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Resumen

A menudo damos por sentado a qué hacemos referencia cuando hablamos de musica. Par-
ticularmente dentro de las culturas occidentales donde pareciera existir consenso acerca de
una visién del fenémeno musical anclada en modelos liberales de origen centroeuropeo. Aun
asi, un sinnimero de pricticas musicales tienen presencia en las comunidades. Este hecho
ofrece una muestra tanto de la importancia sociocultural de la musica como asi también de
modalidades de transmision de notable efectividad inherentes a sus practicas. Se hace necesa-
rio plantear dos aspectos de un mismo campo de problemas. En primer lugar situar las con-
strucciones de conocimiento en su contexto, ampliando el espectro hacia otros aspectos que
trascienden las consideraciones estéticas y hedénicas vertebradas por los modelos hegeméni-
cos (Cross, 2010). En segundo término la de revisitar 16gicas de construccién y transmisién
de conocimiento que permitiran nutrir alcances de la educacion musical y roles de sus actores
educadores. El presente articulo relata una experiencia sostenida en el tiempo, que no ha sido
gradual o sistematica, que no ha tomado como objetivos los puntos de partida de ontologias
de texto y objeto, sino que ha privilegiado condiciones iniciales que promovieron el encuen-
tro intersubjetivo (Cross, 2010) y la participacion musical interpersonal (Turino, 2008).
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Research paper

The diversity of ways in the construction of musical
knowledge
A socio-community experience.

Abstract

We often take for granted what we refer to when we talk what music is.

Particularly in western cultures, where seems to be consensus about ways of seen the musi-
cal phenomenon based in Central European liberal models, which gives an hierarchical and
legitimated mode of existence that becomes a pattern to measure others.

Still, an endless number of musical practices have place in communities. That fact gives a
sample of the socio-cultural meaning of music and even so of extremely effective ways of
transmission inherent to their practices.

That being said, it is necessary to raise two aspects of the same problem. First, contextualize
the knowledge constructions, broadening the spectrum for transcending the hedonic and es-
thetic considerations based on the hegemonic models (Cross, 2010). In second term, review
logics of construction and knowledge transmission in order to nourish the musical education
and roles of the educators.

This article presents the experience of a process sustained over time, nor gradual ot system-
atic, without focusing in the hegemonic ontologies of text and object, but giving privilege
to the initial conditions that promoted the intersubjective encounter (Cross, 2010) and the
interpersonal musical participation (Turino, 2008).
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musical knowledge, musical practices, musical education, musical participation.
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Introduccion

Dentro de las concepciones mas difundidas y legitimadas acerca de la cons-
truccion de conocimiento musical en las sociedades modernas, nos encontramos
con aquellas que se anudan al texto, ligadas a la partitura, y al objeto, en tanto obra
de arte. Ambas concepciones devienen de ontologias que han sido construidas a
lo largo del tiempo delimitando y jerarquizando los sentires y los saberes (Holguin
Tovar y Shifres, 2015).

En este mismo sentido, y complementando las ontologias anteriores, otra via
de legitimacion es y ha sido el mercado con su légica de producto, en la cual, si
bien diferente del saber hacer que postula la academia, la musica encuentra su lugar
en tanto bien consumible y consumido.

De ambas légicas subyace que musica ES aquello que emana del cédigo lec-
toescrito, con formas estipuladas, o bien un producto mercantil. Turino (2008) se
refiere a este hecho cuando reflexiona acerca de que dentro de la cultura occiden-
tal suele decirse que se compra musica en referencia a un disco, mientras que en
otras culturas ésta afirmacion serfa ridicula.

De este modo, la sustantivacion de la musica sugiere un recorte, una jerarquia
y un sesgo hacia sus modos de pensarse, sentirse, hacerse y transmitirse (Mignolo,
2010).

