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¢Doénde y como ensefiamos musica?

El Colegio Nacional Rafael Hernandez es una de las tres instituciones de formacion de pregrado
dedicadas al nivel medio que la Universidad Nacional de La Plata ofrece. De ellas, el Bachillerato
de Bellas Artes es el Unico que brinda una orientacién artistica especifica.

En el Colegio Nacional la carga horaria de la asignatura Formaciéon Musical es de ochenta minutos
por semana en los cuatro afos de los seis que conforman su trayecto. Abarca los cuatro primeros
anos, comprendiendo en forma anual la secundaria basica y en forma cuatrimestral el primer afo
de la secundaria superior. En la actualidad, el Colegio Nacional cuenta con un plan de estudios
aprobado por el Ministerio de Educacién de la Nacion que se articula sobre el marco tedrico
conocido bajo la denominacion Ensefianza para la comprension (EpC)'. El cambio de plan se
inicié en el afio 2004 implicando una serie de modificaciones en la curricula. Uno de los objetivos
propuestos fue el de optimizar la carga horaria de cursada por cuatrimestre. Concretamente en el
area de formacion musical se gest6é la posibilidad de crear un régimen cuatrimestral para la
asignatura. En funcién de los proyectos pilotos que se estudiaron se concluyé en la forma
cuatrimestral GUnicamente para el cuarto ano, vigente desde el afio 2007. Esto no implicé una
reduccion de horas pero si posibilité dos encuentros por semana, a diferencia del régimen anual
que se mantiene con uno.? El régimen cuatrimestral nos propuso como docentes algunos cambios
en la estructura curricular de la asignatura asi como en las metodologias de abordaje de los
contenidos o tépicos generativos. En general, favorecié a la produccién musical en grupo dado
que a partir de los dos nuevos encuentros por semana, la cantidad de ensayos y practicas
musicales de este tipo obtuvieron continuidad, promoviendo el contacto mas frecuente con los
instrumentos y favoreciendo la coordinacion grupal.

La construccién del conocimiento se entiende desde esta propuesta como la “transformacién
subjetiva del objeto susceptible de ser aprendido”.® Lo cual implica el rol activo del sujeto o el
estudiante en el proceso de ensefianza-aprendizaje y la consideracion de la formacién de
conocimiento mediante operaciones y habilidades que se inducen en la interaccion social. La
afirmacioén de la masica como modo de conocimiento artistico particular supone la delimitacién no
s6lo de los aspectos musicales a ensefnar sino también de los saberes especificos que introduce
en el horizonte simbdlico y cultural. Consecuentemente, la praxis musical se considera un saber
que contiene un caracter procesual y conceptual propio, donde su inclusién en la curricula aporta
competencias determinadas relativas a la interpretacién estética y comunicativa.

¢, Como son nuestros estudiantes?

Los estudiantes del Colegio Nacional en su cuarto afo, ven modificadas algunas de las
condiciones que caracterizaron su trayecto formativo durante los tres afos previos. En principio
cambian el horario de asistencia a la institucion ya que cursan de mafana, (durante los primeros
tres afos cursaron de tarde) cambian de preceptor y asistente de gabinete (lo que en el Colegio
se conoce como pareja pedagodgica), vuelven a ser los mas chicos en edad dentro del turno y
suman las asignaturas cuatrimestrales a su curricula. Estas transformaciones suponen un ajuste,
una transicion a acompanar en el proceso educativo, que impacta en el tratamiento de los tépicos

1 Es el marco tedrico propuesto por el Project Zero donde definen a la comprensién como la capacidad de pensar y actuar
flexiblemente en la resolucion de problemas en diversos contextos. Sus autores de refenrecia en Latinoamérica son P. Pogré y G.
Lombardi.

