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1. Introduccion y marco contextual?

El siguiente trabajo se realiza en el marco de una experiencia de vinculacion propuesta

desde la catedra de Metodologia y Practica de la Ensefianza (Plan '86). Trata de una
experiencia que busca generar una aproximacién a la creacion y puesta en marcha de
actividades en unidades curriculares (UC) de diversas instituciones. Estas experiencias son
realizadas en grupos, en nuestro caso, en pareja pedagdgica.
Nuestro grupo desarrolld sus actividades en “Collegium”, institucién privada radicada en la
ciudad de Cérdoba, Argentina, en la UC composicidn Il. Vale la pena sefialar que la institucién
se origind (en 1982) como una idea alternativa a la educacién musical que en ese momento
tenia el conservatorio Provincial Félix T. Garzén, una de las pocas ofertas en educaciéon musical
en la cuidad. (Gentile y Carricaburu, 2018) Composicién Il es una unidad de definicidn
institucional? en la carrera de Profesorado en Musica de dicha institucion se trata de una
unidad curricular que se destina a la ensefanza a futuros docentes de musica, quienes no
necesariamente se desempefiaran como compositores.

Estas experiencias también se encuentran fuertemente atravesadas por las medidas de
aislamiento y distanciamiento social llevadas a cabo durante el afio 2020 por la pandemia de
COVID-19, que exigen metodologias, légicas, tiempos, medios, limitaciones y posibilidades de
ensefanza diferentes a los cuales tenemos disponibles normalmente, siendo las interacciones
del aulay la sincronicidad las que mas extraflamos como docentes de musica ya que son estas
las que permiten el hacerla. De todas formas, también reforzo la modalidad de educacidn a

distancia y posibilito el aprendizaje en otras modalidades y tiempos:

“...las participaciones en los foros me parecen muy bellas porque dan cuenta de una
capacidad critica y de reflexién muy profunda, como pocas veces tenemos oportunidad.
Esto es algo que las clases convencionales no tienen, ya que si bien puede haber preguntas

y observaciones muy buenas, no hay cierto tiempo de “digestién” de lo visto.”?

Entendemos, sin embargo, que todas estas modificaciones suponen una exigencia y trabajo

para re pensar la ensefianza y aprendizaje a un ritmo que nadie en la comunidad educativa

! Este trabajo, de las paginas 3 a 11, fue elaborado de manera conjunta con Hernan Escudero. Esta
versidn tiene modificaciones personales posteriores a dicho trabajo.

2 |nstituto Nacional de Formacion Docente. (2008)

3 Reflexidn sobre la cursada en pandemia, Ivan Boscoboinik en el foro de MyPE.



esperaba, y por lo tanto devienen en un recorrido con obstaculos, traspiés y sinceras
limitaciones en la ensefanza y el aprendizaje. Esto, sin atender a problematicas de indole
psicosocial, que pueden afectar a todes les actores de la educacion.

Nuestra propuesta para les estudiantes consistira en realizar breves composiciones en
base a la interpretacidn visual de Soundscapes (de espectrogramas con un enfoque particular)
con ciertos insumos y limitaciones. En un principio, pensabamos brindar las consignas de las
actividades para su resolucion de manera asincrénica y breves demostraciones y resoluciones
de las mismas de forma sincrdnica, pero durante el proceso de implementacion el docente

orientador nos brindd la posibilidad de realizar clases enteras basadas en estas.

2. Propuesta para la unidad curricular

Sobre el grupo vy sus dindmicas

Nuestro primer contacto con el docente orientador(DO) fue indirecto, en una reunién
virtual en la catedra de MyPE en la cual se entrevisté a les demds docentes y al DO, quien
atendid a algunas dudas puntuales de nuestro grupo. Continuamos la mayor parte de la
comunicacién por correo electrénico y algunas reuniones virtuales puntuales.
Durante la primera etapa de acercamiento realizamos tres observaciones no participantes de
las clases realizadas mediante la plataforma Meet de Google, en las que nos concentramos
en intentar develar cdmo se llevaba a cabo la ensefianza, apuntdbamos interacciones e
intentamos descifrar procesos de aprendizaje para poder elaborar actividades que se
acoplaran de manera certera y sean enriquecedoras para el grupo. Una cuestién que nos
parece importante afirmar es que, si bien creamos este vinculo con la clase, no hemos tenido
ningun contacto con otros actores de la institucion debido al contexto explicado en la
introduccioén.

Sobre el grupo, lo primero que hay que decir es que es un grupo mas bien pequefo (cuatro
personas) y las clases se desarrollan en un ambiente descontracturado. Al momento del
desarrollo de la clase el profesor utiliza diversas herramientas en este contexto. Luego de
recibir a les alumnes y atender a consultas rapidas, suele iniciar la clase presentando un audio,
video, o partitura de una obra, sobre la cual desarrolla el tema a abordar, siempre realizando
previamente una escucha musical e indagacién sobre la experiencia de escucha, comentarios

y apreciaciones de les alumnes. En otras ocasiones, esto se realiza sobre las composiciones



de les mismes estudiantes, quienes muchas veces realizan preguntas y reflexiones de una
fuerte indole estética o expresiva.