Devenida de ese sustrato ontologico y epistemoldgico la educacién musical
es pensada, analizada ¢ investigada a partir de variables emergentes de sus for-
mas institucionalizadas y/o socialmente reconocidas de enseflanza. Esas culturas
hegemonicas (Kingsbury, 1988, Musumeci, 2002, Shifres, 2012) subsumen otras
formas posibles a sus parametros y categorias.

Algunas clasificaciones son elocuentes:

1. la divisién entre masica académica y popular, reparan en repertorios y épo-
cas, sin variar en su apego al arreglo sonoro y a las categorias de analisis
provenientes de la cultura académica.

2. la division por encuadres, formal, no- formal e informal, instituye una clasifi-
cacion estatica sin advertir que, tal vez, las construcciones de conocimien-
to que surgen son promovidas por vatiables que surgen del dinamismo y
ruptura de tales encuadres.

A este prop6sito, Sloboda (1991/1997) estudia la adquisicion de la pericia mim-
sical lamando la atencion acerca de diferentes transitos no instruccionales como
condicién de surgimiento de un notable desarrollo de pericia. En su esctrito cita la
biografia de Louis Armstrong (Colliet, 1983 en Sloboda, 1991/1997) resefiando
diversos transitos de la vida del trompetista, su participacién en grupos informales
siendo nifio para pedir limosnas, con quienes cantaban villancicos a varias voces,
su pasaje por una institucion en la cual habifa banda, accediendo a tocar varios ins-
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trumentos, su experiencia como suplente de trompetistas de orquestas cuando ¢l
no tenfa su propio instrumento, su carrera como trompetista a bordo de crucero,
hasta llegar a convertirse en icono.

Seguramente otras condiciones han tenido que aparecer (personalidad, habili-
dades para trascender en el mercado, etc.) pero no se puede soslayar el desarrollo
dado por su transito por una cultura musicalmente muy nutrida. Concomitante
con este aspecto, culturas musicalmente floridas, con aspectos motivacionales in-
trinsecos y extrinsecos, y un factor emotivo tienden a crear condiciones de una
extraordinaria fluidez en sus modos de transmisién musical (Gonnet, Shifres, Cas-
tro y Burcet, 2015).

Esta evidencia problematiza el alcance de las clasificaciones, en su mayor me-
dida propuestas por la pedagogfa y la didactica, ya que se mueven dentro de los
paradigmas institucionales yendo apenas un poco mas alla de una concepcion me-
dular de educacién musical establecida sobre la base de una “progresidn gradual de lo
simple a lo complejo, basada en ejercicios técnicos, miisica anotada y clases regulares individunales”
(Schippers, 2010, p.4)

Hagase notar que este hecho no interfiere en los quehaceres musicales pre-
sentes en las comunidades y en sus diversas modalidades de transmision de co-
nocimientos, a menudo orales y basadas en el propio hacer. Ahora bien, sf otorga
existencia y refuerza una visiéon sesgada en los ambitos socialmente legitimados,
conservatorios, universidades, orquestas escuela, entre otros, en los cuales se for-
man artistas, docentes e investigadores, sentando las bases para practica artisticas,
docentes e investigativas con una misma moldura.

De esta manera es que se actualiza un saber y un sentir bajo parametros y jerar-
quias que establecen qué es y que no es musica, de qué modo debe hacerse, cémo
debe ensefiarse y como debe aprenderse sin preguntarnos el origen de sus modos
de existencia. En este modelaje reside la colonialidad del sery del saber (Mignolo, 2010;
Dussel, 1994; Holguin Tobar y Shifres, 2015; Gonnet, 2015). En otras palabras,
una construccion monocultural que por su legitimacion social (en la ciencia la
academia, en la opinién publica, en el mercado) avasalla y subsume otros modos
corrientes y presentes de accionar musical.

