epistenzis

La clase de musica de camara. Una experiencia pedagdgica con un dio de guitarras

Edwin Giovanny Arguello y Matias Tanco

Epistemus - Revista de estudios en Misica, Cognicion y Cultura, 10(1), 97-111, €042, 2022
ISSN 1853-0494 | https://doi.org/10.24215/18530494e042
https://revistas.unlp.edu.ar/Epistemus

Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de la Musica (SACCoM)

Universidad Nacional de La Plata

La Plata | Buenos Aires | Argentina

La clase de musica de camara

Una experiencia pedagdgica con un duo de guitarras

Edwin Giovanny Arguello y Matias Tanco

gioarguelloguitar@gmail.com

Laboratorio para el Estudio de la Experiencia Musical - Facultad de Artes
Universidad Nacional de La Plata

Resumen

El presente trabajo relata una experiencia pedagégica sobre la interpretacién de un dio de
camara, en el contexto 4ulico de una carrera universitaria de grado. Los eventos ocurridos
se narran haciendo foco en las interacciones docente-alumnos y alumno-alumno. Para dar
cuenta de estas relaciones, se seleccionaron y describieron en detalle dos situaciones en la
clase, partiendo desde un registro de video. El relato de las situaciones pone en relieve as-
pectos de la ensefianza y el aprendizaje que tienen poca consideracion en los ambitos de
formacién camaristica. Al abordar las interacciones generadas entre los musicos, se hace
hincapié en aquellas que involucran habilidades de concertacién y comunicacién en la inter-
pretacion grupal. Para concluir, se propone reflexionar y debatir sobre los supuestos, habi-
lidades, caracteristicas y practicas pedagégicas de las asignaturas de ejecucion grupal en los
ambitos de formacion musical.
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The chamber music lesson

A pedagogical experience with a guitar duo

Abstract

This paper narrates a pedagogical experience with a duo during a chamber music's lesson in
the classroom context of an undergraduate university course. The events that took place are
narrated focusing on teacher-student and student-student interactions. In order to account
for these dyads, two classroom situations were selected and described in detail, based on
a video recording. This approach highlights aspects of teaching and learning that are not
often considered for a chamber music's pedagogy. The exposition of this interactions
makes a special point on those involving concertation and communication skills in group
petformance. To conclude, we review and discuss the assumptions, skills, characteristics and
pedagogical practices of group performance with musicians in music education settings.
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Introduccion

LLa musica de camara ha sido definida empleando diversos criterios segun el
periodo histérico en que se desarrolla la practica: sea por el ambito en el que
ésta tenfa lugar, el organico instrumental que la conformaba o la funcién que
cumplimentaba, o incluso por la cantidad de instrumentistas y/o pattes a ejecutar
(Radice, 2012). En todas estas definiciones, la ejecucion de musica previamente
escrita es una constante, por lo que se constituye como una de sus principales ca-
racteristicas. John Baron (1998) establece cinco aspectos que caracterizan y cons-
tituyen a la musica de camaral: i) se trata de musica instrumental; ii) es realizada
en conjunto (dos o mas intérpretes); iii) es solista (no hay dos musicos que toquen
la misma parte al mismo tiempo); iv) su propésito es la practica de conjunto (no

1 El autor propone, sin embargo, que estos criterios tienen excepciones y modificaciones. En siglos
anteriores, se han considerado como musica de cimara obras que no siguen alguno de estos criterios

(Baron, 1998, p. 6).
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la exhibicién virtuosa de un miembro); v) la intimidad abierta o implicita es su
caracteristica central.

En las instituciones musicales de educacion superior, Miisica de Cdamara es una
de las asignaturas de ejecucion grupal que se articulan como complemento en la
formacién de las carreras de instrumento. Segan Sonia Ray (2019), las reflexiones
y discusiones sobre esta practica han tenido poca consideracion sobre los aspectos
pedagogicos y, en su lugar, estos tltimos suelen enfocarse sobre aspectos practicos
de la interpretacion. Los docentes a cargo de estas asignaturas suelen implementar
practicas pedagogicas tradicionales o fundamentadas en experiencias propias, que
son transmitidas y reproducidas verticalmente a los alumnos. Ademas, aquellos
que se enmarcan en este tipo de concepciones consideran que los procedimientos
que han sido eficientes en su propia formacién seran buenos también para sus
alumnos vy, por lo tanto, no es necesario implementar otras teorfas para guiar su
practica docente.