2 “El problema de la carga horaria es fundamental en musica, pues la musica transcurre en el tiempo, y cualquier contacto
minimamente serio con ella requiere precisamente tiempo”, C. Aharonian en Educacion, Arte, Masica Ed. TACUABE, Montevideo 2004.
3 D. Belinche, M. E. Larrégle “Apuntes sobre Apreciacion Musical”, Ed. Edulpl, La Plata, 2006, Pag. 10.



generativos, orientando nuevos desempefos de comprension y por consiguiente resignificando las
metas o logros de aprendizaje significativo.

Los chicos y chicas arriban a cuarto afio conociendo las particularidades de las organizaciones
béasicas de la musica, como las diferencias y similitudes de materiales, las relaciones de figura-
fondo, los roles de ejecucién, las musicas organizadas a partir de un ritmo medido, la repeticién y
la variacién como procedimientos constructivos entre otros. Estos conocimientos son construidos
en tres afios de formacidén musical en la secundaria basica, en una asignatura de régimen anual.
Si bien el porcentaje de estudiantes que llegan a la instituciéon proveniente de la Escuela Anexa
(donde tienen musica todos los afos) es alto, no necesariamente es la mayoria en la
conformacion de una division. Esto provoca que la formacién musical de los estudiantes que
ingresan al colegio no sea uniforme y presente grados de heterogeneidad que suman al proyecto
educativo provocando diversidad de conocimientos, experiencias, intereses e inquietudes.
Podriamos caracterizar al ingresante diciendo que la mayoria utiliza mucha musica diariamente
como entretenimiento o acompafnamiento funcional de otras actividades, cuando chatean en la
computadora, cuando se trasladan de un lugar a otro, cuando se relnen entre amigos, cuando
estudian otras materias. Ademas ese vinculo con lo musical muchas veces, define grupos de
pertenencia, espacios de sociabilizacién y caracteristicas identitarias (Carabetta: 2008).

Las capacidades de los alumnos en cuanto al desempano con los instrumentos musicales son
variadas. Concretamente, un promedio del diez al quince por ciento de los alumnos que
componen una division toca algun instrumento arménico o melédico. En este grupo, la mayoria
estudia guitarra, en segundo lugar piano o percusién —especificamente, saben usar palillos- y en
ultimo lugar flauta u otros instrumentos —armaénica, violin, saxofén-, con un porcentaje muy por
debajo de los dos anteriores. La mayoria llega al Colegio sin dominios sobre la lecto- escritura
musical tradicional, aunque algunos conocen el cifrado americano como referencia de registro
musical.

Estrategias en el aula

La materia plantea el aprendizaje desde tres desempefios de comprensién basicos: la Escucha,
la Produccioén y la Conceptualizacion. Estos desempenos se interrelacionan y ninguno adquiere
un grado jerarquico mayor. Los tres pueden funcionar como punto de partida para arribar a un
conocimiento, cada uno retroalimenta y enriquece a los otros ya que suponen estrategias distintas
de abordaje sobre cada tema. Sin embargo, emplear la Escucha o la Produccion en una situacion
nueva implica que los chicos comprendan de manera significativa ya que “conduce a la creacién
de estructuras de conocimiento mediante la relacion sustantiva entre la nueva informacion y las
ideas previas de los estudiantes” (Diaz-Barriga & Hernandez: 2002).

Froduccion
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En este sentido cuando se trabaja la Escucha creando una instancia especifica en la cual se
elaboran los aspectos propios de la comprension auditiva, se reflexiona sobre musicas que
conocen o0 que se les ofrece en clase. Los estudiantes, guiados por el docente, resuelven
aspectos del analisis musical y establecen redes conceptuales que permitiran trasladar esas
herramientas a otras musicas de forma auténoma. La evaluacion permanente implica en este
aspecto del trabajo la biusqueda de los desempefios de comprensién que han permitido a un
estudiante 0 a un grupo analizar una obra musical aplicando el uso del vocabulario técnico
especifico de forma apropiada. Este indicio nos permite considerar la comprension de los
conceptos trabajados en clase de forma significativa. La estrategia didactica planteada no

Conceptualizacion



promueve el estudio de memoria de los contenidos al implicar una reestructuracién de los
conocimientos previos en funcién de los nuevos.