Este arena donde conviven tensiones de indole epistemolégico nos ofrece
incontables aristas para reflexionar, sobre todo en términos de inclusién y jus-
ticia hacia la diversidad de manifestaciones, o sea, cuan inclusiva o exclusiva es
nuestra mirada hacia la multiculturalidad o con que tijeras le damos forma. Decia
Don Juan a su aprendiz “e/ problema contigo es que entiendes las cosas de un silo modo”
(Castaneda, 2007; p. 125) para alertarlo acerca de su estrecho modo de concebir la
realidad. La estrechez mental no serfa un problema en sf mismo, si la negacion de
otras posibilidades de serla. A propdsito alerta Boaventura de Souza Santos (2008)
que no habrd justicia global sin justicia cognitiva global.

El presente articulo relata una experiencia sostenida en el tiempo, que no ha
sido gradual o sistematica, que no ha tomado como objetivos los puntos de par-

28



epistenzus
La diversidad de caminos en la construccidn de conocimiento musical

Daniel Gonnet

tida de ontologfas de texto y objeto, sino que ha privilegiado condiciones iniciales
que promovieron el encuentro intersubjetivo (Cross, 2010) y la participacion mu-
sical interpersonal (Turino, 2008). Mas alla del formato taller que le dio curso, para
no caer en clasificaciones de las que alertabamos anteriormente, la practica estuvo
situada dentro un escenario cultural que brindé condiciones y motivaciones, cuyos
participantes desarrollaron una pericia musical digna de ser destacada.

A lo largo del escrito se hara una presentacion de la experiencia, su contexto
historico, sus personajes y escenarios. Se trabajara con relatos en entrevistas y con
analisis de producciones musicales.

Presentacion de la experiencia, sus personajes y escenarios

Daniel y Damian hoy, a mediados de 2015, tienen 25 y 24 aflos respectivamen-
te. Son hermanos. Ambos componen un duo llamado Resistir Eterno y en 2014
presentaron su disco llamado Desde e/ Anonimato. Este disco les llevé unas 30 horas
de grabacién. Durante el transcurrir de las mismas fueron repasando diferentes
aspectos, re grabando, eligiendo invitados, reuniéndose con amigos y conocidos
que les dieran sus opiniones.

Hxactamente 10 afios atras, cuando tenfan 14 y 13 afios iniciaron su relacién
con la musica. Fue en el Centro de Dia La Casona, ubicado en la ciudad de Floren-
cio Varela. A escasos 30 kilometros al sur de la Capital Federal, Florencio Varela
se ubica dentro del llamado 3er cordén del conurbano bonaerense. El Centro La
Casona, forma parte de una comunidad evangélica protestante de origen aleman.
Durante la década del 2000, ante el fuerte impacto de la crisis socioeconémica
que vivencié la Argentina, que afectd principalmente a los sectores mas bajos de
la sociedad, generé proyectos comunitarios con el objetivo de oftrecer espacios
a través de formato taller, en las lineas de formacion en oficios y de expresion
artistica. Durante esa década los talleres fueron forjando la identidad de los chicos
y chicas que allf se reunfan.

Los comienzos

Durante el afio 2004, Daniel y Damidn se acercaron al taller de musica. Tam-
bién concurrian a los talleres de oficios de panadetia y carpinteria.

En el taller de musica comenzaron tocando guitarras espafiolas. En un primer
momento, en funcién de los intereses, de las posibilidades del tallerista y de los
elementos materiales las clases de guitarra constituyeron la primera experiencia
de aprendizaje.

Sus expectativas giraban en torno de aprender a tocar instrumentos y tener
una banda. Sus gustos principales estaban en los géneros rock —los grupos La
Renga, Hermeética, Almafuerte, y a través de éstos, conocieron a sus influencias-, pero
sobre todo en expresiones provenientes del folclore como el cantor José Larralde.

El método inicial de aprendizaje del instrumento se basé en melodias senci-
llas y conocidas. Algunas eran de conocimiento general como Feliz cumpleaiios y
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Arrorrd, otras del acervo religioso y otras de variada procedencia cuya inclusion
en el trabajo fue a pedido de los participantes. Asi pidieron aprender los bajos de
algunos temas de rock y algunos punteos de temas de cumbia conocidos. Ademas
de los temas en guitarra en el taller se cantaban canciones « pedido y cada uno de
los participantes llevaba algo para escuchar y compartir.

