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INTRODUCCION

El presente trabajo tiene como propdsito plantear a la improvisacién musical
como recurso didactico orientado a la composicidn de canciones. Esta inquietud nace
gracias a las observaciones y sugerencias que resultaron del periodo de practicas
docentes realizadas en la Catedra de Composicidn | del Profesorado en Musica de la
Institucion Collegium. La temdtica abordada para las mismas fue la cancidn desde el
punto de vista morfoldgico.

Dadas las instancias de autoevaluacidn, el informe post practica y las
observaciones realizadas por el docente tutor; se toma la premisa de integrar a la
planificacion de mis practicas diversas actividades referidas a la ejecucién de
instrumentos y de composicidn, que le permitan al alumno vivenciar desde el “hacer”
los contenidos propuestos. La pregunta era écdmo realizar esto? Al indagar sobre el
aprender musica haciendo musica, la respuesta fue investigar el “hacer” a partir de la
improvisacion.

La improvisacién es una de las actividades musicales mas practicadas desde la
Edad Media y del Renacimiento hasta la actualidad, tanto en la musica popular como
en las musicas de vanguardia o contemporanea. Vale aclarar que la distincidon que el
mundo occidental hace entre improvisacién y musica pre-compuesta o de tradicién
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escrita no existe en otras culturas. La improvisacion, el “musicar,” es parte de la
practica cotidiana, por ejemplo en la musica oriental hindd. Por otro lado, la
improvisacién musical fue y es objeto de estudio por parte de docentes y pedagogos
especializados en musica desde la segunda mitad del siglo XX, como por ejemplo

Emilio Molina, Violeta Hemsy de Gainza y R. Murray Schafer.

La propuesta del trabajo consiste en utilizar un “modelo” de canciéon que
podamos analizar y obtener conocimiento practico y tedrico sobre su construcciéon
morfolédgica; de cdmo funciona la sintaxis armodnica; las frases; la relacidon texto-
musica; etc. De esta manera, podemos adaptar ejercicios de improvisacién a través de
“consignas” mas abiertas o mds cerradas que permitan reforzar los conceptos vistos,
comprobar las especulaciones tedricas y plantear ejercicios de creatividad grupal e
individual para componer canciones propias, re-versionar o re-funcionalizar secciones
de la cancidn modelo. Planteado asi, podemos decir que la propuesta subraya el
concepto de que la composicion musical es un acto creativo multidimensional y
complejo. De hecho, la improvisacién fue y es un procedimiento utilizado por los
compositores durante el proceso de produccién de sus obras.

El objetivo principal consiste en aunar la teoria y la practica musical, implicando
tanto la interpretacién instrumental, vocal y el cuerpo; como también una postura



reflexiva y critica sobre lo que se analiza y sobre lo que se produce. Adem3s, la
improvisacién es presentada como una forma de aprender y también como recurso
didactico para uso de los alumnos como futuros docentes.

El primer capitulo trata sobre el proceso previo a las précticas docentes, que
consiste en las observaciones y el analisis que conforman el diagndstico institucional,
curricular y dulico que permitié planificar las clases. A continuacidn, en el segundo
capitulo, se presenta el proyecto de planificacién de clases tal como se dio durante las
practicas y una instancia de reflexién inicial sobre las mismas. En el tercer capitulo se
busca indagar sobre qué es la improvisacién, a través de distintos marcos teéricos, y la
importancia del “hacer” dentro del aula a través de esta prdactica musical. Por ultimo,
el cuarto capitulo retoma las sugerencias y criticas que permitieron formular una
propuesta superadora: el uso didactico de ejercicios de improvisacion extraidos del
analisis de una cancién modelo para el trabajo en el aula.



1. DIAGNOSTICO INSTITUCIONAL®
1.1. Introduccidn.

En este capitulo se presentan los resultados alcanzados durante la etapa de
observaciones previa a la practica docente dentro de la institucion y que consiste en
tres niveles.

Institucional: se analiza la institucién desde el punto de vista histérico y social,
sus origenes, funcionamiento actual, infraestructura y todo lo relativo a la cultura
institucional para lo cual se realizé una visita al establecimiento y una entrevista al
directivo del Nivel Superior de la misma.

Curricular: aborda el analisis critico de los documentos curriculares, tanto de
carreras como disefios curriculares vigentes, planes de estudio y planificaciones
docentes.

Aulico: comprende el aspecto edilicio y de infraestructura, los sujetos y las
interacciones entre los mismos; las modalidades de trabajo &ulico, aspectos
metodolégicos, es decir, todo aquello que sucede en el aula en la practica diaria. Se
realizaron tres observaciones consecutivas durante el mes de junio de 2014.

1.2. Nivel institucional. Origenes.

Collegium fue fundado por un grupo de musicos y docentes con una vision
renovadora de la ensefianza musical, con la premisa de aprender musica haciendo
musica, a través de un proyecto educativo integral dirigido a nifos, jovenes y adultos,
haciendo eje en una propuesta artistico musical.

En sus comienzos, afio 1982, Collegium se denominaba CEIM (Centro de
Educacién e Investigacién Musical) nombre que refleja las orientaciones, pedagdgica e
investigativa de sus dos fundadores: Atilio Argliello y Leonardo Waisman.

Como Instituciéon posee una realidad rica y compleja ya que funciona como
establecimiento educativo y a la vez es una Cooperativa de Trabajo.

Toda cooperativa de trabajo tiene una estructura organizacional que respeta un
principio de horizontalidad y en donde todos los asociados tienen los mismos
derechos. Esta estructura horizontal convive con la estructura jerdrquica de tipo
vertical caracteristico de las instituciones educativas (Director, Vice director,
Secretario, etc.)

! Diagnéstico Institucional realizado junto a Pablo Grinspan.



Estas dos formas de gobierno coexisten gracias a una reglamentacion que hace
distinta a esta institucion de otras en cuanto a la forma en que se toman las decisiones.

1.2.1. La Estructura de la Cooperativa.

La cooperativa tiene como 6rgano méximo a la Asamblea. Es una reunién de
todos los socios, los cuales tienen voz y voto, y donde pueden decidir desde el ingreso
de nuevos asociados hasta la expulsion de los mismos e incluso la disolucion de la
cooperativa. En el caso de Collegium, su estatuto indica que se debe realizar una
asamblea al afio, reservandose el llamado a asamblea extraordinaria por causas
excepcionales, por ejemplo, crisis econdmicas, etc.

En las asambleas se definen lineamientos institucionales y el Consejo de
Administracion (érgano que gobierna entre asamblea y asamblea) es el que se encarga
de que se cumplan estos lineamientos. La figura del Sindico, que también es elegido
por asamblea, es la que controlara que el Consejo cumpla con los lineamientos que se
decidieron.

Los consejeros tienen una duracién en el cargo de tres afios, pero no todo el
consejo se reelige en bloque. De esta manera se busca dar cierta continuidad a las
distintas gestiones.

El Consejo de Administracion de Collegium es el érgano que regula la actividad
laboral de la cooperativa de acuerdo a tres documentos, el Estatuto, el Reglamento
interno y el Manual de Funciones. EI mismo estd conformado por cinco cargos (de los
cuales tres deben pertenecer al cuerpo docente en general): Presidente,
Vicepresidente, Tesorero, Secretario y Vocal. Los primeros cuatro son comunes para
todas las cooperativas. Cada consejero tiene a su cargo algunas areas no docentes: el
presidente hace las veces de representante legal, tiene la tarea de presidir y dirigir el
consejo de administraciéon; el vicepresidente puede tener a su cargo el drea de
biblioteca o de la recepcion; el tesorero, la parte de administracion; el secretario
puede llevar las actas y estar a cargo del archivo de la institucién; y la planta funcional
de los no docentes puede estar a cargo del vocal.

Para tratar todas las cuestiones relacionadas con el Ministerio de Educacion, la
D.G.I.P.E (Direccion General de Institutos Privados de Ensefianza) exige un
representante legal, al cual el presidente le concede un poder, que deberd
mantenerse en funciéon por varios afios para asegurar de esta manera una linea
pedagégica.



Como cooperativa, Collegium puede también contratar a una persona, por
ejemplo un contador, por fuera de la Institucién. Lo que otorga transparencia a su
funcidn ya que no posee intereses societarios.

1.2.2. La Institucion Pedagdgica.

Como institucidon educativa, Collegium, posee cinco dreas conformadas por
talleres de instrumento y los niveles inicial, primario, secundario y superior.

Las decisiones de caracter pedagdgico en estos niveles no pueden estar a cargo
del Consejo de Administracion, ya que éste podria renovarse totalmente en las
elecciones anuales, impidiendo de esta manera que se mantenga una linea
pedagdgica. Por tal motivo, cada area posee un director. Estos directores, a su vez, no
pueden formar parte del Consejo de Administracién, ya que se crearia un conflicto de
intereses.

Los directivos de las cinco dreas conforman el Consejo Pedagdgico, érgano
colegiado que se relne periddicamente para la toma de decisiones de caracter
pedagdgico.

Ademas de los cinco directivos correspondientes a cada area educativa forman
parte del Consejo Pedagdgico los Coordinadores Musicales. Esta figura surge debido a
gue los directivos de los niveles inicial, primario y secundario no necesariamente
tienen que tener titulacién musical. Esto no sucede con el Nivel Superior ya que por ley
el directivo de este nivel tiene que tener la titulacién correspondiente a la
especialidad. Entonces, la escuela, tiene a su vez Coordinadores Musicales que
colaboran con la Direccion del nivel para tomar decisiones de indole musical.

La cantidad de coordinadores musicales se define por cantidad de alumnos. El
nivel medio, que es al que mas alumnos concurren, tiene asignado un coordinador
especifico. Los niveles inicial y primario, un coordinador para ambos niveles.

1.2.3. Nivel Superior.

El Nivel Superior comprende dos carreras:

e Tecnicatura Superior en Instrumento (cuyo plan de estudios, actualmente de 4
anos, fue disenado por la Institucion y aprobado por el Ministerio de
Educacidn)



e Profesorado de Musica (4 afios) que se desarrolla de acuerdo al curriculo
disefiado por la provincia.

El Nivel Superior cuenta ademds con un érgano colegiado que también es
obligatorio por Ley que se llama Consejo Institucional. Este consejo funciona desde el
afo 2011 siendo uno de los primeros profesorados en Cérdoba que puso en
funcionamiento este drgano colegiado ya que antes no era obligatorio. Su funcién es
asesorar al director en la toma de decisiones académicas. Los miembros del C.I. se
eligen democraticamente por claustros, los alumnos eligen a los alumnos, los docentes
a los docentes, en voto obligatorio y secreto.

Las principales tareas del consejo han sido definir todas las reglamentaciones
enviadas por la Direcciéon General de Educacién Superior del Ministerio de Educacion,
que son el Reglamento Académico Institucional y el Reglamento Orgénico Institucional
el cual involucra el Acuerdo Institucional de Convivencia. De manera paralela trabaja
actualmente en la modificacion del plan de estudios de la Tecnicatura, a partir del
cambio en la forma de ingreso (irrestricto) al nivel superior que exige la Ley de
Educacién Provincial.

El Nivel Superior también posee un Centro de Estudiantes que comenzé a
funcionar desde 2010, y que desarrolla su tarea de manera formal desde el afio 2012.

1.2.4. Areas de la Institucion.

La institucion cuenta con d4reas de Recepcién, Biblioteca, Administracion,
Secretaria Pedagdgica, area de limpieza, de mantenimiento, area de sonido, una sala
de recursos donde estdn los instrumentos o los equipos de sonido; un Departamento
de Extensién que es la que se encarga de las actividades que se realizan fuera de la
institucion: conciertos, recitales, masterclass, talleres.

Las aulas se denominan con las iniciales de las calles en las que estan ubicadas:
las aulas que dan a la calle Caseros son por ejemplo C1, y las que dan sobre Mariano
Moreno son denominadas con las letras MM.

El Nivel Inicial funciona Unicamente sobre el ala que da a la calle Caseros y sélo
se da clase de instrumentos porque alli también estan los boxes. Primario, secundario
y terciario funcionan sobre el ala que da a Mariano Moreno y en dos aulas mas
ubicadas sobre Caseros.
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El establecimiento, desde el punto de vista arquitecténico, es bastante
heterogéneo porque fueron construcciones distintas que se dieron a lo largo del
tiempo.

1.2.5. Otros organismos de la Institucion.

Cuenta con dos organismos: la Big Band, que depende de los talleres; y el
Resonancia,” dirigido por Hugo de La Vega, donde la participacion de

|Il

conjunto cora
los alumnos es de manera voluntaria.

1.3. Nivel Curricular.

El Programa Anual presentado por el docente a cargo de Composicion | atiende
a la finalidad que prevé para esta unidad el Disefio Curricular para los Profesorados de
Educacién Artistica de la Provincia de Cérdoba® y que consta en la Propuesta para el
Espacio de Definicidn Institucional realizada en 2011 por Collegium.

La misma propone por un lado, a la composicion de musica, como via de
recuperacién de las experiencias artistico-educativas que ofrece el trayecto en la
institucion, y por el otro, considera relevante para el desarrollo del medio local que el
profesional formado contribuya activamente en la produccién de conocimientos.

Ademads entiende que el acto creativo de componer es un acto complejo y que
como sujetos cognoscitivos todos tenemos un “a priori” y por esto sugiere un perfil de
docente que entienda que el estudiante es una subjetividad en construccion que va a
formar subjetividades, lo que demanda un posicionamiento critico de la pedagogia
musical y la obra de arte.

Esta propuesta tiene en cuenta a la formacién en composiciéon tanto para el
desarrollo personal del estudiante como musico, como para la preparacién de futuros
docentes atendiendo a que los estudiantes puedan desarrollar la capacidad de
manipular el material musical en funcién de un contenido a ensefiar.

También sefiala que en Composicion | (ya que la propuesta alcanza también a la
unidad curricular Composicién 1) se abordara el texto escrito para la composicién de
canciones y de musica coral, concibiendo a la composicidn en sentido amplio, es decir;

% Centro de Educacion e Investigaciones Musicales Collegium. Propuesta para el Espacio de Definicion
Institucional
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incluyendo la composicién original, el arreglo o la intervencién sobre musicas
preexistentes.

En su propuesta metodoldgica, el docente da cuenta de que el acto
compositivo es un fendmeno complejo y multidimensional. De esta manera concibe
gue el proceso aprendizaje no puede estructurarse abordando por separado los
dominios musicales necesarios para componer (textura, armonia, ritmo, orquestacion,
etc.) si no en su conjunto y simultdneamente.

Por lo tanto, adopta un formato curricular hibrido entre Asignatura, con
unidades que funcionan como ejes transversales y un formato por Proyectos que
planteara cada uno (son dos Proyectos anuales) una situacion compositiva compleja.

Esta modalidad estd en concordancia y hace un paralelo con la estructura ricay
compleja que presenta Collegium, en donde conviven una estructura horizontal como
la cooperativa y una estructura vertical perteneciente a una instituciéon educativa.

