CAPITULO 9
Reflexiones en torno a la concepcion del tiempo
en la musica
Karina Daniec, Claudia Torres, Daniela Rey, Violeta Silva,
Manuel Binaghi, Lara Valdivia, Marcela Bulomi, Camilo

Piterbarg y Alejandro Lorca

Introduccion

Para dar inicio a este relato, nos interesa comenzar compartiendo el recorrido de nuestras
reflexiones como equipo docente del area de musica, y sobre todo las preguntas que nos llevaron
a elegir el tema para esta presentacion: las reflexiones en torno a la concepcion del tiempo en la
Musica' y su ensefianza.

A partir del abordaje pedagdgico de este eje conceptual compartiremos algunos aspectos
sobre la ensefianza de la musica en la Escuela Graduada J. V. Gonzalez a partir de la des-
cripcién de propuestas pedagogicas que van desde el 1ero al 6to afio de la escolaridad pri-
maria y que incluyen reflexiones sobre sus implicancias en la concepcion de la temporalidad
en la musica. Es necesario sefialar que este proceso de reflexion que propone una mirada
transversal de un aspecto particular de la musica y de su ensefianza, es posible gracias a la
estructura organizativa de la escuela, que cuenta con coordinaciones por area lo cual permite
y vehiculiza el trabajo colaborativo entre docentes del mismo area e incluso entre las dife-
rentes areas de conocimiento. Si bien el aspecto organizacional pareciera estar por fuera de
este planteo mas conceptual, creemos que las discusiones, reflexiones y acuerdos sobre el
modo en que las y los profesores pensamos la ensefianza de la musica y, en este caso
particular, la concepcion de la temporalidad en la musica; otorga cohesion y coherencia al
proceso de aprendizaje que les nifies transitan durante toda su escolaridad. Este trabajo

coordinado nos permite saber cuales son los saberes musicales que van construyendo en su

' La Musica es el objeto de estudio de nuestra asignatura, por ello es necesario aclarar de qué modo la concebimos.
Cuando hablamos de “Musica” nos referimos a una construccion ficcional que conforma una unidad de sentido. Des-
membrarla en pequefias partes, fragmentar esa musica seria quitarle el sentido, banalizarla.
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trayectoria escolar y contar con ellos para iniciar nuevos recorridos de aprendizaje pudiendo
considerar sus saberes previos como base de nuevos aprendizajes.

Como equipo docente nos interesa revisar nuestras practicas docentes y hacernos pre-
guntas sobre ellas; porque sabemos que estas preguntas nos llevardn a nuevos lugares;
porque entendemos que la pregunta constante evita que las practicas se rutinicen y estas
rutinas se naturalicen. Y sobre todo porque tenemos la certeza de que la pregunta es una
puerta hacia la reflexion y no hay aprendizaje posible sin reflexion. Por supuesto que tene-
mos certezas — y muchas — que pueden verse reflejadas en numerosos proyectos del area
de musica que se desarrollaron en la escuela durante los ultimos afios. Pero en esta oportu-
nidad, preferimos compartir en este libro nuestras preguntas, nuestras reflexiones, y algunas
de nuestras propuestas pedagdgicas que, aun sabiéndose provisorias, constituyen hoy algu-
nas de nuestras certezas.

Si bien la revision de nuestras propuestas es una practica corriente, los interrogantes que
compartiremos surgen a partir de las reflexiones que formaron parte de un trabajo de revision de
la propuesta curricular del area de musica en la escuela. Esta presentacion incluye de algun
modo algunas “respuestas” posibles a esos interrogantes. En esta suerte de reflexién colectiva,
volvimos a algunas de las preguntas iniciales que definen nuestro curriculum ¢ Qué ensefiamos
en las clases de musica?,  Qué materiales musicales? utilizamos? Y luego se agregaron nuevas
preguntas un poco mas especificas y vinculadas al tema que hoy nos convoca ¢ Qué definiciones
culturales subyacen en las propuestas didacticas? ;Qué concepciones sobre el tiempo acercan
estas propuestas a nuestras alumnas y alumnos? ;Qué definiciones culturales subyacen en es-
tas concepciones del tiempo? Y finalmente ; Qué decisiones didacticas tomamos a partir de esta
mirada de revision?

De las musicas que escuchamos - tanto nifies como adultes - son mas frecuentes aquellas
con una estructura formal definida, aquellas que tienen una cantidad de partes o secciones
determinada, que tienen un comienzo y un final claros y cuyas formas son cerradas. Estas
escuchas que ciertamente forman parte de nuestro propio bagaje cultural tendran implican-
cias e impactaran en el modo en que definiremos a la musica. Al respecto, y a propésito de
las diferentes perspectivas del analisis musical, Maria Nagore (2004) plantea como un pro-
blema la indeterminacion del propio objeto de analisis: la "musica" o la "obra musical". La
autora define a la obra musical como algo cambiante, que se va construyendo en el proceso
mismo de su existencia temporal, no Unicamente en la performance que materializa la obra,
sino también en su devenir a lo largo del tiempo. La obra no es, desde esta perspectiva (o
no es unicamente) "artefacto" o "texto", sino "proceso" y "ente histérico". Pensar la obra mu-

sical desde esta perspectiva nos lleva a reflexionar criticamente acerca de la pregnancia de

2 Tomamos como referencia la definicion de materiales educativos de Moreno Herrero (2004) quien postula que estos
deben ser una herramienta de apoyo o ayuda para el aprendizaje y no deben sustituir al docente en la tarea de ensefiar
ni a las/os alumnas/os en su tarea de aprender. A partir de ello, definimos como una de las principales categorias dentro
de los materiales educativos para la ensefianza de la musica a los materiales musicales, es decir a toda produccién
artistico-musical que pueda ser utilizada para la ensefianza de la musica.
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formas cerradas por sobre formas abiertas en la ensefianza de la musica y a re-pensar las
propuestas pedagdgicas y los recursos y materiales musicales que utilizamos en ellas.

Por otro lado, es necesario plantear que concebimos a la misica como un proceso de forma-
lizacién poética de los materiales sonoros y la definimos en tanto sus condiciones materiales?.
En el proceso de produccion musical se espera que el nifie interpele, transforme y dé un nuevo
sentido a la materia sonora. Poner el foco en los materiales constituye de este modo una estra-
tegia metodoldgica; ya que las propuestas de producciéon musical se focalizan en la interpretacion
de estos procesos de formalizacion poética de los materiales sonoros abordando los conceptos
de tiempo, espacio y forma.

Entonces nos preguntamos ¢ Por qué la mayoria de las musicas que escuchamos tienen
que ver con estas formas cerradas?* ;Por qué los modos de organizacion propios de las
musicas originarias® no forman parte de nuestra cultura? ¢Por qué no hemos incorporado
estos otros modos de organizar y de pensar al tiempo y a la musica? Entendemos que estas
reflexiones nos conduciran a construir una mirada critica y una accién didactica compensa-

toria de esas ausencias.