El taller tenfa unos diez participantes. Damian y Daniel, se rien cuando recuer-
dan que tenfan solamente tres guitarras y que grababan en casetes las melodias y
otras veces grababan “cualquier cosa”.

Valga unna mencién destacada al procedimiento de la grabacién: pareciera
generarse un vinculo con la tecnologfa como recurso cognitivo y metacognitivo.
ILa grabacion sirve para escuchar aquello que se va aprendiendo y realizar co-
rrecciones de lo que suena. Asimismo, permite (v luego los mismos participantes
hablaran de poder planificar sobre lo grabado) pensar en un nivel metacognitivo
superior e inferior. Eso equivale a decir que es posible a partir de una grabacién
efectuar operaciones a nivel estructural. Las decisiones que pueden tomarse —el
ensayo y el error, la improvisacion- equivalen a experiencias microgenéticas.

Asimismo, la grabacién conjunta con otros (como registro participativo) crea
un sentimiento afectivo fuerte que indudablemente opera en las condiciones que
hacen significativa la experiencia. En este sentido se destaca el humor dentro del
encuadre, y el recuerdo de que para los dias de taller habfa que llevar chistes y era
un clasico de cada intermedio o pausa contarlos.

Rescatan los jovenes que en un determinado momento se implementé en el
taller un sistema de préstamos de los instrumentos, entonces podian llevarse las
guitarras durante algunos dfas. En esos lapsos ellos ademas de tocar sacaban temas
de oido.

A mediados de 2004 realizaron un campamento junto con el resto de los asis-
tentes a las actividades del Centro al que llevaron las guitarras y, dado que sabfan
por entonces muy poco repertorio pasaban “wucho tiempo” repitiendo las mismas
canciones. Después del campamento comenzaron a tocar “sonos” (acordes). Tam-
bién recuerdan que el tallerista llevé una hoja con todos los acordes y que ellos
probaban construir las posiciones. Es dable considerar del relato que la hoja con
acordes opera como un mapa, o diagrama, que posibilita recordar una posicion.
No se encuentra dotada, o al menos parece surgir como apoyatura o andamiaje y
no como fin en si mismo. De tal modo esa herramienta no surge como objetua-
lizacion de la musica, critica que se le realiza al sistema notacional de la partitura.

Esta relacion directa entre tiempo disponible y tiempo dedicado a tocar, algo
que ellos expresan con claridad cuando dicen “fener la guitarra encima’, genera las
condiciones de posibilidad de construccién del conocimiento manifiesto en una
multiplicidad de instancias de su microgénesis. Es notable que su relato de aquella
época abunde en expresiones como “pasdbanmos todo el dia ah?’, “pediamos la carpeta
(copias con los materiales que se iban realizando en el taller), las guitarras y nos quedabamos”.

Para el cierre del afio en el Centro se realizé una muestra en la que mostraron
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melodias y acordes. Fue importante para ellos, también, su participaron como
musicos en la ceremonia religiosa de navidad.

Tiempos de ampliacion de repertorio e inicio de composicion

El recuerdo de Daniel y Damian otorga un lugar permanente a la composicion
en el ddo: “en la escuela escribfamos cualquier cosa y después le ponfamos una
melodia improvisando sobre los tonos”. Nacer y Morir sentenciado y sin fin, (pri-
mera cancion grabada por el ddo y analizada en la siguiente seccion) expresa la
confluencia de practicas que dan cuenta de un modo de construir conocimiento.
En ¢l confluyen varios procesos creativos que van teniendo lugar mas o menos
independientemente.