Algo similar ocurre con la Produccién. Uno de los aspectos que se trabaja es la composicion de
obras de pequefias dimensiones que responden a una consiga determinada. A medida que los
alumnos avanzan en la realizaciéon de dichas obras desarrollan estrategias guiados por el docente,
quien los asiste en la configuracién de redes. Esto les permite conectar conceptos vistos afos
anteriores determinados por nuevas metas de comprensién, lo cual amplia sus posibilidades
potenciales y su manipulacién. Esta nueva dimension surge del hacer mismo y de las necesidades
propias de la construccion de la obra planteada. La produccion suele proyectarse en grupo, lo cual
enriguece el aprendizaje por la heterogeneidad que supone, dada por los conocimientos que traen
los alumnos de su realidad fuera del colegio —conocimientos en géneros especificos, saberes
técnicos en instrumentos, conocimientos del lenguaje musical, habitos de consenso y adaptacion
a los roles en el trabajo grupal-. Por otro lado, el trabajo en grupo posibilita el aprendizaje en
aquellos estudiantes que, a nivel individual, no han desarrollado determinadas habilidades, y en
contacto con pares que si poseen ese nivel de dominio, logra un desarrollo mayor. Esta estrategia
se enmarca en las teorias constructivistas del aprendizaje (Vigotsky) a la vez que constituye una
practica comun en la realizacion musical profesional.

La comprension desde la escucha musical

La escucha suele ser considerada en la formacioén de un alumno en un bachillerato especializado
en arte algo relevante, y no nos referimos con esto a la discriminacién auditiva® sino a una
escucha donde se tenga en cuenta la textura, la estructura formal, el desarrollo motivico, el fraseo
melodico, la complejidad timbrica, la sutileza del uso de la intensidad.

Consideramos que se puede orientar a los alumnos de la secundaria en una escucha mas
profunda y reflexiva como primer acercamiento a los procedimientos compositivos. Un ejemplo
claro en este sentido es la capacidad para significar los cambios producidos en el transcurso de
una cancion por parte de los estudiantes. El analisis de los cambios formales en el caso de una
cancion, plantea al menos dos estructuras contrastantes en principio: la estrofa y el estribillo.
Comprender cudles son los procedimientos que posibilitan estas modificaciones permite no sélo la
identificacion de los mismos y su consiguiente clasificacién, sino el aprendizaje concreto de los
posibles mundos compositivos que rodean la produccién musical. Por esta razén, el analisis no se
concibe como un area o disciplina especifica sino como mediadora de conocimientos tendientes a
la resolucién de problemas. Por consiguiente, los desempefios de comprensién o actividades
aulicas estan orientados a poder explicar cuales son los procedimientos compositivos, las
caracteristicas de las secciones delimitadas y los modos de relacion entre ellas. Se establecen asi
comportamientos a gran escala contenidos en las preguntas ¢algo cambia?, jcuando cambia? vy
¢como cambia?, independientemente de que la resultante final sea formulable en alguna relacién
simbdlica como las que utilizan letras para aludir a partes (forma A, B, C a nivel macroestrutural)
sin perder de vista la posibilidad de explicar verbalmente lo que resulte necesario. La
argumentacién supera no sélo el reduccionismo de la férmula sino que ademéas promueve la
reestructuracion al incorporar aspectos nuevos a partir de los conocimientos previos (POZO:
1989).