Una mirada critica acerca de los materiales musicales

En una primera revision de los materiales musicales que utilizamos en nuestras clases
surge una constante, una pregnancia de la cancion como material educativo por excelencia.
Esta pregnancia tiene sus argumentaciones — muy ciertas y con las que ademas acordamos
— entre ellas tomamos las reflexiones sobre la cancidon de Santiago Romé (2018) quien afirma
que la cancién supone una suerte de metagénero que protagoniza la escena musical de
nuestro continente, ubicandola de este modo como la gran protagonista de la musica popular
en nuestro continente. También son un importante aporte las argumentaciones de la peda-
goga Luzmila Mendivil quien advierte la relevancia de la cancién en tanto recurso educativo
definiendo a estas como “discursos ideolégicos, transmitidos y consumidos por las personas
en sociedad, a partir de los cuales se construye el concepto de realidad y por tanto la subje-

tividad, personal y colectiva” (2014, p. 52)

3 En este caso el término “materiales” hace referencia al sonido en tanto materia que encierra una multitud infinita de las
mas diferentes entidades y sistemas que existen y se mueven en el espacio y en el tiempo, y posee una diversidad
inagotable de propiedades que somos capaces de percibir (Alvides-Belinche, 2015).

4 Por supuesto que no desconocemos la escucha de musicas cuya organizacion formal/temporal se acerca a una
idea circular, sino que nos referimos a que estas son generalmente una excepcién en la cotidianeidad de nuestrxs
alumnxs, cuyas escuchas estan mas emparentadas con los modos de organizacion introducidos a nuestro territorio
a partir de la colonizacion.

5 Dado el caracter ritual de la misica en comunidades de pueblos originarios, la repeticion es un rasgo pregnante y con
ella se materializa la idea de circularidad del tiempo.
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Desde el punto de vista de su forma, extension, textura y disefio melddico/ar-
monico, y haciendo una generalizaciéon que posee valiosisimas excepciones,
la cancion no suele plantear desarrollos muy sofisticados que escapen de cierta
proporcionalidad formal, de la textura figura-fondo y de un repertorio de alturas

y armonias relativamente acotado (Romé, 2018, p. 7).

Habiendo hecho las aclaraciones necesarias sobre nuestro reconocimiento de la cancién
como material educativo de gran relevancia y significatividad, nos preguntamos: si todos los ma-
teriales musicales propuestos como recursos para la ensefianza de la musica responden a una
misma concepcioén del tiempo, a una misma idea de proporcionalidad formal y sobre todo a una
definicién cerrada de la forma como lo es la cancion, entonces ¢ No estamos mostrando sola-
mente un modo de organizar los materiales compositivos en el tiempo?, ; No estamos, de manera
implicita, mostrando a las nifias y nifios que “la musica es asi”? Al respecto advertimos que “todo
lo que no se identifique con la arbitrariedad cultural que la accién pedagdégica impone queda
excluido de manera automatica, se niega su existencia” (Jurjo Torres, 1995, p. 94). Es decir, las
ausencias son también definiciones curriculares.

Para lograr un aprendizaje musical significativo es necesario que seamos capaces de tomar
y resignificar esas musicas que les nifies ya conocen porque forman parte de su cotidianidad,
esas musicas que tal vez escuchan en sus casas, en sus contextos proximos. Pero es también
funcion de la escuela ampliar el horizonte cultural, es decir brindar el acceso a musicas a las
cuales no tendrian posibilidades de acceder de no ser por ese transito escolar. Nos referimos
aqui tal vez a las musicas mas alejadas del contexto inmediato, a musicas de otros paises, de
otras culturas, incluso de otros tiempos. El desafio es entonces seleccionar los materiales musi-
cales (musicas) cuyo grado de cercania en términos culturales permita a les nifies interactuar
con ellos; pero que a la vez les ofrezca novedades sobre lo que ya conocen, que genere rupturas
respecto de aquello de algun modo establecido como canon cultural, que los acerque a diversos
modos de pensar la musica ampliando los horizontes culturales y resignificando saberes previos.
En este camino estaremos pensando en una educacién musical que considere la condicion mes-
tiza de la cultura en Nuestra América®.

A continuacién describiremos cémo en cada uno de los niveles de la escolaridad primaria a
partir de actividades, proyectos o materiales particulares proponemos acercar a les nifies a una

diversidad de modos de organizacion temporal de los materiales sonoros.

5 La condicion mestiza de la cultura en Latinoamérica y de Latinoamérica es un hecho, en tanto permite comprender esa
génesis original derivada de las tradiciones indoamericanas, afroamericanas y europeas, asi como el de las demas co-
rrientes migratorias. (Larregle y otros, 2014)
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Los sonidos referenciales: materiales para la improvisaciéon

No teman a los errores,

ahi no hay ninguno.”

Miles Davies. Trompetista y compositor.

Experiencia con 1er aio

La improvisacién en tanto produccién es un modo de conocimiento musical en el que la con-
dicion temporal de la musica se pone de manifiesto de manera explicita ya que se produce en
tiempo real. La improvisacion es, como dice Nagore (2004) “proceso” y, en este sentido, como
procedimiento habilita en les nifies una percepcion empirica del transcurrir temporal musical a
partir de la exploracion y la experimentacion sonora sobre los materiales, en donde opera ade-
mas un proceso de reflexion en accién sobre esos materiales y sus caracteristicas acusticas,
para una posterior organizacion temporal de los mismos a modo de secuencia sonora.

La experimentacién sonora con materiales supone una exploracién timbrica sobre los objetos
o instrumentos a utilizar, considerando diferentes maneras de modificar el sonido a partir de dis-
tintos modos de accion y mediadores utilizados para obtener nuevas variedades de sonidos so-
bre un mismo instrumento. Mientras que /a reflexiéon sobre los resultados sonoros de

la improvisacion realizada, permite a Ixs alumnxs una posterior seleccion, categorizacion y
agrupamiento de los sonidos obtenidos como primera aproximacion descriptiva de sus caracte-
risticas acusticas: temporales (de duracion), timbricas (del sonido en si) y de amplitud (volumen)
con una terminologia adecuada a su edad (suave, largo, fuerte, ruidoso, brillante, liso, etc.). El
trabajo con la referencialidad de los sonidos del entorno les posibilita elaborar nuevas herramien-
tas de analisis y produccion, partiendo de sus saberes previos en base al contexto sonoro inme-
diato, permitiendo incluso ampliar su percepcion enriqueciéndose al volver sobre su propia prac-
tica de modo reflexivo.

En el caso de esta propuesta que se aborda con nifies de 1er afo de la educacion primaria,
consideramos como saberes previos el conocimiento sobre algunos instrumentos y sus modos
de accion, como percutir, raspar, frotar, sacudir 6 soplar, asi como los diferentes mediadores
posibles, como baquetas, varillas, maza, las manos y boca.

La actividad consiste en explorar en pequefios grupos de trabajo diversos materiales sonoros
en funcién de encontrar los sonidos que mejor puedan evocar los distintos momentos de una
tormenta (viento, brisa, gotas, lluvia, truenos, etc.). Para esta experiencia, cuentan con una se-

leccion de imagenes o pictogramas que representan visualmente estos sonidos (nubes, trueno,

7 Extraido del libro “Free Play. La improvisacion en la vida y en al arte” de Steve Nachmanovitch.
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gotas, chaparron, etc.) las cuales deberan organizar en una secuencia sonora de acuerdo con
un criterio propio, a fin de ejecutarla como introduccion y final en el contexto de una cancién
sobre la lluvia. De este modo, la introduccién y el final, insertas en el contexto formal de la can-
cion, tendran una duracion, una sonoridad y una organizacion que no estara predefinida sino que
sera el resultado de la improvisacion del grupo a partir de los sonidos seleccionados.

