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Puede acarrear inmadurez, falta de autocontrol, senti-
miento de inferioridad, humillacién, desigualdad y falta
de autonomia.
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Abstract: The present paper aims to question certain concepts
that are the focus of educational analysis today. Far from clai-
ming to provide all the answers to the questions that arise, we
try to achieve a critical thinking about what is currently unders-
tood as education.
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Los Ejes de ensefianza en la Educacién musical
Continuando con la aplicacién de los tres ejes de la tri-
particién Semiolégica musical de Jacques Nattiez y Jean
Molino que expliqué en el articulo anterior, voy a cen-
trarme, para comenzar, en discriminar adecuadamente
qué contenidos pertenecen a cada eje. Recordemos que
el Eje Poiético es para la Educacién musical el Eje de la
Produccidn, que el Eje Estésico es para la misma, el Eje
de la Audicién o Apreciacién musical y, el Eje Inmanen-
te, se corresponde con el Eje Conceptual.

Voy a volver a tomar como ejemplo un Disefio Curricu-
lar, como puede ser el caso del Disefio Curricular para la
Educacién Inicial del Gobierno de la Ciudad de Buenos
Aires, que por su brevedad se presta mds facilmente al
analisis.

Cuando se trata de las actividades de Conceptualizacion
musical, en el Diserio Curricular para la Educacion Ini-
cial del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires aparece
un bloque denominado “El sonido y la misica” y otro

denominado “La Escucha musical”. El primero de ellos,
corresponde al Eje conceptual, ya que en él, encontra-
remos mencionadas todas las cualidades que hacen al
sonido y la musica. El segundo, claramente se refiere a
la Audicién Musical. También se la llama “Apreciacién
musical” en los disefios de nivel primario de la misma
ciudad, en lugar de “escucha musical”. Mds adelante me
centraré en la explicacién de la diferencia entre estos
dos aspectos, ambos integrantes del Eje de la Audicién
musical.

Si leemos los contenidos generales a trabajar de la sec-
cién correspondiente a la Escucha musical del Disefio
curricular para la Educacion inicial, todos corresponde-
rian al Eje anterior, es decir, al de la Conceptualizacién.
Uno de ellos, ademads, tenderia, hacia lo que es la Apre-
ciacién musical:

“Inicio en la valorasién y la apreciasién de un repertorio
de canciones y obras instrumentales, del patrimonio cul-
tural propio y de otras regiones, paises y épocas.'”
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Incluso podemos encontrar contenidos que pertenecen
al Eje de la Produccién, err6neamente ubicados en este
bloque:

“...memorisacién de un cancionero.?”

En el Disefio Curricular para la Educacién primaria del
Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires también hay
confusidn entre el Eje Material (de los conceptos y cuali-
dades de la musica y el sonido) y el de la Audicién mu-
sical y Apreciacién musical®. Cuando utilizamos obras
musicales para trabajar con los alumnos, determinado
pardmetro o cualidad del discurso musical, la obra en
cuestion pasa a ser un recurso, y, el contenido, dicho as-
pecto. Los aspectos que pueden incluirse dentro del Eje
Material o de Conceptualizacién® son género musical,
tempo, cardcter, orquestacion, criterios formales, estruc-
tura. Algunos de ellos serdn trabajados en estas guias.
Generalmente se confunden los contenidos del Eje Con-
ceptual con los del Eje Audicién Musical. Si bien, la
escucha de una obra debe ser activada desde algiin paré-
metro, de lo contrario el individuo no tendrd de déonde
aprehenderla, este eje (Audicién Musical) debe apuntar
mas hacia el disfrute de la obra, hacia una conexién con
la musica un poco mds subjetiva. Pero, en este Eje, el
contenido a trabajar es la obra musical seleccionada y
no, el pardmetro musical en si. Este tltimo, ya se trabajo
aisladamente en el Eje Conceptual y, en el momento de
la audici6n guiada, se transforma en una herramienta de
aprehension de la misma. Para que exista realmente una
Audicién Musical, deberd, de acuerdo a lo expresado an-
teriormente, darse alguna consigna de escucha, de otro
modo los oyentes — sean nifios que recién se inician o
adultos con pocos conocimientos musicales-, no tendrén
de dénde aprehender dicha obra.

En los Disefio Curriculares antes mencionados, al hablar
de Audicién Musical se vuelve a hacer mencién a los
pardmetros del discurso musical como contenidos a tra-
bajar. Si bien para trabajarlos se utiliza como recurso la
Audicién Musical ya que, de otro modo, seria imposible
hacerlo, no es ésta el contenido. El eje sigue siendo la
conceptualizacién. Por lo que es equivoco, como men-
cioné anteriormente, volver a mencionar discriminacio-
nes auditivas de aspectos inherentes al discurso musical
dentro del Eje de la Audicién.