Contexto de la experiencia

El presente relato aborda instancias ocurridas en el afio 2017 dentro de la
Facultad de Artes (Universidad Nacional de La Plata, Argentina), en una clase
de la catedra Musica de Camara I. En el marco de su adscripcion en la catedra, el
primer autor de este escrito (en adelante, referido como D) mantuvo un encuen-
tro con los estudiantes que fue registrado en video para recuperar los procesos
de pensamiento que ocurren en tiempo real, como parte de su experiencia de
autoaprendizaje. A continuacion algunos pasajes estan redactados en primera per-
sona, para relatar mds fielmente su experiencia personal. La asignatura integra el

plan de estudios de un grupo de carreras?

como materia de ejecucion grupal de
caracter optativo, y cuenta con una carga horaria de 2 horas semanales practicas
(ocasionalmente se realizan clases tedrico-practicas masivas). Debido a la cantidad
de estudiantes, el tiempo de clase es dividido en trabajos de 30 minutos por grupo.
Las obras abordadas se adaptan a cada conjunto particular, y el programa de la
materia no cuenta con un listado de obras especificas. Por lo tanto, los alumnos
son los que seleccionan las obras de acuerdo a su adecuacion al nivel que se en-

cuentran cursando.

Participantes

El encuentro se produjo con dos alumnos de la carrera Licenciatura en Musica
(Orientacion Guitarra) que se encontraban cursando el segundo afio de la carrera.

2 Licenciaturas y Profesorados con orientaciones especificas: Composicion, Direccion Orquestal,
Direccion Coral, Guitarra, Piano y Educacion Musical.
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Contaban con experiencia previa en la ejecucion del instrumento: el alumno 1 (en
adelante, A1), 9 afios y el alumno 2 (en adelante, A2), 6 afos.

Obra musical

Los alumnos seleccionaron el ultimo movimiento, Sazbiia, de la obra “Mod-
inha Brasileira”, compuesta para dio de guitarras por el musico brasilefio Celso

Machado (19806).

Objetivos

El encuentro con los estudiantes se centré en el trabajo sobre las habilidades
de concertacién y comunicacion en la interpretacién grupal de una obra. Este re-
lato se propone realizar reflexiones pedagogicas de la experiencia personal del do-
cente que surgen a partir de las autoobservaciones de los registros audiovisuales.

Desarrollo de la clase

Los alumnos asistieron a la clase habiendo realizado una lectura inicial y dos
ensayos previos de la obra que habian seleccionado. La clase fue dictada en el
horario habitual de cursada (duracion aproximada: 45 minutos) y fue registrada en
su totalidad con una cimara digital de video.

Q

¥

¥

5 \
Cdamara
de video

Figura 1. Referencias de la nbicacion de los alumnos, el docente y la camara de video. El drea gue tomd la camara se
encuentra sombreada con color gris.
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Al comenzar la clase el ddo me acerco la partitura, y se ubicéd en el espacio
segun su preferencia, mientras que yo me ubiqué en un sitio desde donde pudiera
observarlos y registrar una buena toma de video, como se muestra en la Figura 1.
Mientras ellos hacian una primera interpretacion, los escuché siguiendo la parti-
tura, ademas de observar la interaccion entre los musicos e identificar dificultades
para trabajar con ellos. A continuacién, comencé a intervenir en la resolucion de
dudas y problematicas técnicas ¢ interpretativas, avanzando por secciones desde el
comienzo de la obra. A medida que iba interviniendo, podia tomar conocimiento
y consciencia de la dinamica de trabajo que trafan desde el ensayo. A partir de las
respuestas a mis intervenciones, pude conocer mejor a los estudiantes y progresi-
vamente saber como continuar el trabajo.

Para sintetizar, a lo largo de la clase se trabajaron aspectos de la concertacion
camarfstica tales como: la comunicacion, el ensamble y la coordinacion, la ges-
tualidad musical, la puesta en comun del analisis y la interpretacion. Ademas, se
abordaron otros aspectos generales de ejecucién como la lectura de la obra, la
resolucién de aspectos técnico-instrumentales y el analisis musical, todos ellos en
vinculacién con la practica de camara.