En esta experiencia, la organizacién temporal de los sonidos supone la busqueda de una
posible légica constructiva con una consecuente toma de decisiones (individuales y grupa-
les), a fin de establecer el orden de los mismos que mejor describa la secuencia de imagenes
(de los pictogramas dados) que quieran evocar, mediante el empleo de los sonidos referen-
ciales seleccionados. En esta instancia el docente, a partir de estrategias de intervencion,
brindaréa distintas alternativas posibles de combinaciones como también de coexistencia de
estos sonidos, considerando categorias como: poco, mucho, suave, fuerte, superpuestos,

yuxtapuestos, separados, etc.

Las decisiones en la concertacion

Ya que la produccion final quedara cristalizada mediante una concertacion grupal®, surge la
necesidad de organizar las diferentes entradas y cierres de cada sonido, como también de pautar
las posibles variaciones de intensidad y tempo que pudiese requerir la improvisacion, recurriendo
asi a la figura de dos directores, que puedan guiar gestualmente a sus comparieres (de modo
pautado o aleatorio) en la introduccion y en el final respectivamente.

Luego estas concertaciones seran registradas mediante una grabacion, para que puedan
escucharse y reflexionar sobre su propia produccién, atendiendo a preguntas orientadoras
de la escucha como: ,Qué diferencias se perciben entre la introduccién y el final? ;Por qué
les parece que suenan diferente? ; Qué pasé con las duraciones de cada sonido? ;Duraron
lo mismo? ;Y las velocidades? ¢ Las intensidades/volumenes fueron iguales? Si hubo varia-
cion, ¢A qué se debio?

La intervencion docente debera estar enfocada en esta instancia en las reflexiones que pue-
dan hacer les alumnes sobre las diferentes resultantes sonoras que surjan de la manipulacion
temporal de los sonidos, de las velocidades, las duraciones, las combinaciones posibles (super-
posicion, yuxtaposicion y separacion), la repeticion, los silencios, las intensidades, de acuerdo a
cémo los organizan y quién los dirige.

Esta experiencia colaborativa tiene como objetivo arribar a una reflexién final colectiva donde
se ponga de manifiesto que la concertacién, como culminacién del proceso compositivo, supone
una problematica en cuanto al manejo de la temporalidad en la ejecucién. De este modo las
duraciones de los sonidos, la distancia de la sucesion de entradas, los espacios de silencio, la

continuidad entre un sonido y otro, como también las variaciones de intensidad y velocidades

8 Denominamos concertacién grupal al hecho de tocar juntos, de “concertar”.
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internas de cada sonido, van a depender de los gestos de direcciéon que improvisen en el mo-
mento les nifies que cumplan el rol de director y de la ejecucion grupal propiamente dicha.
Desde este punto de vista, la improvisacién en el proceso de ensefianza, es considerada una
herramienta de suma importancia para abrir nuevos interrogantes y plantear nuevos desafios al
problematizar sus practicas (individuales y grupales) de modo reflexivo, logrando asi afianzar de
modo progresivo su confianza para alcanzar nuevos objetivos de aprendizaje mediante el desa-
rrollo de un juicio critico que tendra impacto en las distintas formas del conocimiento musical:

percepcién/recepcion, produccion y reflexion.

Sonorizacion de un cuento: de la referencialidad
a la construccién poética

Es precisamente la actividad creadora del hombre
la que hace de él un ser proyectado hacia el futuro,
un ser que contribuye a crear

y que modifica su presente.

Lev Vigotsky, IMAGINACION Y CREACION EN LA EDAD INFANTIL.

Experiencia con 2do afo

Esta experiencia toma como punto de partida un cuento. Si bien la organizacion temporal de
los sonidos estara a nivel global definida por la estructura del cuento, habra decisiones que les
nifies iran tomando respecto de otros aspectos de la organizacién de los sonidos en el tiempo.

A partir de la lectura del cuento se propone a les nifies sonorizarlo; es decir “ponerle sonidos”
al relato. En una primera instancia la sonorizacién tendera a la referencialidad que deviene de
sus propias construcciones culturales; por ello sera importante la intervencién a través de dife-
rentes estrategias que amplien la busqueda hacia construcciones poéticas, como la metafora. La
metafora es informacién; innova, provoca quiebres a la literalidad y, por ende, requiere de la
imaginacion para dar contorno a los conceptos o, mejor, para crear conceptos” (Belinche, 2011).
La naturaleza de las propuestas didacticas y las posibilidades interpretativas que estas sean
capaces de brindar, permitira que los nifios y las nifias puedan desarrollar una actitud creativa y
abierta a nuevos caminos, a respuestas inéditas, a la posibilidad de sorprenderse, adoptando
cierta convivencia con la incertidumbre y la falta de certezas ya que la interpretacion nos aleja,
afortunadamente, de la verdad univoca.

Los sonidos elegidos para la sonorizacion representaran a los diferentes personajes, a las
acciones que realizan; al entorno en el cual se desarrollan y finalmente representaran diferentes

escenarios posibles.
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Esta sonorizacion supone el desarrollo de conocimientos cualitativamente diferentes vincula-
dos a la produccién musical, que involucran tanto la ejecucién como composicién musical grupal,
la escucha atenta y la reflexion de los elementos constitutivos de la sonorizacién. De esta ma-
nera, se facilitaran interacciones que favorezcan la relacion dialéctica entre los diferentes modos

del conocimiento musical (Davidson y Scripp, 1992).

Azul y Luisito: una historia de grandes amigos®

El cuento “Azul y Luisito: una historia de grandes amigos”, es un material educativo elaborado
especificamente para esta propuesta de sonorizacion. En este sentido, la autora estructuré el
relato focalizando en las categorias mencionadas y favoreciendo la diversidad interpretativa en
relacion tanto a lo referencial como a la construccion poética o metaférica. Asimismo el cuento
presenta una estructura abierta, ya que no posee un desenlace. Esta idea tiene como finalidad
invitar a les nifies a crear un final para el cuento, incentivando de este modo la creatividad y la
fantasia.

Para dar inicio a la secuencia didactica se realizara una primera escucha grupal del cuento.
A continuacion se plantearan preguntas orientadoras para que les nifies realicen una caracteri-
zacién de los personajes que aparecen, de las acciones que realizan, el entorno en el que se
desarrollan y de los escenarios posibles. En sucesivas escuchas se ira guiando la atencién a la
percepcion de los cambios, las permanencias y las recurrencias.

A partir de lo arrojado por les nifies se propondra la busqueda e identificacion de palabras,
frases, momentos y situaciones que sean susceptibles de ser representadas por sonidos. En esta
instancia surgiran diversas propuestas: algunas referenciales y otras novedosas. Sera un buen
momento para pensar la sonorizacién del texto ampliando los limites de la literalidad y abriendo la
posibilidad a sonorizaciones mas abstractas que involucren la fantasia y la creatividad.

Un elemento que posibilitara la salida de la referencialidad es la idea del leit motiv'® que, si
bien no se conceptualiza como tal, se utiliza como herramienta “practica” para representar a los
personajes que, en este caso, poseen rasgos y caracteristicas opuestas. Este material dara lugar
a las multiples combinaciones sonoras favoreciendo la interpretacion en términos de diversidad
e implicara ademas la construccidn de pequefios giros melddicos o ritmicos tornandose una ac-
tividad compositiva.

Para materializar esta idea, se propondra la exploracion de sonoridades sobre diferentes ins-
trumentos musicales y objetos cotidianos, asi como también sobre los distintos modos de emision

de la propia voz.