Podemos decir que el conocimiento es construido, no solo mediante lo ensefiado por el
profesor, sino también, desde resignificaciones de experiencias y conceptos musicales previos
gue son traidos por les alumnes durante el transcurso de la clase. Nos llamé un poco la
atencioén el surgimiento de temas y dudas que, siguiendo el plan de estudios, ya debian estar

resueltos.

Sobre el enfoque del programa de la UC

Luego de analizar el programa de la UC?% podemos sintetizar que tiene dos objetivos centrales
en el marco de la carrera de Profesorado en Musica: la composiciéon para el desarrollo
expresivo del sujeto, y la composicion para generar material para la ensefianza.
El programa estd impregnado de varias premisas que felizmente compartimos. Que “una obra
de arte, su entramado simbdlico y los procedimientos técnicos para lograrlo no son
universales sino producto de acuerdos y pujas de poder en distintas escalas de la
sociedad”(p.2), o que “El intervenir sobre una musica preexistente o crear una nueva que
exponga de manera sencilla y contundente un contenido de la ensefianza es una problematica
gue demanda de un proceso metareflexivo sobre el conocimiento que se tiene del discurso
musical.”(idem)> También enfoques como la inclusidn de otros lenguajes, la ejecucién de
instrumentos, la edicién de sonido y la grupalidad.
Por otro lado, nos sorprendid la organizacién no tradicional de los contenidos, que en lugar
de ser un listado, consta de muchos ejes transversales que se ponen en juego
simultaneamente (tal cual aclara en su metodologia), lo cual nos parece superador para una
asignatura de composicidon. A su vez, el programa consta de “proyectos” a manera de
situaciones compositivas concretas y complejas.
Por ultimo podemos marcar que, en la propuesta de evaluacidon, se pondera el proceso de

desarrollo de los recursos compositivos a lo largo del cursado que el estudiante.

4 Programa de Composicion Il
https://drive.google.com/file/d/12a6LEFvbWJwnFJB2ApQyA90sReulymFx/view
>{dem 5



https://drive.google.com/file/d/12a6LEFvbWJwnFJB2ApQyA9OsReulymFx/view

Sobre la actividad

El contenido abordado -textura-, fue sugerido por el DO, quien nos comentd que es un
tema al que aun no se habia llegado y que, por ahora, deja que resuelvan intuitivamente.
Consideramos una excelente oportunidad tomar el tema sugerido por el profesor, ya que
ademads de continuar con lo planificado por el docente, se trata de un tema fértil y flexible
para la composicién en cualquier estilo.

Una de las bases de la propuesta es crear limitaciones y proveer insumos a les estudiantes
a la hora de componer, ya que creemos que el planteo de una composicion “libre”, en base a
algun contenido, tiende a no ser un buen punto de partida, debido a que no se sabe por dénde
empezar o en que “inspirarse”. Con esta ldgica, buscamos concentrar el trabajo, la creacién y
la reflexion en la textura.

Primeramente, y sobre todo, las composiciones se crearan realizando interpretaciones de

imagenes espectrales de diversas fuentes. Esta idea parte de las conceptualizaciones sobre
soundscape (sonosfera o paisaje sonoro) de Bernie Krause® que utilizé el profesor para
adentrarse en contenidos sobre orquestacion. Este abordaje nos parecid sumamente
estimulante y por ello decidimos continuar desde este enfoque. En un principio se pensé
incluir seis soundscapes pero finalmente se fueron doce, entre los cuales elegiran por lo
menos uno en un la primera instancia.
Es necesario aclarar algunas cuestiones sobre el soundscape. Estos servirdn a modo de
inspiracion, es decir, se les indicard a les estudiantes que realicen una especie de
interpretacién o imitacién musical de la imagen. El objetivo no es que luego al pasar por un
espectrograma la composicion deba responder al sonido que estd representando, lo
importante es que sirva como disparador. Esta relacion -o carencia de- resultante entre la
fuente original y las composiciones, serd escuchada hacia el final de las actividades. En
ocasiones, los soundscapes se editaran para lograr mayor variedad y posibilidades tanto
entre los diferentes graficos como dentro de los mismos.

En segundo lugar, nos parece oportuno brindarles una secuencia arménica para eliminar
un factor que, si bien hasta cierto punto es menor, creemos que aun es una practica en la
qgue siguen formandose y les representaria un trabajo creativo en el que no nos interesa que

se enfoquen. Las composiciones que partieron de la misma secuencia también seran

® Bernie Krause: The Great Animal Orchestra. Recuperado en: https://youtu.be/SmiEPBMx_1w



https://youtu.be/SmiEPBMx_1w

comparadas para ver las infinitas posibilidades que podemos obtener mediante re-
configuraciones texturales.