Situaciones significativas observadas durante la clase

Posteriormente al dictado de la clase, volvi sobre el registro de video que
habia realizado y reflexioné acerca de lo ocurrido. A continuacién, voy a relatar
la experiencia puntualizando sobre dos situaciones de la clase que considero que
fueron las mas significativas. La primera corresponde a la comprension de la obra
a través del analisis sobre los roles concertantes, y la segunda puntualiza sobre el
trabajo gestual del levare.

Situacién |

Una vez que los alumnos lograron comprender la organizacion formal de la
obra, se prosigui6 a trabajar su ejecucion completa, procediendo por secciones
formales. Al tocar la introduccion, adverti que no se lograba una apropiada di-
ferenciaciéon de planos entre ambos musicos, y decidi plantear un trabajo que
partiera desde la comprension de la parte individual hacia la comprensién de esta
misma en la ejecucion conjunta.

En las Tablas 1 y 2 se muestra como se analizé en detalle el registro de video,
con el fin de identificar segmentos de la clase que resultaron significativos en la
intervencion docente (secuencias de la columna izquierda, en adelante ). Cada
secuencia es entendida como un ciclo cerrado de enseflanza y aprendizaje para la
reflexion sobre el trabajo realizado junto al ddo de camara.
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Secuencia

Acciones de los participantes

Observaciones

S1

S2

D: Pregunta ¢Qué tipo de construccion
tiene la melodia... En qué tipo de
construccion esta basada la melodia?

A2: Responde “un motivo... un motivo
ritmico” (su mirada va entre la guita-
rra y la partitura)

A1: Mira fijamente la partitura y
responde muy suave a la pregunta
que estaba dirigida a A2 diciendo
“secuencia”.

A2: Se adelanta a D y dice “no me salia
la palabra secuencia”

D: Dice “jSecuencia, ahi esta!” (Todos
rien).

D: Describe el movimiento que hace
la melodia: “Va desde ese DO# y
empieza a bajar”. Después lo canta 'y
realiza el descenso melddico con la
mano derecha acompafiado de una
disminucién paulatina en la dinamica.
En la frase siguiente realiza algo simi-
lar, pero para un ascenso melddico,
realizando un movimiento amplio y
continuo hacia arriba con el brazo e
inclina el cuerpo un poco, a la vez que
el canto aumenta en dinamica. Todo
esto mientras mira a la partitura y a
los alumnos.

A1: Mira al docente.
A2: Mira fijamente la partitura.
D: Termina su explicacion.

A2: Dice: “Claro, ahi es como que ten-
dria que llegar con mas fuerza, ;no?”.

O1: Se solicita una descripcion verbal de
la musica.

02: Luego de un momento de incerti-
dumbre, los alumnos logran responder
entre ambos lo que el docente requeria

03: Ejemplificaciéon gestual que funciona
como una descripciéon no verbal de la
musica.

0O4: Integracion entre el analisis decla-
rativo de la musica y su dimension
corporal expresiva (gesto-sonido).

05: Los alumnos se vinculan de mane-
ras diferentes con la explicacion de D.

06. D confirma la comprensioén de los
alumnos a partir del comentario (fee-
dback) de A2.

Tabla 1: Secuencias 1y 2 de la Sitnacion 1. Referencias: A1 (alummno 1), A2 (alumno 2), D (docente), S (se-
cuencia), O (observaciones). Las acciones y los dialogos de los participantes se presentan en la columna central. Las
observaciones que explican las decisiones y reflexiones del docente se ubican en la columna derecha.

A partir de las secuencias analizadas, surge el interés de reflexionar acerca de
los aspectos interpretativos que se abordan en la clase de Musica de Camara, una
partir de la comprension de la obra. Un abordaje frecuente se sustenta en el anali-
sis sobre la partitura, recurso que brinda una aproximacion a ciertas caracteristicas
de la obra que son llevadas a la ejecucion del instrumento. Sin embargo, el analisis
de la obra puede contribuir al proceso interpretativo en todo momento, y no
como un accesorio que se inserta artificialmente al acto de interpretar: es un com-
ponente integrado al proceso interpretativo (Rink, 2002). Desde mi experiencia
como docente, el andlisis -aunque inherente a la interpretacion- esta conformado
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por capas o niveles que se deben explicitar y ensefiar a los alumnos. Segin John
Rink (2002), el resultado de una interpretacion musical finalmente se constituye
por las decisiones e intenciones conscientes 0 mas o menos intuitivas que generan

uno o mas musicos sobre los diferentes aspectos que conforman una obra.