9 Cuento escrito por la Prof. Lara Valdivia.

10 |_eitmotiv significa motivo guia o motivo conductor. Es una técnica compositiva que a través de la recurrencia busca
asociar determinadas melodias, ritmos o ideas musicales a alguna situacion o personaje. En este caso la melodia que
representa a Azul en las versiones de las sonorizaciones es un leitmotiv, ya que cada vez que el oyente la escucha en
las sucesivas apariciones, asociara su sonoridad con el personaje de Azul.
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Si bien el texto da una estructura predeterminada, ya que establece el orden en que apare-
ceran los sonidos, el resultado sonoro sera diferente en cada interpretaciéon. Habra sonidos pla-
nificados y otros que seran resultado de la propia interpretacion. De modo tal que iran tomandose
decisiones que organicen los materiales compositivos en la produccion musical. Con respecto a
la organizacion temporal se definira por ejemplo, cuanto dura un sonido, cuantas veces se repite
y como es el tempo; en relacion a la organizacion en el espacio se definira el como y cuando
superponerlos; y finalmente se tomaran decisiones en torno a la propia constituciéon del sonido
como, por ejemplo, como sera la intensidad y el timbre.

Compartimos tres posibles maneras de sonorizar el cuento en las cuales se pone de mani-
fiesto la diversidad de posibilidades y combinaciones sonoras en las distintas interpretaciones
del mismo relato, por ejemplo: la voz de Azul, la situacion ludica o el momento de la plaza, com-
binando sonidos referenciales y construcciones sonoras metaféricas; o la idea del latido del co-
razon de Luisito que se constituye en un leitmotiv ritmico. En ese sentido, compartimos un mate-
rial audiovisual que en tanto funciona como andamiaje de la propuesta, se constituye en un ma-

terial educativo: https://www.youtube.com/watch?v=rieWgTMwadg

Interpretacidén sonora de cuadros abstractos:
entre lo aleatorio y lo predeterminado

...Nno existe una interpretacion unica, mejor que todas las demas:

Unica es solo la obra y no la interpretacion, que es multiple.

Luigi Pareyson. CONVERSACIONES SOBRE ESTETICA

Experiencia con 3er afio

Para el desarrollo de esta propuesta, se toman como punto de partida conocimientos previos
que entendemos seran necesarios para llevarla a cabo: el manejo de instrumentos musicales, la
participacion en trabajos grupales de composicion, la elaboraciéon de sonorizaciones y de parti-
turas analogicas''.

La propuesta consiste en tomar obras de artistas plasticos, especificamente cuadros abstrac-
tos e interpretarlos con sonidos como si estos fueran una partitura analégica. Lo interesante de
este trabajo es que esta lectura de los elementos visuales que les proponemos a les nifies no

establece a priori un orden; es decir, no hay elementos visuales que por su ubicaciéon deban

" La grafia analdgica constituye un modo de representacion del fendmeno sonoro que incluye “dibujos que intentan
parecerse a lo escuchado” .Estos dibujos, si bien no ofrecen una traduccion precisa, representan al sonido en sus rasgos
estructurales. Es comun por ejemplo el uso de puntos, lineas y diversos tipos de grafismos a partir de los cuales se
plasman diferentes aspectos del sonido tales como la intensidad, la duracién y la ubicacion.
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interpretarse antes o después, de modo que la organizacién temporal de los materiales sonoros
sera en esta propuesta una de /as decisiones que les nifies tendran que tomar como parte de la
produccién sonora. Tampoco hay una definicion previa sobre los sonidos a utilizar, por lo cual
esto también sera parte de las decisiones a tomar en el transcurso del trabajo.

Estas son algunas de las obras con las cuales trabajamos; las mismas fueron seleccionadas

sobre la base de un criterio de austeridad de elementos.

Imagen 1
El infinito en mi habitacién, de Diego Rey

Imagen 2
Sin titulo, de Diego Rey
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iManos a la obra!

Como primera actividad se realiza un analisis de la obra elegida incluyendo la identificacién
de los elementos visuales en el cuadro'?, una descripcion de los tamarfios y colores, de las for-
mas, lineas y puntos, de su disposicion en el espacio y de la relaciéon que se establece entre
ellas, si se repiten, si varian o se agrupan.

A continuacion, se trabaja sobre la eleccion de los sonidos que seran la materia prima de la
produccion sonora; esta sera el resultado del analisis realizado a partir de la identificacion de los
recursos visuales de la obra y una exploracién sonora de los materiales a disposicion (instrumen-
tos y objetos sonoros). A cada elemento visual (puntos, lineas, figuras geométricas. etc.) se le
asigna un sonido que lo represente, que en algun sentido les resulte homéloga. Para ello, les
nifies exploran las posibilidades timbricas de los objetos sonoros e instrumentos musicales: cua-
les producen sonidos largos, cortos, fuertes, mas o menos estridentes, cuales son sus caracte-
risticas timbricas (sonidos estriados, lisos, rugosos, iterados) y seleccionan aquellos cuya sono-
ridad les resulte “parecida” a alguno de los elementos visuales. Es asi que una linea gruesa y
larga, puede ser representada por un sonido que dure mucho en el tiempo y suena fuerte, como
un silbato. Pero también se puede homologar el grosor de la linea con un sonido grave; es decir,
a veces el tamano del grafismo se traduce como un sonido mas fuerte y otras como un sonido
mas grave. Una agrupaciéon de pequeinos puntos pueden estar representando un solo sonido
iterado o bien un conjunto de sonidos. En este punto, es importante generar espacios de analisis
y reflexion donde les nifies puedan argumentar sus decisiones, ya que no hay modelos de repre-
sentacion dados.

Luego de seleccionar los sonidos que seran la materia prima de la produccién sonora, el
grupo debera definir la organizacién temporal de los mismos. Esta decision tendra que ver con
el modo en que cada grupo realice la “lectura” de la obra elegida. El grupo podra definir hacer
una lectura de izquierda a derecha, o de abajo hacia arriba, o en sentido de alguna diagonal
del cuadro o una combinacién de ellas, incluso podra definir que este orden temporal sea alea-
torio. En este caso sera definitorio el rol del director, quien ira indicando sobre el cuadro la
direccion de la lectura.

De este modo, cada grupo selecciona los sonidos y define su organizacién en el tiempo a
partir de la interpretacion de la obra visual, por ello el resultado de las producciones sonoras sera
diverso y dara lugar a multiples interpretaciones aun cuando todos los grupos hayan partido del

mismo material visual.

(...) el realizador también es un intérprete, ya que elige, selecciona, decide los
recursos y los criterios con los que cuenta para producir una obra. Entendida

de este modo, la interpretacion incluye a la comprension, porque procede a

12 Sj bien esta experiencia se sitia en el area de musica y dado que reconocemos la especificidad de cada uno de los
lenguajes artisticos, para el andlisis de las obras pictdricas, solicitamos el asesoramiento profesional de docentes del
area de artes visuales de la escuela.
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partir de una particular mirada del entorno y se proyecta hacia la construccion

de multiples realidades posibles y deseadas. (Resolucién 111/10, p. 7)

Lo predeterminado-lo aleatorio en la organizacién temporal

En esta produccién habra algunas cuestiones que estaran previamente definidas por el grupo
como, por ejemplo, la duracioén de los sonidos, qué instrumentos musicales seleccionan, de qué
manera los van a tocar e incluso algunas definiciones sobre su organizacién en el tiempo.