La clase de Audicién Musical a la cual se refieren en
estos disenos, intenta explicarse a través de la llama-
da “escucha o audicién activa”, cuando, en realidad, se
aproxima mds a una “audicién conceptualizada” o “dis-
criminativa” de algtn aspecto del discurso musical que
a la audicién de la obra en cuestién.

Solo considero como pertenecientes al Eje de la Audi-
cion las actividades donde el contenido a trabajar sea la
obra en si misma y no aspectos de la musica en general.
Tampoco se trata de trabajar “las diferentes formas de
escucha™ ya que ese pasaria a ser el contenido y la obra,
el recurso. Lo que propongo es descubrir de qué modo
escuchan los alumnos la musica y reforzar esos meca-
nismos para que la audicién de esa obra sea cada vez
mds profunda e interesante hasta llegar a “apreciarla”
en todos los aspectos posibles. Si, por dar un ejemplo,
el aspecto méds sobresaliente de la obra es la persistencia
de una flauta durante casi todo el transcurso de la mis-
ma, ese podria ser el punto de enlace entre el alumno y
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la pieza musical, sin llevarlo a conceptualizar acerca de
orquestacién, o de organologia, entre otras disciplinas
musicales. Por supuesto que estdn aplicando concep-
tos para aprehender dicha obra, pero los mismos estdn
“superados, suprimidos y conservados” dentro de lo
que ahora es el Eje Estésico o de audicién musical. Esto
significa que los alumnos, para ese entonces, ya tienen
que saber qué es el tempo musical, qué son las dindmi-
cas musicales y sus variantes, cudles son los tipos de
cardcter musicales, los criterios y funciones formales,
los criterios texturales, y los métodos para descubrirlos,
va que, dentro de la conceptualizacién, deben incluirse
como aspectos a enseflar los procedimientos a aplicar
para trabajar cada pardmetro. Esto significaria entonces
que, para abordar la Audicién musical, previamente
debe haberse trabajado el Eje de Conceptualizacién, para
que los conocimientos y procedimientos se vuelvan in-
mediatos’, para que puedan operar con ellos. Incluso en
niveles iniciales.

El origen del problema de la agrupacién de los conteni-
dos es contextual. Es por este motivo que debemos saber
claramente qué contenido estamos trabajando y, en con-
secuencia, a qué eje pertenece. Una vez realizado este
proceso, notaremos cudles son los recursos, cuéles los
contenidos de repaso o saberes previos.

Otro mal entendido, en esta mezcla de contenidos entre
bloques dentro de los disefios curriculares, es la aplica-
cion del término “Apreciacién musical” como sinénimo
de Audicién musical.

Dicho término aparece recién en el Disefio Curricular
para la Educacién primaria. En el Disefio para la Educa-
cién Inicial, no existe ningtin bloque denominado “apre-
ciacién musical”. Lo inico que podemos encontrar es el
contenido mencionado anteriormente que se refiere a la
“valoracién y apreciacién”. Esto me hace suponer, en-
tonces, que, la apreciacién musical, debe ser un aspecto
solo abordable por nifios mayores de siete afios. Ahora
me pregunto, jcudl seria la diferencia entre ambos as-
pectos exactamente?

Al decir “apreciacién” nos referimos a “poner un pre-
cio”, un “valor” al objeto al que nos estamos refiriendo.
En términos metodoldgicos esto seria correcto ya que,
por ejemplo, los valores para la variable “intensidad”
son, entre otros (y para generalizar): “fuerte, suave, cre-
ciendo, disminuyendo”, que es lo que se ensefia tanto
en jardin como en primaria. En el primero, se trata de
aproximarlos a estas variables y valores, se pretende que
los conozcan, lleguen a identificarlos (dentro de lo posi-
ble) y que jueguen con ellos. En primaria se aspira a que
los utilicen con fines mds musicales, para las propuestas
del docente y en sus propias creaciones.

Pero en el disefio de primaria no se aclara que este tér-
mino, “apreciacién”, haya sido tomado de la disciplina
de la investigacion, por lo tanto, no queda claro que sea
asi. Si se lo utiliza para reemplazar el término “audicién
musical”, es una equivocacion, ya que, para lograr la au-
dicién activa primero deben conocerse las variables mu-
sicales y sus valores. Aparentemente en el mencionado
disefio, la audicién quedaria dentro de la apreciacién.
Asf deberia ser, ya que primero se trabajaria la “aprehen-
sién musical conceptual”® , es decir, la misica a través
de sus componentes para poder “aprehenderla”. Esta
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primera instancia quedard luego superada, suprimida y
conservada, como ya expliqué en lo que serd una audi-
ci6n musical guiada o activa®.