La tercera limitacion/insumo surge de un objetivo para este segundo cuatrimestre: tocar
mas. Entonces se nos ocurrid pedir que la composicion este pensada para el instrumento que
elles tocan/disponen. Si bien pueden notar la composicidon con cualquier instrumento, la obra
deberd ser grabada con el instrumento que dispongan. Se decide esto, luego de consultarle
al DO si les estudiantes contaban con conocimientos y medios para la grabacion y edicion, a
lo cual nos contesté que, si bien no poseen un dominio diverso, tienen medios necesarios y

cierto manejo en el DAW Audacity.

Nos planteamos como objetivos de estas actividades que:
- Les estudiantes profundicen su concepto de textura.
- Através de la praxis, logren texturas no antes exploradas.

- Interioricen de manera critica, categorizaciones texturales ampliamente difundidas.

Resumen de las clases

Clase 1 - 08/10/2020

Explicacidn de la propuesta, breve introduccién al tema, demostracidn mediante ejemplos y
primeros conceptos.
En formato de secuencia didactica sera:
1. Presentacién de la actividad.
a. Se explicard el concepto y busqueda desde este los soundscapes.
b. Cada uno de nosotros mostrara una posible resolucién de un mismo
soundscape. Haremos foco en las decisiones texturales.
2. Veremos criterios de clasificacién elementales de textura desde estos ejemplos.
a. Daremos multiples criterios de posible abordaje de los soundscapes pensando
desde diferentes conceptos de textura. Jerarquias, planos, espacialidad (en el

registro), ritmo, homogeneidades y heterogeneidades, figuras/fondos.



3. Cierre
a. Explicaremos entonces el objetivo, condiciones y las expectativas de la
actividad.

b. Realizaremos algunas aclaraciones y responderemos posibles consultas.

Se utilizara para exponer: https://miro.com/app/board/09J) kjAtRPo=/

Propondremos entonces:

Aproximadamente diez soundscapes, de los cuales pueden utilizar 1 o 2.

- Dos progresiones armdnicas. Que pueden ser totalmente modificadas, transpuestas,
recortadas o realizarle agregados si asi se desea.

- Que se debe componer y grabar con el instrumento que tocan.

- Que las composiciones deben ser mas bien breves 1’ aproximadamente.

- Un .doc con las consignas en la carpeta de materiales.

Abordaremos algunos criterios de clasificacidn textural desde la Gestalt, resumidamente, las
multiples combinaciones de figura-fondo y también los criterios elementales propuestos por
Maria del Carmen Aguilar (2002), todos ellos enriquecidos desde la visiéon de los ensayos de
Fessel. De todas formas, nombraremos clasificaciones mas complejas si surge la necesidad.

Luego de la clase estaremos atentos a consultas y dudas mediante el grupo de Facebook.

Clase 2 - 15/10/2020

Planeamos realizar una clase de consulta, ya que creemos que no es suficiente tiempo para
les estudiantes compongan satisfactoriamente. En esta veremos los adelantos y atenderemos
a dudas y preguntas que hayan surgido durante la semana. De lo contrario, en esta clase se

llevara adelante lo descrito en la clase tres.

Clase 3 -22/10/2020

El objetivo principal de esta clase es escuchar las producciones de les estudiantes y, a su vez,
avanzar sobre las categorias de clasificacién textural desde varios paradigmas. También
develaremos la fuente de los soundscapes que les estudiantes decidieron utilizar, lo cual
deberia enriquecer mucho su entendimiento de la textura ya sea desde el contraste con sus
obras o las relaciones con sus interpretaciones, sean estas aproximadas/similares o no.

Profundizaremos en las posibles complejizaciones texturales de Aguilar y en las


https://miro.com/app/board/o9J_kjAtRPo=/

observaciones de Fessel sobre las texturas tradicionales.
Plantearemos también otro paradigma de génesis y cambio de textura, desde los conceptos

de textura mds y menos homogénea que describe Pablo Fessel.

Carpeta de materiales donde subiremos las consigas, materiales e, incluidos les alumnes,
composiciones:

https://drive.google.com/drive/folders/1Joax4TahVULNAUDSRcDW3LmMVYTCmkMRF?usp=sharing

3. Anadlisis de lo propuesto

Para comenzar el analisis, podriamos decir que nuestra perspectiva va en consonancia con

el concepto de “proyecto intercultural” descrito por Samper Arbeldez (2011). Es decir,
proyectos que estan atravesados por la idea de interculturalidad, que es someramente el
didlogo de saberes entre culturas y formas de ver el mundo que se nutre de la interrelacién y
no solamente de la “sanaconvivencia” de culturas que propone el concepto de
“multiculturalidad”. Creemos que con estas actividades podemos realizar un verdadero
didlogo entre los saberes académicos y la interpretacion, la subjetividad y, sobre todo, estilos
y géneros musicales que traigan les alumnes.(Samper, p.301)
En este sentido, las propuestas fueron pensadas para que les estudiantes sean totalmente
libres (y se dijo de forma explicita) de traer busquedas y estéticas personales. Creemos que
estamos casi totalmente libres de condicionamientos estéticos a partir de los soundscapes.
Con esto intentamos traer su vida musical por fuera de la academia, la cual “...es necesario
entenderlo -a este mundo-, mas bien, como una fuente valiosa y vivencial de aprendizaje
informal que puede darnos pistas interesantes sobre lo que puede ser pertinente para sus
vidas como seres humanos y como artistas.”(Samper, 2011, p.302)

Por otro lado, las clases del DO presentan caracteristicas propias de aprendizaje en
contextos informales y musicas populares descritos por Lucy Green (2013), las cuales
tomamos e intentamos incorporar a las actividades.

