por ejemplo, la Revolucién
Francesa a partir de La Marsellesa, de por qué aparece, si tiene antecedentes, cual fue su
legado, la forma en la que estd compuesto, su poesia, etc. Pero no deja de ser eso, un recur-
so musical que sirve al historiador para explicar en el nivel macro.

Historia IV en el ISMUNT es la dltima asignatura histérica que los cursantes tienen,
por lo que es inherente a ella la responsabilidad de conciliar todos los conocimientos ad-
quiridos, de darles una funcionalidad para la actividad docente y la vida en si. Por ello en
todas mis clases me empefio en demostrar que la historia no es una materia inutil, ya que
todos somos seres histdricos, nos construimos y evolucionamos histéricamente, y es im-
posible algtn tipo de progreso o avance sin la mirada al pasado, del cual no nos podemos
separar nunca. Me atrevo a afirmar que uno de mis principales objetivos como docente de
Historia es despertar en el alumnado el pensamiento critico-histérico, a que reafirme su
conciencia histdrica, y pueda comprender que el estudio de los hombres en el tiempo no
se reduce al mero acto memoristico. En palabras de Gonzalo de Amézola, “saber historia
para ensefarla e innovar en las practicas docentes de manera significativa, aunque no es
condicién suficiente, si es una condicion necesaria” (De Amézola, 2008, p.130).

Y es que esta ciencia tiene una tendencia natural a las resignificaciones, revalorizacio-
nes, refutaciones, reinterpretaciones, a la generacion de un juicio critico que nos mueve a
preguntarnos, como en la filosofia, sobre todo lo que nos rodea, sobre cémo llegamos a ser
lo que somos, por qué el presente y el mundo tienen estas condiciones y no otras. Como
se dice coloquialmente, explica “por qué estamos como estamos”. Esta caracteristica de la
historia lleva al alumnado a preguntarse si de verdad tiene alguna utilidad el aprendizaje
de la historia, tanto para la vida cotidiana como para la futura actividad docente. Josep
Fontana (2004, p.17) nos afirma lo siguiente:

El uso publico empieza con la educacién, de la que recibimos los contenidos de una visién histérica
codificada, fruto de una prolongada labor de colonizacién intelectual desde el poder quien ha decidi-
do cudl es ‘nuestro’ pasado, porque necesita asegurarse con eso que compartimos ‘su’ definiciéon de
la identidad del grupo del que formamos parte, y que para conseguirlo no tiene inconveniente en con-
trolar y censurar los textos y los programas. Porque eso de la historia es demasiado importante para
dejarlo sin vigilancia. Orwell ya habia dicho, en su vision de un mundo totalitario, que ‘quien controla
el pasado controla el futuro, y quien controla el presente controla el pasado’. (Fontana, 2004:17)

Quien controla el pasado controla el futuro. En esta frase queda demostrada la impor-
tancia para los poderes de turno de tener un control efectivo sobre la Historia, ya que de ella
depende la construccidon de la legitimacion del presente. Por todo ello, en la ensefianza de
la historia no se puede ser neutral ni imparcial (ademas, la objetividad absoluta es imposi-
ble). Por el contrario, exige discutir el rol y pensarse como actor social inserto en la realidad.
Esto implica un compromiso con la sociedad de su tiempo, con el presente. Ser consciente
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del rol social que nos cabe como intelectuales criticos de la historia lleva necesariamente
a pensar sobre el uso publico que hacemos del conocimiento que portamos. Hacer uso de
nuestras facultades civicas y politicas, sin por ello caer en la politica partidaria.

Quebrando los esquemas

Educar para lo desconocido, partiendo de lo conocido. Considero que esta frase carga signifi-
cacion suficiente por si misma, y no deja mucho margen a la explicacién sin caer en redun-
dancias, aunque trataré de dilucidar algunas cuestiones que puedan quedar en el tintero,
aplicadas al caso de la asignatura en cuestion. Aunque se lo niegue, el peso de la tradicion
es demasiado grande, ademads de estar muy arraigado en la sociedad en general. Y esto no
quiere decir que aquello sea impedimento para su transformacion, o adaptacion. Todas las
instituciones y estructuras poseen algo de tradicién, en el sentido conservador del térmi-
no, y es algo que, si se quiere modificar, requiere enormes esfuerzos, ya que mientras mas
tiempo transcurre, mas profundo llegan sus raices.

En el caso de la educacién aplicada al tema que nos compete, la historia y la musica
siempre se colocaron como bastiones de lo tradicional. La primera se ensefia de forma
lineal, cronolégica y memoristica, sin abordar problemdticas que tengan relacién con el
presente; vemos asi una historia que tiene un comienzo y evoluciona desde lo mas antiguo
a lo reciente, ensefiando ese pasado remoto sin ninguna funcién para la formacién ciu-
dadana, tratando de ensefar fechas, nombres de personajes “ilustres”, lugares, guerras,
proezas, grandes acontecimientos politicos, etc., de forma mecanica y repetitiva, datos que
la memoria se encargara de olvidar por su falta de uso en lo cotidiano. Pero me anticipo al
lector que puede pensar que el escrito es un intento de refutacion de la historia aconteci-
mental, relacionada intimamente con la corta duracién: lo que plasmo no posee connota-
cién negativa, es mas, la historia politica puede ser muy usada para explicar ciertas proble-
maticas histéricas (como por ejemplo si el mero acontecimiento puede llegar a cambiar la
estructura, o dicho en otras palabras, si la corta duracién puede modificar la larga duracién
histdrica, o explicar las luchas de poder en trabajo, familia, amistades, etc.). Aqui se trata
de exponer que quedan en el ambito educativo muchos huecos que no son llenados, o los
son, pero sin poder ser reutilizados en la vida, estancandose hasta el olvido involuntario
por el paso del tiempo. Y todo esto al tiempo en que “se renuevan los contenidos, pero no
se renueva la concepcidn tedrica y epistemoldgica de la historia.” (Andelique, 2011, p.258).

En el arte sonoro tenemos temdticas similares, que forman el programa tradicional
de ensefnanza: musica “clasica” o académica, marchas e himnos patrios, musica de proyec-
cion folclérica, donde Europa estd siempre mds presente o en iguales términos que Argen-
tina o nuestras regiones. Con esto no estoy afirmando mi oposicién a la musica europea
de corte académico (a la que tengo en gran estima y consumo en demasia), simplemente
doy una opinién personal, en al cual el acercamiento a ella debe hacerse desde otros tipos
de musicas, aquellas que sean para el alumnado parte de su mundo conocido, para formar
una base firme y construir a partir de ella un conocimiento musical sélido de forma gradual.
Creo que el acercamiento a una tematica que sea desconocida por el alumnado debe ser a
través del mundo conocido, para poder tener las herramientas necesarias y que el conoci-
miento nuevo no parezca totalmente ajeno.
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Por esto una de mis propuestas diddcticas en cuanto a la ensefnanza, tanto para am-
bos temas por separado como para la unién de ellos, la Historia de la Musica, es la de
realizar circulos concéntricos: a partir de ellos podemos partir, como dijimos, del universo
de lo apropiado por el alumnado. Esto nos permite, en primera medida, conocer al grupo,
sus conocimientos previos y experiencias de vida, para promover un balance general y par-
tir desde una base homogénea a todos (sabiendo que cada persona aprende a diferentes
velocidades). En segunda medida, nos permite la reafirmacién de la cultura local, regional
y nacional, que en este caso se ubica en primer término con respecto a otras musicas del
mundo, a la vez que se aplican metodologias histéricas como la microhistoria; tercero, par-
tir de lo conocido implica una base de conocimientos que, en muchos casos es lo bastante
sélida como para usarla de cimientos para construir otros saberes; y cuarto, se puede uti-
lizar para afianzar los ya conocidos, hilando mas fino y aprehendiendo sobre la tematica de
forma mucho mas profunda.

En este sentido, para Historia IV se propuso como Unidad 1 en su programa anual, la
ensefianza de Historia de la musica tucumana, para que se parta de lo que ya se conoce; la
Unidad 2 indaga sobre la musica académica argentina, en donde ya entramos en materia
nacional; la Unidad 3 Tango, por lo que ya vamos dejando en parte lo académico, aunque
siempre hay relaciones; la Unidad 4 trata de Rock y Folcklore argentino, donde claramente
entramos en el ambito de lo popular, tanto de raiz tradicional como aquella que no lo es; y
la dltima unidad trata de Latinoameérica, tanto lo popular como lo académico. De este modo,
se abordan todos los contenidos de la asignatura, pero de forma concéntrica, desde lo local/
regional, hasta el continente entero. De lo micro a lo macro, en una nueva (en realidad no
nueva, sino poco conocida) forma de historiar que constantemente agranda y achica su lupa,
generando “una historiografia de lo micro, con la que cada tanto intentamos una historiogra-
fia de las relaciones a pequena escala o de lo cotidiano, y un estudio de la macrohistoria, con
la que intentamos una historiografia a escala planetaria” (Torre, 2018, p.38).