Realizando la planificacién para nivel primario utilizan-
do como guia estructural los tres ejes de la triparticién
semioldgica de Jean Molino y Jean Jacques Nattiez, des-
cubri que era posible que el término “apreciacién” estu-
viera referido al establecimiento de un tipo de audicién
guiada de obras, pero que fuera mads alld del disfrute y la
subjetividad. Ya estarfamos hablando de un cierto gra-
do de competencia artistica®. Pero es imposible que, un
alumno, llegue a ese punto sin haber trabajado aunque
sea minimamente el Eje Material y el de la Audicién.
De otro modo estariamos confundiendo “apreciar” con
“gustar”.

Es por ello que, luego de lograda la audicién guiada, lle-
garfamos a este ltimo escalén en lo que respecta a la
obra musical: la apreciacién de la misma en todas sus
dimensiones. Estas serfan, ademads de los pardmetros del
discurso musical — trabajados en la “aprehensién musi-
cal conceptual”-, la estética y la critica musical. Al ha-
blar de estética musical lo hago en el sentido estricto del
término, es decir, lograr apreciar el valor artistico de la
obra desde la cosmovisién del mundo que se tenfan en
la época y lugar donde fue concebida. En lo que respecta
a la critica musical, tendria que poder llegar a incorporar
— del mismo modo que se realizé con los pardmetros mu-
sicales y estéticos-, pautas de medicién acerca de la ca-
lidad de la interpretacién, de la obra, del valor artistico
de la misma, de su aporte a la sociedad de su época, etc.
Pero en el Disefio curricular para la Educacién prima-
ria y Media —que es donde aparecen todos estos bloques
mencionados-, no se los presenta claramente. Aparecen
de manera confusa y mezclada, como ya he mencionado,
incluso, introduciendo contenidos que pertenecen a la
Produccién musical. Los intentos por explicar de qué se
trata la apreciacion musical, por ejemplo, son algo con-
fusos. Una de las frases con las que comienza el Disefio a
hablar sobre la apreciacién musical es la siguiente:
...”llegar a la comprensién de conceptos que les permi-
tan cautivarse y encontrar significacién al escuchar una
obra musical en la cual les resulten accesibles algunos
elementos.'”

Con respecto a los “conceptos”, son las variables y valo-
res mencionados como pardmetros contenidos en la di-
mensién conceptual. No hace falta que “los cautiven”,
ya que los alumnos no estdn obligados a gustar de la mu-
sica y, al referirse a obras musicales en las cuales “les
resulten accesibles algunos elementos”, estdn repitiendo
la misma frase del comienzo, ya que esos elementos son
los conceptos que ya comprendieron.

La significacién de la que tanto se hace mencién a la
hora de presentar contenidos al alumnado, ellos se la
otorgardn siempre desde sus vivencias previas, por eso
cuando no existe ninguna conexién entre las obras y
sus experiencias anteriores, son las intervenciones del
docente las que los conectardn con ellas, como ocurre
generalmente con la misica académica.

Creo que en donde se intentarfa marcar la diferencia, o
por lo menos yo lo harfa, es en el hecho de que para
apreciar la musica se debe tener ya un cierto nivel de
competencia artistica, como ya mencioné, y eso requiere

de conocimientos no solo musicales, sino ademds un
minimo conocimiento de historia, filosofia, sociologia,
entre otras disciplinas, para saber qué lugar ocupaba la
obra musical seleccionada en su contexto de surgimien-
to. Es decir, un agregado de apreciacion estética. Y, se-
gun este criterio, también existirfa, dentro del término
“apreciacién musical”, una cuota de critica musical.
Por eso en nivel inicial no se pretende alcanzar tales fi-
nes y solo se trata de trabajar desde el Eje Conceptual,
que es el que engloba la “Aprehensién musical”, es de-
cir, trabajar la musica desde sus componentes. La Audi-
cién musical también puede iniciarse a partir de alli y
del disfrute de la escucha por la escucha misma.
Resumiendo, antes de la Apreciacién musical se ubica la
Audicién musical y, para llegar a ésta, debemos colocar
un escalén anterior.

Este escalén inicial, es el de la “aprehensién musical”,
es decir, el Eje de la Conceptualizacién.

La palabra aprehensién significa “prender, asir, concebir
las especies de las cosas sin hacer juicio de ellas”*?. Su
origen se encuentra entre el latin y el alemdn: al latin
pertenecen los prefijos “ad, a, prae” que significan “de-
lante, entre” y, al alemén, “hendo” (en inglés, “hand”),
que significa “mano”.