Una de las principales caracteristicas descriptas por Green, es que el aprendizaje en estos
contextos es altamente agradable y voluntario o, en caso de ser sistematico, con la condicién
de que haya disfrute. (Green, 2013 p.123) Las clases que observamos sin dudas mostraban
qgue sus formas buscaban y lograban este propdsito. Muchos de los aprendizajes se daban por

“6smosis”, tomado desde el enfoque positivo que la autora le imprime. Ya que, si bien


https://drive.google.com/drive/folders/1Joax4TahVULNAUDSRcDW3LmVYTCmkMRF?usp=sharing
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=9gxugv
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encontramos mucha sistematicidad en la organizacién de las clases del DO, consideramos que
los aprendizajes no se dan mediante la disciplina. Esto queda muy claro durante las
evaluaciones de los avances de les alumnes, algunes estaban en diferentes etapas vy
resolviendo cuestiones muy diversas y el DO respetaba sus procesos y consultas. Ademas, si
bien el programa de la UC tenia su bibliografia detallada, el DO nunca refirié a esta durante
las clases.

Buscando continuar con dichas formas, planteamos de manera muy abierta la resolucién de
las actividades para que les estudiantes las encuentren por cuenta propia (decidieron
finalmente trabajar en grupos, por ejemplo) en pos de disfrutar la creacion musical. Ademas,
si bien nombraremos autores, no pediremos que lean ninguna bibliografia. Continuando con
la idea del aprendizaje por dsmosis, es interesante analizar que pretendemos de les alumnes
con estas actividades. Es decir, pedimos que compongan, lo que puede ser tachado de muy
exigente en este marco. La apuesta de estas actividades es entonces a generar un contexto
agradable e informal para poder apelar a la curiosidad, la interpretacién y el disfrute de les
alumnes para llevarlas a cabo.

Algunas caracteristicas que se vieron relegadas, pero creemos que son pertinentes para esta
UC son el valor asignados en a la musicalidad al valor empatico de las relaciones
interpersonales (p.155) y también el aprendizaje de los pares en grupo (p.123). Pensamos que
en un contexto no pandémico estas caracteristicas se acentuarian por habitar el mismo
espacio y tiempo, las interacciones serian mas espontaneas, las relaciones interpersonales
serian un gran potenciador del aprendizaje y seria posible realizar sesiones de
improvisaciones grupales.

Continuando, otro concepto de la autora es el rol que destaca de la composicién e
improvisacién como uno de los tres modos en los que nos comprometemos con la musica,
equiparando a la improvisacidn y la composicién como actividades creativas. (Green, 2013,
p.38-40) Este reconocimiento de la improvisacion nos hablita a pedir que compongan,
improvisen y graben con su instrumento para no solo habilitar la creacidn desde la
improvisacién sino también que realicen una escucha atenta (p.40) de lo que crearon para
gue estas devengan en la composicidn final (termine siendo esta ejecutada en tiempo real, o
no).

Para cerrar y articular con los siguientes autores, podemos reflexionar acerca del uso de la
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notacion. Green dice que: “Algunos de los musicos consultan libros y usan notacion
convencional, tablaturas o simbolos de acordes, pero lo escrito es siempre secundario a lo
auditivo.”(p.123) Tomado esta caracteristica, no pediremos que escriban mediante notacidn
tradicional la composicién creada. Al contrario, en la segunda clase les pedimos
enfaticamente que no compongan desde la notacién (en la segunda clase preguntaron si
podian componer desde una pagina de notacion en linea). En lugar de eso nos valdremos de
la escucha y la explicacién de la interpretacion de los soundscapes y nuestras composiciones.

Sostenidos desde el enfoque de la educacién auditiva, que afirma que la experiencia
subjetiva de la musica no es cualitativamente diferente de su descripcién convencionalizada
(Shifres & Burcet, 2013), no nos apresuramos a designar categorias de clasificacion texturales
sino que, en una primera instancia, propondremos que les estudiantes relacionen su
experiencia musical con nuestra interpretacion de los soundscapes (siendo estos la
interpretacion conceptual y la obra musical creada a partir del soundscape). Solo en la ultima
clase empezamos a designar categorias, ni rigidas ni absolutas, de clasificacion de texturas.