Mi segunda propuesta es la de hacer historia problema, y en este sentido podemos
relacionarla con la ya mencionada historia reciente. Esta se basa en otra forma de organi-
zacion de los contenidos, ya que se aborda a la historia a partir de la seleccion de distintas
problemadticas, que lo general trascienden hasta el presente y nos interpelan, y nos remon-
tamos al pasado para analizar cémo fue su origen, evolucién, su permanencia (o no) en el
presente, la comparacién con situaciones similares en otras geografias que tuvieron pro-
blemas similares, entre otras funciones. Para aclarar esto, el siguiente ejemplo: tomemos
una problematica de la musica tucumana como el canto vallisto. Nos remontamos hacia
el pretérito para observar cémo fue su origen y evolucidn, sus caracteristicas, cambios y
permanencias, y como se desarrollaron en diferentes lugares del globo procesos similares,
para realizar paralelismos. Al tener ya conocimientos suficientes sobre el mismo, regre-
samos al presente para ver de cual es la situacién actual de aquel canto de esta forma
tomamos al contenido como “un pasado abierto, de algiin modo inconcluso, cuyos efectos
en los procesos individuales y colectivos se extienden hacia nosotros y se nos vuelven pre-
sentes” (Franco y Levin, 2007, p. 26).

Mi sugerencia para abordar la historia-problema aplicada a la musica es elegir gé-
neros, como el cuarteto de cuerdas o la musica de camara en si, la evolucién orquestal,
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las formas musicales (la tradicional historia de la musica), lo armdnico, lo ritmico, etc., las
posibilidades de elegir un problema son enormes, y si bien todas tendran la misma mirada
global del proceso en si, por su misma naturaleza se hara hincapié en diversas cuestiones.

Conclusiones

Cabe aclarar que lo que presento como propuestas no son novedades en el ambito de las
ciencias de la educacién, y aqui volvemos a la frase del comienzo: el peso de la tradicién
es tan grande que se nos hace dificil modificar nuestros esquemas y adaptarlos a nuevas
realidades. Pero la historia demostré que las estructuras no son estaticas, sino dindmicas
y cambiantes. Sociedad, economia, politica, religién, ideologias, entre otras, todas son es-
tructuras propensas al cambio, a corta, media o larga duracion, pese a que los contempo-
rdneos no lo perciban, porque se trata de una tendencia, por ejemplo, secular o mayor. La
educacion, como estructura e institucidon que es, también es cambiante, y los docentes de-
ben saber responder a los mismos, porque el ensenar valores, tradiciones, ideas, costum-
bres, y formas de comportamiento social de anteriores épocas no podran ser aplicados en
contextos recientes, donde las demandas de la sociedad son diferentes, y hasta en algunos
casos, contrarias.

En sintesis, preparar para la vida, partiendo de lo que ya se sabe de ella, desde lo
conocido a lo desconocido. Es mas facil resolver el rompecabezas si se sabe qué se esta
armando, si se tiene una imagen del modelo terminado. Parece paradéjico, pero la huma-
nidad se ha empenado en resolverlo sin usar la portada de la tapa.
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ENFOQUES SOBRE EL LENGUAJE MUSICAL. LA ORGANIZACION DEL
RITMO Y LAS ALTURAS EN EL CONTEXTO DE LA ESCRITURA Y LA
AUDICION

ACEVEDO, Maria
Conservatorio Superior de Musica “Manuel de Falla”
acevedo_m@hotmail.com

Palabras claves: lenguaje musical - organizacién musical — procesos musicales — teoria

El presente trabajo desarrolla las ideas principales de “Enfoques sobre el lenguaje
musical. La organizacién del ritmo y las alturas en el contexto de la escritura y la audicién”,
libro de mi autoria, publicado en marzo de este afio por Editorial Dunken, Buenos Aires.
Explicitando procesos de aplicacién de lo alli desarrollado y fundamentando el contenido
tedrico pertinente, se aspira en esta oportunidad a contribuir a la formacién de docentes
de la especialidad, profundizando en el campo del conocimiento musical especifico y pro-
curando fortalecer el aspecto auditivo y cognitivo de la formacién musical.

La intencién que impulsé la escritura de “Enfoques sobre el lenguaje musical” fue
aportar una vision actual en lo que respecta a la teoria musical, aplicando una perspec-
tiva técnica, descriptiva y reflexiva, que no se limitara a exponer los temas propios de la
disciplina, sino que destacara los comportamientos y transformaciones de los elementos
constitutivos del lenguaje musical en diversos contextos y situaciones.

Plantear y profundizar los procesos de organizacién, sean estos ritmicos, arménicos,
histéricos, de notacion o audicién, ha sido un objetivo central de este trabajo ya que a partir
de ellos, los elementos definidos aisladamente se articulan, contextualizan y resignifican.

Filtros funcionales de observacion e integracion

Las palabras enfoques, organizacion y contexto sobresalen desde el titulo del libro, anti-
cipando su protagonismo conceptual. Ellas actian como lentes que, procediendo indivi-
dualmente como filtros funcionales de un aspecto especifico de lo observado, articulan
luego las caracteristicas del hecho musical en cuestién, construyendo de esta manera una
informacion integral que vincula procesos musicales, perceptivos e histéricos. Este proce-
dimiento permite que las manifestaciones del lenguaje musical no sean consideradas de
forma aislada y ajenas a su entorno temporal sino en su cualidad estética y en su particular
funcionalidad, profundizando asi no sélo el conocimiento técnico sino ampliando la recep-
cion sensible y reflexiva del hecho musical.

Enfoques

Enfocar es poner la atencién en un objeto preciso, contando con informacién previa o care-
ciendo de ella. Es posible “enfocar” un elemento especifico como por ejemplo el intervalo
de cuarta aumentada, un concepto mds amplio como la tensién-distensién arménica que
dicho intervalo puede provocar o también el proceso en medio del cual esta ocurre, etc. De
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esta manera se podra operar en diferentes rangos y niveles de observacion a partir de los
que se desarrollaran las posteriores consideraciones. Los enfoques posibles son miltiples y
combinables: una vez definida la indole del objeto enfocado se podra indagar en su confor-
macidn, caracteristicas y comportamiento en el marco de diferentes roles y manifestaciones.

Organizacion

Una organizacién implica un orden o disposicién de partes o elementos de los que surgen
determinadas relaciones con consecuencias sobre el todo, resultando finalmente en un
funcionamiento eficiente. Por ejemplo: una escala mayor es una organizacién en la que
cada uno de sus componentes -los grados- tienen una tendencia y una funcién particular
que los induce a formar parte de determinadas configuraciones. A la vez la escala, el todo
conformado por los siete grados, es una estructura eficiente y fundamento del sistema
tonal: “melédicamente la tonalidad viene representada por la escala y armdénicamente por
los acordes propios de la escala” (Schonberg, 1979: 146).

En el dmbito del lenguaje musical coexisten diferentes organizaciones, como por
ejemplo el sistema tonal y la métrica regular, una organizacién de sonidos acentuados y no
acentuados, dispuestos en patrones de previsibilidad a los que llamamos compases. “En la
musica tonal el ritmo esta enlazado en el compds y basado en la métrica” (Kithn, 1994: 122).

Las organizaciones como material musical no son permanentes sino que se transfor-
man siguiendo necesidades creativas y posibilidades de realizacion. El uso generalizado en
la musica occidental de las escalas mayor y menor del sistema tonal fue sucedido por la in-
clusion de las escalas por tonos enteros, las provenientes de la musica popular folklérica de
diferentes pueblos, el redescubrimiento de los modos antiguos, la construccién de series,
etc. Encontramos asi procesos que subyacen en el hecho musical a partir de los mismos
elementos -alturas, intervalos, duraciones, etc.- y que cambian su funcién, uso y efecto al
participar en distintos tipos de organizaciones.