Asi mismo, la propuesta busca desarrollar el trabajo compositivo grupal y la
articulacion con materias del mismo afio curricular, lo cual también se traduce en un
paralelo con el espiritu cooperativo de la institucion.

En el Programa, las unidades o ejes verticales, son tres y proponen la siguiente
divisién de temas:

e Unidad I: Introduccidn al acto creativo y la desmitificacién del compositor como
genio.

e Unidad Il: Conceptos basicos de analisis compositivo y composicion (forma,
textura, armonia, etc.).

e Unidad Ill: Musica en relacion con otros lenguajes. El texto escrito.

Luego estan los ejes horizontales: los Proyectos. El primero tiene como
lineamiento la composicidon de una cancién sobre texto propio o ajeno. Es individual y
estard mediada por su registro en software musical y en su ejecucion final que se
materializara en ensamble grupal. El segundo es sobre la composicion de un contenido
a enseiar: “el género Estudio.” Como lineamiento plantea la composicién de uno o
una serie de estudios sobre contenidos aprendidos en el 1° afio de la carrera.

Observamos que ésta propuesta en proyectos cumple con el requisito de darles
a los estudiantes la posibilidad de formarse tanto como musicos y como docentes.

El cruce de estas dos modalidades prevé la intencion de ensefiar qué es
componer y como ensefiar a componer de manera no diseccionada o por temas
aislados, sino de manera integrada, rica y compleja.
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También podemos decir que aborda a la propuesta metodoldgica entendiendo
la ldgica particular del acto creativo de componer, que define como un “proceso
complejo que debe buscarse en el sujeto antes que en la combinatoria que ofrece el
lenguaje o las posibilidades que se le suponen a una herramienta didactica.”

Con esta breve descripcion y andlisis podemos observar que el docente supo
plasmar en su propuesta las necesidades que plantea Collegium de que la unidad
curricular Composicion | sea el espacio de definicién institucional y ademds, la
propuesta metodoldgica conecta y hace un paralelo con la cooperativa y la institucidon
educativa.

Por esto podemos decir que su propuesta es casuistica, tal como lo dice Gloria
. 3 , . ., .
Edelstein,” encontrdndose la misma en relacién con el contexto social y cultural de Ia
institucion Collegium.

1.4. Nivel Aulico.

CARRERA: Profesorado de Musica

UNIDAD CURRICULAR: Composicion | (EdDI)
CURSO: 2do afio

CICLO LECTIVO: 2014

El siguiente diagndstico aulico es el resultado de la observacion de tres clases
consecutivas durante el mes de junio de 2014.

La clase se compone de un total de 11 alumnos inscriptos con un rango etario
entre 19 y 21 afos. Asisten regularmente entre ocho y nueve alumnos.

El aula se encuentra en el ala denominada Mariano Moreno. Anteriormente,
Composicién | se ensefiaba en un aula contigua a la sala donde ensaya la Big Band. Por
cuestiones acusticas se cambiaron, y ahora ésta se encuentra debajo de la sala de
ensayo, reduciéndose de manera considerable el nivel de sonido que pudiese afectar
el desarrollo normal de la clase.

El aula esta equipada para el nivel inicial o primario. Esto se evidencia porque el
mobiliario es para nifios mas pequefios (las mesas y sillas son de menor tamano) y
porque en sus paredes se observan carteles con las vocales, dibujos y trabajos de los
alumnos de esas edades.

* camilloni, Alicia y otros. Corrientes Didacticas Contemporaneas, “Un capitulo pendiente: El método en
el debate didactico contemporaneo.” Buenos Aires, Barcelona, México. Paidds. 1996. Pagina 82.
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Un pizarrén grande cubre casi toda la pared que da frente a los alumnos, el cual
en su extremo derecho tiene pegada una representacién grafica de un castillo con el
abecedario. A su izquierda, se encuentra un pizarrén pentagramado mas pequefio.
Muchas veces, por su reducido tamafio, se tienen que extender las lineas del
pentagrama sobre el pizarron convencional para poder escribir los ejercicios o
ejemplos musicales.

Estas condiciones no son un gran obstdculo para el desarrollo de la clase pero si
hay que mencionar que no son ideales. El tiempo en que demora el docente en
extender las lineas del pentagrama sobre el pizarrén no pautado, el despegar la lamina
en forma de castillo para tener mds espacio, o la incomodidad para utilizar el
mobiliario resultaron ser algunas de las dificultades observadas. En ciertas ocasiones
cuando el docente requeria total silencio para realizar un ejercicio de escucha interna,
se interferia con el sonido del ensayo de la Big Band.

Otra dificultad para el desarrollo de la clase fueron las inasistencias o llegadas
tarde de los alumnos.

El docente utiliza para sus clases un equipo de musica y un instrumento
armoénico como la guitarra. Estos materiales didacticos son provistos por la sala de
recursos que pertenece a la institucion.

Utiliza su notebook para que los estudiantes puedan escuchar ejemplos
auditivos que el docente propone y que son reproducidos con un equipo de sonido y
para escuchar con Sibelius (software de edicién de partituras) los ejemplos que traen
los alumnos.

La guitarra la utiliza como apoyo vocal para cuando se practica canto a cuatro
voces o para entonar algun ejercicio.

El tema que desarrollé el docente durante las tres clases observadas era el
tratamiento de un coral a cuatro voces. En primera instancia, los alumnos presentaron
sus propias versiones a cuatro voces de una melodia dada que podia ser re
armonizada. La finalidad de estos trabajos es que los estudiantes compongan un coral
de mayor extensién, con letra propia o ajena, y que luego sean presentados en
concierto.

Aqui vemos reflejada la propuesta por proyectos que plantea el docente en su
planificacion.

En las dos primeras clases se trabajé sobre los bocetos que presentaban los
alumnos, atendiendo a diversos aspectos de la composicion: la conduccion de las
voces, notas de paso, posicion de acordes (color de los acordes), textura, ritmo
armonico, imitacién, registros, cruzamiento de voces, etc.
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El docente, siempre abordd la armonizacion del coral observando el equilibrio y
la factibilidad de que pueda ser cantado por los estudiantes. Esto es muy importante
porque se relaciona con lo planteado en el programa propuesto respecto a los
lineamientos del primer proyecto para Composicion |. Posteriormente al analisis de los
ejercicios corales el docente propone cantarlos.

Se observa que los alumnos encuentran dificultades para iniciar el canto de
manera conjunta o para leer las melodias. Para ello, el docente utiliza variadas
estrategias y material didactico que proporciona a los estudiantes para solucionar
estas problematicas. También utiliz6 como estrategia metodoldgica la relajacién y la
respiracion para garantizar la seguridad a la hora de cantar.

En este caso se puede observar que ademas de atender a la necesidad de
formar a los estudiantes como musicos, se les brinda también herramientas y recursos
para poder ensefiar.

La utilizacidon del software Sibelius como herramienta para el andlisis de los
trabajos de los alumnos se realizé siempre luego de haber analizado todos juntos en el
pizarrén el ejemplo elegido.

Primero los enfrenta a una especulacion tedrica sobre las reglas de conduccidn
de voces, registro, cruzamiento de voces, disposicion arménica de los acordes, notas
de paso, etc. y luego lo escuchan detenidamente varias veces sugiriendo qué fue lo
gue se comprueba auditivamente y qué no de lo analizado previamente. En otras
oportunidades eligen dos voces, por ejemplo soprano y contralto, o tenor y contralto
para que de esta manera puedan oir qué es lo que sucede con mas detalle.

La tercera clase, trabajé sobre un ejemplo auditivo. Una versién para coro a
cuatro voces de “Alfonsina y el mar” de Ariel Ramirez, con poesia de Félix Luna,
armonizada por Hugo de La Vega. El docente no les anuncia de quien es el ejemplo ni
de qué se trata. Propone una escucha y que traten de identificar herramientas
compositivas.

A lo largo del didlogo con los alumnos y de algunas escuchas mas el docente va
sugiriendo los distintos recursos texturales, de dinamicas, de formalizacién que
presenta el ejemplo. Luego, el docente propone al grupo dibujar sobre el pizarrén un
esquema formal utilizando una escritura analdgica para poder identificar qué
secciones se escuchan y qué las diferencia a una de otras o qué las conecta y cdmo las
distintas texturas (homofonia, melodia acompafiada, polifonia, etc.) dialogan o se
combinan para destacar tal o cual parte del texto de la poesia y cdmo muchas veces el
texto puede ser la propuesta para lo que acontece musicalmente.

Finalmente nos brinda la partitura de “Alfonsina y el mar” para poder constatar
lo hecho en el pizarrén.
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El docente sefiala que graficar analdgicamente lo analizado auditivamente,
ademas de una herramienta de analisis, es un recurso vélido a la hora de poder pensar
una composicién propia.

La ldgica de interaccidn que se da a lo largo de las tres clases pone de
manifiesto la preocupacién del docente por abordar la composicion de un coral a
cuatro voces de manera integral y asociada a todos los parametros involucrados vy
abordando todos los recursos compositivos posibles de manera simultanea tal como lo
describe en su propuesta anual.

También se puede observar un interés especial en que los alumnos tomen
conciencia sobre las consecuencias de las decisiones compositivas que pudieran tomar
a la hora de componer un trabajo propio o un ejercicio y les brinda variadas estrategias
de andlisis y enfoques metodoldgicos los cuales se relacionan con el concepto de que
la forma es contenido entendiendo que se estan formando para poder ensefiar.

1.5. Reflexiones.

La etapa de diagndstico fue una instancia importante que permitié elaborar el
proyecto de planificacion de clases de tal manera que el proceso fuera eficaz y
eficiente. Conocer el espacio, la metodologia de ensefianza, los recursos didacticos, la
interaccion de lo conceptual y lo procedimental, la interaccién entre docente y
alumnos; permitié abordar y planificar las clases sobre la forma musical en la cancidn,
replicando una ldgica similar. Por esto, en la ultima clase de las practicas, se sugiere a
los alumnos intervengan formalmente un ejemplo musical dado, de manera que la
experiencia les sirva también como estrategia compositiva.
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2. PROYECTO DE PRACTICAS.
2.1 Introduccion.

En el siguiente capitulo se presenta la propuesta de planificacién de clases
requerida para realizar las practicas docentes. La misma ocupd tres clases consecutivas
durante el mes de agosto de 2014 y estuvieron abocadas a la presentacion del tema
“la cancién” enfocado en el aspecto formal; tema que fue sugerido por el docente a
cargo de la unidad curricular y que forma parte del programa de la misma.

A continuacién, se incluye un apartado que recupera y resume los procesos de
autoevaluacion; el informe post practica; y los informes realizados por el docente tutor
y los compafieros que observaron el proceso de practicas.

2.2. Propuesta de planificacion de clases.

Composicién | se desarrolla en el marco del profesorado de Educacién Musical
del Instituto Collegium (Centro de Educacion e Investigaciones Musicales de Cordoba
Capital). La misma se ubica en el 2° afio del plan de estudios del profesorado de
musica.

Como se anticipa en la introduccién de este capitulo, la planificacion esta
orientada al desarrollo del tema “La Cancién” enfocado en la “forma musical y
funciones de las secciones formarles”: écudl es la razén de ser de una introduccion o
un puente? ¢Como se sostiene y equilibra o desequilibra una sucesién de unidades
formales?, etc.

Este tema sera desarrollado a lo largo de tres clases de tres horas catedra cada
una.

2.2.1. Fundamentacion.

En el campo de la morfologia se han desarrollado variados enfoques en relacién
a la actividad creativa de la composicién y el analisis musical. Por tal motivo, este
espacio propone cubrir de la manera mas integral posible la practica y la reflexién
critica de la forma musical, en torno al tema de “la cancién”, utilizando como medio,
expresiones estéticas significativas que aporten las herramientas necesarias para la
ensefianza musical dentro del aula en los ambitos de educacion formal e informal.
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La eleccién de las actividades propuestas persigue como objetivo favorecer la
comprensién de los contenidos a través del analisis auditivo de ejemplos, el analisis de
partituras, la enunciacién de las definiciones tedricas y la posterior creacion de
trabajos propios, con el fin de brindarles a los estudiantes herramientas compositivas
tanto para el andlisis formal como para la creacidn de sus propias composiciones.

Creemos de importancia la seleccion del tango-cancién “Volver” de Le Pera y
Gardel, como asi también de la canciéon “A day in the life” de The Beatles, porque
reflejan la macroforma a través del tratamiento del texto, la formalizacidn a través de
la armonia, la instrumentacién, la direccionalidad melddica, y porque ademas, ambos
ejemplos presentan una estructura bitematica que permitird ejemplificar las nociones
de permanencia, cambio y retorno, balance, tensién, distension, introduccién, puente
y coda.

La eleccion de “Adids Nonino” de Astor Piazzolla permitird analizar los
conceptos de microforma, inicio de frase, antecedente, consecuente y ademds volver a
ejemplificar los contenidos de macroforma desde una composicion instrumental.

Por ultimo, estimamos que es relevante disponer de un instrumento armdnico
como la guitarra porque es adecuado como instrumento de apoyo armdnico, de
entonacion o ejemplificacion, en caso de ser necesario.

2.2.2. Objetivos Generales y Especificos.

El objetivo general consiste en dar a conocer y fomentar la aplicacién de
herramientas morfoldgicas con la funcién de que el estudiante pueda analizar vy
componer canciones tomando como modelo la forma bitematica.

Para lograrlo se plantean los siguientes objetivos especificos:

e Reconocer auditivamente y en la partitura la forma bitematica.

¢ Identificar en la partitura la microforma de una cancion.

e Fomentar la expresividad y creatividad de los estudiantes tanto para su
desarrollo como profesionales docentes, como para su realizacién personal

como musicos.

e Estimular el espiritu critico respecto al andlisis de obras de otros autores y
propias.
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2.2.3. Planificacion de Clases. Contenidos.

Los contenidos propuestos se presentan distribuidos a lo largo de tres clases
gue constan de tres horas catedra cada una con un recreo de 10 minutos.

La modalidad elegida para distribuir el tiempo sera la siguiente:

Clase 1

Primera hora catedra.

Motivo y tema. Forma bitemdatica. Frase. Semi-frase: antecedente -
consecuente. Balance: simetria — asimetria, regularidad — irregularidad. Ejemplos
auditivos y practicos. Definicidn tedrica.

Segunda hora catedra.
Introduccidn, puente y coda. Macroforma. Ejemplos auditivos y practicos.
Definicidn tedrica.

Tercera hora catedra.

Actividad en clase. Utilizacion de cuadros y graficos analdgicos para la
ejercitacion auditiva de la macroforma de ejemplos que incluyan los conceptos vistos
de forma bitematica, motivo y tema, frase, semi-frase y balance.

ACTIVIDADES:

1. Se reproducird la musica grabada de “Volver” de Gardel y Le Pera y se
entregard la partitura de la misma a los alumnos. Seguidamente se les sugerira
la observacién y andlisis de la forma musical.