Los modos de conocimiento en musica propuestos por Eleanor Stubley (1992): audicion,
composiciéon e interpretacién, se ponen todos en juego de diferentes maneras en las
actividades. En relacion a ello, nos parece pertinentes su aporte de “la reflexiéon en la accion”
y “reflexidon sobre la accién” en torno a la audiciéon que se pondran en juego durante la
escuchay la reflexién en las clases. (Stubley, 1992 p. 17)
Los modos de composicion e interpretacidn estaran estrechamente ligados por el pedido de
crear desde el propio instrumento, pero nos parece muy relevante destacar la importancia
gue ponemos en la composiciéon como modo de conocimiento, ya que creemos que se
aprende a componer solo mediante la praxis, o en palabras de Stubley (2013): “componer es
una ejecucion habilidosa que requiere conocimiento procedimental que puede ser conocido
y demostrado sélo a través del acto de la composicién.”(p.23). Siendo consecuentes a esto,
las explicaciones y exposiciones de la actividad se realizan mostrando los procesos
compositivos propios.

Como ultimo tépico, podemos afirmar que les estudiantes haran uso de un pensamiento
metacognitivo (Swanwick, 1991) ya que estan en condiciones de reflexionar y razonar sobre
la experiencia musical, y también de crear musica desde una abstraccion. A su vez, apuntamos

al desarrollo sistematico del modo metacognitivo a través de la puesta en comun y debate de
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las obras creadas ya que: “En el modo sistematico, el universo del discurso musical y es objeto
de reflexion, debate y puesta en comun.”(p.89)

Para concluir, es interesante comentar que, durante las observaciones, pudimos ser
testigos del proceso ciclico de los modos de pensamiento por parte de les alumnes,
momentos en los que se retomaron conceptos y experiencias y estos eran, de ahora en mas,
pensados de forma distinta. (Swanwick, 1991)

Transponiendo entonces esto a nuestra actividad, es importante clarificar que no creemos
gue vayamos a mostrar musicas, texturas y categorias del todo nuevas, sino que intentamos

qgue les estudiantes logren pensarlas de un modo diferente.

4. Reconstruccion de la experiencia’

Realizaremos una reconstruccién de la experiencia teniendo como eje central la perspectiva
del proceso metodoldgico formulado por Alfredo J. Furlan. Dicho autor, afirma que el proceso
metodolégico se estructura a partir de cinco procesos basicos. (1989) Estos son: a) La
estructuracién del contenido como "estructura metodoldgica". b) La estructuracién de las
actividades que realiza el estudiante para aprender los contenidos del programa. c) La
organizacién de los materiales. d) La organizacién de las interacciones entre los miembros de
la situacion educativa. Y e) la sistematizacién del proceso educativo. Antes de continuar, es
importante aclarar que si bien estos procesos estan ordenados por momentos claves de
trabajo de un docente, en el trabajo de planeacién y realizacién estos elementos apareceran
a menudo combinados e indiscernibles. (Furlan, p.68)

No nos detendremos mucho en la estructuracién desde el contenido, debido a algunos
factores que, sin embargo, son interesantes aclarar empezando por el programa mismo de la
asignatura. El programa planteado por el DO dificulta aun mas el discernimiento entre los
procesos a) y b), ya que lo que mds estructura, a diferencia de las ensefianzas tradicionales
en las que prima la estructuracién desde los contenidos, son los proyectos formulados por el
DO, que entendemos como una estructuracion desde el proceso b). Ademas, y adentrandonos
en nuestra propuesta, el contenido (tal cual lo abordamos) no pretendia ser extenso y que, al

contrario, fue el contenido el que fue estructurado, en este caso desde una ldgica

7 A partir de aqui, esta reconstruccion y critica de la experiencia es de elaboracién netamente propia.
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cognoscitiva, ya que buscaba ensefiar las texturas tal cual se denominan tradicionalmente y
luego ver su comprension critica.
Los procesos b) c¢) y d) son los que mas nos interesan para esta reconstruccion. Podemos
afirmar que la propuesta formulada en torno al proceso b) ya que comenzamos a elaborar las
actividades pensando que iban a ser implementadas por el DO como se indicé desde la
catedra de MyPE, por lo que nos concentramos principalmente en su estructura, sus
consignas y el material que creiamos necesario. Debido a esto, el proceso d) fue un factor no
muy presente en este primer momento de planeacion diddactica hipotética. (Remedi, 1989,
p.113) Cuando el DO nos animé a disponer la totalidad de la clase nos dimos cuenta que se
trataba entonces, de un desafio mayor, pero lo tomamos con mucho entusiasmo vy
agradecimiento. Ademas, él nos hizo sentir muy seguros sobre nuestra capacidad de llevar
adelante la clase y sobre lo que habiamos elaborado.
Es imposible separar las actividades de la organizacidon de los materiales, ya que fueron
disefiadas desde estos y eran criticos para su realizacidén. Desarrollando sobre los materiales
podemos comentar que la idea de los soundscapes fue tomada por el uso que pudimos
observar por parte del DO previamente. El tomaba los soundscapes desde la idea de
“sondsfera”® de R. Murray Schafer y sus investigaciones ambientales y exponia sus charlas en
las que el investigador mostraba sonora y visualmente (en forma de espectrogramas) los
ecosistemas y sus cambios a lo largo de tiempo. Detectamos mucha potencialidad pedagdgica
en dichos espectrogramas en el momento de adivinar o interpretar de que animales o seres
se trataba cada parte del espectrograma y la capacidad de otorgar significaciones a los
cambios y formas en la imagen. Creemos que, al desprendernos de la parte sonora, la
asociacién serd mucho mas libre y posible de traducir a materiales, sonoridades, procesos,
cambios, estilo y, lo que nos interesa, texturas en la musica de forma totalmente subjetiva.
Notamos la mayor falla en la utilizacién de este material por la insistente consulta sobre
cudl era la “forma correcta” de interpretar los graficos. Mucho de la segunda clase se destind
a mostrar que no habia formas incorrectas, siempre que se pudieran justificar las decisiones
compositivas-texturales en base a ellos.