La realizacion musical como forma de aprendizaje

La realizacion musical en la asignatura formacién musical en el Colegio Nacional esta incorporada
desde el primer afio, considerando que la praxis concreta con el material sonoro posibilita las
instancias de conceptualizacién y la resolucion de problemas que involucra el aprendizaje. Se
abordan recursos que hacen al arreglo de una cancién en forma grupal, y en los afios siguientes la
producciéon musical acompafa el desarrollo de tdépicos generativos tanto en realizaciones breves
como en trabajos finales. Esta instancia supone dos lineas de accién que, a los fines del anlisis,

* “El criterio de verdad objetiva, basado en la norma cientifica positivista, plantea la ensefianza de habilidades de percepcién en la
busqueda de un auditor eficaz o ideal, capaz de decodificar punto por punto cada evento sonoro” D. Belinche, M. E. Larrégle “Apuntes
sobre Apreciacién Musical”, Ed. Edulpl, La Plata, 2006, Pag. 10.



podemos separar en composicién e interpretacion. Por un lado los estudiantes participan de actos
compositivos ya sea en la generacion de arreglos o de creaciones propias. Por otro lado,
desarrollan de manera grupal e individual la interpretaciéon de las obras que realizan, asi como de
las obras de otros autores, guiados por el docente para lograr mayor expresividad.

En este sentido, tomamos un recurso compositivo determinado y les pedimos que lo apliquen a
una produccién, es decir, que actien desde el desempeno mismo. Por ejemplo, tomamos por
caso la utilizacion de distintas configuraciones texturales: trama simple, trama complementaria,
trama subordinada o trama simultanea. A manera de presentacion se les pide que escuchen una
serie de ejemplos guiandolos hacia una primera instancia de conceptualizacién. Luego, utilizando
una cancién de un autor que ellos eligen se les propone que realicen un arreglo que contenga por
lo menos dos de las configuraciones trabajadas. De esta manera se los guia para buscar
estrategias que los ayuden a resolver las distintas posibilidades texturales, explorando la
utilizacién de la voz y de los instrumentos a su alcance®, incluyendo el uso de objetos sonoros no
convencionales tales como el banco donde se sientan, los Utiles que ellos llevan a la escuela, e
inclusive algunos elementos que traen desde sus casas.

Otro trabajo que suele realizarse en afos previos es el de solicitar a los alumnos que realicen una
pequefa pieza que se inscriba dentro de la forma tripartita organizada a partir de la recapitulacién
o reaparicion de la primera seccion (lo que se sintetiza en el esquema conocido como ABA). De
esta manera se ponen en juego todos aquellos factores tendientes a favorecer el cambio formal
que se observaron previamente desde la escucha. Si tomamos por caso solamente la duracion de
cada parte, nos encontramos con que algunos grupos no desarrollan temporalmente esas partes,
esto anula la posibilidad de escuchar una estructura en los términos planteados. En general
realizan yuxtaposiciones de diferentes ideas que no necesariamente estan elaboradas a lo largo
de la obra. A partir de la propuesta de variaciones con exploracién timbrica y textural (al nivel de
las densidades sonoras) muchas veces logran concretar las posibilidades temporales latentes en
las ideas presentadas. Esta actividad resulta efectiva como instancia previa a la composicion de
una obra de mayores dimensiones.

Si tomamos un caso testigo en una practica aulica observaremos que en la estrategia utilizada en
la conceptualizacion de los procedimientos compositivos y de ejecucion que requieren la relacion
textural de subordinaciéon o figura-fondo se prioriza la realizacion y la reflexién sobre la misma.
Asi, con el curso dividido en grupos se propone el arreglo de una cancién con la consigna de
modificar sus componentes, de forma tal, que los planos se relacionen de manera subordinada.
En la puesta en comun se presentan los trabajos musicales en clase y mediante el analisis de
cada grupo se reflexiona acerca de los criterios utilizados a los fines de resolver el problema
planteado.