Comenzar a “aprehender” la musica, significa poder
ir encontrando “asas” por dénde “agarrarla”, las cua-
les siempre deberdn ser sefialadas por el docente, de lo
contrario serd imposible que, los alumnos, se inicien en
el camino del conocimiento de los pardmetros bdsicos
sobre los que ésta se funda. Podemos ver estas pautas
como puertas de acceso para introducirse en lo enmara-
fiado de esa expresién artistica. Considero a la aprehen-
sién musical como el primer contacto con los elementos
constitutivos de esta disciplina. Ni siquiera voy a utili-
zar el término “comprensién musical”, porque en un ni-
vel inicial, los nifios todavia se guian por preconceptos
e intuiciones. La distancia légica que los separa de los
conceptos musicales es atin extensa. Pero los preconcep-
tos y la intuicién, si son aprovechados, pueden llegar
a permitirles perfectamente aprehender conocimientos
del discurso musical.

Para mayor claridad voy a armar un esquema de con-
tinuidad entre las tres instancias desde una “audicién
primaria de aprendizaje”, donde las obras son el recurso,
hasta las “audiciones musicales” donde los contenidos
a trabajar son las piezas musicales propiamente dichas:
1. Aprehensién musical: contenidos: pardmetros del dis-
curso musical.

2. Audicién musical: contenidos: obras musicales selec-
cionadas, trabajadas desde una escucha guiada y con-
textualizada.

3. Apreciacién musical: contenidos: obras musicales se-
leccionadas mds un valor agregado, la estética y critica
musical.

Cémo trabajar con misica grabada durante una clase

Cuando se plantea el término “escucha o audicién acti-
va”, se estd haciendo alusi6n a la ley de la teoria de la
Gestalt “figura—fondo”. Esta, es una de las tantas formas
que tiene nuestra percepcién de organizar los objetos
que nos rodean. Consiste en percibir una figura principal
y un fondo que contrasta con la primera. En Educacién
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Musical se la utiliza como herramienta fundamental
para trabajar discriminaciones auditivas de los paré-
metros del discurso musical. También se aplicaria, le-
vemente, durante la audicion de una obra determinada,
para hacer posible su aprehensién.

Podemos recordar que la Gestalt surgié como medio
para una mayor comprensién del fenémeno de la per-
cepcion visual, ya que es el sentido que el ser humano
mads ha desarrollado®. De a poco, estos conocimientos
del aspecto visual, comenzaron a utilizarse también para
la percepcidn auditiva y olfativa. Pero estas “leyes” de
la percepcidn, son relativizadas por la personalidad del
sujeto que percibe, sus experiencias previas, su orien-
tacion intelectual, afectiva, sus intereses, sus valores,
entre otros. La percepcién implica una participacion ac-
tiva del individuo. Por ejemplo, antes de que un alumno
conozca el significado de una palabra puede que le pase
“desapercibida”. Una vez que lo conoce, es probable
que comience a encontrarse con ella en diferentes tex-
tos y a utilizarla.

Con los contenidos musicales ocurre exactamente lo
mismo. Si nadie le dijo a un alumno que eso que estd
escuchando en una grabacién es el sonido de una guita-
rra, no lo percibird. Una vez que se le diga, que se haga
centrar su percepcion solo en ese “objeto”, en este caso
auditivo, éste resaltard del resto de los objetos sonoros,
que se mantendrdn como “fondo” sobre el cual se plas-
mard dicha “figura”.

Entonces, cuando hablamos de comenzar a ensefiar a es-
cuchar musica a los alumnos, lo que se intenta es, por
decirlo de algin modo, separar por figuras y fondos una
obra. Para la aprehension de la obra se elegird, como foco
de atencién, la figura que consideremos méds sobresa-
liente de dicha obra, y ese serd el contenido a trabajar
del dia. Por ejemplo, una figura puede ser el tempo de la
obra, un instrumento musical, como en el ejemplo ante-
rior'* o los silencios entre secciones.

Cuando trabajamos de este modo, estamos utilizando
el criterio textural de “subordinacién”*, donde todos
los sonidos se perciben en un solo plano y otro resalta
por sobre aquel. Otro criterio textural es el de “integra-
ci6n”'®, cuando hay solamente una figura a resaltar. Se
le llama también de unidades simples, como la mono-
dia u homofonia por aglutinamiento. Por ejemplo, en la
“Danza Hingara en sol menor” de Brahams, percibiendo
la obra de esta dltima manera, como una homofonia por
aglutinamiento, llegan al contenido que me interesa tra-
bajar de esa obra, que es la forma, por ser el que més se
resalta de ella. La orquestacién de esta obra es el recurso
que nos permite abordar su forma.