Sin embargo habra algunas decisiones que seran tomadas por el director en el mismo mo-
mento en que la sonorizacién transcurre. Esta figura, sera asumida por uno de los integrantes
del grupo, quien ira tomando “en tiempo real” aquellas decisiones que no formaron parte de
acuerdos previos, para guiar la lectura del cuadro y organizar los sonidos en el tiempo. De esta
manera, la concertaciéon tendra también elementos aleatorios, que van a estar determinados por
la interpretacion espontanea que surja cada vez que se vuelva a ejecutar la obra. Por otro lado,
en cada interpretacion y ejecuciéon sonora que realicen durante la elaboracion y practica del tra-
bajo tendran la posibilidad de reflexionar sobre sus propias producciones para poder reelaborar
o repensar si fuera necesario algun cambio.

Compartimos a continuacion un ejemplo, donde se visualiza la organizacién temporal y el rol
del director en la definicion de la produccion sonora: https://www.youtube.com/watch?v=eep-
CWmXKZM&ab channel=EscuelaGraduadaJoaquinV.Gonz%C3%A1lez

Estas propuestas abordadas en primer ciclo, constituyen un primer acercamiento a la compo-

sicion grupal de obras instrumentales a partir de elementos extramusicales tales como una ima-
gen, un texto o simplemente un tema como la lluvia. En las tres experiencias relatadas, la orga-
nizacion temporal de los sonidos se define a partir de la resignificacion de ese material que es

tomado como punto de partida para la elaboracién de una produccion sonora.

Cortar y pegar: organizar el tiempo y el espacio a partir
de la composicién con medios digitales

La ensefianza de la composicion
deberia ser la ensefianza

de lo aun no existente...

Mariano Etkin, ACERCA DE LA COMPOSICION Y SU ENSENANZA

Experiencia con 4to aio

Es necesario considerar que los destinatarios de esta propuesta, nifies que rondan los 9 afios

de edad han construido y /o profundizado durante este tiempo de pandemia un vinculo con los
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medios digitales. Aun considerando esto, la especificidad de manipular materiales sonoros digi-
tales en el contexto de una “pista”, no es una actividad habitual para la mayoria de ellos. En este
sentido, entendemos que esta propuesta implica el acceso a nuevos conocimientos, entre los
cuales destacamos los modos de organizacion temporal de los materiales sonoros, en este caso
en formato digital.

Si bien la alusién a las acciones de “cortar y pegar” en el titulo de esta seccion nos remite a
una mirada tecnicista que focaliza en el aspecto procedimental de la actividad, nos interesa ex-
plicar por qué estos procedimientos pueden implicar mucho mas que la simple accion de “cortar
y pegar” si son pensados en el contexto de una propuesta que tenga como propésito no la mera
manipulacion del sonido, sino la construccion de una produccién musical con sentido propio en
donde el manejo del software sea una herramienta facilitadora y la intencionalidad compositiva

el conocimiento musical a abordar.

La composicion

¢ Qué tiene de diferente en términos de aprendizaje musical la composicion “tradicional” y la
composicion a partir de la utilizacion de un software editor de sonido'3? ; Qué aprendizajes pro-
mueve esta experiencia? Uno de los rasgos distintivos de este tipo de composicién es el hecho
de que el material compositivo con el que trabajaran las y los estudiantes tiene un formato digital.
Este formato permite, a través de la utilizacion de cualquier software de edicion de sonido, visua-
lizar el devenir sonoro en una pantalla concretizando asi su apariencia abstracta y evidenciando
su materialidad. Es esta comprension de la materialidad del sonido a partir de su visualizacion y
de las posibilidades de manipulacion que facilita el formato digital, la que habilita nuevos modos
de comprender la musica generando conocimientos musicales de otro orden, que no habrian
sido posibles de desarrollar sin el aporte de la tecnologia (Daniec y Torres, 2021). Un dato que
nos interesa destacar en esta experiencia es que los sonidos - materiales compositivos que se
utilizan - son grabados por los propios alumnes es decir que son sonidos que provienen del
mundo real, acUstico, visible'*; se transforman, al digitalizarlos'®, en no tangibles, pero mas ma-
leables a la hora de modificarlos y moverlos en el tiempo. Entendemos que esta maleabilidad es

uno de los aspectos del sonido digitalizado que abona la comprension de su materialidad.

3 En la actualidad encontramos una gran cantidad de programas editores de sonido que ofrecen una diversidad de
herramientas posibles de ser utilizadas en el nivel primario. En el caso de esta experiencia en particular, elegimos el
Audacity ya que es un software de acceso libre y gratuito, con herramientas simples de comprender y ademas se en-
cuentra disponible en idioma espaiiol.

14 Esta claro que esta visibilidad a la que nos referimos tiene que ver con el modo en que les nifies referencian los sonidos
con los instrumentos musicales o los objetos que los producen, y no con el sonido en si mismo que claramente no se ve,
sino que se escucha.

> En este concepto, hacemos una diferenciacion entre un sonido digitalizado que es aquel que a partir de su registro
grabado (muestreo) se digitaliza y un sonido sintetizado que es aquel que directamente se genera a partir de un proceso
de sintesis digital. en esta experiencia no utilizamos sonidos sintetizados, sino solamente aquellos digitalizados a partir
de su registro grabado.
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El tiempo en la edicién

Esta propuesta incluye la edicion de diferentes aspectos del sonido: por un lado el aspecto
timbrico a partir de la inclusion de efectos sonoros (chorus, reverb, flanger); la modificacién de la
frecuencia (altura) del sonido transformando sonidos agudos en mas graves o al revés; y la mo-
dificacion de la amplitud, intensidad o volumen del sonido. Sin embargo, en esta presentacion no
profundizaremos en la explicacion sobre estos aspectos inherentes a la propia constitucion del
sonido, sino que nos interesa pensar en la variable temporal: por un lado los procedimientos
aplicados a cada sonido que definen su duracién como por ejemplo alargar los sonidos o hacerlos
mas cortos; por otro lado la relacidon de estos sonidos en el tiempo, es decir; juntarlos, separarlos,
repetirlos, desfasarlos, imbricarlos. Estas operaciones con los materiales se plantean como una
actividad de experimentacion, donde les nifies exploran, juegan y buscan sonoridades novedo-
sas, combinaciones posibles, piensan modos de organizar estos materiales en el tiempo para
darle un sentido. Construyendo asi un discurso sonoro a partir de la transformacion y la organi-
zacion de los materiales disponibles.

Compartimos algunas producciones de nifies que han resultado de esta experiencia. Elegi-
mos una serie de producciones realizadas a partir de los mismos materiales sonoros (digitales,
en este caso) para poder advertir como a través de operaciones que les nifies realizan sobre
estos materiales es posible llegar a una diversidad de resultados sonoros partiendo de un mismo
material. Es asi que a través de la manipulacion digital de la frecuencia (altura del sonido), am-
plitud (intensidad) y timbre (efectos sonoros en el caso del software utilizado), ademas de su
organizacion en el tiempo a partir de la alternancia, y en el espacio, a partir de la superposicion
han dado como resultado diferentes propuestas sonoras. Se puede acceder a este ejemplo se-
leccionado en: https://www.youtube.com/watch?v=LzMgkqumOc0

Hacia una concepcién circular del tiempo musical

La musica de nuestra América es una decisioén y una accion coherente
con el convencimiento de que la independencia cultural

no puede construirse sobre el legado colonial.

José Marti, NUESTRA AMERICA

Experiencia con 5to afio

En la busqueda de profundizar y ampliar el concepto de temporalidad en la musica, se decidié
abordar la musica circular en 5to ano. En este contexto, circunscribiremos el concepto de musica
circular a toda aquella musica cuyo desarrollo esta definido por el recurso compositivo de la re-

peticion a partir de la generaciéon de un ciclo que se repite indefinidamente. Esta decisién
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pedagodgica esta en linea con lo planteado en la introduccidn de este capitulo acerca de la pre-
valencia de formas cerradas como la tradicional “forma cancion”.