Los desafios para la comprension

La realizacién musical en la educacién secundaria, cuyo caracter no profesional la atraviesa,
implica para los estudiantes estar en situaciones que provocan mucha inhibicién, verglienza y por
consiguiente rechazo. La permanente comparacion con los modelos musicales que ellos
frecuentan no ayuda a la consideracion de que la instancia en la que ellos que se hallan es propia
del aprendizaje y por consiguiente no profesional. Revertir esta circunstancia se convierte en una
meta de la ensefanza, ya que su superacion favorece la produccion de sentido en el aprendizaje.
Es comun observar que en las primeras formas de exposicién de la ejecucidon musical, los
estudiantes interrumpan la misma mediante risas, o adopten posturas corporales tendientes a
disminuir el nivel de exposicion frente a los demas, generando muchas veces mayores
inconvenientes en la ejecucion. Por consiguiente, la realizacion de estrategias orientadas a
superar estos obstaculos se presentan como insoslayables. En cuarto ano, se han adoptado
algunos desempefios o actividades que posibilitan considerar la realizacién musical como un
aprendizaje mas dentro de los que se realizan en esa etapa de formacion. Asi, la lectura de los
textos elaborados en voz alta, el canto al unisono en forma grupal, la vocalizacién en grupos

® El colegio cuenta con un aula de musica acuatizada, la cual contiene quince instrumentos de percusion -redoblantes, triangulos, tom-
toms, timbaletas-, tres guitarras, un piano y un piano eléctrico, los cuales estan a disposicion de los alumnos.



reducidos, la incorporacién de técnicas vocales elementales que resuelvan algunas
desafinaciones, el aprendizaje de posturas corporales tendientes a evitar conflictos de ejecucion
(por ejemplo cémo agarrar los palillos para poder controlar el movimiento y que no se produzcan
desfasajes de ejecucidon a nivel ritmico) se trabajan en el aula a partir de estrategias de
intervencion a nivel individual y grupal.

Otro aspecto a trabajar es la conceptualizacion de la expresién poética e intencionalidad estética
de la musica. Este topico requiere de estrategias didacticas que promuevan y orienten la
comprension de forma tal que ademas vuelva aprehensible su sentido. El recurso al lenguaje
poético propiamente dicho nos posibilita acercarnos a la complejidad de este contenido. Por lo que
el andlisis de letras de canciones o poesias, considerando el uso del vocabulario y los
procedimientos constructivos que tienen tales obras, ayuda a la consideracién del sentido estético
que de manera metaférica construye la obra de arte. La posibilidad de entender claramente qué
quiso expresar el autor con su obra aproxima al alumno al lenguaje musical desde un lenguaje
familiar como lo es el verbal. En este sentido, la utilizacién de la metafora como recurso literario
sirve como una herramienta para comprender a la muasica como metafora en si misma, como una
posible explicacion de por qué la musica es expresion poética.

Otro aspecto a trabajar es la contextualizacién de la obra. Como sefala Silvia Carabetta (2008:
108), la musica siempre es portadora de un sentido inherentemente musical -o formal.- pero éste
“se articula con su significado evocado, con todo lo que histérica y socialmente se ha construido
con respecto a su produccién, recepcion y su consumo” por lo que su contextualizacion resulta
indefectiblemente prioritaria.

Trabajo Practico Final

La institucion no prevé la ensefianza del lenguaje musical en términos de lecto-escritura, los
alumnos no aprenden a leer o escribir musica. ;Genera esto un obstaculo a la hora de pensar
como fin la realizacion musical a nivel de la composicion y de la ejecucién coordinada por los
alumnos? ¢ Impacta en el grado de desarrollo musical? 4 Es esto determinado por el manejo de la
lecto -escritura? Por otro lado, ¢tienen los alumnos herramientas suficientes para componer una
obra y no un ejercicio musical o sonoro? Es generalizada la creencia por la cual la musica escrita
es mas dificil de la que se organiza a partir de la tradicién oral como forma de transmision.
Inclusive se llega a sostener que la partitura es la obra musical. En esa perspectiva a nivel
educativo se han sobrevalorado las capacidades de escritura y decodificacion sobre las de
dominio compositivo y de ejecucién musical. A su vez, se anulan o desconocen concientemente
los registros graficos que no sean los organizados en un pentagrama, por lo que el cifrado, la
tablatura, la escritura proporcional y las grafias analégicas se ocultan en las propuestas de
ensefianza mas tradicionales.