Veamos esto en cuatro ejemplos procedentes de diferentes organizaciones de dura-
cién y acentuacién propias del aspecto ritmico:

1. Regularidad: Sucesién de compases regulares que repiten un esquema de acen-
tuacion previsible y caracteristico del periodo clasico al que pertenece el Allegro de la So-
nata KV 332 de W. A. Mozart. La indicacidon de compas rige para todo el movimiento man-
teniendo asi la estabilidad métrica dentro de la cual se desarrollara el discurso ritmico
siguiendo la trama acentual. *Ver imagen 1 (Mozart, 1977: 178)

2. Irregularidad: La complejidad arménica tonal, atin en su etapa de mayor desarro-
llo, mantuvo la naturalizacién del pulso y la regularidad acentual previsible. Sin embargo,
poco antes de terminar el s. XIX, acompanando el proceso de debilitamiento del modelo to-
nal, también la métrica regular llegé a sus limites. Esto produjo un impulso de reaccién y re-
novacion que comenzé a modificar la organizacién ritmica de manera sustancial. (Acevedo,
2023: 56). En 1913 Igor Stravinsky supera la regularidad con la irregularidad por medio de la
alternancia imprevisible de acentuaciones, por ejemplo en la “Danza sagrada”, tltimo mo-
vimiento de su obra “La consagracién de la primavera”. Aqui, la alternancia de compases
de dos y tres tiempos ocurre en un encadenamiento siempre sorprendente, reforzado por
la abundancia de contratiempos y la rapidez del pulso. *Ver imagen 2 (Stravinsky, 1967: 121)
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3. Ausencia: Casi contemporaneamente, en 1911, en la Ultima de las “Seis pequefas
piezas para piano” op. 19 de Arnold Schonberg no se encuentra ya ni siquiera rastro de pul-
sacion, los acentos son consecuencia de indicaciones expresivas pero no de orden métrico.
Con la indicacién de tiempo Sehr langsam (muy lento) los acordes largamente prolongados
son interrumpidos por ideas melédicas que tampoco llegan a configurar pulsacién. La in-
dicacién de compas sirve de guia al intérprete, pero para el oyente, la irregularidad de los
ataques produce un espacio musical etéreo e indeterminado. (Acevedo, 2023: 56). *Ver
imagen 3 (Schonberg, 1940: 20)

4. Incertidumbre: Mds adelante, el compositor y percusionista norteamericano Ste-
ve Reich, nacido en 1936, combina el uso sincronizado de patrones ritmicos segtin un mo-
delo procedente de la musica africana, con un procedimiento propio de la tecnologia de
reproduccién musical. Reich llamé a este proceso phase-shifting (desplazamiento de fase).
En su versiéon mas sencilla este procedimiento consta de un patrén, que luego de ser fija-
do por medio de varias repeticiones, es sucedido por la superposiciéon del mismo patrén
desfasado. Estos desplazamientos conforman tramas acentuales no coincidentes y un con-
siguiente efecto de distorsion de los planos sonoros. Esto sucede en “Clapping music” de
1972, obra que consta de sélo trece compases que deben repetirse doce veces cada uno,
comenzando con un patrén ritmico que ocupa el primer compas de ambas voces -indicado
en el ejemplo como (a)-, el cual seguira repitiéndose en una de las dos voces, mientras que
en la otra voz, en el siguiente compds, se desplazara comenzando desde la segunda figura
del patrén (b), luego comenzando desde la tercera figura (c), desde la cuarta (d) y asi su-
cesivamente. Transcurridos todos los desplazamientos posibles, en el compds 13 el patrén
vuelve a coincidir en las dos voces. Estos desplazamientos crean un espacio musical mévil
de cardcter hipnético e inestable. (Acevedo 2023: 61). *Ver imagen 4 (Reich, 1980: 3)

En los cuatro ejemplos analizados, provenientes de obras de Mozart, Stravinsky, Schonberg
y Reich, encontramos diferentes organizaciones de la acentuacién y del pulso, las que pro-
vocan muy diferentes sensaciones en el oyente: regularidad en Mozart, irregularidad en
Stravinsky, ausencia en la obra de Schénberg e incertidumbre en la organizacién ritmica de
Reich.

Contexto

Llegamos ahora a la tercera “lente” o filtro funcional: el contexto. El contexto se refiere a las
circunstancias en las que se producen los sucesos musicales observados y abarca diferentes
ambitos y configuraciones de acuerdo al aspecto en consideracion: respecto a un fragmento
el contexto puede ser la obra misma, otra parte de la obra, la época en que fue compuesta, el
tipo de escritura utilizada, caracteristicas de la época en que fue compuesta, etc.

Puesta en prdctica de los conceptos propuestos

Partiendo de lo anteriormente desarrollado llegamos a la siguiente sintesis: el enfoque
requiere de la atencién sobre determinado objeto, la organizacién presupone un orden
funcional y el contexto se refiere a las circunstancias respecto al tema en cuestion. _

Para aplicar estos conceptos tomemos como punto de partida dos situaciones dife-
rentes de uso del intervalo de 22 menor:

52 MUSICA Y EDUCACION. TRANSFORMACIONES SOCIALES, SENTIDOS Y EXPERIENCIAS / ISMUNT 2023



En la musica tonal la 22menor es el intervalo conductor de cadencias y resoluciones
armonicas, intervalo fundamental en rasgos que durante siglos sostuvieron la tonalidad y
que, al superarse esta etapa se integré a las nuevas corrientes musicales despojado de su
antigua funcionalidad y adaptdndose a nuevas circunstancias.

Veamos primero su participacion en el principio de la Fuga en Do Mayor K. 394 de
W. A. Mozart. Dentro de un discurso claramente tonal encontramos -en el tercer y cuarto
tiempo del tercer compas- la simultaneidad de dos 2* mayores y luego, en el primer tiempo
del cuarto compas una 2*menor entre Fa # y Sol. Tratdndose de una obra claramente tonal
la disonancia que aportan estos intervalos es inmediatamente aliviada por un descenso de
la siguiente semicorchea que conduce a un intervalo de 32 Esto ultimo confirma que las 2%,
pero especialmente la 22menor, tienen un rol especial, las escuchamos aportar un conflic-
to que es inmediatamente resuelto, una alternancia tensién - distensién que es parte del
sistema tonal, es decir de la organizacién tonalidad.

En cuanto al contexto en sentido histérico, Mozart escribe esta Fuga en una época
ya ajena a la tradicién polifénica de Bach a quien la obra remite, respetando esta tradicién
pero agregando algunas influencias de su propia época y estilo, como el uso de las octavas
en los ultimos compases de la obra para dar una conclusién mas firme y convencional. *Ver
imagen 5 (Mozart, 1982: 42)

En el segundo ejemplo veremos actuar el intervalo de 22 menor en una obra de Béla
Bartdk, “Sonidos entrechocandose” del volumen IV de Mikrokosmos. Al primer contacto
con la partitura nos llama la atencidn ver varios intervalos de §? justa, pero superpuestos a
distancia de semitono, produciendo por lo tanto dos 2** menores simultaneas. Ya desde el
titulo de la obra advertimos que esto no es algo para abandonar rapidamente conduciendo
a una resolucién armoénica, como lo fue en el caso de la obra de Mozart, sino una situacion
que se reafirma, hasta convertirse en esencial y apareciendo durante toda la obra. La orga-
nizacion ya no es tonal, Barték es un compositor del s. XX y dispone de libertad para elegir
su lenguaje, el que en este caso esta organizado a partir de una escala de cuatro sonidos
dispuestos a distancia de 22 mayor, 32 menor y2*mayor partiendo de Do en la mano izquier-
day partiendo de Re bemol en la mano derecha, produciendo continuas superposiciones
cromaticas. En este contexto el intervalo de 22menor no es un conflicto sino la esencia de
la obra. *Ver imagen 6 (Bartdk, 1940: 26)

Conclusién

El campo de la teoria musical se vincula necesariamente al conocimiento de procesos his-
tdricos, perceptivos y estéticos. En los procedimientos expuestos se evidencia la interaccion

de estos aspectos implicitos en el hecho musical y en el contacto de éste con el perceptor.

La dindmica ensenanza-aprendizaje propia de las disciplinas artisticas, abarca al ser
humano como sujeto creativo y destinatario de vivencias estéticas de la herencia cultural y
de la expresién contempordnea.

Desarrollar una mayor comprension de las particularidades presentes en diferentes
expresiones musicales potenciara las experiencias interpretativas, auditivas y creativas de
los docentes musicos, impulsando una apertura significativa hacia nuevos repertorios de
diversas épocas y culturas. La comunicacién sobre hechos artisticos requiere de un voca-
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bulario especifico que se construye desde el contacto directo con las obras, superando
postulados categédricos por fuera de la vivencia personal.