Secuencia

Acciones de los participantes

Observaciones

S3

S4

D: Dice a A2 “hay un movimiento (mueve
la mano hacia adelante repetidas
veces) que te lleva hacia ese acorde
cargado (sefala la partitura), piénsalo
asi [...] vas desde lo alto, (sube el
brazo) , empiezas a bajar, (el brazo va
bajando lentamente) y luego retomas
hacia arriba (sube el brazo un poco)”.

A2: Mira fijamente al docente. Luego de
la explicacion asiente con la cabeza y
dice “Claro”.

A1: Mira la partitura fijamente, y empieza
a tocar muy suave la melodia de la par-
te de A2, en un momento se detiene,
frunce el cefio y lleva su mirada a la
guitarra, luego intenta tocar nuevamen-
te la melodia.

A2: Toca su parte. Mira la guitarra, y casi
al final de su ejecucioén se equivoca.
Toca nuevamente desde donde se

O7: Se integra en la explicacion de D
la dimensién espacial en el avance
de la musica (adelante-atras), a
través de una descripcién verbal mas
especifica/refinada.

08: Los alumnos cambian el foco de
atencion sobre la obra. A2 observa la
gestualidad del docente mientras que
A1 mira la partitura.

09: A1 se interesa por conocer la parte
de A2, la toca en el instrumento para
comprender la explicacién de D.

010: A2 debe ejecutar teniendo en
cuenta las indicaciones que le dio D.

O11: Al intentar incluir las indicaciones

equivoco, en el ultimo acorde se le
rompe el sonido y toca nuevamente
desde donde se habia equivocado la
primera vez.

propuestas por D, la ejecucion se le
dificulta un poco y pierde continuidad.

Mientras A2 ejecuta, A7 lo mira 'y D mira
la partitura

D: dice “Bien” cuando A2 finaliza de tocar
para pasar a trabajar otras secciones
de la obra.

Tabla 2: Secuencias 3 y 4 de la Situacion 1. Referencias: A1 (alumno 1), A2 (alumno 2), D (docente), S (secuen-
cia), O (observaciones).

En los momentos iniciales del trabajo con una obra, la situacién pedagogica
que se desarrolla con estudiantes iniciales presenta ejecuciones que son producto
de una lectura estricta o superficial del texto musical, enfocada hacia la resolucion
mecanica de problemas técnicos-instrumentales, por lo que la interpretaciéon no
presenta ain decisiones o indicios de intencionalidad que den cuenta de una
comprension profunda.

La Situacidn 1 que describiré a continuaciéon puede servir como una ejempli-
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ficacion de como estos aspectos se manifiestan en el contexto aulico. Luego de
haber escuchado a los alumnos realizar una primera ejecucion de la obra, advertd
que la ejecucion era correcta en relacion al texto, pero no iba mas alla de él en
términos de interpretativos. Por lo tanto, comencé a indagar en la comprension
de lo que estaban tocando, partiendo desde la melodia. Comencé preguntando
sobre la construccion de la misma, obteniendo una respuesta que no me permitié
trabajar inicialmente en una comprensiéon mas profunda que pudiera ser llevada
a la interpretacion sonora (S1). Lo expresado verbalmente por los alumnos daba
cuenta de un posicionamiento o perspectiva textual acerca de la musica (Taruskin,
1995), por lo que decidi tomar la iniciativa para proveerles una descripcion basada
en el sonido y el movimiento, tomando como base estos aspectos textuales (S2).