Existen distintas perspectivas y propuestas curriculares que nos llevan a pensar que es posible
que los alumnos logren componer e interpretar una obra. Por ejemplo, la inclusién del Eje de la
Produccién en la ensefanza de la asignatura Musica del disefo curricular de la Secundaria en la
Provincia de Buenos Aires propone...”ensenarla desde distintos recorridos metodoldgicos. No
obstante, es fundamental pensar estrategias que apunten a la ensefianza particular de la
composicion o de la ejecucién como a la ensefianza de las mismas con un planteo pedagdégico
que las interrelacione”.

Es por esta razén que hemos planteado a los alumnos la composicion de una cancién como
trabajo final. La elaboracién se plantea de manera colectiva, incorporando la produccion de un
texto original que funcione como letra de la misma. La composicion y ejecucion musical se dirige
en este sentido y se establecen una serie de procesos secuenciados que proponen ordenar al
alumno para un mejor desarrollo del trabajo. Los estudiantes ejecutan la cancién compuesta en
una instancia de muestra y ademas se graba la obra con tecnologia propia del colegio, como
medio de registro que es utilizable para los andlisis y reflexiones posteriores.

El trabajo musical en este nivel estd estrechamente vinculado a la composicién, incluyendo al
texto de la cancién. A continuacidon presentaremos dos experiencias grupales con alumnos de
cuarto ano del ciclo 2009 que nos serviran para desarrollar distintas estrategias.



La incorporacion del lenguaje verbal

La composicién de una cancién parte de la presentacion por parte de los alumnos de una letra
original. Se ha observado que las posibilidades narrativas en el lenguaje verbal son mayores en
los estudiantes de cuarto afo, en principio demuestran mayor seguridad al momento de resolver la
consigna. Este hecho posibilita a los estudiantes abordar la composicién musical a posteriori con
mas capacidad en la resolucién de conflictos como la conceptualizacién de los procedimientos
compositivos empleados en la elaboracion verbal. A partir de las reflexiones en torno al caracter y
al tema que aborda la letra, se delimitan ciertas caracteristicas basicas en cuanto a su contenido
poético que permiten considerar estrategias de elaboraciéon del mismo, tales como la acentuacion
de ese rasgo, su contradicciébn sonora, su incremento o disolucion. Este trayecto permite
establecer criterios en el trabajo que son recuperados como orientadores en el desarrollo y
correccién por parte del docente. Por otro lado, el texto se proyecta como flexible y posible de ser
modificado segln las necesidades musicales, cambiando su estructura, trocando palabras por
algun sindénimo correspondiente, incluso llegando a modificar el sentido en caso de que la musica
tome un rumbo distinto al planteado inicialmente. La siguiente es la letra realizada por un grupo de
4982 del ciclo 2009.

¢A donde vas?

no podemos ver

para entender

lo que podriamos hacer

¢ A donde vas?

No hay razén para estar mal

y ahora se

que podriamos morir por regresar

¢A donde vas?
porque mirds mas alla
y no encontras
aquello que buscés

¢A donde vas?

Como se ve, la repeticion de la frase ¢a donde vas? funciona como columna vertebral del poema
dando dinamismo al tiempo que genera una pulsacién y un ritmo constante. A su vez, podria
originar una Unica melodia para cada aparicion, haciendo una analogia entre la sintaxis del
lenguaje verbal y la del lenguaje musical. De esta manera el primero, mas enfatizado en la
ensefianza misma del colegio®, funciona como puente hacia la comprensién de un recurso propio
del segundo.

La idea de esta letra nacié del grupo pero terminé de refinarse a medida que fueron
conceptualizando el recurso de la repeticion, utilizarlo de manera conciente y en funcién de las
necesidades musicales. Lo mismo ocurri6 con las estrofas que en la primera version no se
presentaban como tales sino en forma de prosa.