Otros criterios texturales para trabajar son los de dos fi-
guras, “independencia”?’, es decir, la percepcién simul-
tdnea de dos planos. La audicién musical también es dis-
cursiva y, por lo tanto, los alumnos siempre percibirdn
mayormente uno de los dos planos o irdn fluctuando de
uno a otro. Es el criterio que mds entrenamiento necesi-
ta. También se lo estd aplicando cuando uno de los con-
tenidos es de repaso; este contenido de repaso puede ser
utilizado como enganche para iniciar la clase y, luego,
llevar a los alumnos hacia el punto que se desea hacerles
conocer esa jornada.
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Lo importante es tener claro qué es lo que se va a des-
tacar de la obra como figura, para que el alumno pueda
aprehenderla con facilidad, seguridad, interés y dina-
mismo.

La figura, para nosotros, es el contenido a trabajar ese
dia. A veces puede ocurrir que haya dos o més posibles
pardmetros a trabajar, como en el caso del primer movi-
miento de la 5ta. Sinfonia de Beethoven; en ella tenemos
por un lado los cambios stbitos de intensidad, el cardc-
ter, el ritmo caracteristico del comienzo del que surge
toda la obra. Esta pieza puede servir de recurso para tra-
bajar varios contenidos, por supuesto, uno a la vez.
Otro punto a tener en cuenta es que, al discriminar en fi-
guras y fondos, estamos intentando lograr que los alum-
nos pasen de la etapa sincrética, donde la percepcién
no distingue con claridad rasgos sino un todo, a la ana-
litica. En ella comenzaran a separar el discurso musical
en diferentes cualidades, desde las mds féciles de apre-
hender a las més complejas que les permita acceder su
nivel madurativo. Una vez realizado este proceso, que
puede tomar afios y, si se desea ser musico, toda la vida,
se llega a la sintesis. En ella el alumno volverd a escu-
char la musica o cantar la cancién aparentemente como
en la primera etapa, pero con la diferencia que, todo ese
trabajo de andlisis queda inmediatizado'. Su aprendiza-
je se olvida, asi como nosotros olvidamos cudndo fue la
primera vez que alguien nos dijo que eso que tenfamos
enfrente era una mesa.

Con un gréfico podria explicarse mejor:

O O
O O
O Oo

Sincresis andlisis sintesis?

El hecho es que, si luego necesitamos explicarle a al-
guien qué es una mesa tendremos que recordar ese pro-
ceso o reinventarnos una nueva forma de ensefiar el
concepto. De eso se trata nuestro trabajo como docentes:
ya sabemos qué es el tempo musical, pero ahora se lo
tenemos que explicar a nuestros alumnos. Y, en nivel
inicial, nuestros alumnos tienen entre dos y seis afios...
Las sorpresas serdn muchas, sobre todo al comienzo. No-
sotros también tendremos que volver a aprender lo que
es el tempo musical junto con ellos y, asi descubriremos
cantidad de aspectos que hacen a la musica que ya ha-
bfamos olvidado y que hasta dejamos de escuchar...
Tendremos que aplicar los mismos mecanismos que
nuestros alumnos, ellos para andar el camino y, nosotros
para desandarlo.

Aspectos que intervienen durante una clase

- La sincresis, andlisis y sintesis, la encontraremos ade-
mds durante el transcurso de una clase. Cuando inicia-
mos la actividad y exponemos el contenido en cuestidn,
éste serd aprehendido de forma sincrética por los alum-
nos. Poco a poco y, a través de los sucesivos pasos de
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la secuencia didéctica irdn desplegando los diferentes
aspectos que hacen al mismo, para ir comprendiéndolo
y asimildndolo. El cierre de la clase serd un sinénimo de
sintesis del contenido trabajado.

- Otros aspectos que se ponen en juego durante una cla-
se, estdn asociados a las etapas de juego de Piaget, toma-
das y asociadas por Delalande a la misica.

Cada vez que comenzamos una clase, se plantean tres
instancias de evolucion de la misma: una etapa de mani-
pulacién, intento de dominio de los materiales, ya sean
conceptos, instrumentos, de los propios gestos; otra de
“devolucién” por parte del alumno de los elementos an-
tes mencionados, ya impregnados de su “toque” perso-
nal, y una ultima, donde se puede hacer la refleccion
final, el cierre, la conceptualizacién de lo trabajado. Es-
tas fases se corresponden perfectamente con las mencio-
nadas etapas de juego de Piaget, pero como las plantea
Delalande, en la musica. Este autor encontré en los mu-
sicos adultos, un pasaje por las mismas etapas de juego
piagetianas, ya que plantea que, el musico, cualquiera
sea su especialidad, debe lograr primeramente dominar
sus gestos, su instrumento musical, la materia sonora, y
los cédigos musicales. Se lo asocia con el juego senso-
rio-motor del bebé y recuerda, que, cualquier actividad
adulta donde se requiera un trabajo fisico prominente
serd una prolongacién de este aspecto.