2. Luego se les propondra una nueva escucha para poder identificar secciones,
motivo, tema y frase sobre la partitura. Esto se realizard en grupo de 4 alumnos
y se les sugerird armar un esquema formal de manera gréfica en el pizarron.

3. Se escuchara la cancidn “A day in the life” de The Beatles y se les sugerira la
observacion y el andlisis de la forma a través de esquematizar graficamente la
misma en el pizarrén.

4. El profesor solicitara para la clase siguiente, que los estudiantes traigan
composiciones propias o ejemplos auditivos analizados para compartirlos vy
observar los conceptos vistos.
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Clase 2

Primera hora catedra.

Realizacion de actividad con los ejemplos propuestos por los estudiantes: se
propone escuchar los ejemplos y a partir de la audicidn se revisara el analisis formal
realizado.

Segunda hora catedra.

Microforma. Contrapunto (especies). Direccionalidad melddica. Inicio y finales
de frase. Inversidon, aumentacidon y disminucion. Ejemplos auditivos y practicos.
Definicion tedrica.

Tercera hora catedra.
Actividad en clase. Utilizacion de cuadros y gréficos analédgicos para la
ejercitacion auditiva de la microforma de ejemplos que incluyan los conceptos vistos.

ACTIVIDADES:

1. Se escucharan los ejemplos aportados por los alumnos y a partir de la audicién
de los mismos se observara el andlisis formal realizado.

2. Se propondra el analisis auditivo y sobre la partitura de “Adios Nonino” de
Astor Piazzolla.

3. A partir de este andlisis se invitarad a graficar la macroforma y la microforma
sobre el pizarrén sugiriendo la participacion de los estudiantes.

4. Se formulard la realizacion de un trabajo escrito y un trabajo practico para la
préxima clase. El trabajo escrito consistira en el andlisis de un ejemplo auditivo
que tendra como objetivo identificar la macroforma. La consigna del trabajo
practico es la de realizar, de manera grupal o individual, la composicién o
reversion de las secciones formales analizadas en la cancién “A day in the life”
de The Beatles y presentarlas en clase. Puede presentarse grabado en formato
audio, en version midi o ser interpretado en clase.

Clase 3

Primera hora catedra.

Repaso de los conceptos vistos de macroforma y microforma.

Evaluacion: se plantea realizar un trabajo escrito que consistira en identificar en
la partitura y a través de la audicién, conceptos como: frase, semi-frase, introduccion,
puente y coda.
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Segunda hora catedra.

Concluida la instancia de andlisis auditivo, se sugerird a los alumnos que
compartan en el pizarrén el resultado del analisis formal que escucharon para poder
asi observar lo realizado individualmente.

Tercera hora catedra.
Observacién del trabajo practico: audiciéon de las propuestas de formalizacion
sobre el tema “A day in the life” de The Beatles realizada por los estudiantes.

ACTIVIDADES:

1. Sesugerird un repaso y consulta sobre los temas vistos.

2. Se propondra el trabajo escrito, el cual consistird en el andlisis individual de la
macroforma de la cancién “Eleanor Rigby” de The Beatles y se planteara
exponer conjuntamente la solucién al trabajo de manera que se pueda
observar grupalmente lo realizado individualmente.

Por ultimo se realizard la audicion de las propuestas formales compuestas para
el trabajo préctico y se propiciara una instancia de debate sobre la experiencia
realizada.

Recursos didacticos a utilizar:
Pizarrén. Computadora y equipo de musica para reproduccién de ejemplos
auditivos. Fotocopia de partituras con ejemplos. Instrumento armdnico: guitarra.

Bibliografia propuesta.

COPE, David (1997) Techniques of the contemporary composer, Estados Unidos:
Schirmer (Thomson Learning, Inc.)

GUILLO, Espel (2009) Escuchar y escribir musica popular: escritos sobre forma, disefio y
técnicas en composicion, Buenos Aires: Melos.

SCHONBERG, Arnold (1943) Modelos para estudiantes de composicién, Buenos Aires:
Ricordi Americana S.A.E.C.

TOSCH, Ernst (1989) La melodia, Barcelona: Editorial Labor, S.A.

ZAMACOIS, Joaquin (1971) Curso de formas musicales, Buenos Aires: Editorial Labor,
S.A.
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2.2.4. Propuesta Metodolodgica.

Dado que los contenidos propuestos son reconocidos por su caracter
constructivo, la modalidad elegida para el desarrollo de las clases es la modalidad de
taller, porque a través de las actividades planteadas, los contenidos podran ser
desarrollados de manera que haya una instancia de analisis e interpretacidn reflexiva
para su posterior maduracidn y elaboracion cognitiva.

Con el objetivo de promover el dominio de estos conocimientos técnicos y
expresivos de la forma musical, y para contribuir a la ensefianza significativa de la
composicion en el aula y/o en cualquier otro espacio de ensefianza no formal, se
propone reforzar como medio relevante para la interpretacion la practica de la
entonacion y la practica instrumental.

En la presente propuesta se encuentra la intenciéon de habilitar un espacio en
donde los alumnos puedan experimentar, practicar y reflexionar sobre los contenidos
ofrecidos a través de dindmicas grupales.

La inclusién de textos en las creaciones de los alumnos ya sean originales o de
otros autores, junto con el analisis de ejemplos aportados por los estudiantes,
permitird enriquecer sus nociones formales y de otros aspectos especificos de la
composicion.

A través de esta dindmica se intenta ofrecer la oportunidad de realizar trabajos
gue signifiqguen una implicancia expresiva singular y propia a cada uno de ellos.

2.2.5. Evaluacion.

Se propone realizar un trabajo escrito que luego sera observada su resoluciéon
de manera grupal. Se elige esta modalidad de manera que los estudiantes puedan
hacer una valoracién propia de la asimilacién de los contenidos ensefiados.

El trabajo escrito consistird en el andlisis individual de la macroforma de Ia
cancion “Eleanor Rigby” de The Beatles.

ACTIVIDADES:
1. Seles entregard alos alumnos la partitura de “Eleanor Rigby” de The Beatles.
2. Se les pedird que escuchen la cancidn mientras observan y marcan sobre la

partitura la macroforma. Una vez que tengan resuelta la macroforma se les
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pedira que la grafiqguen en una hoja en blanco sin nombre. La misma se
entregard al final de la clase como resultado de la evaluacién.

3. A continuacion, se sugerird la exposicidn de los resultados del analisis formal en
el pizarron de manera que se pueda observar grupalmente lo realizado
individualmente.

Por ultimo, se realizard la audicién de las propuestas formales que hayan
compuesto los alumnos para la cancion “A day in the life” de The Beatles y se
propondra una instancia de reflexién sobre la experiencia realizada.

2.3. Reflexiones iniciales del Periodo de Practicas.

La experiencia vivida en este proceso de practicas docentes, que incluye
observaciones, andlisis, estudio y mucho trabajo; fue sin lugar a dudas un nutriente
esencial que alimentd, y que aun lo hace en retrospectiva, a mi formacién como
musico, como futuro docente y como persona.

Como se seiiala en el andlisis del Nivel Curricular (1.3.), el acto compositivo es
un fendmeno complejo y multidimensional. Su proceso de aprendizaje no puede
estructurarse abordando por separado los dominios musicales necesarios para
componer (textura, armonia, ritmo, orquestacidn, etc.) si no en su conjunto y
simultdneamente; dado que estos dominios, son parte de un todo y que hacen al todo.

La propuesta tuvo como objetivo cubrir de la manera mas integral posible,
durante el espacio de tres clases, la reflexidn critica de la forma musical favoreciendo
la comprensién de los contenidos a través del analisis auditivo de ejemplos musicales,
el andlisis de partituras, la enunciacién de las definiciones tedricas y la posterior
creacion de trabajos propios.

Ahora bien, para poder orientar la reflexién critica sobre la forma musical y
sobre los ejemplos musicales propuestos fue necesario tener en cuenta que:

e los ejemplos musicales sean de interés de los alumnos y que ofrezcan como
objeto de analisis determinado grado de complejidad analitico que favorezca al
desarrollo del tema,

e habilitar un espacio de didlogo sobre lo que se escucha para que los alumnos
puedan desde sus conocimientos previos, acercarse al objeto de estudio y
permitir de esta manera un recorrido distinto. “Colocar al alumno no en
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situacion de posesidon — reproduccién sino en sujeto en busqueda de posibles
recorridos.””

Se observd que los alumnos se mostraron motivados. Escuchaban atentamente
los ejemplos y participaban activamente en el didlogo propuesto a través de preguntas
orientadas como: é¢qué han escuchado?, ¢como lo escuchan en relacidn a lo previo?, o
écomo podemos discriminar la funcion formal de tal seccidn o tal otra?

Para la segunda clase de mis practicas les fue solicitado a los alumnos que
trajeran ejemplos musicales analizados auditivamente en donde esbozaran la macro
forma del mismo para luego compartirlo con la clase y observar en conjunto el analisis
propuesto. Si bien solo uno de ellos cumplié con la consigna, resultd muy positivo: el
ejemplo aportado presentaba opciones de andlisis diferentes lo cual fue una
oportunidad para incentivar en el grupo la reflexién critica y posibilité el
cuestionamiento a posturas de andlisis rigidas. Esta actividad permitié promover el
manejo de las categorias tedricas propuestas para el estudio de la forma en la cancién
desde otras perspectivas.

Para la tercera clase, se les propuso a los alumnos como actividad que trajeran
una variacidon o re contextualizaciéon de alguna seccién formal de “A day in the life”
para ser interpretada en clase, o bien, si tenian la posibilidad, traerlo grabado o escrito
en sibelius. La actividad podia realizarse en grupo o individualmente. Este ejercicio de
“intervencion creativa” sobre un ejemplo dado, constituye un proceso de construccidon
metodolégica original, y que también se puede recrear y replantear de distintas
maneras tanto como ejercicio en clase o como estrategia metodoldgica para el
docente. Una de las maneras distintas para plantear este ejercicio puede ser desde la
improvisacion.

Es importante sefalar que el docente a cargo pudo establecer una continuidad
entre mis practicas y su clase. En la clase post practica®, propuso y desarrollé el anlisis
formal de dos de los ejemplos utilizados en mis practicas, “Eleanor Rigby” y “A day in
the life,” desde la perspectiva de la relaciéon texto-musica. Utilizando un software de
edicion de sonido, presentd variaciones formales que él mismo introdujo a la cancién
Eleanor Rigby para que este juego de “re formalizar” le permita mostrar a los alumnos
cémo puede o no incidir en que una introduccidn, o cualquier otra seccién formal, esté
0 no esté; o como se sostiene y equilibra o desequilibra una sucesiéon de unidades
formales respecto al texto. Es un recurso que el docente sugiere a los alumnos y que
propone con la pregunta: équé hubiera sido si...?

Este planteo es una nueva forma de encarar la propuesta que realicé para mis
practicas y abre todo un nuevo abanico de posibilidades para desarrollar el tema, en

* Edelstein, Gloria. Formar y formarse en la ensefianza. Buenos Aires. Paidds. 2011. Pagina 179.
> Ver Anexo |
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donde “hacer el camino desde el texto a la musica,” y el preguntar “équé hubiera sido
si...?” sugiere nuevos recursos para favorecer los procesos de ensefianza y de
aprendizaje en cuanto a la forma musical de la cancién.

En general, las metas propuestas en el proyecto de planificaciéon de clases se
cumplieron. Se pudo establecer, dentro de la modalidad de taller planteada, un
espacio de didlogo en donde la participacion de los alumnos era indicador de su interés
por el tema. Este espacio permitié ademas, que los contendidos fueran mostrados a
través de la reflexion de lo que escuchdbamos en los ejemplos elegidos; como asi
también de lo que se identificaba en la partitura. Asi también, recupero la sugerencia
realizada por mi tutora: sumar mas actividades referidas a la ejecuciéon de
instrumentos y de composicidon durante todo el proyecto de clases para vivenciar
desde el hacer (corporal y motor) los contenidos conceptuales desarrollados en mis
practicas.

Privilegiar el “hacer,” implicando tanto la interpretacidn instrumental y vocal
como el cuerpo; puede tener su lugar en el aula a través de la improvisacion,
entendida como recurso didactico. Ademads, la improvisacidn, permite rescatar el “a
priori” de cada uno de nosotros; entendiendo que la improvisacién propicia la
“descarga” de la musica que contenemos; de esa musica interna. O bien, como lo
expresa Violeta H. de Gainza: “...es indispensable tener la posibilidad de participar con
la musica propia, la que llevamos adentro, para poder integrar mejor la musica de
afuera.”®

Es sabido que la improvisacidn suele ser una técnica para algunos compositores
durante el proceso compositivo de una obra; o que también el improvisar es el
sustento de distintos estilos musicales como el jazz, el blues o el rock.

Una de las propuestas puede ser el de la “improvisacién controlada.” El trabajo
de la forma musical utilizando la “improvisacidon controlada,” a través de partituras
analdgicas u otros recursos afines, permite ensefar todos los elementos del lenguaje
musical (formales, armdnicos, melddicos, ritmicos y espaciales) desarrollando la
creatividad, la memoria, la concentraciéon y la audicion como competencias musicales.

Ademas, refuerza el “hacer” implicando al cuerpo en cada improvisacion a
través de la distribucién en el espacio, o su desplazamiento, y poniendo en juego la
coordinacidon motora, de manera que lo analizado y visto tedricamente se experimente
en acto.

Sumado a este planteo se puede sugerir el registro de las “improvisaciones”
para luego compartirlas y observar con el grupo de manera reflexiva y critica el

® Gainza, Violeta Hemsy de. La improvisacién Musical. Buenos Aires. Ricordi. 1983. Pagina 7.
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resultado. Esto permitiria dar un giro de vuelta hacia lo tedrico de manera que puedan
reafirmarse o revisarse los conceptos vistos.

La “improvisacion controlada” puede ser también presentada como método de
aprendizaje y de practica musical y a la vez como recurso didactico para uso de los
alumnos como futuros docentes.
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3. ¢QUE ES LA IMPROVISACION?
3.1 Introduccion.

“..de todas las actividades musicales,

la improvisacion goza de la curiosa distincion de ser

la que mds se practica y la que menos se reconoce y comprende.”’

La improvisacidon musical es muchas veces definida como la creacién de musica
en el transcurso de la interpretacion.® También puede definirse como “toda ejecucion
instantdnea producida por un individuo o grupo; el término designa tanto a la actividad
misma como a su producto.”’

El término improvisaciéon puede ser objeto de varias interpretaciones o
lecturas; desde el uso ordinario del vocablo, entendiéndose como todo acto
espontdneo y sin preparacion o estudio previo; hasta las distintas concepciones que
diccionarios especializados en musica, autores, tedricos musicales, compositores vy
pedagogos han propuesto.