Como ejemplo de esta pregnancia de lo circular en la musica, podemos mencionar el canto
circular y el canto responsorial. Ambas formas podrian pensarse como musica circulares, en la
primera (canto circular) la ejecucion vocal suele darse al unisono'®, mientras que en la segunda
(responsorial) se presenta una dinamica de alternancia entre solista y coro'” por lo general el
solista pregunta y el coro responde repitiendo este procedimiento de manera ciclica.

Consideramos que este abordaje de /o circular en la misica'® resulta muy enriquecedor
dado que: en una primera instancia se logran visibilizar ciertos rasgos muy enraizados en la
musica popular latinoamericana, que no ocupan un lugar de liderazgo dentro del sistema
musical comercial’®. Y, en una segunda instancia, invita a les estudiantes a componer, escu-
char y ejecutar musica desde una nueva perspectiva y una nueva ldgica organizacional de
estructuras ciclicas.

Para describir esta propuesta podemos dividirla en cuatro grandes partes, partiendo del ana-
lisis de ejemplos musicales, pasando por una produccion con el grupo completo, siguiendo posi-
bles pasos orientadores que sirvan de base a la siguiente produccion en pequefios grupos, donde
pondran en juego todo lo abordado anteriormente. Finalmente, se concluye con una muestra y

analisis de las producciones realizadas.

El paso a paso

En la primera instancia, les nifies analizaran ejemplos de musicas circulares?, atendiendo a
los rasgos distintivos de la musica circular tales como la repeticidn, la organizacién a partir de
preguntas y respuestas enlazadas, la incorporacion de ostinatos?' melddicos y ritmicos, el uso
de una nota pedal y una pulsacién constante, entre otros.

Para ello, la docente realizara preguntas orientadoras como: ;hay partes que se repiten?,

¢, Coémo son esas partes?, ;Pueden identificar estrofas y estribillos?, ;Escuchan ostinatos

16 “Nhaneramoi'i Karai Poty” - Memoria Viva Guarani
Https://www.youtube.com/watch?v=MoK_Xb2X6GQ&list=OLAK5uy_mUvkxy IBwQk_WPMiKOekUczb0d_YITno,
Vigente 06/03/2021

7 Podemos apreciar esta organizacion responsorial en los cantos de la comunidad Guarani Mbya.
https://www.youtube.com/watch?v=g2xgzcDXR78

'8 La circularidad en la musica se podria considerar un rasgo identitario de la musica de pueblos originarios y de
la cultura afrodescendiente, dado que su construcciéon musical va enlazada a su funcidn social, cultural y comuni-
taria. Algunas musicas con esta organizacion ciclica forman parte también de las manifestaciones artisticas popu-
lares de la comunidad platense contemporanea como las cuerdas de candombe del Barrio Meridiano V y Tolosa o
los blocos de musica brasilera que solemos escuchar en las plazas. Asimismo es posible reconocer este modo de
organizacién ciclica aunque sin el caracter improvisatorio de las antes mencionadas en musicas del ambito aca-
démico. La idea de la musica en un continuo temporal indefinido es un tema que abarca diversos estilos musicales
en diferentes momentos de la historia y en multiples contextos.

'° Suele aparecer como “musica del mundo” donde el foco esta puesto mas en el rasgo exotico que en su valor estético.

20 Entre otros: Coro Takuaju Poty de la aldea Yryapd- Puerto Iguazi - Misiones - Argentina.
https://www.youtube.com/watch?v=j8dcPn4F4jw&t=5s Vigente 06/03/2021

21 Entendemos al ostinato como patrones ritmico o ritmicos-melddico que se repiten de manera “obstinada”.
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ritmicos o ritmico-melddicos?, ¢ Se escuchan melodias o ritmos que se superponen o se alter-
nan? A partir de estas preguntas y en didlogo con les nifies, se reconoceran e identificaran los
rasgos distintivos de esta musica.

Luego, con el grupo completo y a modo de ejemplo de composicién de musica circular a partir
de un texto, se propondra a les nifies elegir palabras o frases para improvisar ritmica y melodi-
camente ostinatos. Luego de la escucha de los mismos, de manera colectiva elegiran cuales de
ellos utilizar y como organizarlos en el tiempo y en el espacio: alternando y/o superponiéndolos.
De este modo estaran poniendo en juego las posibilidades que se analizaron en las musicas
circulares escuchadas.

A continuacion y luego de haber transitado con el grupo completo la experiencia de la produc-
cion colectiva, se propone que, en pequefios grupos, realicen una composicion a partir de un
texto dado, utilizando los procedimientos que surgieron de los analisis y reflexiones en las clases
anteriores y siguiendo los pasos pautados en la composicidn anterior. En esta instancia, la do-
cente ira pasando por los grupos orientando y planteando nuevas posibilidades, promoviendo
debates y acuerdos en el grupo y buscando la argumentacion por parte de les nifies respecto a
las decisiones tomadas.

Por ultimo, se abrira un espacio de muestra de las producciones realizadas, donde luego de
la escucha, se analizara y reflexionara sobre los rasgos distintivos de esta musica focalizando

en el procedimiento de la repeticion como determinante de la estructura ciclica.

La composicion grupal como proceso de sintesis conceptual

Musicar es tomar parte, de cualquier manera, en una actuacion musical.

Eso significa no sélo tocar o cantar, sino también escuchar, proporcionar material
para tocar o cantar; lo que llamamos componer; prepararse para actuar;
practicar y ensayar; o cualquier otra actividad que pueda afectar la naturaleza

de ese encuentro humano que llamamos una actuacién musical.

Christopher Small, CONFERENCIA EN EL

11l CONGRESO DE LA SOCIEDAD IBERICA DE ETNOMUSICOLOGIA

Experiencia con 6to afo

Como venimos desarrollando en afios anteriores, el abordaje de la temporalidad en la musica
es un eje transversal a muchas de las experiencias que trabajamos en la escuela: la organizacién
temporal en sonorizaciones, interpretaciones sonoras de producciones visuales, improvisacio-

nes, edicion digital del sonido, canciones, musicas circulares y responsoriales.
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Ellos conocen a través de aproximaciones sucesivas a los objetos de co-
nocimiento, construyen ideas, siempre provisorias y parciales, acerca del
mundo en funcién de los esquemas interpretativos que poseen e interac-
tdan con el medio y con los otros en este proceso complejo que es el apren-
dizaje. (Carli, 2018, p. 5)

Todas estas experiencias, que se dieron como aproximaciones sucesivas a nuestro objeto de
conocimiento, constituyen un bagaje que amplia las posibilidades de organizacién temporal de
la musica que va mucho mas alla de “la cancién” que escuchamos habitualmente abriendo un
horizonte hacia otras combinaciones y formas de organizar temporalmente un discurso musical.

Esta diversidad de experiencias lleva también a un analisis continuo por parte de les es-
tudiantes, quienes al conocerlas, comienzan a analizar y a enmarcar en ellas la musica que
suena y se escucha en la actualidad, reconociendo la existencia de distintos modos de hacer
y organizar en funcidén de una intenciéon determinada, lo que potencia la diversidad en la
produccion de los arreglos.