Reflexion final

A partir de la observacién y la descripcidn, la teoria nos da las palabras y el sustento para
la comunicacién especifica sobre lo musical, sobre lo escuchado y las reacciones que nos
provoca. Los procesos auditivos y de comprensidn tedrica, si bien a menudo se ejercitan
separadamente constituyen finalmente una misma entidad en el perceptor. Clemens Kiihn,
en su libro “La formacién del oido musical” lo expresa claramente: “Considerar el dominio
de un ejercicio auditivo como un mero acto de audicién, seria una limitacién. La audicién
sin conocimiento, por expresarlo de forma rudimentaria, es impensable. La relacién con
determinados conocimientos, y en parte, incluso la dependencia de ellos, significa no sélo
un gran alivio en la audicién, sino que constituye a veces un requisito ineludible.”(Kiihn,
1988: 10)
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*Imagen 3
A. Schonberg, “Seis pequefias piezas para piano” op. 19 N°6 [
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B. Bartok. Sonidos entrechocandose. Mikrokosmos IV N° 110
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La formacién musical a partir de las reformas del afio 1990 y la enmarcada en la ley 26.206, redi-
mensiona el campo epistemoldgico de acceso al conocimiento musical dirigido a la formacién de
educadores musicales y de intérpretes en todas las especialidades instrumentales.

Dichos principios epistémicos y pedagégicos se asientan en las dimensiones de la
interpretacion, audicion y composicion (Stubley, 1992). Desde esta mirada, en el proceso de
aprendizaje musical las habilidades generativas en términos de ejecucién, improvisacién y
composicion, se superponen en gran medida, de manera que el desarrollo de cada habili-
dad contribuye también al desarrollo de las otras (Psychology of Music, 2004:32).

El desarrollo de la habilidad creativa es considerada como un resultado dado por la
practica en la que subyacen distintos tipos de habilidades tales como la fluidez, eficiencia,
flexibilidad, capacidad para la correccién de errores, otros. Para Sloboda, hay dos compo-
nentes adicionales en las técnicas de improvisacion; i) inversion vy ii) el logro de coheren-
cia. Postula que los cambios cognitivos especificos que permiten el acceso al desarrollo
del comportamiento musical improvisativo son: i) incremento en el almacenamiento de la
memoria de patterns, y procesos que devienen de las estructuras musicales, ii) fluidez de
accesibilidad al banco de almacenamiento para la construccion de nuevas estructuras en
un discurso musical; iii) la incorporacién de mayor informacion que incidira en la toma de
decisiones vinculadas a la ideacién del sujeto. Se activan en el musico procesos cognitivos,
motores, sincrénicos y de ajuste temporal, desde el conocimiento disponible “in situ”.

Una contribucién importante en el giro epistemoldgico acerca de la formacién musical
actual se vincula al desarrollo de las Ciencias Cognitivas de Segunda Generacién. La teoria
de la cognicién corporizada, mente extendida aportan cambios significativos en el sustento
epistemoldgico del saber musical, y sus modos y vias de apropiacién y produccién, generan-
do nuevas interacciones entre conocimiento y comportamiento (Martinez, 2011; 2016).

Esta continuidad entre mente, cuerpo y entorno es entendida como un factor crucial
en la formacion de los procesos psicolégicos complejos, como los que intervienen en el
aprendizaje musical. Desde esta concepcidn, en los procesos creativos como productos
emergentes de la cognicién musical, cobran relevancia la toma de decisiones del sujeto
en situacién en tiempo real por el cual, la mente analiza, adelanta, transforma o recrea los
elementos del discurso en el devenir temporal. (Robledo, 2002). A su vez, la creatividad
composicional en musica también es un proceso complejo y con toma de decisiones sien-
do su diferencia, la actuacién del sujeto en tiempo diferido para la concrecién final de un
producto musical.
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Improvisacion musical y neurociencias

La tarea cientifica fundamental del S. XXI para las neurociencias ha sido la comprensién
de la mente humana en términos bioldgicos. (Kandel, 2007: 13). Actualmente la concepcién
unitaria de las ciencias de la musica esta superada dado que convergen en la misma, diver-
sas disciplinas en expansiéon y fundadas en teorias que explicita o implicitamente sostienen
las practicas. (Malbrdn, 2005).

La facultad de la musica no es una entidad monolitica que una persona posee o no.
Comprende un conjunto de componentes procesados y neuronalmente aislables. La habi-
lidad musical fue estudiada como el producto de una arquitectura cognitiva de propdsito
general. En la actualidad existe un creciente nimero de estudios que la consideran como
una facultad cognitivamente unica y evolucionadamente distinta como parte de un mddulo
mental distinguido por procedimientos propios y asociado con substratos neuronales de-
dicados y separados.

Los mismos despliegan propiedades como rapidez de operacién, automaticidad,
especificidad de dominio, encapsulamiento de informacién, especificidad neuronal e in-
natacion. La activaciéon neural resultante muestra diversos procesos cognitivos de alta
complejidad como: i) toma de decisiones instantdneas, ii) atencién a los elementos que
se desarrollan y los que se adecuan en la secuencia discursiva, iii) memoria de trabajo, iv)
procesos atencionales y creatividad. (Peretz et alter, 2003)

Creatividad y habilidades compositivas e improvisativas

El desarrollo de una mente operativa en términos de creacién espontanea o diferida
(composicién) responde al paradigma constructivista dado que, el sujeto cognitivo y so-
cial no es el mero producto del ambiente, ni el simple resultado de la herencia, sino una
simbiosis de ambos aspectos. (Stubley, 1992). Considerado como uno de los procesos ge-
nerativos del conocimiento musical, la improvisaciéon musical, advierte diversas concep-
ciones tales como: i) la apropiacién y abordaje de técnicas y procedimientos para el hacer
musical espontaneo; ii) el desempefio operativo desde niveles funcionales metacogniti-
vos y estructuras mentales transferibles al “saber hacer musical”; iii) disciplina formativa
que se aprende como modo de apropiacién y conocimiento musical sustentado en ejesy
procedimientos propios.

La improvisaciéon musical como actividad proyectiva implica toda ejecucién musical
instantanea producida por un individuo o grupo, abarcando tanto la actividad misma como
su producto. (Gainza, 1983). Desde el conocimiento “in situ” del sujeto, se activan procesos
cognitivos, auditivos, motores y de ajuste sincrénico temporal. Desde una mente musical
activa debe operar con un conjunto de cddigos actsticos temporales, duracionales; ténicos y
sintdcticos internalizados como elementos configurativos de la musica (Dowling, 1998).

Segun la teoria de Pressing (1987) el comportamiento improvisatorio es posible me-
diante procesos de input sensorial, processing and decision making (procesamiento y toma
de decisiones a cargo del sistema nervioso central) y output (intervencién de glandulas y el
sistema muscular), movilizando diferentes tipos de feedback (auditivo, visual, tactil y pro-
pioceptivo), (Assinnato, M.V. 2013). En el acto creativo improvisativo, el sujeto debe efec-
tuar una codificacién sensorial y perceptual en tiempo real, una distribucién éptima de la
atencion, interpretacion de los eventos musicales que selecciona y la toma de decisiones,
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mediados por procesos de almacenamiento, recuperaciéon de memoria, correccién de erro-
res y control de movimientos motores, con cierto nivel de automaticidad.

Un aporte significativo aplicable al campo creativo es la “Teoria de los Esquemas’
como funcionamiento cognitivo en amplias redes de memoria con asociacién de patrones
o esquemas internalizados por enculturacién que se configuran en la cotidianeidad, como
huellas de registros por audicién de informaciones, sustituyendo, o cambiando los ya exis-
tentes. Entre ellas se ubican la/s:

1. Aplicacién de posibles alturas en concomitancia con escalisticas y estilos; proce-
dimientos tonomodales en fase con ritmo armédnico; configuracion de estructura
discursiva por organizacién arménica-tonal bimodal, otros.

Configuracién de ritmicas con métricas diversas.
Seleccién de timbres como estrato textural y planos sonoros. (Robledo, 2003- 2017).

OBJETIVOS

* Pedagdgico-disciplinar: Introducir al alumno en el desempeno creativo en musicos
formados, quienes transitando por instancias de improvisacién y/o composicién
producirdn obras musicales recreadas o propias con creciente complejidad de
manera individual o grupal en estilos y repertorios variados.

e Cognitivos: Desarrollar estrategias operativas tendientes a organizar en el alumno,
procesos cognitivos de diversa indole que le posibiliten advertir, seleccionar y optar
por procedimientos concordantes con la naturaleza de las estructuras musicales.

e Pragmaticos: Involucrar al musico en experiencias activas de creacién musical ope-
rando con diversos estilos y recursos instrumentales.

SUPUESTOS

Son supuestos del presente trabajo que el desarrollo de competencias improvisativas y
compositivas mediado por la relacién dialéctica entre praxis musical y procesos analiticos
involucrados de indole estructural, posibilitan al alumno el logro de niveles de creatividad
en estadios de complejidad creciente.