El trabajo se completd con la propuesta de uno de los integrantes, quien presentd una secuencia
de acordes que fue modificando guiado por el docente -en funcién de las necesidades musicales-
y concensuando con sus compafneros hasta lograr una base estable. Sobre esta serie el resto de
los integrantes comenz6 a improvisar melodias utilizando fragmentos de la letra hasta cristalizar
una primera idea meléddica que se siguié desarrollando en los ensayos realizados en clase y fuera
del colegio. Finalmente, la frase recurrente se presenté siempre con la misma melodia dando pie a
las estrofas que mantuvieron su configuracion al tiempo que cambiaba la letra, como ocurre en la
forma cancion tradicional.

®la carga horaria de la materia Lengua o Literatura es siempre superior a la de las materias de arte tanto en la escuela primaria como
en la escuela secundaria basica.



El género musical como guia

Comenzar a musicalizar la letra es quizas el momento de mayor inestabilidad por parte del grupo
ya que los pone cara a cara con la creacién musical’. Como docentes nos proponemos guiar a los
alumnos para que compongan melodias o ritmos originales. En este sentido proponerles un
género puede funcionar como ayuda en caso del grupo que encuentre obstaculizada su tarea.
Esto no sucede con todos lo grupos ya que algunos encuentran otros caminos para resolver la
composicion de la cancion. En otros casos resulta importante plantearles la posibilidad de alejarse
de un género elegido por ellos para favorecer un desarrollo mayor en la obra o para que no se
frustren intentando imitar recursos timbricos, recursos constructivos complejos, modos de accion
sobre los instrumentos musicales que requieren un tiempo de ensayo mayor al que disponen para
hacer el trabajo.

El grupo de estudiantes de 4°8° comenzé utilizando caracteristicas propias género Folk, con
matices propios de artistas como Le6n Gieco, quién a su vez ha incorporado elementos de
géneros latinoamericanos y de la cancién Pop. El grupo no pudo dar crédito de estas influencias
cuando se les pregunté acerca de las mismas, sin embargo esto no impidi6 la correcta resolucion
del trabajo.

La segunda experiencia que presentamos es la de un grupo de alumnos de 4°5° del ciclo 2009.

En este caso paso algo distinto al anterior, ellos mismos partieron de la elecciéon de un género que
conocian: el hip-hop®. Escribieron la letra enfocados en caracteristicas y tematicas inherentes al
mismo.

En la vida hay cosas buenas y otras malas

no importa lo que pase siempre algo se gana

de todos los errores que cometes siempre algo se aprende
siempre una nueva luz se enciende

Esta historia que les voy a contar me pasa a mi

aunque exagere no importa, es asi

pero creo que no es solo conmigo, con todo el mundo
después de escuchar esto piensa lo que le pasa a cada uno

uno lucha por lo que quiere, no importa lo que tiene
uno no para hasta que lo logra y lo obtiene

pero hay veces que es algo imposible

la vida es una sorpresa, es algo impredecible
siempre en la vida te vas a caer o tropezar

y a pesar e todo te vas a levantar

cada dia hay algo nuevo que lograr

tenés que seguir adelante sin mirar hacia atras

La letra esta construida a partir de fraseos propios del Hip Hop, donde es comun encontrar
ritmicas que utilizan la subdivisién e incluso grupos ritmicos irregulares -quintillos o seisillos-, es
por esto que resulta valioso que algunos versos sean largos ya que esta longitud es necesaria
para resolver la parte musical.

La musicalizacion de la letra estuvo supeditada al estilo, lo cual implicd que no hubiese mayor
desarrollo de alturas en relacion a la estructura acordica. Es asi como se buscé que el cantante
pusiera énfasis en la declamacion de la letra.