Transitando ya su ultimo afio en la Escuela, se pretende que les nifies puedan realizar un
proceso de sintesis poniendo en juego los conocimientos construidos en el transito de su
escolaridad: los procedimientos compositivos de arreglo e interpretacion, a partir de la reali-
zacion de una produccion original. La propuesta consiste en componer una obra vocal-ins-
trumental donde se pongan en dialogo las distintas posibilidades de organizacion temporal
de la musica que fueron trabajando en los distintos afios de la escolaridad. En esta actividad,
se distinguen tres momentos; el primero consiste en la composicién a partir de una idea, en
el cual la improvisacion juega un papel esencial como estrategia y punto de partida; el se-
gundo momento corresponde a la elaboracién de un arreglo de esta composicion. El arreglo
implica un procedimiento; esta instancia ya sea como tarea del arreglador o como accion
colectiva de un grupo de personas implica la toma de un conjunto de decisiones para ‘luego’
llevar adelante la interpretacion” (Polemann, 2013). Finalmente el tercer momento corres-
ponde a la interpretacién, es decir a la puesta de todas estas decisiones compositivas, ins-
tancia en la cual entran en juego las cuestiones vinculadas a la concertacién grupal.

Cuando las posibilidades trascienden los limites de lo comun, no sélo es la creatividad la
que se pone en juego, sino también la toma de decisiones respecto a la definicidon de los
materiales?? a utilizar y la organizacion temporal de los mismos en funcién de la construccion
de un discurso con sentido. Y es aqui donde el devenir musical puede cobrar diferentes
formas. Las resultantes sonoras en esta propuesta seran probablemente diversas, teniendo
les estudiantes la posibilidad como ya dijimos de realizar distintos tipos de producciones,

como canciones, musicas donde la improvisacién tenga un rol preponderante, musicas

2 “En el arte, el material es todo aquello de lo que dispone el artista para realizar su obra. Si el material es mutable, es
su acumulacién en la cultura humana lo que amplia las posibilidades de su transformacién. (...) Asi, la obra es una
transformacion de los materiales, una consecuencia de la interaccion entre ellos y el trabajo humano, que le agrega un
plus de sentido, un valor.” (Alvidez-Belinche, 2011, p. 2)
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circulares y responsoriales, interpretaciones sonoras que tomen como punto de partida algun
elemento extra musical como un texto o una imagen, etc., o una produccién donde converjan

algunas de estas posibilidades.

El trabajo colectivo en el aula

El trabajo se plantea de manera grupal, siendo requisito, como parte de las estrategias
docentes, la busqueda de la heterogeneidad del mismo para dar lugar a andamiajes, al tra-
bajo colaborativo, a la diversidad de ideas y problematizaciones que atraviesen las diferentes
posibilidades. Se generan asi espacios donde les estudiantes pueden tomar decisiones, fun-
damentar posturas, escucharse y coordinar progresivamente diferentes puntos de vista ante

el desafio planteado.

La discusion entre los nifios es fundamental porque obliga a cada uno a justifi-
car su interpretacion ante los demas, y en esta busqueda de justificacion se
hace posible tomar conciencia de aspectos contradictorios o incoherentes que
coexisten en la propia interpretacién, porque a través de la discusion cada nifio
conoce las interpretaciones que sus compafieros han hecho del mismo texto y
se hace posible confrontarlas, coordinar los puntos de vista y acudir al texto
con nuevas preguntas. (Lerner, 1996, p. 96-97)

En el proceso de produccion colectiva, les estudiantes improvisan y exploran los materiales,
tocan, organizan y grafican, graban, escuchan, analizan, reflexionan y toman decisiones con res-
pecto a las diferentes maneras de organizar los materiales en el tiempo para dar forma a la
composicion. Es importante que todos estos modos de conocer estén presentes para la apropia-
cion de los saberes y el manejo cada vez mas auténomo de ellos. En este sentido, seria deseable
que el hacer musical forme parte también de las experiencias de les nifies en su contexto social
y cultural préximo, mas alla del ambito de la escuela.

Teniendo en cuenta que el trabajo implica una interaccién compleja entre los distintos
materiales y procedimientos que se ponen en juego, es importante que el o la docente
oriente, problematice, genere nuevas busquedas, ofrezca distintos recorridos, e intervenga
en el trabajo fomentando el respeto hacia las miradas diversas promoviendo de esta manera
la participacién activa de todo el grupo en pos de acuerdos y la toma de decisiones colectivas
y posicionadas.

Finalmente, la propuesta plantea la muestra y grabacién de las producciones grupales, gene-
rando un espacio donde todes muestran, escuchan, analizan, argumentan, debaten, proponen y
reflexionan respecto a las composiciones de sus compafieras y compafieros, asi como también
de las propias. En este sentido, escuchar la propia produccién a partir de una grabacion de la
misma, posibilita otras interacciones que no son posibles cuando la escucha se produce en el
mismo momento de la interpretacién. De este modo cada nifie se convierte en un auditor critico

de su propia produccion.
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La sintesis en 6° tiene como fin afianzar la autonomia en la producciéon musical colectiva y
consolidar cierta conceptualizacién de los procesos compositivos, de arreglo e interpretacién que
se ponen en juego para esto. En funcidon de ello trabajamos en proyectos que puedan elaborarse
en grupos y que impliquen la exploracion, revision y definicion de una intencion en el discurso,

una organizacion de los materiales en el tiempo y su realizacion concreta.

Reflexiones finales

Este relato, que representa un recorrido particular del transito escolar de les nifies, deja
en evidencia la necesidad de una mirada transversal en el abordaje de los contenidos del
area. Es asi que el eje conceptual sobre el que se desarrollan todas las propuestas pedagé-
gicas compartidas en este capitulo, tiene en cada afno diferentes alcances e implica situacio-
nes didacticas diversas que involucran la problematizacién de la temporalidad en la musica.
Proponer a les nifies una diversidad de experiencias en las que pongan en juego diversos
modos de comprender la temporalidad, promueve la construccion de un conocimiento rela-
cional, contextualizado y auténomo, a la vez que brinda herramientas interpretativas consi-
deradas fundamentales para comprender la complejidad del mundo contemporaneo y sus

diversas realidades.

Referencias

Alvidez M. Belinche D. (2015). “Coleccién Textos Breves N° 1: Introduccién a la Produccién y el
analisis musical. Materiales.” UNLP. Fac. de Artes. Recuperado de: http://fba.unlp.edu.ar/in-
troproduccionyelanalisis/wp-content/uploads/2011/05/textos-breves-de-catedra-1.pdf  [con-
sultado Marzo 12,2021]

Belinche D. (2011). “Arte poética y educacién” La Plata. Recuperado de: http://papelco-
sido.fba.unlp.edu.ar/pdf/libros/Arte%20poetica%20y%20educacion.pdf [consultado
Marzo 27, 2021]

Carli, M. C. (2018). “Proyecto académico y de gestion 2018-2022. ‘Hacer la escuela: entre lo
comun y lo singular’. Recuperado de: https://www.graduada.unlp.edu.ar/frontend/me-
dia/93/19893/5ebb8b3ad1f45111530cc61323417c5b.pdf [consultado Marzo 11, 2021]

Daniec, K. y Torres, C. (2021). La ensefianza de la Musica en la virtualidad: reflexiones en torno
a la produccién de materiales educativos. En: Revista Iberoamericana de Tecnologia en Edu-
cacion y Educaciéon en Tecnologia, (28), p. e€32. Recuperado de: https://teyet-re-
vista.info.unlp.edu.ar/TEyET/article/view/1572 [consultado Abril 8, 2021]

Davidson y L. Scripp. (1992). Estudio de las coordenadas de las habilidades cognitivas en mu-

sica. En: R. Colwell Ed. Manual de investigacion sobre la ensefianza y el aprendizaje de la
musica, Schirmer Books New York, 1992, pp. 392-397.