METODOLOGIA

En etapas preliminares (Robledo, R. 1997a; 1999b, 2000-2015) se mostré la relacidn entre
conocimiento adquirido y desarrollo creativo en jovenes intérpretes con distintos niveles
de desarrollo en relacién a las configuraciones musicales trabajadas. La experiencia es de
caracter metodoldgico con alumnos del Instituto Superior de Musica.

Participaron diversos grupos constituidos por pianistas, guitarristas, violinistas, cla-
rinetistas y un bandoneonista. La formacién en el desarrollo de competencias, habilidades,
y destrezas de indole generativo-creativo sumergieron a los jévenes en encuentros de una
clase semanal con duracién de 1 h 20’.

Las clases estuvieron centradas en un enfoque triadico de: 1) Desarrollo auditivo; 2)
Revision tedrica-conceptual de las configuraciones musicales; y 3) Procedimientos de abordaje
creativo.

Las consignas de trabajo se pautaron en base a obras elegidas para ser transformadas
por variacion en todos sus pardmetros o creacidn de obra y propuesta de variaciones.
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La edad de los alumnos oscilé entre 15-25 anos en ambos sexos. En cada instancia
se abordé el analisis de las producciones en funcién de las consignas dadas y los proce-
dimientos empleados advirtiendo elementos de a-gramaticalidad en la/s obras de trabajo
individual y/o grupal.

Metodoldgicamente abordar la dimension creativa involucra al docente en la afiatada
graduacién de complejidad en los componentes musicales a desarrollar.

Esto le permite al alumno, transitar jerarquicamente hacia estadios superiores de crea-
cion de obras. La metodologia de abordaje se centra en 3 grandes ejes (Robledo, 2002- 2021).

Audicién Conceptos y estructuras Produccién musical

¥
?

Caracteristicas de las obras con que se aborda la experiencia:

Etapa 1: Transformar pardmetros al interior de una obra en sus componentes pa-
res-opuestos.

Etapa 2: Abordar microformas de repertorio académico o popular y su transformacién
en todos los parametros conservando aspectos imanentes de la obra elegida.

Obras: Danza popular. Escenas Infantiles (Schumann). La vaca lechera y/o Estudios.

Etapa 3: obras propias con diversidad de configuraciones musicales.

OBRAS:
La Vaca Lechera Danza Popular
e S SEEEm =i e e e e
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CONCLUSIONES

Del andlisis de las producciones realizadas por los grupos musicales se infiere que en cuan-
to a niveles operativos y estructurales los alumnos i) atendieron a las consignas previamente
pautadas; ii) adecuaron la seleccion de timbres en funcidn de los estilos; iii) hubo riqueza de
produccion musical por la diversidad de estilos abordados.

En cada encuentro se procedié al andlisis de las producciones advirtiendo procedi-
mientos abordados desde un proceso de retroalimentacion, para retornar sobre el produc-
to y corregir elementos a-gramaticales del texto creado o recreado. Desde el alumno, se
infiere que pudieron acceder a diferentes niveles de ejecucién y creatividad.
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¢COMO HACER DE LA CLASE DE MUSICA CON ADOLESCENTES UN
ESPACIO PARA HABITAR?

GARMENDIA. Maria Pia
Colegio Gymnasium - UNT
ism.maria.garmendia@webmail.unt.edu.ar

Palabras claves: adolescencia, deseo de aprender, clase de musica, vinculo educativo, con-
sentimiento.

A través del andlisis de una situacion en una clase de musica con adolescentes de un cole-
gio secundario, la autora se propone dilucidar cudles son las condiciones que generan un
vinculo educativo propicio para subjetivar y habitar la clase de musica. Considerando el
trabajo con adolescentes, se consideran algunas de sus caracteristicas y se piensa el lugar
del docente en tanto semblante y al deseo como mapa en la educacién. Se establece una
analogia entre el comportamiento adolescente y la circunstancia de afinar un instrumento
junto a otros.

El colegio era un lugar interesante para trabajar, aunque a veces esas mismas carac-
teristicas lo volvian dificil. Era una de las “escuelas experimentales” de la universidad y eso
daba la impronta de tener mucha libertad de accién y de innovacién.

Las escuelas “experimentales” de la UNT basan su sistema de convivencia en la au-
todisciplina, sin embargo a veces no era bien entendida por los adolescentes. Entraban a
un colegio sin preceptores que “controlen” a los alumnos. Por momentos se comportaban
como si la autodisciplina fuese hacer lo que “se me da la gana”, “total no hay sancién”, no
hay amonestaciones. Pero el colegio si tiene sanciones: si no tienen un buen concepto, no
pueden acceder a las actividades que se realizan como tutoria estudiantil, campamento,
semana del colegio entre otras.

El “querido” colegio les da a sus estudiantes muchos espacios formales e informales
para habitar, y tanto los disfrutan que finalmente, gana la autodisciplina. Giras, Campa-
mento, la Semana del colegio, el Copetin (festejo del aniversario del colegio) y el Octubre
Cultural son espacios legitimados por la institucién, donde también cada curso es respon-
sable de la organizacién. En todas estas actividades los estudiantes tienen el acompana-
miento de los profesores.

Cuando los chicos conocen fuera del aula a los profes, les toman carifio y respeto.
Tal es el espiritu de comunidad que se logra, que pasan los anos y se siguen juntando, ya
egresados. Se quieren como hermanos, y al colegio con su autodisciplina, lo llevan con ellos
toda la vida.

Sin embargo, parecia, para los de afuera, que en ese colegio los alumnos hacian lo
que querian. Y esa misma sensacion es la que tenia yo, cada vez que entraba al aula y em-
pezaba la clase, como aquel dia a las 9 am que llegué con la mochila, cargada de cencerros
y tridngulos, con la guitarra y otras yerbas resonando paso a paso mi entusiasmo.
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Mientras entro al aula pienso anhelante “jseguro que con todo esto se enganchan...!”
Terminan de entrar como goteras. A los 14 afnos les encanta estirar el recreo. Los chicos de 2°
afo estan justo en ese momento de alboroto...probando limites, ya no son ingresantes, se
sienten mas seguros y firmes en el colegio, probando hasta dénde llega esto de la autodis-
ciplina, aprendiendo a regular su comportamiento... entre ellos se frenan muchas veces. A
mi, la profe de musica, me conocen del afio anterior, ya trabajamos juntos en 12 ano.

Tengo que ser un poco amable y un poco ruda en el saludo, repetirlo tres veces hasta lo-
grar que adviertan que la profe, entré al aula. Ya empezamos a desafinar el comportamiento.

Les comento el tema que trabajaremos y que luego lo veremos aplicado en un rap
(les encanta el rap). Me doy vuelta para borrar el pizarrén, y comienza un show donde
muchos “desafinan” su conducta: se esconden las mochilas, las cartucheras, risotadas,
peleas, mientras otros siguen sin soltar el celular. No son todos, pero los suficientes para
cortar la dindmica de la clase. Entre ellos se llaman la atencidn, se gritan “eh estd la profe
dejen de molestar”.

Yo sigo parada ahi. Me duelen los oidos y por momentos quisiera salir corriendo... me
pregunto ;por qué necesitan que el profesor los esté mirando para controlar su conducta?
:Se olvidaron de la “autodisciplina” y necesitan un ogro para mantenerse dentro de la clase
y no por fuera ? ;Cémo los engancho a trabajar a estos adolescentes?

Vienen a mi auxilio algunos conceptos para empezar a darme algunas respuestas, o
para seguir abriendo preguntas en esta escena: pensar al deseo como mapa en la educacion.

“Educar es transmitir marcas simbélicas que posibiliten al nino conquistar para si un
lugar en una historia... si el objetivo vislumbrado es el deseo, entonces puede acontecer
una educacion...” (De Lajonquiére, L. 2010)

Me pregunto ;qué quiere este grupo, estos sujetos, de la clase de musica, qué pueden
querer? ;Qué lugar ocupar en la clase, cémo hacerles lugar, un lugar que deseen ocupar?
;Qué es la musica para ellos en sus vidas?

Respecto a esta cuestion de la autodisciplina: ;qué pasa en esta época donde se des-
dibuja el padre como funcién? ;Se puede seguir sosteniendo este modelo de convivencia
en esta época? ;Como generar o crear las condiciones de filiacién con la musica, ese “entre

“del lazo social que posibilite una renuncia pulsional? ;Para qué les sirve la musica? ;Hay
algo caracteristico de esta edad que me haga obstaculo?

Percibo que hay chicos que si dan su “consentimiento” y otros que son indiferentes... la
cuestion es que como profe “necesito” que todos trabajen... ;Qué sucede con la grupalidad?

Esta situacidon de malestar, este no poder hacer musica en la clase de musica, “desa-
finar”, quiza podria pensarse en torno a lo que Violeta Nufiez plantea como vinculo educa-
tivo, que nunca es del orden de lo estable.