Podemos hacer ciertos diagnodsticos si reflexionamos sobre esta grafia desde la idea de

8 A diferencia de la traduccidn tradicional como “paisaje sonoro”, inferimos, para acentuar la idea de
ecosistema.
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escritura ya que “...cualquier sistema de signos que represente un plano sonoro y que un
grupo comparta, comprenda y utilice para comunicarse es entendido como escritura”.
(Bartolomé, 2017, p.54) Pero inmediatamente encontramos algunos problemas evidenciados
en esta consulta por “la forma correcta” de interpretar los soundscapes. Podemos traducir
esta necesidad de los estudiantes como la demanda de la codificacién de este sistema de
signos.

Es importante aclarar en este momento que nunca disefiamos este pretendido sistema, al
contrario, mientras explicdbamos alguna interpretacidon que hicimos (con su consecuencia
compositiva) ejemplificdbamos una posible interpretacién contraria. Dicha decisidon fue en
aras de no limitar las interpretaciones, pero en retrospectiva creemos que hubiera sido
conveniente fijar algunos cddigos generales (por ejemplo: arriba= agudo, tiempo de izquierda
a derecha, color mas fuerte=mayor importancia) para que fuera posible cierta comunicacion
mediante estos soundscapes. Sin embargo, es posible que al llevar esta codificacién al punto
de que esta actividad se torne en un mero dispositivo o que directamente sea mds practico
crear una grafia a tomarla de espectrogramas. Ademas, quizas el aprendizaje de este sistema
requiere mas tiempo y sea util en actividades mas prolongadas en el tiempo. En ese escenario
seria posible crear una codificacién partiendo de la reflexidn colectiva “A la hora de llevarlo a
la practica en la escuela, el foco estara en observar qué sistema funciona mejor en cada grupo
o curso para llegar a la experiencia musical.”(idem, p. 56)

Es momento de reflexionar en torno a las interacciones — El proceso d) — de la experiencia.
Como gran condicionante general, no podemos evitar sefalar como las medidas sanitarias de
2020 modificaron las formas de interaccidon. Es posible desarrollar esta problematica
extensamente, pero nos arriesgamos a resumir que la naturaleza “conferencista” de casi
todas las plataformas videollamadas acentua, debilita e incluso borra algunas caracteristicas®
de las formas de interaccién como las comprendemos en el aula presencial. La autoridad
pedagogica y la relacidn de saber-poder quedan inamoviblemente determinadas por quien
tiene el micréfono continuamente activo y quien tiene que “levantar la mano” para participar
o consultar, viéndose debilitado el poder colectivo ejercido por les alumnes. Gestos y cddigos,

y los cuerpos desaparecen “apagando la cdmara”, que ya en si es una representacion limitada

% Dichas caracteristicas son descriptas y desarrolladas en “Salit, C. y otros. (2019) Procesos
Interactivos en el aula. Ficha de Catedra.”
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del otro. La interaccidén entre pares también desaparece al verse la participacién en la clase
como didlogo con el docente y asi, el grupo como factor de aprendizaje se ve debilitado. La
ausencia de compartir un espacio y el silencio creado por los micréfonos “muteados” intimida
al alumne y obliga al docente a llenar los silencios y le dificulta aguardar respuestas de les
alumnes. Ademas, en un sentido mas especifico para nuestra area, estos entornos y
dificultades técnicas no permiten — por razones de latencia y cancelaciéon — la creacién de
musica de manera grupal. Esto ultima fue tenida muy en cuenta, ya que como comentamos
en el analisis, muy seguramente hubiéramos realizado parte de las actividades en formato de
improvisacién grupal. Sin embargo, siempre apuntamos a un trabajo colectivo coincidiendo
con Furlan, quien afirma que “Durante el trabajo colectivo, cada estudiante puede observar
diferentes formas de expresar los efectos que producen los nuevos conocimientos en sus
companeros o en el propio profesor; hallaran palabras que él no hubiera utilizado y dudas o
soluciones que él no hubiera planteado.” (1989, p.79) Este aspecto se puede apreciar en
momentos de las composiciones que, como indico posteriormente el DO, sobrepasaron las
categorias provistas y la fluidez y participacion que se logré cuando uno de les estudiantes se
animo a subir un adelanto en la segunda clase.