ESCUELA GRADUADA JOAQUIN V. GONZALEZ | UNLP 145


http://fba.unlp.edu.ar/introproduccionyelanalisis/wp-content/uploads/2011/05/textos-breves-de-catedra-1.pdf
http://fba.unlp.edu.ar/introproduccionyelanalisis/wp-content/uploads/2011/05/textos-breves-de-catedra-1.pdf
http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/pdf/libros/Arte%20poetica%20y%20educacion.pdf
http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/pdf/libros/Arte%20poetica%20y%20educacion.pdf
https://www.graduada.unlp.edu.ar/frontend/media/93/19893/5ebb8b3ad1f45111530cc61323417c5b.pdf
https://www.graduada.unlp.edu.ar/frontend/media/93/19893/5ebb8b3ad1f45111530cc61323417c5b.pdf
https://teyet-revista.info.unlp.edu.ar/TEyET/article/view/1572
https://teyet-revista.info.unlp.edu.ar/TEyET/article/view/1572

ESCRIBIR EL HACER — GABRIELA HOZ Y MARIA CELESTE CARLI (COORDINADORAS)

Etkin, M. (1999). Acerca de la composicidén y su ensefianza. En Arte e investigaciéon Revista
cientifica de Ila Facultad de Artes Nro 3. Recuperado de: htip://se-
dici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/46418/Documento_completo _.pdf?se-
quence=1&isAllowed=y [consultado Abril 3, 2021]

Larregle M.E., Eckmeyer M., Cannova M.P. (2014). Historia de la musica en América Latina. Ese

vasto territorio entre lo propio y lo ajeno. Arte e Investigacién (N.° 10), pp. 45-53. Recuperado
de: http://sedici.unlp.edu.ar’handle/10915/53481 [consultado Marzo 27, 2021]

Lerner, D. (1996). La ensefanza y el aprendizaje escolar: alegato contra una falsa oposicion. En
Castorina, J. (coord.), Piaget-Vigotsky: contribuciones para replantear el debate. Buenos Ai-
res: Paidos.

Moreno Herrero, |. (2004). La utilizacién de medios y recursos didacticos en el aula. Departa-
mento de Didactica y Organizacién escolar Facultad de Educacion, Universidad Complutense
de Madrid, pp. 6-7. Recuperado de: https://webs.ucm.es/info/doe/profe/isidro/merecur.pdf
[consultado el 27 de marzo, 2020]

Nachmanovich, S. (1990). Free Play — La improvisacion en la vida y en el arte. Editorial Paidds.

Nagore, M. (2004). El anélisis musical, entre el formalismo y la hermenéutica. Universidad com-
plutense de Madrid. Recuperado de: http://www.eumus.edu.uy/revista/nro1/nagore.html [con-
sultado Feb 27, 2021]

Pareyson, L. (1966). Conversaciones de estética. Madrid. La balsa de la medusa,1987.

Polemann, A. (2013). La version en la musica popular. En: Arte e investigacién 9 - noviembre
2013 - UNLP. Fac.de Bellas Artes.Secretaria de Ciencia y Técnica. Papel cosido. http://pa-
pelcosido.fba.unlp.edu.ar/pdf/revistas/arteinvestigacion/Arteelnvestigacion-9.pdf [consultado
Marzo 12, 2021]

Resolucion 111/10 CFE. “La Educacion Artistica en el sistema Educativo Argentino”. Ministerio
de educacion de la Nacién.

Romé, S. (2019). La cancién y la academia. Desencuentros, debates y perspectivas. Revista Clang
nro 5. Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata. Recuperado de: http://papel-
cosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/clang/article/view/731 [consultado Abril 3, 2021)

Small, C. (1997). Conferencia pronunciada en el lll Congreso de la Sociedad Ibérica de Etnomu-

sicologia. (Benicassim, 25 de mayo de 1997). Recuperado de: htips://www.sibe-

trans.com/trans/articulo/252/el-musicar-un-ritual-en-el-espacio-social

Trelles, L. Mendivil (2014) La inevitable vulnerabilidad de las canciones en la practica educativa.
REVISTA DA ABEM. Recuperado de: http://www.abemeducacaomusical.com.br/revistas/re-
vistaabem/index.php/revistaabem/article/view/470 [Consultado en: 01 de marzo de 2021]

Torres Santome, J. (1995). Las Teorias de la reproduccion. En: El Curriculum Oculto. Madrid:
Edit. Morata.

Vigotsky, L.V. (2003). Imaginacién en la edad infantil. Editorial Nuestra América.

ESCUELA GRADUADA JOAQUIN V. GONZALEZ | UNLP 146


http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/46418/Documento_completo__.pdf?sequence=1&isAllowed=y
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/46418/Documento_completo__.pdf?sequence=1&isAllowed=y
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/46418/Documento_completo__.pdf?sequence=1&isAllowed=y
http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/53481
https://webs.ucm.es/info/doe/profe/isidro/merecur.pdf
http://www.eumus.edu.uy/revista/nro1/nagore.html
http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/pdf/revistas/arteinvestigacion/ArteeInvestigacion-9.pdf
http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/pdf/revistas/arteinvestigacion/ArteeInvestigacion-9.pdf
http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/clang/article/view/731
http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/clang/article/view/731
https://www.sibetrans.com/trans/articulo/252/el-musicar-un-ritual-en-el-espacio-social
https://www.sibetrans.com/trans/articulo/252/el-musicar-un-ritual-en-el-espacio-social
http://www.abemeducacaomusical.com.br/revistas/revistaabem/index.php/revistaabem/article/view/470
http://www.abemeducacaomusical.com.br/revistas/revistaabem/index.php/revistaabem/article/view/470

ESCRIBIR EL HACER — GABRIELA HOZ Y MARIA CELESTE CARLI (COORDINADORAS)

Fuentes utilizadas en la secuencia

“El Infinito en mi habitacién” y “Sin Titulo” son obras del artista plastico Diego Rey. Profesor y
Licenciado en Artes Plasticas - UNLP — Master en Filosofia en arte contemporaneo UAB —
Master en Gestion Cultural UOC.

Memoria Viva Guarani. “‘Nhaneramoi'i Karai Poty”
hitps://www.youtube.com/watch?v=MoK Xb2X6GQ4&list=OLAKS5uy mUvkxy IBwQk WPMi-
KOekUczb0d YITno, Vigente 06/03/2021

Cantos de la comunidad Guarani Mbya. https://www.youtube.com/watch?v=g2xgzcDXR78

Coro Takuaju Poty de la aldea Yryapu- Puerto Iguazi - Misiones - Argentina.
https://www.youtube.com/watch?v=i8dcPn4F4jw&it=5s Vigente 06/03/2021

ESCUELA GRADUADA JOAQUIN V. GONZALEZ | UNLP 147


https://www.youtube.com/watch?v=MoK_Xb2X6GQ&list=OLAK5uy_mUvkxy_lBwQk_WPMiKOekUczb0d_YlTno
https://www.youtube.com/watch?v=MoK_Xb2X6GQ&list=OLAK5uy_mUvkxy_lBwQk_WPMiKOekUczb0d_YlTno
https://www.youtube.com/watch?v=g2xgzcDXR78
https://www.youtube.com/watch?v=j8dcPn4F4jw&t=5s