El interés por la improvisacion y sus posibles aplicaciones dentro del aula tiene
como punto de partida la busqueda de enriquecer la tarea realizada en las practicas
siguiendo la premisa de incorporar a la planificaciéon de mis clases mas actividades que
se vinculen con el “hacer” dentro del aula.

Por estos motivos, el presente capitulo busca primero indagar sobre qué es la
improvisaciéon a través de distintos marcos tedricos; comenzando por una breve
descripcién histérica sobre el status de la improvisacion en la musica occidental; hacia
un acercamiento a los aportes brindados por la musicologia o la ethomusicologia sobre
la importancia de la improvisacion en otras culturas. Luego, se presenta el vinculo
siempre cercano entre improvisacién y composicidon (creacién). Posteriormente, se
propone analizar el valor de la improvisacién dentro del aula tomando como referencia
los trabajos de pedagogos como Violeta Hemsy de Gainza; Emilio Molina y Murray
Schafer; cuyos trabajos sobre la improvisacién musical dentro del aula brindan
informacién clara basada en sus propias experiencias como docentes.

En segunda instancia, se plantea el porqué de la importancia del “hacer” dentro
del aula a través de la improvisacidn, contemplando que es una actividad que propone
la creacién de un espacio de libre expresion y de desarrollo de la creatividad; lo que

7 Bailey, Derek, Improvisation: It’s nature and practice in music, N.Y., Da Capo Press. 1992, citado en
Nettl, Bruno y Russel, Melinda (eds.) En el transcurso de la interpretacion. Madrid. Akal S.A. 2004. Pag.
12.

® Nettl, Bruno y Russel, Melinda (eds.) En el transcurso de la interpretacidon. Madrid. Akal S.A. 2004
Pagina 9.

® Gainza, Violeta Hemsy de. La improvisacién Musical. Buenos Aires. Ricordi. 1983. Pagina 11.
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nos conduce a preguntarnos si es posible aprender a ser creativo; teniendo en cuenta
que el desarrollo de la creatividad es uno de sus principales objetivos.

3.1.1. Perspectiva historica de la improvisacion en la musica culta occidental.

La improvisacion en el mundo de la musica de occidente no era ajena al
guehacer musical, sino todo lo contrario.

Instrumentistas de la Edad Media y del Renacimiento temprano rara vez
utilizaban partituras, mds bien improvisaban o memorizaban la mayoria de sus
piezas.10 En las éperas tempranas, como L’incornazione di Poppea de Monteverdi, se
interpretaban con partituras que consistian solamente en un bajo cifrado y partes
vocales, ademds de algun interludio instrumental. En cualquier caso, la realizacién
practica de la obra consistia en muchas mas notas que las escritas.™

Es sabido también que compositores, como Bach, Mozart y Beethoven, eran
grandes improvisadores, lo cual nos habla de que la improvisacién era un aspecto
importante para el entrenamiento musical y en donde muchas veces la distincién entre
composicidn e improvisacion resultaba un tanto borrosa. Como ejemplo se suele citar
a la “Ofrenda Musical”, Musikalisches Opfer, compuesta por Johannes Sebastian Bach
a partir de un tema musical original del rey Federico Il de Prusia, quien retd a Bach a
improvisar una fuga sobre este tema. La prensa de aquellos dias relata que Bach salié
exitoso del trance e improvisé una fuga. Dos semanas después de este primer
encuentro, Bach publicé un conjunto de piezas basadas en este tema y que se conoce
hoy como la Ofrenda musical.*?

La cadencia del concierto cldsico, que es sefialada en la partitura generalmente
con un compas en blanco con un calderdn; significa que el solista debe interpretar un
pasaje solo que usualmente se basa en la improvisaciéon del material precedente. El
compositor muchas veces también sugeria una cadencia escrita en la partitura,
practica que finalmente sustituyé a la cadencia a cargo de los intérpretes. Este cambio
puede explicarse por distintas causas. Algunos lo explican por la intolerancia de los
compositores hacia improvisaciones inadecuadas pero también hay que tener en
cuenta la influencia del concepto romantico del artista como héroe auténtico y
solitario. Las progresivas dificultades técnicas que los compositores del Romanticismo
y la complejidad de la estructura formal que introducen en sus obras establecera

g, Grout, Donald y Palisca, Claude V. A History of Western Music. Citado en Gould, Carol S. y Keaton,
Kenneth. El papel esencial de la improvisacidn en la ejecucion instrumental. Quodlibet. Pagina 3.

" Gould, Carol S. y Keaton, Kenneth. El papel esencial de la improvisacion en la ejecucién instrumental.
Quodlibet. Pagina 4.

12 http://es.wikipedia.org/wiki/Ofrenda_musical
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también la necesidad de intérpretes cada vez mas especializados y respetuosos a la
fidelidad de la partitura.

También contribuyd a esta transformacién el cambiante papel del intérprete,
encargado de sostener el canon emergente en el siglo XIX.”*> Improvisar en tal o cual
estilo de determinada época requiere, por parte de los intérpretes, un conocimiento
especializado.

Llegando a la segunda mitad del siglo XX, surge la necesidad de algunos
compositores de recuperar el papel de la libertad creativa en la ejecucién musical
proponiendo al intérprete que improvise dentro de un marco mas o menos controlado
por la “consigna” o la “partitura” de su obra.

Este resumen sobre la historicidad de la improvisacién musical en la musica
culta occidental, tradicion que hemos heredado a través de la educacion formal
impartida en nuestras instituciones pedagdgicas, nos brinda la posibilidad de
comprender que lejos esta de ser una practica “menor” de la musica.

Y tal como sefiala Josep Ruvira:**

La prdctica de la improvisacion musical ocupa un lugar cada vez
mds relevante en el dmbito de las manifestaciones musicales de
nuestra época. ..también se ha convertido en un emblema
artistico y especialmente musical de nuestra cultura occidental
mds reciente.

3.1.2. Perspectiva desde la musicologia.

Ernst Ferand (1887-1972), quien durante mucho tiempo se podia considerar el
Unico investigador que se habia dedicado al estudio de la musica improvisada y la
improvisacion, demostrd que tenia diversos significados para diversos pueblos, épocas
y grupos de estudiosos.”

De sus trabajos y estudios podemos rescatar su propuesta de “esquemas de la
improvisacion”:

e El medio: vocal o instrumental.

13 Gould, Carol S. y Keaton, Kenneth. El papel esencial de la improvisacion en la ejecucion instrumental.
Quodlibet. Pagina 5.

' Ruvira Sanchez de Ledn, Josep. Acerca de la improvisaciéon musical.
http://gerflint.fr/Base/Espagne4/josep_ruvira.pdf

> Nettl, Bruno y Russel, Melinda (eds.) En el transcurso de la interpretacidon. Madrid. Akal S.A. 2004
Pagina 9.
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e El nimero de integrantes: solo o en grupos.

e Latextura: monofdnica o multivocal.

e Latécnica: ornamentacion, adicion de voces, etc.

e El grado: total o parcial; absoluta o relativa.

e Laforma: categoria extensa, contrastan estructuras libres o enlazadas.

Estos esquemas nos permiten entender las distintas configuraciones que puede
adoptar la practica de la improvisacién generalmente en casi todas las culturas. Pero
en muchos otros casos surge otra problematica, y que consiste en como diferenciar
una improvisacion de la interpretacidn de una composicién. En la improvisaciéon
debemos admitir la posibilidad de que una parte del material sea intencionado
mientras que otros pasajes son afiadidos sin pensarlo.'®

Esto se puede interpretar andlogamente a lo que en composicidon se
denominaria la distincidon entre material tematico y episddico, pero aunque podamos
analizar la transcripcion de una improvisacion casi como si fuera una sonata (...), en
una improvisacion serd mas dificil establecer el significado relativo de los
componentes.’

Teniendo esto en cuenta, autores como Zonis, Ella y Lortat-Jacob o Bernard;
sugieren como propuesta para distinguir a la improvisacion de la composicion el
concepto de “modelo.” Este concepto funciona como método pragmatico para
estudiar los procesos y las practicas establecidas en la improvisacién de distintas
culturas.

Por ejemplo, en la musica culta occidental, el material tematico y la forma
pueden constituirse en modelos. El organista que improvisa tiene en sus manos un
tema vy las caracteristicas o requisitos de la estructura fugada sobre la cual construira
su creacion. La cadencia de un concierto clasico constituye otro ejemplo, en donde el
material tematico del movimiento es improvisado junto a recursos virtuosisticos del
intérprete.’®

En la musica hindu, a medida que avanzan por la forma extensa ragam — tanam
— pallavi, comienzan utilizando modelos muy generales y a medida que avanzan, las
alternativas de eleccion de los intérpretes disminuyen gradualmente y el modelo sobre
el cual improvisan se hace mas especifico. En la ragam se utiliza la raga misma, que
consiste en una nocion que designa una escala y un rango de alturas, ademads de un
movimiento o progreso musical caracteristico que consiste en un movimiento gradual
hacia registros agudos, mayor intensidad, ornamentacién y virtuosismo; seguidos de

'® Ibidem. Pagina 40.
"7 |bidem. Pagina 40.
'® |bidem. Pagina 20.
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un rapido descenso y relajacion de la tensién. El tanam, tiene las mismas reglas, a las
gue se afade un ritmo caracteristico sin métrica.™®

En la musica cldsica persa se ha desarrollado un modelo Unico, el radif. Es Unico
en el sentido de que se ha convertido en un corpus de musica y conceptos especifico y
memorizado que funciona como repertorio fundamental, corpus de material
pedagégico y guia de las técnicas de improvisacidon. Los iranies distinguen varias
formas de usar al radif como modelo. Pueden simplemente interpretar el radif
memorizado o pueden interpretar una especia de fantasia sobre un modo, o dastgah,
alternando las indicaciones establecidas con secciones creativas, pero ajustandose en
sentido amplio a la estructura del radif.*°

El tagsim arabe, principal forma improvisada instrumental no métrica, consiste
en varios niveles de bloques de construccién. En el primer orden de bloques se
encuentran los tonos del magam principal del tagsim, que el intérprete utiliza mas o
menos a discrecién (...). El siguiente orden de bloques son motivos de tres a cinco
tonos, asociados a cada magam, que deben aparecer al menos ocasionalmente.
Ademas, un tagsim se compone de tres tipos de secciones, que pueden considerarse
como bloques de construccion.?

Resulta muy interesante revisar los aportes que nos brindan la musicologia y la
etnomusicologia en el andlisis de la improvisacién de otras culturas. Explorar formas
distintas de hacer musica a través de la improvisacion puede brindarnos nuevas ideas,
estrategias o “consignas” que podemos plantear dentro del aula y fuera de ella.

3.1.3. Relacién entre la improvisacion y la creacion (composicion).

Si la improvisacién se define como toda ejecucidn instantanea producida por un
individuo o grupo y ésta es a su vez su producto; en la composicién, el producto
musical es resultado de una elaboracién a través de un proceso consciente y mas
controlado; el cual es fijado a través de soportes como la notacidén convencional o
grafica, en grabaciones o memorizdndola; lo que permite la posibilidad de ser
interpretado en diferentes ocasiones. Ambos procesos pueden diferenciarse, pero son
actividades relacionadas a la creacion o invencidon musical. Sin embargo, muchas veces
existe un continuo entre ambas. La improvisaciéon es un procedimiento, libre o con
pautas previas, que permite “crear” la musica sobre la marcha. Posteriormente, la

" |bidem. Pagina 21.
% Ibidem. Pé4gina 21.
! Ibidem. Pégina 22.
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“improvisacién,” puede ser reflexionada y modificada, proceso que se entiende como
composicion.

La improvisacion fue y es utilizada por compositores como técnica durante el
periodo de produccién de una obra. Igor Stravinsky lo sefiala en sus “Conversaciones”
con Robert Craft:?

Cuando ya he decidido mi tema principal... Comienzo entonces
por buscar este material..., a veces improvisando unidades
ritmicas sobre una serie provisional de notas... Asi elaboro mi
material constructivo.

¢Pero qué pasa con los géneros musicales donde la esencia es “crear” en el
momento? Por ejemplo, la improvisacion en el ambiente del jazz puede definirse como
procedimientos musicales que dependen de la eleccion o secuenciacidon vy
yuxtaposicion de elementos musicales seleccionados en el momento por los
intérpretes.? Esto no significa necesariamente que la composicién espontanea se base
en material nuevo. Usualmente los intérpretes de jazz trabajan en su propia “caja de
herramientas”: ideas melddicas, secuencia de acordes, repertorio de temas, técnicas
de variacién derivadas de la técnica del instrumento especifico, etc. Este material
preexistente luego es improvisado in situ como respuesta a las circunstancias de la
interpretacidon. La composicién espontdnea de material completamente nuevo es un
proceso diferente que en jazz se conoce como “improvisacioén libre.”

Considerar este aspecto de la improvisacion como parte del quehacer
compositivo es fundamental para brindar desde la ensefianza, una aproximacién al
acto de crear o componer, lo mas completa posible.

3.1.4. La improvisacion en el aula.

A continuacién, se puntualizan algunos aspectos de la improvisacién musical
aplicada a la educacién, tanto en relacién con el aprendizaje del instrumento como con
el conocimiento del lenguaje musical.

La improvisacién entendida como un tipo de musica no escrita e inventada en
el momento mismo de la ejecucidn solo nos deja entrever el aspecto relacionado a la

2 Stravinsky, Igor y Craft, Robert. Conversaciones con Stravinsky. Editorial Nueva Vision. Buenos Aires.
1965. Pagina 10.

% Nettl, Bruno y Russel, Melinda (eds.) En el transcurso de la interpretacion. Madrid. Akal S.A. 2004. Pag.
249.
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espontaneidad del acto, pero no nos aporta informacion sobre si ese acto fue
previamente preparado o estudiado.

Emilio Molina®® cita a Jacques Dalcroze para ejemplificar la nocién de
improvisaciéon como derivada del conocimiento:

Improvisacion: Desarrollo de las posibilidades de expresion,
invencion y composicion, del sentido de la forma y del estilo.
Sus fuentes de inspiracion son los movimientos del cuerpo y del
mundo exterior y las obras de los compositores. Es util para la
interpretacion musical y el perfeccionamiento de los
conocimientos armonicos y ritmicos.

Podemos entender que la definicién citada habla desde un sentido artistico
general, pero es importante destacar la nocién de utilidad que da a la improvisacion
para “la interpretacién musical y el perfeccionamiento de los conocimientos arménicos
y ritmicos.” Esto implica que la improvisacidon alimenta un proceso de vaivén en el que
los conocimientos del lenguaje musical no sélo sirven de punto de partida sino que a
su vez se ven reforzados por el acto de improvisar. Es un proceso que camina en ambas
direcciones y en ambas manifiesta influencias positivas.?

En este caso hay que aclarar que “conocimientos musicales” no
necesariamente significa conocimiento tedrico. No es necesario ser consciente de los
fundamentos de la teoria musical para poder utilizarlos, para improvisar o para
ejecutar un instrumento musical. De hecho, un instrumentista puede no haber
estudiado segln los cdnones tradicionales u ortodoxos y esto no le impide que pueda
hacer musica.