Comencé describiendo la melodia en términos de tension y direcciéon como
expresion de una accion corporal. Al enfocar la atenciéon de los alumnos sobre
estos aspectos, me permitié mostrarles que la comprension de la musica, aun
cuando se produce por fuera de la ejecucion de la obra, puede incorporar des-
cripciones expresivas de este tipo, sin necesidad de acotarse a lo exclusivamente
verbal-lingtifstico. Mas aun, si se trata de una interpretacion compartida, resulta
importante disponer de estas herramientas para la comprensioén y comunicacion
de intencionalidades en el duo. Al generar este tipo de descripciones, puedo acer-
car a los alumnos a la idea de que la musica y el movimiento son dominios en vin-
culacion durante la performance: la musica es interpretada a través de movimien-
tos fisicos y los movimientos permiten a su vez describitla. Esta corporeizacion
en el analisis permite acercar a los alumnos a entender que la comprension de la
partitura puede realizarse desde una perspectiva de la musica como performance
(Cook, 2003, 2013), es decir, en términos de su resultado final.

Una vez generada la vinculacion cuerpo-sonido, el resto de las acciones per-
mitieron que los alumnos comprendieran la obra desde otra perspectiva y que el
docente pudiera conducirlos a su propia interpretacion desde y con el sonido. Sobre
el final de S2, entendf que la respuesta de A2 era un indicio de comprension de las
acciones realizadas (ver O6 en la Tabla 1), es decir, que su enunciacién verbal era
expresada en términos de fuerza como el resultado de una intencién interpretativa
(energia, movimiento).

Luego, profundicé en el vinculo entre explicacion verbal y movimiento incor-
porando enunciados sobre las relaciones espaciales que son andlogas al movimien-
to en la musica (Martinez, 2008). Al hacerlo, utilicé expresiones que dan cuenta del
movimiento que el musico realiza, como s estuviera recorriendo la obra por dentro
-te lleva hacia, vas desde, empiezas a bajar, entre otros- (O7 en la Tabla 2). De un
modo similar, realicé gestos con los brazos en el espacio para ejemplificar rasgos
de la melodia que sirvieron como refuerzo para pensar en la ejecucion (S3).
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Al observar el registro en video, noté el cambio en la actitud de Al sobre la
comprension de la obra: este pasé de escuchar y observar mi explicacion a tocar la
melodia de su compafiero. Por lo tanto, ambos alumnos necesitaban entender lo
que pasaba de manera global en la obra, tanto en la partitura como en el sonido, y
también de qué manera tocatlo.

Posteriormente A2 tocé su parte, como una instancia integradora de la com-
prension de la obra (S4). Alli, esperaba que las cuestiones que tratamos anteriot-
mente fueran puestas en practica en la interpretacion instrumental de los alumnos,
no en términos de una mera transferencia de lo analizado al instrumento, sino
considerando a la ejecucion misma como una dimension de comprension de la
obra que implica la atencién a la experiencia sobre lo que se esta tocando. Para
lograr esto, realizamos algunas ejecuciones del pasaje, en las que pude notar la
incidencia del proceso de comprensién sobre la obra que el alumno estaba cons-
truyendo. La nueva comprension de la melodia llevé a que el alumno explora-
ra ciertos aspectos técnicos sobre la guitarra que eran requeridos para lograr un
nuevo resultado sonoro. Avanzamos luego sobre el trabajo de estos aspectos, sin
embargo surgieron discontinuidades en la ejecucion que debian ser estudiadas en
detalle, de manera individual y grupal fuera de clase.

Luego de la cuarta situacion (S4) se completd un pasaje de la clase en el que
pude abordar cuestiones interpretativas partiendo del texto musical, orientadas
hacia la performance concreta. El analisis del video detallado en el cuadro me per-
mitié entender las acciones realizadas en relacién a mis objetivos como docente.
En algunos momentos brindé descripciones de la obra a partir de gestos y sonidos
cantados, porque supuse que les permitirfan vincularse con los aspectos expresi-
vos de la interpretacion. Por otro lado, pude haber hecho lo mismo tomando la
guitarra y tocando las partes analizadas, pero decidf no hacerlo. De esta manera,
pude ofreci algunos recursos y herramientas a los alumnos, pero también dejé un
espacio de accion para que ellos construyeran su propia interpretacion sobre el
instrumento. Al hacer énfasis sobre el andlisis de los diferentes aspectos que con-
forman la obra, mostré a los alumnos que las decisiones interpretativas que iba
tomando en el desarrollo de la clase, estaban incidiendo directamente en la inter-
pretacion y que limitarse solo a la ejecucion del texto musical no era suficiente. Es
importante sefialar que el analisis musical también sirve como herramienta para la
resolucién de problemas presentados, ya que le permite al intérprete reflexionar e
identificar las posibles causas y soluciones de dichos problemas (Goodman, 2002).