Un aspecto que no previmos de esta impronta colectiva fue la de concebirnos como
coordinadores de la clase (Salit, 2019) ya que, en la ultima, como comento el DO... “el desafio
fue mas el de generar encauzamientos del debate y el andlisis antes que el provocar las ideas,
porque estas brotaron y, por momentos, hacia lugares desconcertantes”. Ademas, en la
segunda clase les alumnes consultaron si podian realizar la actividad de manera grupal, lo cual
inmediatamente se aceptd, pero sugerimos que cada uno hiciera una interpretacion textural
del soundscape, intuitivamente coincidimos con que “Es necesario que el profesor penetre
en la estructura de cada grupo y pueda observar el desempeno de cada uno de sus
miembros.” (Furlan, 1989, p.78)

Para continuar y articular el desarrollo de este punto es interesante rastrear las
interacciones desde su planeacion entendida desde sus momentos légicos, susceptibles a
modificaciones continuas a partir de las experiencias de la situacion de e ensefianza-
aprendizaje. Remedi sostiene que esta tiene tres situaciones bdasicas en las que se desarrolla:

a) Un primer momento hipotético en que se organizan los elementos o factores sin tener

10 parte de una devolucidn realizada posteriormente por el DO.
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presente al alumno mas alld de sus caracteristicas genéricas colectivas. b) Un segundo
momento en que se detecta la situacidn real del sujeto que aprende y en donde se comprueba
o disprueba el valor de la planeaciéon como propuesta tedrica. c) Un tercer momento donde
se reformula la planeacidn a partir de la repuesta en marcha concreta de las acciones o
interacciones previstas. (Remedi, pp. 112-113). Desde la situacién a) podemos decir que las
interacciones no fueron planeadas de manera detallada, sino que son una resultante de las
interacciones posibles imaginadas desde la clase normal/presencial y las actividades, que
buscan el trabajo de la manera mas colectiva posible (y que tampoco se elaboraron pensando
en un alumno genérico debido a las observaciones realizadas).

Es mas interesante reconstruir las modificaciones que tuvieron lugar en la situacién b, cuando
lo planeado no sali6 como esperdabamos. La primera clase comenzé muy bien, pero en un
momento, el residente tuvo algunos imperfectos de conexién y el compafiero, para evitar el
silencio, se adelanté bastante a lo planificado. Debido a esto, la clase no tuvo una apertura
(Remedi, p. 131) adecuada y prosiguid trunca, lo cual hizo que continuara poco claray a la
deriva. Afortunadamente, logramos que la segunda clase planeada como consulta, devino en
la primera clase mucho mejor ejecutada en la que hubo plena participacion de les alumnes y
desarrollo a partir de un adelanto realizado por un alumno.

Lo planeado para la tercera clase tuvo cambios abrumadoramente dindmicos. El dia mismo
de la clase, al ver que no habia composiciones subidas al drive, decidimos crear ejemplos para
llevarla adelante. Sin embargo, para nuestra sorpresa, al iniciar la clase y consultarles a les
estudiantes sobre las composiciones, contestan que si las habian realizado, pero no las habian
subido al drive, por lo que les pedimos entusiasmados que las suban en el momento.

En el desarrollo de la clase hubo ligeras tensiones con el compafiero, ya que en la inmediatez
no acorddbamos si proseguir con los ejemplos elaborados por nosotros o las creaciones de
les alumnes. El autor preferia continuar con las creaciones de les alumnes, aunque esto
significara que elaboramos material que no iba a ser aprovechado, lo cual era volver a lo
planificado originalmente. Vemos examinando estas experiencias la necesaria flexibilidad de
lo planeado ante la situacién real, sin ver el desvio como algo necesariamente negativo o
como fallo del plan. Sera desde la ldgica del tercer momento, evaluar lo planeado. Dicho
momento, si bien serd retomado en las conclusiones, nos parece apropiado para concluir esta

reconstruccién. Simplemente observamos que les estudiantes lograron crear texturas
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diversas, que superaron nuestras expectativas y, como desedbamos, la usual melodia

acompafiada que empleaban invariablemente hasta el momento.

5. Conclusiones de la experiencia

Desde este tercer momento légico, elaboraremos las conclusiones que podemos extraer
desde el analisis y reconstruccion de la experiencia acompafiadas de las devoluciones
posteriores del DO. Antes comentamos que, si bien hubo un enfoque diferente, logramos
una continuidad con lo trabajado en la materia y, en palabras del DO, “todo el proceso de
planificacion de las actividades fue coherente con la metodologia de trabajo de la materia.”
Tenemos conclusiones sobre multiples cuestiones, primeramente, sobre la ensefanza
mediada por TIC y las interacciones que tuvieron lugar.