El estadio siguiente es en el cual el musico aplicard a
su interpretacién todas sus vivencias extramusicales, es
decir, la expresividad. Se puede establecer una equiva-
lencia con el juego simbdlico del infante, en el que un
objeto pasa a representar a otro o se lo reproduce en su
ausencia.

Wilhelm Dilthey, filésofo aleman del siglo XIX, vigente
aun en algunos aspectos, ya que fue una de las influen-
cias del estructuralismo, en su “Poética”, afirma que:

... “la poesia”... (Nosotros podemos decir cualquier
arte en general porque su libro trata solo de la poiesis
de la poesia)... “surge cuando una vivencia apremia
por ser expresada en palabras”... (Nosotros podria-
mos decir, en sonidos)™.

El dltimo paso es llegar a adaptarse y dominar las reglas
de un sistema musical determinado, equivalente al juego
reglado de los nifos, segtin Delalande.

Es evidente que en cualquier tipo de musica siempre en-
contraremos las tres instancias de juego, pero primando
una por sobre las otras dos, como en el caso del deporte,
por dar un ejemplo. Segtin Delalande, en toda discipli-
na donde el aspecto corporal sea el que se destaque por
sobre los otros, la misma debe considerarse una prolon-
gacion del juego de dominio®.

Ademds, no debemos olvidar las tres instancias de in-
corporacién de un contenido desde otro contexto: la sin-
cresis-andlisis- sintesis. Cada una de estas etapas estaria
relacionada con las del juego, antes mencionadas. Cuan-
do al misico se le presenta una obra nueva, se encuentra
en la primera de estas fases. Una vez que va analizando
aquello que es pertinente a su disciplina —recordemos
que, por ejemplo, para un pianista no tendrdn relevancia
ciertos datos de una obra que para un semiélogo musical
si-. Esta etapa puede asociarse rapidamente con el juego

de dominio, ya explicado desde el texto de Delalande. A
su vez, dentro de esta etapa se encuentran la sincresis, el
andlisis y, por tltimo, la sintesis.

A continuacidn, el simbolismo se abre camino: el mu-
sico ya interioriz6 aquellos datos que hacen a la obra,
ahora debe hacer musica con ellos y el inico modo es a
través de su expresividad, de sus vivencias sublimadas.
También encuentro alli un proceso de sincresis, andlisis
y sintesis.

El juego reglado se corresponderia no solo con someterse
a un sistema y adaptarse a €él, sino con volver a recordar
lo aprendido, a desandar el camino, analizarse a si mis-
mo en la interpretacién, composicién o cualquiera sea
su disciplina para luego hacer concientes sus métodos,
para si mismo, como una aproximacion a la metacogni-
ci6n y/o para la ensenanza a sus discipulos.

-Faltarfa solamente agregar, a los eventos que ocurren
durante una clase, los tres Ejes de la semiologia musical
que ya se han explicado. Quedaria un Eje como centro
y los otros dos como recurso, y, de alli a las etapas de
juego ya explicadas, dentro de las cuales encontraremos
las etapas de sincresis, andlisis y sintesis para cada uno
de estos momentos.

Conclusién

Se puede disfrutar lo mismo de la musica sin conocer
ningun aspecto teérico acerca de ella, pero lamentable-
mente queda anulada desde muchas de sus mds ricas
perspectivas, aquellas que hacen verdaderamente al
hecho musical. La audicién es muy pobre, superficial y
pasiva. Ya no estamos en el siglo XIX, inmersos en la
recepcion romdntica de la musica, cuando todos los fil6-
sofos de la época, como por ejemplo Hegel y tantos otros
de su tiempo, hablaban de ella de este modo: ...”el mun-
do rdpido y fugitivo del sonido penetra inmediatamente
por el oido hasta el interior del alma para desbordarla de
emociones simpaticas.”?!

Y, como esa cita, cientos: ...”el sonido tiene una intima
relacién con los sentimientos del alma, armonizdndose
con sus estados y procesos internos...”*

La musica nos brinda una cantidad de elementos para
disfrutar sin necesidad de que el oyente se convierta
en un analista avezado. Por ejemplo, en “Danza de las
flautas de cafia” de Tchaikovsky, los alumnos no van a
encontrar nada “para escuchar” a no ser que nosotros les
digamos que busquen una flauta que, a veces, asciende
velozmente hacia el registro agudo y, otras veces, des-
ciende desde alli. Esa flauta es perfectamente recono-
cible para un mdusico, quien podrd destacarla del resto
de la textura orquestal sin dificultad; pero, para un nifio
pequeiio u oyente con poca competencia artistica* sin
esa pequefa consigna como guia de escucha, esa flauta
habria quedado inmersa dentro de toda la masa orques-
tal, como cualquier otra caracteristica sobresaliente de
esa obra.