Otros enfoques ponen en relieve la condicién de la improvisacién como un acto
espontdneo pero sin preparacion o estudio; entendiendo que se puede improvisar sin
“conocimientos musicales” previos.

Esta postura se puede rescatar de prestigiosos pedagogos como Violeta Hemsy
de Gainza:

No necesita ser musico un individuo para producir, moviendo
libremente los dedos sobre un teclado o soplando una armoénica
o melddica su propia melodia...?°

O de R. Murray Schafer:

** Molina, Emilio, Improvisacion: Definiciones y puntos de vista. Disponible en
http://www.iem2.com/wp-content/uploads/2014/01/Definicion-de-improvisacion.pdf. Pagina 85.
** Ibidem. Pégina 86.

%% Gainza, Violeta Hemsy de. La improvisacién Musical. Buenos Aires. Ricordi. 1983. P4gina 29.
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...haciendo mdusica con hojas de papel, inventando nuestro
propio idioma onomatopéyico, coleccionando sonidos en el
hogar y en las calles, improvisando en pequefos grupos y
haciendo todo lo demds que hicimos, no hicimos nada que no
pudiera hacer cualquiera una vez que se hayan abierto sus
oidos.”’

Hay que tener en cuenta que estos enfoques tienen una clara intencionalidad
pedagégica y son muy valorados para enseflar musica a jovenes y nifios sin previa
preparacién musical y en donde la apreciacién de la improvisacién como objeto
estético no es tan importante como el proceso o la experiencia de aprender musica
haciendo musica.

Violeta H. de Gainza propone entender a la improvisacién como andloga al
hablar en el lenguaje comdn.? En cuanto a esta analogia entre la improvisacion y el
habla, se debe hacer la salvedad de que para poder hablar (improvisar),
necesariamente necesitamos conocer ese lenguaje; saber de qué estamos hablando y
ser conscientes de como estamos diciendo lo que decimos (improvisamos).

También es importante sefialar que en mdusica, los sonidos no tienen un
significante asociado como lo tiene el lenguaje hablado en la relacién palabra-
significado. Desde la semidtica podemos entender como lenguaje musical a toda
manifestacidon sonora que articula unidades de sentido a través del tiempo, y que por
lo tanto, establece cierto nivel de discursividad. Estas unidades de sentido son
reconocidas por una comunidad de individuos que comparten alguna forma de

. .. ’ . . 29
codificacion comun o son miembros de una misma cultura.

Sin embargo, la
dimensiéon semadntica es discutible en musica, debido a que no puede producir
conceptos o establecer relaciones inequivocas entre elementos del discurso musical y
objetos externos a él. En la musica vocal, las palabras ejercen su poder referencial en
cuanto a la comprension de significados y se pueden establecer relaciones entre texto
y musica mediante una codificacién estricta. En la musica instrumental, no es posible
en principio representar algo externo o construir rigurosamente referencias externas a
su propia materialidad. Sin embargo las culturas suelen establecer conexiones
estereotipadas o consensuadas.>® Por otro lado, la nocién de significado en musica es
explicada desde un angulo diferente en la teoria formulada por Leonard Meyer’,
quien postula que el acceso al significado de una musica se realiza mediante un

proceso interactivo entre percepcidn y expectativa y entre el conocimiento previo que

7 Schafer, R. Murray. El compositor en el aula. Buenos Aires. Ricordi, 1983. Pagina 25.

*% Gainza, Violeta Hemsy de. La improvisacién musical. Buenos Aires. Ricordi. 1983. Pagina 7.

29 Aguilar, Maria del Carmen. Aprender a escuchar musica. Madrid. A. Machado Libros. 2002. P4gina 20
* Ibidem. P4gina 21-22

* Ibidem. P4gina 24-25

34



tenemos acerca de la obra y el estilo de la misma. El significado de la musica, segun
Meyer, se apoya en un proceso en donde las expectativas que el oyente desarrolla en
el transcurso de la musica y la satisfaccion o desvio de estas expectativas, generan
respuestas tanto intelectuales como emocionales o afectivas.

Por otra parte es valido decir que: ...este aprendizaje puede ser a partir del oido
y la imitacién, como es normal en el lenguaje materno, o por estudio y comprension,
como suele ocurrir cuando se aprende una lengua extranjera...>>

Para concluir con este apartado sobre équé es la improvisacion?, voy a citar
nuevamente a Violeta H. de Gainza que en su libro “La improvisacién musical”® aporta
la siguiente definicion:

Produccidn instantdnea de hechos musicales. ...alude tanto al
producto musical como al proceso que desemboca el mismo.
Toda improvisacion supone un acto expresivo, de comunicacion,
aunque no conduzca necesariamente a un producto sonoro
coherentemente estructurado (composicion). ...la improvisacion
ya sea libre o dirigida, seria asimilable al juego. En ese sentido,
improvisacion y juego son sindnimos, aunque podriamos
agregar que: Toda improvisacion es un juego; no todo juego es
una improvisacion.

Nuevamente tenemos el concepto de lo espontdneo dentro de la definicidn v,
segun lo visto, esta relacionado con la nocién de que la improvisacion se puede dar sin
conocimientos previos aunque esto no descarte la idea de trabajar la improvisacién
desde lo aprendido.

Que toda improvisacién suponga un acto expresivo y de comunicacién no solo
refiere al hecho creativo-estético (producto-obra) de improvisar; sino también a la
funcidn “proyectiva” que la autora asigna al ejercicio de la improvisacién y en donde
sugiere dos objetivos generales que el individuo deberia lograr, que “descargue” e
“incorpore.” Esta “descarga” se refiere a la posibilidad que la improvisacidn le brinda al
individuo de poder expresar, comunicar, crear, recrear, repetir, destrabar a nivel
corporal, afectivo, mental y social. Por otro lado, la improvisacion permite que
“incorpore,” “absorba” sensibilidad, confianza; desarrolle memoria, imaginacién vy
“metabolice” sensaciones y sentimientos. Esto se da en una constante
retroalimentacion.

*> Molina, Emilio, Improvisacién: Definiciones y puntos de vista. http://www.iem2.com/wp-
content/uploads/2014/01/Definicion-de-improvisacion.pdf Pagina 89.
** Gainza, Violeta Hemsy de. La improvisacién Musical. Buenos Aires. Ricordi. 1983. P4gina 24.
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En definitiva, la autora distingue dos aspectos fundamentales: que la
improvisacién puede usarse para promover la expresiéon personal y también como
herramienta eficaz para los procesos de internalizacién del conocimiento.

Otro aspecto importante de la definicién es que concibe a la improvisaciéon
musical como un juego. Como sabemos puede haber juegos con reglas mads o menos
precisas. Esto nos lleva a considerar lo que la autora menciona como el aspecto clave
de su libro** y que denomina la “consigna.” O sea, las reglas del juego.

También es interesante tener en cuenta su propuesta en cuanto a la
determinaciéon de tres coordenadas que hacen al proceso tipo de improvisacién
musical®:

1. Materiales de la improvisacién (“con qué se juega”)
2. Objetivos de la improvisacion (“para qué se juega”)
3. Técnicas de la improvisacion (“como se juega”)

3.2. ¢Por qué la improvisacion?

“El reto de crear proporciona al alumnado

sensaciones especiales de superacién.”*®

(Paynter y Aston)

La improvisacion musical dentro del aula no solo es uno de los caminos que
permite a los estudiantes acceder al aprendizaje de la teoria musical, sino que
también, constituye un espacio de libre expresion y de desarrollo de la creatividad,
partes indispensables en la ensefianza del arte en general.

Ademads, utilizada como “medio” para el aprendizaje de la musica, puede
aportar una “relacidon diferente con el conocimiento” y ser una alternativa creativa
“para atender a procesos cognitivos y metacognitivos que posibilitan no solo una
efectiva apropiacién de las ideas consolidadas, sino el propio cuestionamiento de las
mismas.>’

A continuacion, se exponen los aportes de algunos autores que nos ayudaran a
comprender la funcién didactica de la improvisacion musical:

** Gainza, Violeta Hemsy de. La improvisacién Musical. Buenos Aires. Ricordi. 1983. Pagina 23.
35 , s .

Ibidem. Pagina 11.
36 Paynter y Aston. Sonido y Silencio (1970). Citado en Diaz, Maravilla. Las improvisaciones infantiles
como estrategia diddctica. Revista Eufonia N° 35, Afio X (julio 2005). Barcelona. Editorial Grad. 2005.
Pagina 68.
%7 Edelstein, Gloria. Formar y formarse en la ensefianza. Buenos Aires. Paidds. 2011. Pagina 179.
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La educacion, considerada como proceso de crecimiento,
presenta importantes rasgos comunes con la improvisacio’n.38

Violeta H. de Gainza plantea que la “fisiologia” de la improvisacién posee dos
formas, la “absorcion” y la “descarga.” La consecuente integraciéon de ambos procesos
y su retroalimentacién conduce a los dos objetivos primordiales de la educacidn, que
son la “comunicacion” y la “toma de conciencia.” Estos dos objetivos son entendidos
como parte del proceso de aprendizaje.

Otro aporte para considerar a la improvisacién musical dentro del aula, es el
que nos propone Maravilla Diaz*:

Tengamos presente que la construccion del aprendizaje musical
se da a partir de procesos de exploracion, creacion, composicion
e integracion de conocimientos que interactuan.

La improvisacion como parte de la construccidn del aprendizaje musical es vista
como un recurso que facilita éste aprendizaje desde el “hacer musica” pero sin dejar
de lado la integracion de los conocimientos tedricos. Es considerada como la propuesta
gue permite poner en acto lo que se aprendio en la teoria.

A su vez, la improvisacién esta en concordancia con lo que la autora considera
como las demandas al nuevo profesor de musica:

1. Permitir el desarrollo de capacidades perceptivas, expresivas, comunicativas o
creativas.
Motivar, enriquecer el crecimiento personal y fortalecer el sentido de grupo.

3. Fortalecer la relacion “escuchar — explorar — crear.”

Pasqual Pastor en su texto “La ideacién en la educacién musical”® resalta las
siguientes funciones didacticas de la improvisacién musical:

1. Ensefanza del lenguaje musical.

2. Aprendizaje de un instrumento.

3. Desarrollo del oido (experimentacién y combinacion de los pardametros del
sonido y las estructuras sonoro-musicales).

4. Como manifestacién expresiva espontdnea (instrumento de aprendizaje vivo y
de observacion de los progresos y dificultades).

5. Medio de entrenamiento para conectar saberes previos.

*® Gainza, Violeta Hemsy de. La improvisacién Musical. Buenos Aires. Ricordi. 1983. P4gina 15.

*° Dfaz, Maravilla. Las improvisaciones infantiles como estrategia didactica. Revista Eufonia N° 35, Afio X
(julio 2005). Editorial Grad. Barcelona. 2005. Paginas 68 a 80.

*° pastor, Pasqual. La ideacién en la educacion musical. Revista Eufonia N° 8. Editorial Grad. Barcelona.
1997. Pagina 49.
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3.3. éSe puede aprender a ser creativo?

“..la creatividad no es individual ni se concentra en el creador,

sino que estd basada en la colectividad e inspirada en lo social.”**

(Racy 1996)

El concepto de “talento innato de la excelencia,” actualmente se ha debilitado
gracias a los distintos aportes de posiciones antropolégicas y ethomusicolégicas que
demuestran que esta perspectiva no constituye una proposicion universal: “...en
diversas culturas tradicionales casi todos los individuos poseen un grado de

profesionalidad musical evidente.”*?

El desarrollo de la creatividad es uno de los objetivos que nos proponemos a la
hora de utilizar a la improvisacion musical dentro del aula. Pero, écdmo definimos
creatividad? Desde una perspectiva psicoldgica se puede argumentar que creatividad
es “una dimension del funcionamiento cognitivo que se caracteriza en cada ser
humano por su capacidad para ofrecer numerosas respuestas originales
pertenecientes a dimensiones variadas.”*® Asi como existen diferentes tipos de
inteligencia (factores) también parece haber numerosos tipos de creatividad. Por lo
general, se tiende a ser creativo en determinada area. Es poco probable que una
misma persona sea talentosa como novelista y como matematico o artista. Sin
embargo, parece ser un aspecto comun de la creatividad (o las creatividades), la
habilidad para solucionar problemas.**

Violeta H. de Gainza® define creatividad de la siguiente manera:

..se refiere a cierta cualidad en el decir, en el hacer, en el
pensar, en el sentir musical. Dicha cualidad o calidad depende
al mismo tiempo de la espontaneidad y de la autenticidad de los
procesos que la originan. En primera instancia, la creatividad
constituye una capacidad de tipo general o global que
posteriormente, como todas las capacidades, estd destinada a
especializarse.

i Racy 1996, citado en Nettl, Bruno y Russel, Melinda (eds.) En el transcurso de la interpretacion.
Madrid. Akal S.A. 2004. Pagina 61.
42 Blacking 1973 y Feld 1984. Citados Nettl, Bruno y Russel, Melinda (eds.) En el transcurso de la
interpretacion. Madrid. Akal S.A. 2004. Pagina 52.
* Latorre, Angel y Fortes, M. Carmen. Aproximacion al concepto de creatividad desde una perspectiva
psicoldgica. Revista Eufonia N° 8. Editorial Grad. Barcelona. 1997. Pagina 7.
44 , P

Ibidem. Pagina 8.

** Gainza, Violeta Hemsy de. La improvisacién Musical. Buenos Aires. Ricordi. 1983. Pagina 24.
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Como subraya la autora, de acuerdo con este enfoque abierto sobre Ia
creatividad, es tan creativa una persona que muestra algo ajeno, como otra que
muestra algo propio. Es importante rescatar que la considera también como una
“capacidad destinada a especializarse.” Para poder incentivar la imaginacién o
inventiva (creatividad) podemos realizar ejercicios que inicien con consignas abiertas y
luego continlden, en una segunda etapa del “juego,” con consignas mas definidas. Por
ejemplo, la exploracién sonora de un instrumento u objeto sonoro pautada por
consignas abiertas o amplias brinda un grado de mayor libertad de actuacion al
inconsciente. Posteriormente, el resultado de esa improvisacion pueda ser
reflexionado y analizado o incluso desarrollado a través de nuevas consignas pero
ahora cada vez mads cerradas o especificas y que permiten focalizar la atencidn sobre
un tema, sea textura, armonia o forma, etc.