Luego de la situacion 1, los alumnos tocaron juntos la introduccion de la pieza,
llevando a la practica el analisis reflexivo de los aspectos expresivos y su puesta
en sonido, que se reflej6 en la diferenciacion de los planos texturales entre ambas
guitarras. La clase continué con el trabajo sobre la parte de A1 en la introduccion,
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abordando los mismos aspectos y desarrollando consignas similares, pero sobre
el acompafiamiento.

Secuencia

Acciones

Observaciones

S1

S2

S3

S4

A1: Mira fijamente la cara de A2. Esta quieto,
esperando el gesto de entrada con las
manos preparadas para tocar la guitarra.

A2: Tiene a cargo el gesto de entrada.
Realiza batidos previos del pulso con
la cabeza. Hace un levare de cabeza y
caida (arriba-abajo), acompafiado con un

movimiento del pie izquierdo (arriba-abajo).

A2 no mira a A1, mira la partitura cuando
hace el gesto.

A1y A2: Tocan la introduccion.

D: “En el levare no esté funcionando lo que
estan haciendo”

A2: “Creo que tengo un tempo mas rapido”.
D (a A2): “;cudl es el pulso?”

A2: Hace un pequefio movimiento con el pie
marcando pero no es muy evidente para
el docente.

A1 (interrumpiendo): “Yo veo el levare mas
lento que el tempo de la obra”.

D: Con un movimiento de cabeza afirma y
pregunta a A2 “; cudl es el pulso que estas
pensando?”.

A2: Canta el pulso acompafiando con la
mano, cabeza y pie.

A1: Imita el gesto de A2 en simultaneo.

D: Confirma la eleccién del pulso y propone
un gesto adecuado, canta y percute los
tiempos

A1y A2: Imitan al docente.

D (a A2): “Ahora dame la entrada a mi”. A2
hace el gesto del levare a D,

D (a A2): “Ahora dale la entrada a é/”a A1.
A2: Marca con la cabeza, mano y pie.

D (a A2): “No le des tanta informacién... des-
de la nada” (se queda totalmente quieto,
hace la marcacion de la subdivision con la
voz y luego hace el gesto de entrada).

A1y A2: Lo miran a D.
A2: “Ahh. ya...".

O1: Los batidos y el levare de A2
no corresponden al tempo de
ejecucion del duo.

02: La manera en que A2 realiza/
comunica el gesto no permite la
ejecucion coordinada con A7.

03: El docente participa a los
alumnos del problema y habilita la
reflexion sobre las acciones de los
musicos (realiza preguntas, favo-
rece un didlogo entre A1y A2).

04: A1 ayuda a A2 a entender sus
acciones, brindando su punto de
vista (receptor del gesto).

05: A1 incorpora el gesto de A2
realizando el mismo movimiento

O6: La propuesta de D es incor-
porada gestualmente por ambos
musicos (el que hace el gesto y el
que lo recibe).

O7: D adopta la posicién de recep-
tor del gesto.

08: D observa la recepcion de A7.

09: D sugiere, realiza correcciones
y simplifica el gesto (perfecciona).

010: Proporciona un ejemplo/mode-
lo de gesto.

Tabla 3: Secuencias analizadas en la Sitnacion 2. Referencias: A1 (alummno 1), A2 (alumno 2), D (docente), S
(secuencia), O (observaciones).
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Situacién 2

Luego de tocar y trabajar especificamente en el ensamble de las partes en
la introduccion, reparé en un problema respecto al gesto de entrada, ya que los
alumnos no lograban iniciar coordinados en su ejecucion. Por lo tanto, procedi a
realizar un trabajo especifico sobre el gesto y la comunicacioén del mismo a partir

de la reflexién y puesta en comun entre ambos. El detalle de las acciones realiza-
das se detallada en la Tabla 3.

La Situacion 2 muestra un conjunto de acciones tendientes a enfocar el trabajo
sobre aspectos de la practica de ensamble. En los momentos previos al levare, noté
que A2 realizaba movimientos hacia ambos lados del cuerpo para establecer el
tempo de inicio para la ejecucion (ver O7 en la Tabla 2). Los movimientos fueron
seguidos por el gesto de entrada, cuyo tempo se habfa modificado, mostrando
que el tempo ejecutado no respondia al gesto, sino a los movimientos realizados
al comienzo. Esto motivo realizar un trabajo especifico de reflexion y puesta en
comun de todos estos aspectos.