;Qué oferta educativa entonces puedo ofrecer que aloje en su particularidad al suje-
to? Viene a mi mente la posibilidad que da la musica al formar una banda por ejemplo: hay
lugares vacios a ocupar, con funciones distintas y necesarias para que la musica suceda.
:Quizd esa magia que se produce en ese hacer musica los motive a la renuncia necesaria
para sostenerlay lograrla en cada clase y asi estar “afinados”?

Pero por otro lado... ;cémo “afinarse” con un adolescente? Quiero decir ;cdmo estar
en una misma sintonia? ;Qué cuestiones entran en juego? ;Cémo pensamos a los adoles-
centes? ;La palabra adolescente con qué nos confronta?
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Para Winnicot la adolescencia es un tiempo de “metamorfosis”. Tiempo de cambios,
de indecisiones, de transiciones, de inestabilidad. Tiempo de reedicién de la trama identifi-
catoria construida en la infancia, reedicién que va a estar sujeta al entorno, donde algunos
rasgos van a permanecer, otros se van a adquirir y otros seran descartados. Esta meta-
morfosis va a tener las particularidades del tiempo histérico que vivimos, de la ruptura de
paradigmas de nuestra época.

Si la adolescencia es metamorfosis, es cambio, qué importante que el lazo que enta-
bla el adulto con ese sujeto sea de posibilidad, y no de encierro en una etiqueta o accion,
posibilidad no sélo de hacer “lo esperado” sino de hacer, de permitir un espacio de prueba
y de eleccién de aquello que hacer y ser.

Es decir, la posibilidad de construir un vinculo, un lazo donde el docente brinde la
posibilidad de “afinar” a sus alumnos sobre el fondo de lo opuesto: desafinar. Lo opuesto
en tanto diverso, distinto y como espacio de prueba, de bisqueda, de reflexién del lugar
donde se esta y hacia dénde se quiere ir.

Y como de musica se trata la escena que relato, creo que es til la imagen de una or-
questa al momento previo de tocar: todos los musicos “afinan” sus instrumentos, puesto
que no todos estan afinados. Y ese primer momento es caético. Todos suenan como estan
y prueban y ajustan la tensién de la cuerda, la temperatura del instrumento hasta lograr la
afinacién entre todos. Es decir se “afinan” en un fondo donde nadie estd afinado con otro,
pero se escuchan y ajustan los instrumentos hasta percibir que suenan “afinados”, es decir
en la misma frecuencia.

Esta idea de “afinar-desafinar” podemos pensarla como esa tensién que se pone en
juego en el lazo social, como metéfora a entrar o no en sintonia con la actividad y por ende
con el grupo y el docente, donde el consentimiento tiene un papel fundamental.

En este sentido me pregunto cudl seria el papel del adulto-docente para colaborar,
facilitar, sostener un lazo social saludable, posibilitador de “estar afinados”. Winnicott lo
dice con claridad: acompanar es la clave. Y el acompanar viene de la mano de ser un adulto
capaz de afrontar los cuestionamientos que nos impone un adolescente. ;A quién dirige
estos cuestionamientos un adolescente?

Aqui es fundamental comprender que los docentes jugamos un papel. Somos semblante.

:Cémo vemos a un adolescente los adultos? Lo vemos como a una persona que tiene
un problema. El problema, valga la redundancia, es que somos los adultos los que defini-
mos que son ellos los que tienen un “problema”. El asunto es que la falta de motivacion, el
desinterés, la falta de educacion, la apatia, etc. quedan puestos del lado del adolescente y
queda excluida la funcién el Otro, lldmese Estado, familia, colegio, docente.

Entonces, primero es necesario ubicar que lo que le sucede al adolescente, o eso “de-
safinado” no sélo esta de su lado. Algtn lugar de responsabilidad tiene el adulto en esa

“desafinacion”. Segundo, para soportar el cuestionamiento que el adolescente nos hace, de-
bemos comprender que nuestro lugar como docentes es eso: un lugar, un papel a ocupar, un rol.
El adolescente se dirige a ese personaje, pero no a nuestra persona. Es que ese personaje le
da ocasion para poder cuestionar lo que ahora, por sus cambios, observa de la sociedad.

En este sentido es fundamental sostener un espacio de juego, de fantasia, es decir
es necesario conservar en el vinculo con el adolescente algo de esa dimensién lidica tan
presente en la infancia.
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Espacio de juego y de fantasia donde hay que meterse en un personaje, pero no de-
masiado. Espacio desde donde acompanar, afrontar, ponerse a la escucha.

:Qué quieren de la clase de musica, qué musica escuchan, cémo la musica los atravie-
sa en su vida? ;Como vivieron en sus anos escolares la materia Musica?

Encontrar ese espacio intermedio e ir haciendo lugar a las preguntas con sus multi-
ples respuestas, he aqui otro condimento para que ese lazo social entre adulto y adolescen-
te pueda “afinarse”, para que algo suceda en la clase, para que traiga a un sujeto con deseo
de aprender, de estar en la musica, de “afinar”.

Sostener esta escena de juego también trae implicito que el docente pueda manejar
la distancia necesaria entre su ideal, sus expectativas y las posibilidades de sus alumnos.
El docente en este sentido tiene un compromiso ético, pues sus expectativas tienen una
consecuencia sobre los alumnos.

:Qué sucederia si en la clase el docente no tiene expectativas de que sus alumnos

“afinen” su comportamiento y asi puedan hacer musica, si los considera a todos “desafina-
dos”, es decir imposibles de motivar?

Traemos nuevamente la idea del consentimiento. La educacién es un intento de regu-
lacién del goce y esto sélo es posible si el sujeto da su consentimiento. Pero también si esa
propuesta educativa se presenta como ocasion de ocupar un lugar social con perspectiva
de futuro.

Por otro lado, el docente debe saber que en la oferta que le brinde, cada alumno hara
su propio recorrido. Por eso creo fundamental que la propuesta habilite la posibilidad de
ocupar diferentes espacios. ;Qué musica los convoca al trabajo? ;Qué variedad de instru-
mentos podemos tener en la clase para que cada uno tenga la posibilidad de elegir con qué
quiere hacer musica en la clase?

Si de instrumentos se trata, nunca permanecen afinados completa ni acabadamen-
te. La afinacion es un ejercicio constante. Y requiere oido, escucha, paciencia. Asi mismo
sucede con el consentimiento del sujeto a la educacién: nunca es total, hay vaivenes, hay
margenes.

Estar “afinados” demanda siempre una toma de decisién, una eleccién de parte del
sujeto.

¢Y el adulto-docente ademds de ofrecer una propuesta educativa que cause el deseo
de consentir, de “afinar” en la clase, qué mas podria hacer?

En este jugar el personaje “docente” es fundamental de que pueda silenciar su ideo-
logia, poner entre paréntesis sus palabras para poder ver qué dice el sujeto, preguntarle
qué le sucede y ayudarle a construir una primera formulacién de su dificultad. Podriamos
pensar que en el adolescente poner palabra a lo que le pasa, también pueda ser una ma-
nera de ir transitando su historia, de poner palabras en aquello que le pasa y entonces
regularlo, manejarlo. Comprender, develar qué le sucede frente a la clase de musica por
ejemplo, inserta en un colegio. Qué le pasa en la clase de musica también es una pregunta
que remite a qué le pasa en el colegio.

Por otro lado también podemos entender que algo de lo “desafinado” puede estar en
relacion a la distancia generacional. ;Cémo pensar, mirar esta escena en el terreno de los
vinculos generacionales?
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La nocidn de generacion no sélo implica una cuestion cronoldgica-biolégica, sino que
“pertenecer a una generacion nos inscribe en la historia” que se supone comun. ( D. Korin-
fled). Esta nocién tiene consecuencias en los modos de lazo social.

Cada momento histérico marca qué se espera de un sujeto en su devenir adulto. En
ese pasaje el individuo, se constituye en sujeto social, adquiere un nombre, y aprende lo
que se debe saber sobre los valores de la sociedad en la cual tiene reservado un lugar. Pero
en la actualidad, en nuestra sociedad el paso de la nifiez al estado adulto no esta tan claro:
hoy, no sélo no estd tan claro lo que se debe saber sobre los valores de la sociedad sino
que no hay ningtn lugar reservado, casi para nadie. Precariedad y fragilidad de nuestra
sociedad que cada vez tiene menos certezas y menos garantias. Situacidon que creo aporta
mucho a la pérdida de sentido, de motivaciéon del adolescente en la clase, que con su con-
ducta “desmotivada” quiza interroga al adulto en ese punto. ;Qué posicién asumir como
adulto — profesor, qué palabra sensata se le puede devolver?