Hay pardmetros musicales que no figuran en los dise-
fios, como el caso de la “orquestacién”, al que se corres-
ponderia el ejemplo antes mencionado. En este punto
puedo citar a Carmelo Saitta cuando dice que primero
existi6, para ensefiar musica, la corriente “de los instru-
mentistas”, y que, luego, durante la primera mitad de
siglo surgi6 la “de los pedagogos”:

140 Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XVIIL Vol. 27. (2016). pp. 68-192. ISSN 1668-1673



Esta segunda etapa se fue consolidando sobre una
serie de postulados: primero estd el nifio, su sensibi-
lizacién, su formacién integral, el desarrollo de sus
potencialidades creativas, su cultura musical, etcéte-
ra. No fueron pocos los logros de esta etapa: la puesta
en crisis de los métodos conservadores, la generali-
zacién de la ensenanza de la musica en las escuelas
primarias y secundarias, la creacién de institutos
privados de educacién musical, etcétera. Pero, asi-
mismo, no pocos fueron sus errores: se olvidaron de
la musica®.

Lo que quiere decir Saitta con esto es que en la clase de
musica, sea del nivel que sea lo que menos se hace son
acercamientos legitimos a la musica. Pero ya estarfamos
entrando en cuestiones de Trasposicién didactica. Que-
da planteada la inquietud.

Notas:

1. “Disefio Curricular para la Educacién Inicial”, Secre-
tarfa de Educacion, Gobierno de la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires, Direccién de Curricula, 2000, p202.

2, Ibid.

°. En la seccién Corolario “La triparticién semioldgica
musical en simultdneo”, me explayo acerca del signifi-
cado de estos conceptos.

4. Por supuesto que en nivel inicial no se habla de con-
ceptualizar, sino de que puedan verbalizar intuitivamen-
te algunas caracteristicas de los estimulos sonoros y mu-
sicales que se les ensefian

5. Ver Schaeffer, Pierre, “Tratado de los objetos musica-
les”, versién reducida al espaiiol, Editorial Alianza, Ma-
drid, Espaiia, 1998.

6, Utilizo estos términos de la dialéctica hegeliana por-
que me parecen pertinentes al tema que deseo exponer.
Pueden consultarse los mismos en alguno de los libros
de Juan Samara. Recomiendo “El lado obscuro de la ra-
z6n”, JVE editores (coleccion episteme), Bs. As., Argen-
tina, 1998, por ser el mds accesible de los trabajos de su
autoria, terminolégicamente hablando.

7. Consultar “recaida en la inmediatez”, parte de la dia-
léctica hegeliana. Recomiendo “El lado obscuro de la
razén”,de Juan Samara, JVE editores (coleccién episte-
me), Bs. As., Argentina, 1998.

8, Término acufiado por mi, para separarlo de las pos-
teriores instancias de aprehensién musical pero desde
la audicién y, luego, desde la apreciacion, dentro de la
disciplina de la Educacién Musical.

° La escucha o audicién guiada/activa/reflexiva, es
aquella en la que se le da al oyente una consigna de es-
cucha utilizando alguna de las caracteristicas mds sobre-
salientes de la obra. Por ejemplo, si lo mds llamativo de
la misma para ese nivel de alumnos va a ser el carécter,
por ser enérgico y patético (como por ejemplo en el pri-
mer movimiento de la quinta Sinfonfa de Beethoven)
la escucha deberd dirigirse desde alli, pero sin llegar a
convertir la obra en el recurso de trabajo del pardme-
tro musical “cardcter”, porque estariamos cambiando de
Eje. Cuando el polo a trabajar es una obra determinada,
el contenido es dicha obra, el resto de los ejes son herra-
mientas de escucha.
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. Bourdieu, Pierre, “Campo de poder, campo intelec-
tual”, Editorial Cuadrata, Bs. As. , Argentina, 2003.

1, “Disefio Curricular para la Educacién primaria”, se-
gundo ciclo, Gobierno de la Ciudad auténoma de Bs.
As., Direccién de curricula, 2000, pag 105.

12, Diccionario etimolégico Academo, Editorial MAYFE
S. A., Bilbao, Espaiia, 1974, p 58.