Aprender musica es una tarea compleja que requiere aptitudes cognitivas,
destrezas psicomotrices, mucha practica y ejercitacion. Si consideramos a la
creatividad como un componente mas del “talento musical,” es indispensable propiciar
un aprendizaje significativo. Un aprendizaje estrictamente formal, que no incluya la
posibilidad de experimentar o improvisar “libremente,” no propicia actitudes positivas
para el estudiante de musica. Por otro lado, debemos también tener en cuenta cémo
utilizar a la improvisacién como herramienta o propuesta de aprendizaje para no caer
en excesos. Tal como lo dice Violeta H. de Gainza en la introduccién de su libro “La
improvisacion musical”*®:

..se observa en el campo pedagdgico, una generalizada e
impostergable necesidad de valorizar los procesos de cardcter
creativo. (..) El medio (la improvisacion) pareciera haberse
transformado en un fin en si mismo y, por lo tanto, en un objeto

de consumo pedagdgico.

Coincidimos con que la necesidad de valorizar los procesos de caracter creativo
es, y sigue siendo una premisa a defender y promulgar dentro de las aulas y en todas
las areas educativas. Pero también es importante resaltar que la autora considera a la
improvisaciéon como un “medio” y advierte sobre los peligros que conlleva el ejercicio
puro de la espontaneidad sin integrar la razén y el conocimiento.

La improvisacion no debe convertirse en el eje conductor del
aprendizaje en el aula, sino mds bien en un complemento a la
secuencia de aprendizaje. Las posibilidades de experimentar, de
expresarse a través de la musica, de improvisar, deben

*® Ibidem. Pagina 8.
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realizarse siempre sobre un contenido aprendido previamente.
Resulta dificil improvisar sobre algo que se desconoce.”’

Pero este uso de la improvisacion como complemento a la secuencia de
aprendizaje no necesariamente tiene que descartar el aprender algo nuevo desde la
improvisaciéon; porque también puede utilizarse a la improvisacién para mostrar un
concepto nuevo arribando primero desde la experiencia y luego invitando a los
alumnos a racionalizar ese concepto o conocimiento desde lo experimentado.

Segln lo visto, podemos contestar afirmativamente la pregunta que da titulo a
este apartado; si se puede aprender a ser creativo. Tal vez la dificultad reside en
reconocer las potencialidades de los demds para poder ayudarlos o guiarlos a fin de
conseguir la mayor potenciacién de esa creatividad. Las técnicas de tipo metacognitivo
suelen ser una de las formas habituales de potenciacién de esta capacidad.*®
Torrance® recomienda ciertas conductas o habilidades por parte del docente para
fomentar la creatividad en sus alumnos:

e Detectar y reconocer potencialidades

e Respetar las preguntas y las ideas

e Hacer preguntas provocativas

e Reconocery valorar la originalidad

e Desarrollar la habilidad de elaboracion

e Potenciar la practica y la experimentacion

e Formar lectores creativos

e Predecir y anticipar el comportamiento

e Disefiar experiencias planificadas y guiadas

e Plantear hipétesis que puedan ser contrastadas mediante métodos de
investigacion

e Desarrollar habilidades para la solucién creativa a los problemas.

47 Latorre, Angel y Fortes, M. Carmen. Aproximacién al concepto de creatividad desde una perspectiva
psicoldgica. Revista Eufonia N° 8. Editorial Grad. Barcelona. 1997. Pagina 16.

*® Ibidemn. Pagina 17.

* Torrance, E.P. (1977). Educacién y capacidad creadora. Madrid. Marova. Citado en Latorre, Angel y
Fortes, M. Carmen. Aproximacion al concepto de creatividad desde una perspectiva psicoldgica. Revista
Eufonia N° 8. Editorial Grad. Barcelona. 1997. Pagina 17.
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4. PROPUESTA SUPERADORA
4.1. Introduccion.

Como musico prdctico he llegado a convencerme

de que sdlo es posible estudiar el sonido haciendo sonidos,

la musica haciendo musica.”°

(R. Murray Schafer)

Como hemos visto, la instituciéon Collegium propone una educacién musical
bajo la premisa de “aprender musica haciendo musica,” ofreciéndose como una
alternativa educativa que hace hincapié en las propuestas artistico musicales y en
donde el conocimiento se ofrece a través de proyectos educativos integrales. Esta idea
es replicada en la propuesta anual que presenta el docente a cargo y forma parte del
hacer cotidiano de sus clases como se puede leer en el andlisis curricular realizado.

Es importante entender a la composicion en su sentido amplio, es decir, que
existen infinitas practicas compositivas y que se compone de muchas y diversas
maneras. Si definimos al acto creativo de componer como un acto complejo y
multidimensional, definicién que se propone como la légica del objeto a enseiiar, el
proceso de aprendizaje debe plantearse de manera integral, conjunta y simultanea. La
improvisacién puede ofrecer variedad de ejercicios y flexibilidad para el tratamiento de
diferentes temas pero vistos de manera integrada a la practica musical y se puede
considerar como una herramienta valida para la composicion.

La improvisacion planteada asi, no es un fin en si mismo, sino que constituye
una propuesta que es acorde con los lineamientos de la institucidon y que surge de las
observaciones y las practicas docentes realizadas en la misma.

La propuesta que a continuacidn se presenta es un complemento al plan de
clases de las précticas docentes. La modalidad de trabajo plantea el uso de una cancién
como modelo o referente, donde la fuente del conocimiento es el analisis critico de la
partitura elegida para el caso. De alli se obtendra el material para los ejercicios de
improvisacion en clase, con el fin de reforzar lo analizado tedricamente y proponer en
conjunto una intervencién creativa de la cancién o una nueva versidn de la misma.

*% Schafer, R. Murray. Limpieza de oidos. Ricordi Americana S.A.E.C. 1969. Pagina 11.
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4.2. Desde el analisis del modelo a la improvisacidn.

Muchas veces, componemos una cancidn improvisando sobre el instrumento o
a través de una consigna previa como una secuencia de acordes, una letra o una idea
musical que sirven de material para improvisar e ir “componiendo” la cancién sobre la
“marcha.” Durante este proceso intervienen nuestro manejo del instrumento y de la
voz, nuestra memoria, nuestro oido, y donde también nuestros conocimientos tedricos
son aplicados en la practica musical si propiciamos un contexto para hacerlo. Se da un
ida y vuelta entre nuestra expectativa y lo que vamos construyendo donde intervienen
nuestras subjetividades, nuestros gustos, nuestros “a priori.” La improvisacidon puede
trabajar con estos “a priori” como fundamenta Gainza®' y nos invita también a buscar
en el sujeto antes que en una herramienta diddactica. Es decir, que podemos conocer a
nuestros alumnos a través de la practica de la improvisacion. Ademas, si la
improvisacién es realizada en grupo se estimulan la interacciéon y la comunicacidn
favoreciendo el aprender del otro y fortaleciendo la identidad del grupo. La
improvisacién puede brindarnos la posibilidad de reforzar conceptos en este vaivén
entre teoria y practica como también propiciar un espacio donde se promueva la
creatividad, la sensibilidad musical, la experimentacidn, la practica de la entonacién y
la practica instrumental.

Durante las practicas, la eleccidn de las actividades propuestas tuvo como
objetivo favorecer la comprensidn de los contenidos a través del analisis auditivo de
ejemplos, el andlisis de partituras y la enunciacién de las definiciones tedricas. La
propuesta superadora se basa en reforzar estos conceptos tedricos vistos en el andlisis
de la partitura a través de la improvisacién, con el fin de poner en practica lo
especulado tedricamente y brindarles a los estudiantes herramientas compositivas
para la creacidn de sus propias canciones. Ademads, la improvisacidon tiene como
objetivo el fomentar la creatividad del grupo y fortalecer la practica instrumental y
vocal de los estudiantes, lo cual constituia uno de los objetivos iniciales de las
practicas.

La cancidn elegida servird como modelo o fuente de conocimiento y de la cual
se propondrdn los distintos ejercicios para improvisar y reforzar distintos aspectos de
lo analizado previamente. Para ello, se propone como modelo a la cancién “A Day in
the Life” de The Beatles.’® La eleccién de esta cancidn es importante porque presenta,
como se menciona anteriormente, una estructura formal bitemadtica que permite
ejemplificar las nociones de permanencia, cambio y retorno junto a secciones de
transicién o puente, introduccidon y coda. Ademas, la formalizacién de la obra refleja el
tratamiento del texto, la armonia, la instrumentacién (texturas) y la direccionalidad

> Gainza, Violeta Hemsy de. La improvisacidn Musical. Buenos Aires. Ricordi. 1983.
>% Ver anélisis. Anexo I
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melddica y ritmica, lo cual nos permite abocarnos a un planteo general de Ia
construccion formal de la obra y mostrar una visién integral de la composicién donde
sus partes hacen al todo.

El analisis nos permitirda conocer a la obra en detalle y a seleccionar los
ejercicios y propuestas de trabajo mds adecuados. Para esto debemos tener en cuenta
los siguientes objetivos:

e Formales: conocer y desarrollar los tipos formales, secciones, sintesis.

e Armonicos: conocer y desarrollar acordes, estructuras, enlaces.

e Ritmicos: conocery desarrollar patrones, acompafiamientos.

e Melddicos: conocer y desarrollar las frases, semifrases, motivos, células.

e Relacion texto-musica: conocer y desarrollar las derivaciones formales,
ritmicas, melddicas, y armodnicas de lo que se dice y cdmo se dice en la letra.

e Técnicos: factibles de realizarse en clase y no tengan una dificultad exagerada
para que se pueda trabajar.

A través del andlisis de la partitura, podemos extraer ejercicios aptos para el
nivel y la capacidad de los alumnos. La improvisacién nos aporta la posibilidad de
interiorizar las “reglas” que se derivan de un determinado sistema musical, aporta
recursos de trabajo adaptables a cualquier alumno y nivel, y permite desarrollar la
capacidad auditiva, la de memorizar, la capacidad de interpretar, la capacidad
expresiva y la imaginacién creadora.

A modo de resumen, el docente debe tener en cuenta los siguientes pasos:

1. Seleccidn de la obra o fragmento adaptado a una materia y a un nivel educativo
concreto. Cantarla e interiorizarla.

2. Andlisis de los procesos melddicos, ritmicos, armdnicos, formales y la relacion
texto-musica.

3. Investigacidn, blisqueda y propuesta de ejercicios derivados del andlisis.
Improvisacién a partir de los elementos extraidos de la obra.

5. Composicidon de obras similares, variadas o transformadas a partir de la obra
original.

Para poder clarificar las actividades de mi propuesta, se necesita especificar las
coordenadas’® que implican el proceso de improvisacion:

1. Materiales de la improvisaciéon (“con qué se juega”): Secciones elegidas
especialmente o extraidas de la partitura, fuente para el tratamiento de tal o
cual tema, armonia, frase, forma, etc. Con instrumentos como el piano, la

** Gainza, Violeta Hemsy de. La improvisacién Musical. Buenos Aires. Ricordi. 1983. P4gina 11.
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guitarra, percusion, la voz o cualquier instrumento ad hoc o disponible.
Sugerencia de orquestaciones.

2. Objetivos de la improvisacién (“para qué se juega”): Reforzar los conceptos
vistos, comprobarlos. Crear versiones alternativas. Adquirir herramientas
compositivas. Reforzar la interpretacion vocal e instrumental. Fomentar la
creatividad individual y del grupo.

3. Técnicas de la improvisacion (“como se juega”): En grupo o individualmente.
Pregunta y respuesta. Improvisacion libre o con consignas.

A continuacidn, se exponen algunos fragmentos analizados de la cancién
elegida junto a los ejercicios o recursos de trabajo que se extraen de la misma para la
clase.

4.2.1. Andlisis de “A Day in the Life” de The Beatles y propuesta de ejercicios de
improvisacion.

A day in the life es la pieza mas monumental del aloum Sgt. Pepper’s Lonely
Hearts Club Band y fue la primera en ser grabada. La cancidn tomé su forma el 19 de
diciembre de 1966, en Weybridge, cuando Lennon tocaba el piano con el Daily Mail
apoyado en su atril, y la inspiracion para la primera estrofa (letras de ensayo A — B)>* le
vino de la historia principal del dia, sobre la muerte sinsentido de un joven amigo rico
de los Beatles que chocé su Lotus contra una furgoneta estacionada.”

Esta breve e incompleta resefia sobre el contexto de cdmo y cuando fue
compuesta la cancidén, por el momento, oficia de introduccién al analisis.
Posteriormente podremos retomar algunos aspectos conocidos sobre cdmo y porqué
los Beatles dicen lo que dicen en la cancidn, ya que son importantes a la hora de
analizar la relacién texto-musica y hecha luz sobre la intencién compositiva y narrativa
de los Beatles para con esta peculiar cancidn. Sin embargo, es recomendable siempre
gue el andlisis se realice primero auditivamente e interpretar la letra y su sentido
directamente de la experiencia musical de escuchar la obra, pero investigar luego
sobre su contexto creativo, si es que disponemos de tal informacidn, nos puede ayudar
a corroborar lo especulado y ampliar el andlisis y la relacién que podamos construir
con el objeto estético en cuestion, en este caso “A day in the life.”

Es importante sugerir a los alumnos que investiguen sobre el contexto de las
musicas que analizan o que simplemente les gusta escuchar, pero esta es una consigna
opcional y es recomendable su planteo al final de la propuesta que a continuacién se

54

Ver Anexo |l
>* Everett, Walter. (Trad. Herrero, Modnica) Los Beatles como musicos — De Revolver a la Antologia.
Buenos Aires. Eterna Cadencia Editora. 2013. Pagina 179.
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expone porgue de esta manera evitamos un condicionamiento previo a la escucha y el
analisis. Sin embargo, es un recurso importante para el docente a la hora de considerar
tal o cual obra que elija como propuesta de trabajo para la clase.

En la improvisacién guiada o controlada, el objetivo a alcanzar debe ser
especificado por el docente aunque no siempre es necesario que sea conocido por el
alumno. Esto dependera del resultado buscado con el ejercicio, como de las edades de
los alumnos, de sus condiciones musicales, intelectuales, psicoldgicas, etc. El docente
debe ofrecerse como guia de las improvisaciones sabiendo cuando intervenir pero,
mucho mas importante, cuando no hacerlo. De esta manera podemos proponer un
cambio en el momento si la dinamica que se estd dando no es la adecuada, como
también dejar que la improvisacion fluya cuando surge espontaneamente dando
seguridad o fortaleciendo la seguridad en los alumnos.

l. Objetivos generales de la Improvisacion:

La improvisacién musical caracterizada como una actividad proyectiva y que
consiste en toda ejecucidon musical instantdnea producida por un individuo o grupo
genera una constante retroalimentaciéon entre lo que damos y recibimos. Por lo tanto,
los objetivos generales de la improvisacién serian que el individuo o grupo logre:

1. Descargar: que el alumno se exprese, comunique, cree, recree, repita,
ejercite, se destrabe.
2. Incorpore: conocimientos, memoria, sensibilidad, confianza, imaginacion.

Il. Objetivos especificos de la improvisacion guiada o controlada:

1. Reforzar la practica instrumental y vocal.

2. Adquirir elementos del lenguaje musical. Reforzar lo visto teéricamente.

3. Conectar saberes previos.

4, Desarrollar la creatividad.