De mas esta decir que la ensefianza a través de medios virtuales es totalmente posible,

pero creemos que es un error planificar las clases esperando las interacciones a las que
estamos acostumbrados en el aula presencial. Esto puede sonar obvio, pero es mas dificil de
lo que parece debido a que tenemos muy naturalizadas las formas de ensefianza de manera
presencial tanto en nuestra formaciéon como docentes, como en la posicién de alumnos en
casi todo nuestro trayecto. Creemos que apostamos por actividades muy fundadas en logicas
de un aula presencial, debemos asumir las clases virtuales con una expectativa diferente
(tanto alumnos, docentes e instituciones) y dejar lo imposible de resolver sincronicamente
de manera virtual, asincrénico. Nos parece importante aclarar que esto ultimo tendria
consecuencias mas dramaticas en otras areas de la ensefianza de musica, como por ejemplo
en areas de perfeccionamiento instrumental o ensamble. Las expectativas incorrectas de
nuestra experiencia radicaron fundamentalmente en las interacciones esperadas, que
fueron por o muy pocas o abrumadoras.
Ademads, al no planear explicitamente las interacciones, supusimos muchos acuerdos
implicitos sobre la forma de desarrollar las clases, que se plasmd muy diferente entre cada
docente. Mas alla de que las formas de cada docente son Unicas e intentar pensar que forma
era mejor, si creo que la modalidad de ensefianza de pareja requiere un acuerdo muy explicito
de las interacciones buscadas. Esta falta de coherencia en la forma, produce una disonancia
en la ensefianza y por lo tanto dificulta el aprendizaje.

Sobre la planificacion, comentd el DO, “En el inicio de la clase, donde se presentaron las
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composiciones de les chiques, lo senti como un desborde al que a ustedes les llevd tiempo
acomodarse”. Atribuyo este desborde puntualmente tensidon dentro de la pareja, en la que
uno intentaba desviarse de lo planificado a Ultimo momento (al ver que finalmente si habia
composiciones por parte de les alumnes y que era bdsicamente, retornar a lo planificado
anteriormente) y otro que intentaba proseguir con lo planificado. En retrospectiva creemos
que la flexibilidad en lo planificado siempre serd un componente que lograra una clase mucho
mas provechosa mientras que sus desviaciones converjan al objetivo de la clase. En este caso,
el camino de continuar con las composiciones de les alumnes parece incuestionable.

Sobre las actividades, su metodologia y materiales primero que nada creemos que los

soundscapes en si deberian haber sido mas estratégicamente tomados/ideados. Estos fueron
demasiados y muy dispares en cuanto a sus posibilidades. También fueron muy dispares las
secuencias armonicas que finalmente no fueron utilizadas. Sobre la metodologia seria
interesante tener en cuenta algunas posibles modificaciones. Una, que sostenemos
firmemente, es que durante las exposiciones deberiamos haber hecho foco de a pasos sobre
el proceso de toma de decisiones compositivas que exponer un resultado compositivo. De
esta forma se lograrian dos cosas, primeramente, una codificacion de la grafia (de la mano de
una codificacion mas clara) mediante la praxis y segundo, fomentariamos el necesario
pendular entre procesos de reflexion en la accidén y procesos de reflexidn sobre la accién que
el estudio de la composicion requiere. De forma mas hipotética y para futuras experiencias,
de utilizar los soundscapes en un plan mas extenso, seria posible la interpretacién y
generacion de la tan necesaria codificacion de manera colectiva.
Otra modificacién posible, es que se podria planear las actividades desde obras con las que
les alumnes ya estaban trabajando. Esto implicaria tomar armonia, ritmo melodia o
diferentes elementos y rearmar las obras con una diferente textura. Esto hubiera logrado
una insercién mucho mas orgdnica al proceso de aprendizaje de les alumnes.

Por otro lado, en cuanto a los contenidos, desde un punto de vista cognoscitivo
posiblemente fue muy ambicioso presentar los paradigmas tradicionales e intentar
romperlos en cuestién de un par de clases. Afirmo el DO, “(el proceso) tuvo un enfoque
tedrico flexible sin ser laxo.” Es muy posible que presentar de una manera menos critica (o
menos flexible) los paradigmas texturales, hubiera sido mds conveniente para que les

estudiantes aborden la composicién con mayores seguridades. Sin embargo, rescatamos el
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punto de vista que tomamos, ya que, si bien tuvo sus turbulencias, es sincero en la busqueda
de un aprendizaje significativo para les estudiantes priorizando las formas en relacién al
contenido.

Queremos finalizar con algunas consideraciones teniendo en cuenta que tratamos con la
formacion de futuros docentes. Tal vez, aunque sin pretender formar compositores, este
punto no fue muy tenido en cuenta. Leves modificaciones y aclaraciones podrian haber
animado a que estos futuros docentes tomen o integren las grafias como material para la
creacidén a la hora de planificar clases en las que se componga, improvise o incluso interprete.
Creemos de todas formas, que elles son permeables a tomar métodos en los que participan
como alumnes, sobre todo si consideran que presenciaron clases interesantes.

Sin embargo, creemos haber brindado un buen pantallazo de las infinitas posibilidades de la
textura. La incorporacién del parametro textural aportara sin duda en su desempefio como
una herramienta mas para la creacién de un material de clase, ya sean arreglos, obras
propias o actividades, mas variados y ricos que aportara mucho al aprendizaje de sus

alumnes.
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