Devolverle la palabra. Crear condiciones que posibiliten subjetivar el espacio de la
clase de musica.

Volver a la palabra y cuestionarla. Volver a los dichos sobre estos adolescentes, inte-
rrogarlos, para abrir el espacio a otros decires, operacion discursiva que posibilita nuevos
efectos socio-educativos, promoviendo restaurar el lazo social. Escucha activa de una for-
ma discursiva que se recorta, circunscribe y puntualiza en funcién de lo dicho y de hechos,
aquello que Minnicelli lama ‘ceremonias minimas”.

Las ceremonias minimas resultan un marco simbdlico que se agujerea por la pregun-
ta que lo interroga, habilitando una hiancia, un vacio “entre” lo dicho y lo no dicho; entre
lo dicho y lo hecho... para decir y promover otros enlaces discursivos” (Minnicelli, M. 2010)
Las ceremonias minimas son aquellas cotidianas, no se refieren a los grandes actos, sino a
aquellos actos cotidianos, que se manifiestan en los dichos.

Volvamos entonces a los dichos de la escena:

“se comportaban como si autodisciplina fuese hacer lo que se me da la gana”

“iseguro que con todo esto se enganchan...!”

“en ese entonces el grupo era mds concentrado en la actividad, mas apegado o atento
a lo que el profe espera de ellos”

“Lograr que adviertan que la profe, entr6 al aula”

De estos dichos podriamos desplegar mas preguntas para interrogarlos, para abrir
otro espacio, otro decir: ;qué es lo que estos adolescentes tienen ganas de hacer, qué es
lo que puede causarles curiosidad y despertar su deseo de saber - hacer musica? ;Qué
esperan ellos del profesor?

En los dichos se delimita la escena de inicio de la clase, momento de apertura que
queda desdibujado: lograr que adviertan que la profe entré al aula. ;“Quién” tiene que
lograr que se advierta la presencia del docente? Podriamos invertir la pregunta: ;cémo qui-
sieran ser recibidos estos alumnos por su docente? la pregunta ya causa una interdiccion,
un corte a la ceremonia minima de que “los alumnos esperan al profesor”. Abriendo el jue-
go discursivo a los alumnos seguramente encontraremos algunas respuestas que llevarian
a investir este acto escolar cotidiano de otro significado, que recupere su valor e importan-
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cia. Saludarse, registrarse, mirarse, encontrarse, un elemento primario para que suceda el
lazo social. Quizas tuviese que ser uno a uno, con cada alumno a medida que llegan al aula
por ejemplo, y no reproducir la imagen canonizada de todos los alumnos parados al lado
del pupitre esperando la llegada del profesor.

Y seguramente ya este movimiento generaria otro posicionamiento de los alumnos y
del docente en el devenir de la clase, pues implica un reposicionamiento subjetivo, tanto de
los adolescentes como del adulto-docente. Entonces si, se podrian generar las condiciones
para ir afinando lo desafinado, logrando que la clase nos encuentre a todos, en la musica.
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El presente articulo tiene como objetivo acercar parte de mi experiencia en la ensefianza de
la marimba en instituciones de formacién musical de Tucuman.

La marimba no es un instrumento comun en el panorama musical local, sin embargo,
en la actualidad es un simbolo latinoamericano y una muestra contundente de la herencia
legada por la cultura africana en nuestro territorio. Mas alla de las polémicas en torno a
su origen, las investigaciones contempordneas coinciden en destacar que surgié como re-
sultado de un proceso de integracion entre elementos culturales diversos. Lester Godinez
afirma que surge “[...] en Mesoamérica entre 1492 y 1680 como resultado de la fusién de
elementos culturales de Asia, Africa, Europa y América” (Godinez, 2015: 31).

A pesar de su amplia difusion, en las instituciones de ensefanza musical latinoameri-
canas predomina la utilizacién de metodologias europeas y estadounidenses. A excepcion
de los trabajos de Moreno y Nandayapa (2007) y Rosauro (2000) continuda siendo escasa la
utilizaciéon de pedagogias latinoamericanas para la ensefianza del instrumento. Al percatar-
me de esta falta de recursos didacticos, decidi crear pequenas piezas musicales destinadas
a guiar a mis estudiantes en su aprendizaje. Estas composiciones no solo se centraron en
las técnicas marimbisticas, sino que también incorporaron elementos de la rica cultura
musical de Tucumdn y América Latina, poniendo énfasis en el caracter comunitario del
instrumento. Augusto Perez Guarnieri caracteriza a las musicas de ascendencia africana
como parte de sociedades que han sabido mantener una tradicién ligada a la solidaridad y
al sentido comunitario (Perez Guarnieri, 2007).

A continuacidén describiré algunas caracteristicas de las composiciones didacticas
para marimba:

e Simplicidad Melédica: Las composiciones diddcticas se caracterizan por presen-
tar melodias con un nimero acotado de sonidos. Esto permite a los estudiantes
concentrarse en el desarrollo de habilidades técnicas y en la coordinacién entre
las manos, sin la complicacién de lineas melédicas complejas.

e Rango Limitado de Notas: Las piezas se adhieren a un rango melddico limitado,
lo que ayuda a los estudiantes a familiarizarse gradualmente con la disposicion
de las teclas en la marimba. Esto también facilita la comprensidn de los patrones
de digitacion y la formacién de acordes basicos, ademas posibilita la adaptacion
a la variedad de teclados de los instrumentos disponibles en nuestro medio, per-
mitiendo trabajar en conjunto.
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* Repeticion: La repeticiéon de melodias y patrones musicales es una caracte-
ristica clave en las composiciones didacticas. Esta repeticién permite que los
estudiantes consoliden su comprensién y ejecucién de los elementos musica-
les mientras desarrollan la memoria muscular.

e Reducido rango dinamico: Dado que los estudiantes pueden estar atn explo-
rando las sutilezas del control dindmico en la marimba, las composiciones
didacticas suelen incorporar un rango dindmico mas limitado. Esto permite
que los estudiantes se concentren en establecer una base sélida en términos
de técnica y precision.

e Enfoque en la Coordinacion: Las piezas estdn disefadas para mejorar la
coordinaciéon entre las manos, asi como la independencia de cada mano en
términos de ritmo y tempo. Esta habilidad es fundamental para tocar la ma-
rimba con fluidez y confianza.

e Gradacion de Dificultad: A medida que los estudiantes avanzan en su apren-
dizaje, las composiciones didacticas siguen una progresion gradual de difi-
cultad. Esto permite que los estudiantes desarrollen sus habilidades de ma-
nera constante, enfrentando desafios adecuados a su nivel de habilidad.

e Aprendizaje compartido: La prdctica estd siempre pensada en torno a la eje-
cucion compartida. Los estudiantes aprenden a escuchar y responder a las
contribuciones de otros, lo que fortalece sus habilidades de ensamble y me-
jora la coordinaciéon musical. Los grupos de marimba promueven el trabajo
en equipo, la comunicacién y la construccion de relaciones. Los estudiantes
aprenden a apoyarse mutuamente, lo que no solo mejora su interpretacion,
sino también su integracion, ademas, cuando se toca en grupo, el sonido se
amplifica, lo que proporciona una experiencia musical mas rica y envolvente
para los musicos y el publico.

Impacto y Resultados:

Las composiciones diddcticas han demostrado ser una herramienta efectiva en la edu-
cacion de la marimba en Tucuman. Los estudiantes han experimentado una mejora
notable en su comprensién musical y confianza en la interpretaciéon. Ademas, estas
piezas han servido como un vinculo entre la educacién musical y la apreciacién ar-
tistica, brindando a los estudiantes una experiencia musical enriquecedora desde las
primeras etapas de su aprendizaje.

Conclusion:

La creacién de composiciones diddcticas ha sido un proceso inspirador y gratificante.
Estas piezas han demostrado ser mds que simples ejercicios; son los cimientos sobre
los cuales los estudiantes construyen su relacién con la marimba y la musica; en con-
juncion con el aprendizaje grupal de la marimba no solo se observa una mejora en
las habilidades musicales de los estudiantes, sino que también fomenta un ambiente
enriquecedor y colaborativo que puede tener un impacto positivo en su desarrollo
personal y social.
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Sentidos, interpelaciones y territorios

El presente trabajo se presenta como una aproximacién a un estudio bibliografico en pos
de analizar las posibles reconfiguraciones del sentido/concepto de Educacion Artistica a
partir de la ampliacién de los escenarios de practicas docente en territorios diversos, te-
niendo como referencia un emergente empirico, que atin no se encuentra sistematizado
totalmente en términos de investigacién, pero que venimos estudiando en instituciones de
formacion docente en artes en el ambito de la Universidad Nacional de Tucuman (UNT).
Este emergente se vincula con las prédcticas que se vienen desarrollando en el Profesorado
en Artes Visuales en la Escuela de Bellas Artes, en los Profesorados en Teatro y en Danza
Contemporanea de la Facultad de Artes y en el Instituto Superior de Musica, todas institu-
ciones pertenecientes a la UNT.