5. Adquirir herramientas compositivas para escribir canciones. Caja de

herramientas.

o

Reforzar el trabajo en grupo.
7. Ofrecer a la improvisacién guiada como recurso didactico.

Uno de los aspectos claves de la improvisacion dentro y fuera del aula es la
consigna o “reglas del juego.” Su uso y su técnica estan desarrollados en el texto de
Gainza®® donde propone la sistematizacién de la consigna con el fin de evitar un uso
arbitrario y no consciente. El objetivo de la propuesta es combinar aspectos de esta
sistematizacion con el uso del modelo o referente que provee la partitura elegida para
el tratamiento de los distintos aspectos musicales que hacen a la composicién de

*® Gainza, Violeta Hemsy de. La improvisacidn Musical. Buenos Aires. Ricordi. 1983.
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canciones. Por este motivo, es importante establecer como pauta general que el
resultado buscado con cada consigna se separe lo mas posible del original. Es decir,
gue las consignas para las improvisaciones que resultan de cada linea de andlisis deben
tratar de separarse lo mas posible del modelo original, o sea que los alumnos deben
improvisar y crear en cada ejercicio alternativas diferentes a las del contexto real que
el modelo para improvisar tiene dentro de la cancion.

Ill. Ejercicios de improvisacion derivados del analisis.

Los ejercicios de improvisacion que se presentan a continuacién no tienen que
realizarse necesariamente en el orden dado, sin embargo, esta disposicion es la que
mejor se adapta para la finalidad perseguida, pero no constituye una receta o férmula
ya que la disposicion dependera de cada docente y cada grupo de alumnos e incluso de
los objetivos que se propongan para la clase.

Ejercicios a partir de una secuencia armadnica.

La tonalidad inicial de la cancidn es Sol mayor. Podemos observar que las tres
primeras estrofas, que constituirian la Seccion A de la cancién, se apoyan sobre la
misma armonia donde se evita la cadencia dominante — ténica |D — G| vy en la
segunda parte de la frase (consecuente) se tonicaliza el IV grado, Do mayor, dando
como resultado un color mixolidio a la progresion.

Progresidon armodnica de las tres primeras estrofas:
Antecedente.
|G-Bm | Em—Em7 | C-C+7 | Am9 |
Consecuente.
|G-Bm | Em—-Em7 |C—-F| Em-Em7 |[C-F| Em-C ||

Sobre esta estructura armoénica podemos trabajar con las siguientes consignas
musicales®’:

e Ritmo armonico: proponer un cambio en la duracién de cada acorde puede
darnos un cambio en la sintaxis de la frase.

e Cambio de métrica: un cambio en la subdivisidn, en los acentos y en la métrica
puede darnos una version distinta de la frase e incluso un caracter distinto para
la misma.

57 . P . . . Y . .
Gainza, distingue dos grandes tipos de consignas, las Musicales, que se refieren a materiales: sonido,
ritmo, melodia, armonia, etc.; o de estructuras: formas sonoras y musicales. Y las Extramusicales, que se

refiere a todo aquello que pueda movilizar el desarrollo de la improvisacion.
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e Texturas — acompaifiamientos: buscar distintas formas de presentar los
acordes, rasgueados, apergiados, en plaqué, etc. Buscar en conjunto la
combinacidn timbrica de distintos instrumentos. Proponer diferentes cambios
de acento, acompafiamiento percusivo, crear una linea de bajo para la
secuencia, crear un ostinato.

e Improvisacion libre: improvisacion melédica sobre la estructura arménica
teniendo en cuenta la escala mayor de Sol y la escala mixolidia en Sol para el
final de la frase. Este ejercicio sirve para profundizar sobre las notas reales y de
adorno. Estas Ultimas tienen una funcién melddica dentro de la armonia como
notas de paso, apoyaturas, retardos, anticipaciones, etc.

e Ostinato: creacidn de ostinatos donde podamos improvisar armodnica, ritmica y
melddicamente.

Podemos trabajar los ejercicios de improvisacién siguiendo distintas dindmicas
de trabajo, esto dependerd del objetivo buscado con el ejercicio. Por ejemplo,
dindmicas grupales, individuales o a duo.

Improvisacion guiada en grupo:

En un grupo que puede estar dispuesto en semicirculo, de manera que todos
puedan observarse y escucharse, y donde el docente como guia se ubica frente a ellos.
Se inicia la improvisacidon con un instrumento al que se le da una consigna. Una vez
lograda, continla tocando el resultado para que se agregue otro u otros instrumentos,
y asi, capa por capa vamos construyendo una nueva frase utilizando la misma armonia
de la primera estrofa de la cancién elegida. También podemos sugerir o preguntar si se
puede re armonizar esta secuencia armdnica o sustituir algunos acordes para alejarnos
un poco del modelo pero manteniendo la tonalidad y el giro mixolidio.

El ejercicio puede darse de la siguiente manera:

Ill

1. Se pide que sea interpretado el “antecedente” por un instrumento armodnico
del grupo como puede ser la guitarra o el piano. La idea es que tomen la
iniciativa los alumnos y propongan una forma distinta de interpretar la
secuencia armonica pero dado el caso, se puede sugerir algun tipo de
acompafiamiento o ritmo.

2. Se agrega otro instrumento arménico dando variedad al acompafiamiento. Por
ejemplo, desplegar la armonia en forma de arpegios.

3. Luego, pedimos que se improvise una linea de bajo.

Solicitamos que se improvise con la percusiéon disponible, un ritmo que sirva de
acompafiamiento y que se acople a la linea del bajo.

5. Mientras el grupo sigue repitiendo lo armado hasta ahora, pedimos que un
alumno improvise una melodia a modo de pregunta. Una vez que lo logra, se
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repite para afianzarla. La interpretan otros instrumentos o la cantamos todos
mientras todo el grupo sigue tocando.
6. Una vez afianzada la melodia y las demas capas de acompanamiento armdnico,
percusivo, etc., advertimos al grupo que continuamos con el resto de la
consecuente,” donde otro alumno va a “responder” a

|ll

secuencia armonica, e
la “pregunta.”

7. Este proceso de improvisacion guiada o controlada puede ser grabado y luego
escuchado con los alumnos a los fines de analizar el ejercicio.

Del andlisis de esta secuencia armdnica podemos observar también que el bajo
de McCartney realiza una linea descendente y que podemos utilizar para improvisar.

Linea de bajo descendente (sol, fa#t, mi, re, do, si, la, sol):

G Bm Em Em’ C C+ Am® G

MERR

b

T8
T
NIE
\EEE

Podemos sugerir un trabajo a duo en donde los alumnos deban improvisar y
buscar una re armonizaciéon a la manera de un bajo dado. Cada duo comparte su
version y la propone al grupo para luego crear motivos o frases usando las
progresiones armonicas y las texturas o acompanamientos realizados antes.

El ejercicio continda con la consigna de crear una seccién B partiendo también
de una secuencia armodnica. “A day in the life” presenta una segunda seccién en la
tonalidad de Mi mayor donde el VIl grado es descendido un semitono, giro mixolidio
gue ya estaba presente, pero en Sol Mayor, en el consecuente de la frase de la primera
seccion.

La propuesta para la creacion grupal de esta segunda seccidén consiste en que
los alumnos propongan una secuencia armoénica en Mi mayor, respetando el giro
mixolidio, pero sin tomar como modelo la secuencia original. Una vez que la secuencia
armoénica esté establecida podemos proceder con la misma modalidad de
improvisacién guiada para la creacién de la secciéon A teniendo en cuenta no solo la
tonalidad, sino también aspectos morfosintacticos, como la textura; el ritmo armdnico;
el caracter; para diferenciar una seccioén de otra.

La forma del modelo original es la siguiente:

|Intro| A | A’ | A” | Puente (gliss. Orquestal) | B | Puente (“Hey Joe”) | A | Coda
(gliss. Orq.)
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El segundo puente es llamado “Hey Joe” porque esta segunda seccién de
transicién proviene sin transponerse del single de Jimi Hendrix, “Hey Joe,” un favorito
de McCartney, lanzado el 23 de diciembre de 1966°% y que consiste en una progresion
armonica que podemos pensar como un ciclo incompleto del circulo de quintas que
utiliza solo acordes mayores:

(C-G-D —-A-E)

Es importante notar también cdmo el primer puente, que consiste en un
glissando orquestal partiendo desde la nota mas grave posible en pianissimo para
concluir en un fortissimo con la nota mas aguda posible de la triada de Mi mayor,
funciona primero como transicidén y luego como seccidn codal a la que se suma el
acorde de Mi mayor final.

¢Qué pasaria si intentamos construir la misma forma con las dos secciones A y
B que han construido los alumnos? ¢Qué podemos plantear como transicién a la
segunda seccidn que también funcione como Coda? ¢Podria también funcionar como
introduccidon? ¢Como funcionaria si se yuxtaponen las secciones sin mediar transicidon
alguna? ¢Funcionaria plantear la seccidn A en Mi mayor y la seccién B en Sol Mayor?

Estas preguntas, y muchas otras mas que pueden surgir en el proceso creativo,
tienen como objetivo generar nuevas consignas para la improvisacién en clase como
también reforzar los conceptos tedricos vistos e invitar a los alumnos a un ejercicio de
creatividad en debate que propicie el desarrollo de habilidades para la solucién
creativa de estos interrogantes, como puede ser una nueva disposicion formal de la
cancion observando la funcionalidad y el equilibrio del resultado y acercdndonos al
concepto de “versién” o “intervencion creativa” como recurso compositivo.

Ejercicios a partir de la relacion texto musica.

Otro aspecto importante que podemos rescatar de la cancién elegida es la
relacién texto-musica. “A day in the life” (un dia en la vida) es un claro ejemplo de
cancién bitematica donde la forma ternaria (A — B — A) es acentuada por el contenido
literario, por el caracter de la musica que lo acompafna, como también por la presencia
de pequefios acentos instrumentales que sefialan lo que dice la letra, como por
ejemplo, la entrada de la bateria sobre el verso “he blew his mind out in a car” (se vold
los sesos en un automovil) en el segundo compas después de la letra B de ensayo.
Ademas, encontramos la particularidad de que las estrofas de la primera seccién A son
interpretadas por John Lennon, mientras que las de la segunda seccién B por Paul
McCartney y ambas se diferencian en lo que cantan y en cdmo lo cantan.

*% Everett, Walter. (Trad. Herrero, Modnica) Los Beatles como musicos — De Revolver a la Antologia.
Buenos Aires. Eterna Cadencia Editora. 2013. Pagina 181.
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Las dos primeras estrofas® narran la historia de un accidente automovilistico
gue Lennon toma del periddico Daily Mail (letras de ensayo A y B). La tercera estrofa
se refiere de manera indirecta al proyecto de cine que tenia John en ese momento,
How | Won The War (letra de ensayo C). La seccién central, interpretada por
McCartney (letras de ensayo D y E) describe la rutina diaria de una persona que
desayuna y sale a tomar el tren. Finalmente, la cancidn cierra con la noticia acerca de
los baches en Blackburn, Lancashire (letra de ensayo G).%°

En un primer analisis podemos ver que las estrofas cantadas por Lennon
conservan cierto desapego emocional con lo narrado en donde la vida y la muerte son
presentadas por un sinsentido de hechos que suceden diariamente y que podemos ver
en las noticias, como un accidente automovilistico, la guerra o los baches de una calle.
La seccién central en cambio, con su ritmo agitado, si bien conserva el mismo pulso
gue la seccion anterior, y con el llamado de un reloj despertador que suena al
comenzar, caracteriza la narraciéon de la rutinaria vida de una persona.

Este ejemplo nos permite entender que tanto el aspecto literario de la cancidn,
como el musical, estan interrelacionados o existe una interseccion entre ambos. La
letra de una cancidn es susceptible de ser trabajada poniendo énfasis en lo fonético, o
sea en el tratamiento musical del texto, y también haciendo foco en el sentido literario
de la letra de la cancién, respondiendo a la idea-texto planteada. De esta manera,
podemos trabajar musicalmente al texto desde su aspecto timbrico como también
desde su significacion®®.

Por otro lado, lo importante durante el analisis de un modelo de cancién para el
trabajo en clase, va mas alla de que si todas las hipdtesis surgidas del mismo puedan
corroborarse como decisiones conscientes o inconscientes tomadas por los autores. Lo
importante son los recursos compositivos que podemos entender o extraer para
componer o realizar ejercicios de composicién en clase.

A continuacién, se presentan tres ideas para trabajar la composicidon de una
cancién a través de la relacién texto musica y la improvisacion como recurso
compositivo.

Tres ideas para trabajar desde el texto:

I. Una primera aproximacién para trabajar, desde la improvisacion, la relacién
texto musica, consiste en tomar como punto de partida la “idea,” tema o significacién
gue gueramos transmitir con la cancién. Tener un “tema” o idea puede ayudarnos a

>% Ver Anexo |Il.

% Everett, Walter. (Trad. Herrero, Modnica) Los Beatles como musicos — De Revolver a la Antologia.
Buenos Aires. Eterna Cadencia Editora. 2013. Pagina 180.

* Guillo, Espel. Escuchar y escribir musica popular: escritos sobre forma, disefio y técnicas en
composicion. Buenos Aires. Melos. 2009. Paginas 15 a 22.
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trabajar la creacidn simultdnea del texto y de la musica. Pero primero debemos definir
esa idea. La propuesta es que los alumnos sugieran el tema o la idea, permitiéndoles
gue hagan el ejercicio creativo de pensar de qué les interesa hablar y cdmo hacerlo.

A modo de ejemplo, tomo como referencia la segunda seccién B de “A day in
the life” para proponer una tematica posible de desarrollo en una cancién: un dia en
Cérdoba, la rutina de una mafiana o la descripcién del amanecer en Cérdoba, etc.

La actividad se realiza en grupos de 4 o 5 integrantes los cuales tienen como
consigna:

a) definirsutemae
b) improvisar texto y musica de manera simultanea y conjunta.

No hay modelos formales previos, pudiendo organizar estrofas y secciones de
manera libre, como también es libre la eleccidon de la instrumentacion, de la cantidad
de voces, etc. Como requiere su tiempo realizar este tipo de actividades, se sugiere
como trabajo practico que podemos comenzar en clase pero concluir en sus casas.

El resultado conseguido por cada grupo es luego presentado en clase vy
registrado mediante grabacién para un posterior andlisis y evaluaciéon en conjunto de
la propuesta. De esta manera podemos observar, junto a la explicacion de sus autores,
si se escucha lo que quisieron transmitir como también analizar los recursos que
utilizaron, fundamentar la eleccidn de la instrumentacién y la relacién planteada entre
texto y musica.