Al darles la oportunidad de hablar sobre el gesto, ellos presentaron sus puntos
de vista sobre lo que no estaba funcionando, por lo que me limité a guiarlos en los
pasos a seguir en la busqueda de una solucién (en lugar de imponer una solucién
externa). De esta manera, se explicitaron los tempos de cada accién (movimientos,
gesto de entrada, y ejecucion) y se analizaron reflexivamente en un intercambio
entre los tres. En todo momento intenté que el gesto fuera claro y coherente, ade-
mas de ser construido y consensuado por el dio. Esta interaccion y socializacién
de las decisiones interpretativas fue necesaria para que el grupo de cimara pudiera
funcionar mejor.

La mejor manera que encontré para hacetles reflexionar consistié en partici-
par como un integrante mas: pedi explicaciones, imité sus gestos, propuse otros,
ellos imitaron los mios. Como resultado, el gesto construido se enriquecié con las
acciones de todos, nivelandose entre el movimiento generado y el movimiento
observado.

En algunos momentos de la clase realicé el gesto de entrada que consideraba
adecuado y ellos lo tomaron como un modelo valido. Por ejemplo, el momento
en que propuse el gesto me permitié ver que los alumnos lo entendfan a la vez
que lo recibian. Luego, ese gesto lo realizé uno de los alumnos y pude observar
cémo era la comunicacion entre ambos. Dado que este gesto podria ser realizado
por cualquier musico durante una performance grupal, decidi perfeccionarlo con
ambos a partir de comentarios y sugerencias. Al limitarme a proponer un movi-
miento, no se trabajé en ningin momento sobre certezas (imponer un gesto como
valido), aportando a la reflexion (evaluar las decisiones entre todos). Esta instancia
de comunicacién refuerza la intencién conjunta en la interpretacion de la obra.
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Con la vinculacién del cuerpo desde la dimension de la comprension corpo-
reizada de la musica (Shifres, 2007) y la musicalidad comunicativa (Martinez y
Valles, 2018; Martinez 2018), combiné la descripcion verbal con la accién musical
(sonora y gestual), en términos de descripciones expresivas y relaciones espaciales,
corporicé el analisis e interpreté el sonido. Dichas acciones permiten entender que
la comprension del texto musical puede hacerse desde un enfoque sobre la musica
como performance (Cook, 2003, 2013), tanto en una perspectiva individual como
grupal. Esta manera de interactuar con la musica para dar mi explicacion también
estaba destinada a brindar una herramienta que los alumnos pudieran emplear en
la construccion de su propio discurso musical.

En la comunicacién del gesto adoptamos alternadamente posiciones de emi-
sor y receptor, lo que me permitié observar desde afuera la interaccion entre ellos.
Con estas acciones quise poner en evidencia la situacion en la que el alumno debia
comprender mas sobre su gesto: se trata de una comunicacion visual y auditiva
con su compafiero. Cuando uno esta seguro que el otro lo esta mirando y esta
preparado para recibir el gesto, se genera un vinculo que brinda un feedback para
la adecuaciéon o mejoramiento del gesto especifico. En este sentido, un gesto de
comienzo no es solamente un punto de entrada, sino que ademas contiene infor-
macion sobre la intencién o caracter de la interpretacién que estd a punto de ser
creada.

Para concluir este trabajo sobre el perfeccionamiento del /evare, le pedi a A2
que simplificara el gesto: reducir la carga de informacion, omitir ciertos movi-
mientos y sonidos que realizaba anteriormente y que no eran necesarios. I.a sim-
plificacién de un gesto permite que su recepcion sea mas efectiva, ya que el recep-
tor puede enfocarse en identificar y procesar directamente aquello que se vincula
con sus intereses, y el modo en que debe ser llevado al sonido.