Los instrumentos utilizados fueron el piano, el bombo, un tacho de pintura de metal que simulaba
ser un redoblante piccolo y una pandereta. La propuesta inicial por parte de los alumnos fue la de
componer una frase corta en piano acompanada por la percusion y repetirla incansablemente toda

” Resulta significativo citar aqui al musico Charly Garcia, ya que es un referente en cuanto a lo que para los chicos se presenta por los
medios de difusion como genio creador. Muchas veces ellos plantean que solo un genio, alguien con dotes especiales puede crear una
cancioén. Rompiendo con este mito el musico dice en una entrevista realizada el afio 1983: “yo me considero un artesano, no un artista,
porque lo que hago es tomar ideas de cosas que escuché, sonidos, e moldearlos hasta llegar a una cancién”

® EI Hip Hop es un movimiento artistico que surgié en Estados Unidos a finales de los afios 1960 en las comunidades afroameticanas y
latinoamericanas de barrios populares neoyorquinos. De alli se desprendieron subgéneros musicales como el Rap, el House en
Alemania e Inglaterra, el Dub en Jamaica, el Reggaeton en Panama.



la cancién —emulando una grabacién sampleada repetida por una maquina-. Si bien esto responde
a las caracteristicas del genero elegido se les propuso profundizar aun mas en la escucha de
grupos paradigmaticos y a partir de alli guiarlos hacia la posibilidad de utilizar variaciones de
mayor 0 menor grado de implicancia dentro del resultado final. Esto les permitié dar mayor
elaboracion a la obra. Es asi como se previ6 la posibilidad de cambiar de octava la frase del
piano, lo cual simulé los cambios realizados por filtros de componentes armonicas comunes en el
género. También se propusieron cambios de intensidad, cambios de configuraciones ritmicas,
salida o entrada de uno o mas instrumentos de la seccién de percusién. Finalmente, estos
cambios se implementaron en funcién de las necesidades musicales favoreciendo el sentido
buscado.

Conclusion final

Hemos planteado distintas estrategias tendientes a pensar la hora de musica como generadora de
conocimientos, como herramienta para formar egresados capaces de significar un hecho estético,
contextualizarlo e interpretarlo. Consideramos que incluir la produccién, el hacer mismo utilizando
el lenguaje musical, nos permite acercar al alumno a un universo que muchas veces resulta
cercano desde la escucha funcional y lejano desde su construccién. Concretamente en el trabajo
final expuesto resulta sustancial evaluar las propuestas de los alumnos teniendo en cuenta el valor
que adquiere en este contexto y proponerles la constante reflexién acerca de lo que quieren
expresar y cémo lo quieren hacer. Es en esta actividad en la que se posibilita una construccién de
las capacidades que permiten no sélo disfrutar de la musica sino tener elementos de juicio critico
tendientes a la comprensién de una manifestacion estética de un tiempo y espacios determinados.
Si los egresados de un secundario estan capacitados a grandes rasgos para afrontar un estudio
universitario de las profesiones consideradas tradicionalmente liberales (el derecho, la medicina,
las ciencias duras, las ciencias sociales) entonces ¢jpor qué no pueden tener mayores
herramientas para un potencial estudio universitario o superior en artes, cuando la institucién a la
que asisten tiene varios niveles de esa disciplina? Esto requiere una reestructuracion de varios
ordenes, no obstante implica indefectiblemente que el tiempo dedicado a la asignatura sea un
tiempo de produccién de conocimiento. Tanto la jerarquizacién de la asignatura al interior de la
vida institucional como en las practicas aulicas implica un trabajo que sistematicamente se revise,
se actualice, se sistematice pero fundamentalmente se realice apasionadamente en el
compromiso y disfrute que genera el contacto con los estudiantes y sus logros.

Por otro lado, creemos que es fundamental contribuir a mantener un espacio que alimente la
expresion en los alumnos, sin perder de vista que el acto artistico, en tanto expresién poética,
requiere tiempo de elaboracién, conceptualizacion de procedimientos, contextualizacion: porque
ademas de ser divertido y no por ser un descanso de las materias considerada serias, es un
conocimiento que todos tiene derecho a tener.
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