Para esto, el docente debe tener en cuenta ciertos aspectos de esta relacion®:

a) La concordancia de las palabras con su propia acentuacién y con la acentuacién

musical.
b) Laduraciény el ritmo final del texto en base a lo dispuesto musicalmente.
c) Lasimetria (o no) de sus silabas y estrofas.
d) Lasrimas (o no)y las inflexiones que producen.
e) La disposicién de las vocales, su musicalidad en el contexto y su relacién con

las consonantes que resulten de las palabras escogidas.

f) Surespiracién en el trazo melddico y en la significacién-palabra.

g) Laduraciéon de cada silaba en base al esquema melédico planteado.

h) La resolucién de cada idea-texto (o no) en relacién con la resolucidon de cada
estrofa.

Estos criterios muchas veces se dan de manera inconsciente en quienes
manejan el oficio de escribir canciones pero es importante realizar este analisis luego
de realizada la actividad, primero para no condicionar el resultado o forzar un

® ibidem. P4gina 15 a 16.
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resultado; y segundo, porque de esta manera brindamos la posibilidad de que los
alumnos verbalicen lo que hicieron y refuercen o incorporen conceptos tedricos.

Il. Un segundo ejercicio consiste en que los alumnos trabajen a partir de un
texto sugerido por ellos mismos o por el docente abordidndolo primero desde el
analisis literario musical. Esto es invitar a que los alumnos hagan el camino inverso al
propuesto en la actividad anterior contando con que apliquen las herramientas vistas
para analizar la musicalidad del texto, tanto en su aspecto fonético-timbrico, como
también su significacién o ideas que se desprenden del mismo.

El docente, o los alumnos, deben tener en cuenta para la eleccién del texto
estos dos aspectos:

1. Lasignificacién-texto o idea del texto que sea posible de aprehensidn sonora.
2. La musicalidad del texto desde su aspecto timbrico fonético.

lll. Por ultimo, podemos plantear la realizacién de una improvisacion libre
apoyandonos en un texto. Puede tratarse de un poema o cualquier otro formato
literario que ofrezca la posibilidad de ser descrito musicalmente.®

La actividad puede realizarse en grupos de 4 o 5 alumnos, mientras uno lee, los
demas acompafian con sonidos o gestos sonoros que apoyen el significado de lo que
dice el texto y de cdmo se dice el texto. La sugerencia del cdmo, quiere decir que el
narrador puede también improvisar la forma en que lee, con la libertad de acentuar,
prolongar palabras o silabas e interactuar con lo que proponen sus compafieros de
improvisacion.

La consigna de improvisar sobre el texto con “sonidos o gestos sonoros,”
propone la busqueda de un resultado timbrico sin contar con un pulso regular siendo
el texto el elemento que mide el tiempo que transcurre, propiciando un resultado
formal, si se quiere, mas libre.

La grabacion de esta actividad de improvisacidon permitira escucharla junto a los
alumnos y analizar la experiencia tanto desde los aspectos formales como del
resultado timbrico. Esta actividad permite trabajar la concentracién, la memoria, la
reaccion al estimulo sonoro que produce el compafiero, la experimentacién con
sonoridades distintas, ademas de fortalecer la dindmica de trabajo en grupo.

R Murray Schafer plantea este tipo de ejercicios en su libro Limpieza de oidos con textos de los
pintores Paul Klee o Wassily Kandinsky. Schafer, R. Murray. Limpieza de oidos. Ricordi Americana
S.A.E.C. 1969. Pagina 39.
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4.2.2. Formas y Criterios de evaluacion.

Se sugieren dos formas de evaluacién. La primera se relaciona con el trabajo en
clase. La evaluacion de los ejercicios de improvisacion realizados en clase, se hara en
base a los objetivos generales y especificos trazados para cada uno de ellos en tanto
que todos son procedimientos de trabajo para componer una cancion. Debemos tener
en cuenta los siguientes aspectos:

1. Tema u objeto de la consigna.
2. Dindmica de trabajo.
3. Aspecto artistico y educativo.

La segunda forma consiste en solicitar que los alumnos elijan una cancién, la
analicen y propongan ejercicios de improvisacion observando uno o dos aspectos de la
misma.

Como criterio de evaluacidon se tendrd en cuenta no solo el grado de
apropiacién de los conceptos tedricos y de los recursos compositivos vistos, sino
también, el proceso de autoconocimiento que desarrolle el alumno sobre sus propios
recursos y tendencias compositivas. El docente se ofrece como guia de este proceso y
acordard los objetivos de crecimiento con el estudiante. Es por esto que también se
sugiere a los alumnos la creacién de una “caja de herramientas” donde guardemos
todos los recursos compositivos que se hayan visto o que conozcan de manera que
podamos tenerlos siempre presentes a la hora de realizar las actividades o componer
musica fuera de la institucién educativa.
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5. CONCLUSION.

La improvisacidn es un recurso didactico valido para reforzar el “hacer” dentro
del aula y aprender musica haciendo musica propiciando un aprendizaje significativo.
Es una actividad que propone a los alumnos un espacio de expresion y de desarrollo de
la creatividad. La improvisacion, como parte de la construccion del aprendizaje
musical, puede ser entendida como una herramienta eficaz que acompaiie los
procesos de internalizacion del conocimiento tedrico, el desarrollo instrumental y
vocal, y como procedimiento para la composicion dentro y fuera del aula. Ademas, se
constituye en un recurso didactico creativo para los alumnos como futuros docentes.

Utilizar la improvisacion como propuesta de aprendizaje significa incluir
actitudes positivas para el estudiante a través de la experimentacion sonora y el
autoconocimiento, pero también debemos advertir, como fundamenta Gainza64, de no
caer en excesos o justificarla como un fin en si mismo para no transformar su uso en
un objeto de consumo pedagdgico.

Esto nos lleva a considerar como clave la determinacién de tres coordenadas®
gue hacen al proceso tipo de improvisacién; con qué se juega, para qué se juega y
cémo se juega. Observando estas tres coordenadas podemos determinar qué
“modelo” de cancién, a través del analisis reflexivo y critico, nos ofrece el
conocimiento practico tedrico a ensefiar; y poder construir y adaptar ejercicios acordes
con consignas mas o menos abiertas.

El concepto de modelo® es utilizado por la musicologia como método para
comprender los procesos y las practicas de improvisacion en distintas culturas.
Practicas que estdn presentes en el hacer musical cotidiano como por ejemplo los
modelos para improvisar blues, o para el jazz, la musica clasica o en nuestro caso la

cancion.

Finalmente, podemos decir que la practica de la improvisacién dentro del aula
puede utilizarse también para arribar al conocimiento tedrico desde el hacer vy
propiciar el ejercicio creativo de nombrar los conceptos tedricos manipulando Ia
materia sonora primero y luego imaginando su nombre y funcién.

® Gainza, Violeta Hemsy de. La improvisacién Musical. Buenos Aires. Ricordi. 1983. P4gina 24.
65 11 - s .
Ibidem. Pagina 11.
% Nettl, Bruno y Russel, Melinda (eds.) En el transcurso de la interpretacion. Madrid. Akal S.A. 2004.
Pagina 20.
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7. ANEXOS.

Anexo |: Observacion Post practica.

Composicién |
Collegium
04/09/2014.

Profesor avisa sobre la audicion del 3 de noviembre. Pregunta quien tiene algo para
presentar, ya sea coral o cancidn. ¢Alguien puede darme el ok?

También les comenta que pueden imaginarse todo al respecto de la presentacidn en
concierto pudiendo ser formatos distintos o variados.

Luego pasa al tema de la clase. Propone una escucha de una version distinta al original
de Eleanor Rigby, planteando una continuidad con mis précticas.

Luego de escucharla da lugar a que los alumnos comenten sobre lo que oyeron.

Uno de ellos identifica que la introduccidon es distinta y solo instrumental: “mas
presencia de las cuerdas [estan al frente]”

Hablan sobre si prefieren la introduccidn original o la nueva versién que escucharon (lo
qgue no te esperabas vs el instalar un clima). La idea es instalar la pregunta sobre la
funcién de las funciones formales y cémo puede o no incidir una introduccién o
cualquier seccion formal respecto al texto.

Profesor: équé sentido tiene que arranque o no con: jAaaah, mira a toda la gente
solitarial?

¢Qué gana o que pierde si ponemos la introduccién instrumental mas la seccién B del
original?

Contestan: pierde sorpresa.

Vuelven a escuchar otra versién de Eleanor Rigby en la que se agrega una repeticion de
la seccién A, llamada anteriormente introduccién, entre estrofa y estrofa, o seccion By
también se nota un cambio en la seccidon Coda.

Profesor: iqué genera haber escuchado algo antes y si lo repetimos o no?

Se nos entrega una hoja con las letras en espafiol de Eleanor Rigby y A day in the life de
The Beatles.

Profesor: épor qué la versién original tiene la forma que tiene y no otra? ¢Qué se gana

y qué se pierde?
Debaten sobre la pregunta.
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El profesor, refiriéndose al texto de la cancidn, les pregunta: ¢ Qué nivel o sobre qué
trata cada estrofa? ¢Las podemos agrupar de algin modo? ¢Qué tienen en comun la
seccidon Ay la seccion C en cuanto a lo que dice el texto?

Contestan: que al final aparecen juntas. Debaten sobre esto y concluyen que tienen un
tono de observacion y de declamacion de la tematica a tratar en el tema.

Luego el docente relaciona la simetria y asimetria de las secciones (tema visto en mis
practicas) con lo que dice el texto.

Ahora escuchamos una tercera versidn de la cancién en donde el quinto compas de la
seccion B, que en la versidon original es una semifrase de cinco (5) compases en
respuesta a otra de cuatro (4) compases estableciéndose una asimetria, pero ahora
volviéndola regular o simétrica respecto de la anterior semifrase y conformando una
frase de cuatro mas cuatro compases (4 + 4).%

El docente menciona como recurso de analisis el éComo hubiera sido si...? Esto nos
puede hablar mucho de la cancién original y del juego de equilibrios puesto en ella.

Alumno: parece que lo que dice no le importa faltando el quinto compas.

La melodia se vuelve muy regular y pierde interés y se hace repetitiva. El ritmo
armaénico sufre.

Profesor: la decisién de poner o no un interludio instrumental ¢le quitaria
protagonismo a la historia que cuenta?

Luego comentan sobre que compartieron distintas versiones de Eleanor Rigby al muro
de grupo de Facebook, una de Sergio Dennis y otra de Eruca Sativa.

Ahora nos propone que leamos la letra de “A day in the life” y que comenten sobre
gué es lo que pueden ver.

Se identifica que lo que cantan estd en primera persona y que hay diferencias entre las
secciones que canta Lennon y las que canta McCartney, ya que lo que canta Lennon es
en primera persona pero describiendo situaciones de las noticias y con un caracter
“onirico”. En cambio McCartney relata una situacidn rutinaria en primera persona (el

67 . . . . .

Todas las versiones trabajadas en clase por el profesor para realizar estos ejemplos fueron realizadas
por él mismo con un programa de edicién de sonido, de esta manera puede intercalar las secciones de la
cancidn o cualquier otra “re formalizacién”, utilizando las herramientas de edicién copiar y pegar, etc.
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personaje se despierta, desayunay sale a la calle, etc) Resultando macro formalmente
una alternancia entre “Onirico — Rutina — Onirico.”

Comentan también que no hay cambio de pulso entre estas dos grandes secciones y
gue el piano en la seccién A marca un pulso cada dos y en la seccién B su subdivision,
provocando esta sensacién de cambio de tempo.

III

Ahora escuchan “Wonderwall” de la banda Oasis. En “fire” entra la bateria y el bajo y

esto indica algo formalmente.

Contindan analizando “A day in the life.” Ven la siguiente relacién: primera seccion A
(canta Lennon) es binaria, segunda seccion B (canta McCartney) es ternaria, tercera
seccidon A’ (la canta Lennon) continda ternaria.

Profesor: ...lo importante es el recurso que podemos entender por mas que nos
hagamos un historién. (Refiriéndose a que los autores originales pudieron o no tener la
intencién de que la entrada de la bateria sea sobre la palabra “fire” en la cancién
Wonderwall de Oasis pero si pudimos entenderlo asi, también podemos tomarlo como
recurso compositivo. Por supuesto que en otros ejemplos se puede dar la situacion de
gue estas relaciones o recursos sean mas o menos explicitos pero lo importante es
entenderlo como tal).

Ahora les sugiere que con el compafiero de al lado charlen sobre el coral que estan
componiendo para plantearse mutuamente opciones de recursos, etc.

Les propone hacer el camino del texto a la musica. Que realicen el trabajo practico
pedido anteriormente y que traigan las ideas para el trabajo final.

Fin de la clase.
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Anexo ll: Andlisis Partitura A day in the life.

Words & Music by John Lennon & Paul McCartney.

© Copyright 1967 Northern Songs.
Al Rights Reserved. International Copyright Securad.

Bitemitico - Sol Mayor (A), Mi mayor (B)
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Anexo lll: Letra de A day in the life.

A day in a life

| read the news today oh boy

About a lucky man who made the grade
And though the news was rather sad
Well I just had to laugh

| saw the photograph

He blew his mind out in a car

He didn't notice that the lights had changed
A crowd of people stood and stared

They'd seen his face before

Nobody was really sure

If he was from the House of Lords.

| saw a film today oh boy

The English Army had just won the war
A crowd of people turned away

but | just had to look

Having read the book

I'd love to turn you on

Woke up, fell out of bed,

Dragged a comb across my head

Found my way downstairs and drank a cup,
And looking up | noticed | was late.

Found my coat and grabbed my hat

Made the bus in seconds flat

Found my way upstairs and had a smoke,

and Somebody spoke and | went into a dream

| read the news today oh boy

Four thousand holes in Blackburn, Lancashire
And though the holes were rather small

They had to count them all

Now they know how many holes it takes to fill
the Albert Hall.

I'd love to turn you on

Un dia en la vida

Lei hoy las noticias, oh chico,

sobre un afortunado que alcanzé su meta,
y aunque la noticia era bastante triste,
bueno, yo me tuve que reir,

vi la fotografia.

Se vold los sesos en un automovil,

no se dio cuenta que el semaforo habia
cambiado, una multitud se quedd alli mirando,
habian visto su cara antes.

Nadie estaba realmente seguro si él era del
“House of Lords”.

Vi una pelicula hoy, oh chico,

el ejército inglés acababa de ganar la guerra.
Una multitud volvié la cara,

pero yo tuve que mirar

habiendo leido un libro. Me encantaria
entusiasmarte....

Me desperté, me cai de la cama,

arrastré el peine por mi cabeza,

encontré el camino para bajar las escaleras y
me bebi una taza,

y mirando hacia arriba me di cuenta que estaba
atrasado.

Encontré el abrigo y cogi el sombrero,

llegué al autobus en pocos segundos,
encontré el camino de subida por las escaleras
y me fumé uno,

y alguien habld y entré en un suefio.

Escuché hoy las noticias, oh chico,

cuatro mil agujeros en Blackburn Lancanshire,
y aunque los agujeros eran bastante pequefios,
tuvieron que contarlos todos,

ahora saben cudntos agujeros son necesarios
para llenar el Albert Hall.

Me encantaria entusiasmarte.
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