13, Hasta convertirse, el ser humano, en homo erectus,
sus sentidos mayormente desarrollados eran el olfato y
el oido, somo en el resto de los animales cuadriipedos
en general. Luego, al erguirse en sus miembros traseros
y alzar la vista al horizonte, perdié dichas capacidades y
perfecciond la visién.

14, Trabajar con canciones —solista con acompafiamien-
to-, también nos acerca a dicho criterio textural, pero
en este libro, me limitaré a presentar solo ejemplos ins-
trumentales. En el Disefio curricular para la Educacién
Primaria del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, se
recomienda privilegiar dichas obras por sobre las otras,
para “...equilibrar las oportunidades de audicién de
los alumnos con la tendencia que existe en los medios
masivos de comunicacién de privilegiar la difusién de
canciones por sobre la musica instrumental pura.”, pag.
107. La correcta denominacién es musica orquestal, y
no como figura en el disefio “instrumental pura”. La ins-
trumentacién es un término que se utiliza para designar
todos los recursos de que un instrumento determinado
dispone para interpretar una obra.

5, Eiriz, Claudio, “Disefio Curricular y Musica (Interro-
gantes y respuestas para el docente de musica)”, edito-
rial Ricordi, 1996, Bs. As., Argentina.,pag. 12.

16, Thid.

7, Ibid.

18, Ver Samara, Juan, “El lado obscuro de la razén”, JVE
editoras (Coleccién episteme), Bs. As., Argentina, seg.
edicién 1998. Me estoy refiriendo a uno de los aspectos
que este autor tomé de la dialéctica de Hegel y que en
este libro puede comprenderse con mayor facilidad que
en otros donde la terminologia tiende a ser demasiado
especializada en semiologia.

9. Este proceso: sincresis-andlisis-sintesis, se repetird en
cada uno de los contenidos a ensefiar en el aula.
20.Dilthey, Wilhelm,”Poética”, Editorial Losada,segunda
edicién 1961,p 132.

21, Para mayotr informacién consultar el segundo didlogo
de “La musica es un juego de nifios, de F. Delalande,
Editorial Ricordi, bs.As., Argentina, 1995.

22, Hegel, Georg, “Estética”, Editorial Libertador, 2006,
Bs. As., Argentina, p300.

2, Tbid.

24, Bourdieu, Pierre, “Campo de poder, campo intelec-
tual”, Editorial Cuadrata, Bs. As., Argentina, 2003, p 71.
2, Saitta, Carmelo, “Aportes para la capacitacion N° 4:
Nuevas caracterizaciones de la actividad musical en el
aula”, Ediciones Novedades educativas, Bs. As,1998:42—
43.
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Resumen: La comodidad atenta contra la creatividad. Nos deja muy expuestos a la mediocridad. El desafio que tenemos es incomo-

darnos lo suficiente como para sacar las mejores ideas.
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[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 143]

Aclaremos las cosas desde un principio: no hay nada
que atente mds contra la creatividad que una suave,
mullida y adictiva comodidad. Si yo supiera de entrada
c6émo terminar de escribir este articulo, seria muy cémo-
do de mi parte. Asi que, si no molesta, prefiero sentirme
incémodo a lo largo de todas estas lineas. Lo que te voy
a contar son algunas situaciones que para mf no ayudan
para nada a crear algo bueno cuando lo hacemos desde
la mds absoluta comodidad. Son once puntos. Diez seria
muy cémodo.

1) La comodidad de tener mds tiempo.

Muchas veces caemos en un estado de relajacién del que
salimos apenas un rato antes de la fecha limite, del dea-
dline, para después caer en un estado de desesperacion
del que salimos apenas negociando mds tiempo. Es ci-
clico. Més horas o mds dias no siempre nos garantizan
mds y mejores ideas. Trabajar a contrarreloj nos hace

aprender de golpe cdmo manejar los tiempos de entrega
cuando no tenemos mads tiempo. Lleva un tiempo, pero
se aprende. Pero justamente ese es el punto, jno tenemos
mucho tiempo que digamos para andar probando!

2) La comodidad de quedarnos con la primera idea.

Es esa que parece caer de la nada. La que surge porque
s cuando estamos haciendo cualquier otra cosa menos
pensando una idea. Por mads brillante y original que nos
parezca, dejémosla respirar un rato y sigamos buscando.
Porque lo mds probable es que esa idea no sea una genia-
lidad como parece. Lo més seguro es que sea una estu-
pidez. Incomodémosla todas las veces que podamos con
ideas que salgan después de ponerle tiempo, dedicacion
y esfuerzo. Y de tltima, si la primera idea es buena de
verdad, jcudl es el problema? Nada de lo que hagamos o
no hagamos después va a matarla, al contrario, va a tener
mds fuerza que nunca.
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