Lo que se observa en estas instituciones es que, ya sea por cambios curriculares, por
proyectos especificos que se sostienen en el tiempo y/o por intervenciones puntuales de
algunos docentes, los espacios de practicas docentes en artes, se han expandido teniendo
como escenarios, ya no sélo experiencias en formatos escolares, sino también en otros te-
rritorios tales como: centros de dia y residencias para adultos mayores, espacios/programas
de desarrollo social y comunitario, centros terapéuticos y de salud, museos, centros cultura-
les y espacios de gestion cultural, organizaciones no gubernamentales, centros recreativos,
laboratorios experimentales de arte, y talleres propuestos en espacios particulares. Estas ex-
periencias se han desarrollado frecuentemente a partir de la demanda de estas organizacio-
nes que encuentran en el arte un instrumento y/o experiencia significativa para los sujetos
que habitan sus espacios, en relacién a la investigacion experimental, a la reflexién sobre la
realidad social y politica, a |a libre expresidn, al goce, y a sus posibilidades recreativas.

Frente a ello, e intentado dar respuestas de manera diversa a este emergente, es per-
tinente interpelar la semantica oficial de la Educacion Artistica legitimada desde el formato
escolar. Esto se ha conformado como uno de los problemas que vamos a abordar dentro
de un proyecto de investigacion denominado: Prdcticas artisticas/educativas en territorios
diversos. Una mirada desde perspectivas decoloniales y de derechos humanos.

1 Palabras clave: Educacion Artistica - Formacion Docente en arte - Practicas Artisticas/Educativas - Territo-
rios del Arte y la Educacion
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En ese marco, la investigacion bibliogréfica que encararemos quizds, nos permita to-
mar posicion acerca de los sentidos/conceptos de la Educacion Artistica y el Arte/Educacidn,
poniendo en tensidn y relacion principalmente las ideas de Imanol Aguirre Ariaga (2006)
y Ana Mae Barbosa (2022), en sus posibilidades explicativas acerca de lo que observamos
en las prdcticas de formacién docente en artes mencionadas, teniendo como horizonte las
posibilidades emancipatorias que nos ofrecen estas mismas categorias tedricas.

Construcciones y conceptos que abonan al debate...

El reconocimiento de la Educacion Artistica como campo de conocimiento dentro del
sistema educativo argentino significé una conquista en términos curriculares y de estatus
escolar, luego de una larga historia de definiciones, interpretaciones y resignificaciones, en
las que en muchos casos los conceptos de arte quedaban subsumidos a otros campos y
areas de estudio. Parte de esa historia y de los sentidos que se fueron consolidando se
resend en diferentes trabajos, entre los que se pueden mencionar: Eisner (1995), Spravkin
(2005), Mardones (2015), Trozzo, E. y Sampedro, L. (2004), y Chapato y Dimatteo (2014). En
ese devenir, se pueden distinguir diferentes momentos: la adopcién de modelos de otras
latitudes, experiencias vinculadas a la educacion por el arte, los espacios curriculares de
lenguajes artisticos como subsidiarios de otros y la incorporacién de practicas originadas
en espacios artisticos sociales y/o comunitarios.

Mientras esto ocurria, las practicas artisticas/educativas por fuera de los formatos es-
colares, se fueron consolidando en otros territorios, y generando demandas de formacién
docente, que interpelan las perspectivas y los sentidos reconocibles evidenciando emer-
gentes y, por lo tanto, otras posibilidades no sélo para el pensamiento pedagdgico, sino
también para el arte y la cultura.

En la actualidad conviven posiciones epistemoldgicas, disciplinares y metodolégicas
que estamos relevando desde la investigacion bibliografica para comprender cémo el con-
cepto de Educacién Artistica puede ser interpelado por el de Arte/Educacién de Ana Mae
Barbosa.

Advirtiendo las dificultades en relacién a la traduccién del término y a su origen en la
realidad brasilefia, tomamos de Barbosa (2022) la idea de no escindir los dos términos sino
de integrarlos mediante el signo gréafico de la barra ya que la misma permite leer las relacio-
nes entre Arte/Educacién en “una mutua pertenencia interdisciplinaria y no una relacion
hegemonica de la Educacion sobre el Arte”. En este sentido, hallamos valor en el término

“unificado”, que pone en tensidn las relaciones entre estos dos campos, pues nos permite
pensar en una investigacion por fuera de los marcos estrictamente disciplinares en tanto
consideramos que la division disciplinar, propia de una mirada anclada en la modernidad,
supone reducir los problemas culturales a las convenciones académicas.

De alli que creemos que estas discusiones y definiciones nos pueden permitir con-
templar el contraste de las prescripciones de las normativas en términos de ensefanza, en
relacion con las prdcticas por fuera del territorio escolar, y poder mirar que otros formatos
que no se identifican con el “formato escolar” se generan porque el arte en el territorio
mismo (o espacio de ensefanza y experimentacion) asi lo requiere.
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En esta linea, las siguientes conceptualizaciones-semantizaciones aportan significati-
vamente a la interpelacién que proponemos. Segtin Barbosa (2022), “el Arte-Educacién era
una especie de gran paraguas del arte y el arte en un sentido extenso, no mas ese arte de-
finido, clasificado por los museos europeos, por el cddigo europeo-estadounidense blanco.
Era algo diferente y bien popular, incluia la artesania...ese arte modelo y el arte del pueblo”.
Al decir de la autora brasilena “la ensenanza del arte tiene compromiso curricular pero el
Arte-Educacion es un gran paraguas” (p.19).

Otro concepto relevante que promueve la autora es el que alberga tres aristas fun-
damentales en la ensenanza del campo, el hacer arte, leer la obra o el campo de sentido
del arte y la imagen y el contextualizar), el cual se divulgé con el nombre de Metodologia
Triangular (p.149)

Por su parte, Imanol Aguirre Arriaga (2006) propone reimaginar las artes y su presen-
cia en la educacién no como un saber normativizado, ni como expresion interior, ni como
lenguaje, sino como hecho cultural. El autor interpela el sentido de la Educacién Artistica
advirtiendo el desafio de conectar el curriculum escolar y el curriculum cultural. Al decir
de Aguirre Arriaga “se hace imprescindible un cambio de imaginarios respecto a la propia
idea de arte, a la distribucién disciplinar de los saberes y a las nociones basicas que los
apuntalan”. El investigador propone que “el territorio de la educacién artistica debe estar
configurado por las prdcticas artisticas, los eventos y los artefactos susceptibles de generar
experiencias estéticas” (Aguirre Arriaga 2006).

La reconfiguracién de estas concepciones/sentidos nos ayudan a repensar al campo
de la Educacion Artistica en términos de practicas contextuales, plurales, identitarias, cul-
turales y antihegemonicas.

Las practicas de ensefianza realizadas en territorios diversos ponen en valor expe-
riencias situadas para aprender y explorar el arte, en espacios que mas alla de sus condi-
ciones se habilitan para:

* laexpedicién yla creacién estética,

* el contactoy el didlogo con los/as artistas que producen,

* lainvestigacion, la reflexion y el impacto del arte, y la cercania constante del for-
mador con su campo y las experiencias estéticas en el contexto,

» el disefio de proyectos colectivos que se concretan construyendo con los partici-
pantes de las experiencias artisticas y que con frecuencia problematizan situacio-
nes cotidianas y hechos sociales que trascienden el curriculum prescripto,

* las reconfiguraciones temporales que trascienden los formatos escolares,

* laadecuacién que admiten los modos comunicacionales performaticos de la con-
temporaneidad que habilitan nuevas textualidades, en tiempos poco convencio-
nales para realizar envios y cédigos/usos de las redes sociales que construyen
sentidos.

Creemos que, si bien estos elementos podrian inferirse de las concepciones de Edu-
cacion Artistica presentes en la normativa del sistema educativo, el mismo formato escolar
en muchos casos no permite que se expandan y adviertan en todas sus posibilidades, y es
por eso que las practicas en otros territorios las ponen en tensién. Es alli donde conside-
ramos que las ideas de Barbosa respecto al binomio Arte/Educacién y de Imanol Aguirre
Arriaga respecto a los territorios del curriculum cultural y aportes de otros referentes del
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pensamiento critico permiten expandir/interpelar las nociones de Educacién Artistica que
hasta ahora sostenian la formacién docente en artes, para situarla en una perspectiva mas
inclusiva, comprometida con una visién del arte como transformacién social.
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