Luego de esta situacion, la actividad continué con la puesta en practica de A2
de las ultimas aclaraciones y de D haciendo el rol de director para ejemplificar el
gesto. Para finalizar se le pidié a Al realizar el gesto de entrada, para que pusiera
en practica los aspectos trabajados anteriormente. Con esto se buscé identificar
si alguno de los dos se sentfa mds comodo realizando la accién o era mas claro al
comunicar el gesto a su compafiero.

Conclusiones

Partiendo desde la experiencia realizada, las situaciones revisadas nos permi-
ten reflexionar acerca de una serie de aspectos que forman parte de la ejecucion
camaristica, que muchas veces son dadas por seguras, o que simplemente no tie-
nen lugar en la planificacion de los aprendizajes. En nuestra practica docente, es
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de suma importancia brindar herramientas desde el inicio de la formacion, con el
fin de generar un compromiso activo en la construccién de la interpretaciéon mu-
sical. Dichas herramientas deben estar fundamentadas, analizadas, estructuradas y
llevadas a la reflexion por el docente, para luego ser entendidas y vivenciadas por
los alumnos en el espacio aulico. Posteriormente, estos podran empleatlas para
proponer y justificar sus decisiones de manera autbnoma.

A menudo, la ensefianza y el aprendizaje de la ejecucion instrumental en ca-
rreras de instrumento solista desarrollan aspectos de la interpretacion que se pre-
sentan en situaciones que no requieren de la interacciéon con otros musicos. Por
lo tanto, es un error frecuente asumir que tocar musica en solitario -o tener un
alto desempefio al hacerlo- es por si mismo una condicién que garantiza poder
realizarlo con otras personas. Mas ain, que las cualidades de la interpretacioén son
compartidas y entendidas por otras personas del mismo modo en que las concebi-
mos en solitario. En este sentido, se plantean nuevos desafios que son motivo de
enseflanzas y aprendizajes compartidos para concebir una interpretacion propia
del conjunto. Mas especificamente, esta interpretacion se sostiene en aspectos que
deben ser pautados y entendidos por todos los integrantes del conjunto, para que
la ejecucion de cada uno tenga coherencia en la totalidad.

Al llegar a la clase de musica de camara con una experiencia individual signi-
ficativa desarrollada en el instrumento, algunos problemas encuentran soluciones
rapidas, aunque no por esto deberfan dejar de tenerse en cuenta. Por otro lado,
un docente experto como gufa o director de las acciones a realizar suele facilitar
la practica del ensayo y armado de las obras, aunque sin embargo no fomenta
el desarrollo de habilidades de comunicaciéon y concertacién del conjunto. Por
esta razon, durante la experiencia realizada, el docente evité imponer un modelo
de interpretacion, dejando de lado su guitarra para realizar ejemplificaciones que
pudieran ser imitadas por los alumnos. Al hacer esto, quedaron en evidencia otros
recursos que los docentes disponemos para brindarles herramientas que permitan
un didlogo entre musicos y arribar a la construccién genuina de la interpretacién
en conjunto. En la experiencia presentada, fueron los alumnos los primeros en
experimentar con el sonido y el cuerpo, a partir de las observaciones del docente
y algunos objetivos planteados para encontrar soluciones propias. Esto permite
que los alumnos aprendan a realizar observaciones sobre ellos mismos, al mismo
tiempo que adquieren recursos que pueden utilizar posteriormente.

En la experiencia realizada, se buscé que las preguntas y observaciones fueran
realizadas y respondidas por los integrantes del duo en interaccion, buscando y
consensuando sus propias respuestas. La tarea docente fue en este caso generar un
didlogo entre el dio, que redundé en la busqueda de soluciones, haciendo énfasis
en la comunicacion y repercutiendo en la posterior interpretacion. La comuni-
cacion no solamente resulta relevante para la coordinacion entre los integrantes
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-al mismo tiempo productores y receptores del sonido en la interaccion- sino
también en lo que desde el conjunto se construye en lo que es transmitido hacia
los oyentes.

Como mencionamos anteriormente, la enseflanza de la musica de cimara no
cuenta en la actualidad con una tradicién establecida que proporcione una direc-
cion en el desarrollo reflexivo de algunos de estos aspectos o -en su defecto- un
ambito para el debate y la critica delmodelo previamente establecido. Esperamos
haber realizado aportes que sirvan para la reflexion y la discusion sobre el apren-
dizaje de nuestros alumnos en los ambitos de formacién musical.
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