Uno de ellos es el proceso de escritura improvisada. Este modelo forma uno
de los pilares en las diferentes escuelas de rap: sobre una base sostenida con re-
peticién un solista utiliza diferentes recursos vocalicos incluyendo tanto onoma-
topeyas como sonidos, palabras, oraciones y frases que van creando la cancion.
Esta cancion ofrece esa estructura: una base que se repite sobre la cual se monta
una letra.

Durante las vacaciones de verano de 2005, antes de que comience el taller el
Centro ofrecfa espacio de Colonia de Vacaciones. Allf los instrumentos estaban a
disposicion.

“Fue el ario de Cromagnon," eso nos marcd...” entonces el repertorio de la banda
Callejeros estuvo presente dentro de la musica que escuchaban y “sacaban’.

“Era un momento de mucha angustia, esas letras nos identificaban. Canciones como
Probibido, 9 de Julio, Una noche fria....decian cosas que nos pasaban_y lo que les pasi
a los pibes que fueron al recital nos podria haber pasado a nosotros también. Entonces
tocabamos niucho, en el Grupo de Jovenes siempre nos pedian canciones”.

El taller ofreci6 nuevas posibilidades ese afio, primero porque se dictaba dos
dias por semana y después porque empezaron a involucrarse con otros instrumen-
tos: “Habia tambores de batucada y armdbamos ritmos”.

También, el Centro los invitaba a participar de distintos espacios: “Coz e/ grupo
de jovenes nos empezanios a reunir con otros centros. Siempre levibanmos las guitarras y los
tachos” Las celebraciones religiosas también los inclufan: “fbamos a todos lados a
tocar, a los cultos en Quilmes, en las parroquias de Belgrano (Ciudad de Buenos
Aires), en Martinez y Vicente Lopez (zona norte del conurbano bonaerense)”.

También ese aflo “a mediados, después de vacaciones de invierno” empezaron a utili-
zar tablaturas. La tablatura es un antiguo método para escribir melodias, diferente

1. La tragedia de Cromafién fue un incendio producido la noche del 30 de diciembre de 2004 en el
establecimiento llamado Republica Cromafén, en el barrio de Balvanera de la ciudad de Buenos Aires,
durante un recital de la banda de rock Callejeros. Este incendio provocé una de las mayores tragedias
no naturales en Argentina y dejé un saldo de 194 muertos y al menos 1432 heridos.
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de la partitura convencional. Este indica en qué punto o posicién debe pisarse la
cuerda para obtener la nota deseada. I.a tablatura para guitarra se conforma por
seis lineas horizontales, las cuales representan las seis cuerdas. Por sobre éstas se
escriben numeros, los que significan los casilleros en los que se debe apretar el
mastil (Jackson, 2008) (figura 1).

En tal sentido, y es complementario de lo expresado acerca del recurso de la
grabacion, la escritura contribuye a un modo diferente de cognicion. Esto equivale
a decir que configura un modo cognitivo particular diferente del que tiene lugar en
contextos agrafos, siendo que en ellos se manifiestan progresos en las capacidades
cognitivas (Olson, 1998). En este caso, repetimos, se brinda como complemen-
tario a otras modalidades, sirviendo como recurso practico para tocar melodias.
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Figura 1. Tablatura para guitarra.

Hacia fines de 2005 el grupo del taller grabé unas canciones. “Fuimos a la
casa de un musico amigo del tallerista. Tenfa una guitarra, una computadora y dos
micréfonos. Nosotros pensabamos que tbamos a ir a un re estudio, nada que ver”.
Para esa ocasién grabaron varios temas grupales junto con otros integrantes del
taller y Nacer y Morir, sentenciado y sin fin.

“una cancion en la que estaba todo mal. La letra te tira para abajo. Le hacfamos
los bajos y cantdbamos arriba. Le hice un solo de guitarra larguisimo, asi nomas
hacia los solos como me sonaban en ese momento, usaba una pua re dura. En el
taller hacfamos puas cortando tarjetas magnéticas, después las lijabamos”.

Mdisica e imagen

“En 2006 empezanmos con el taller de cine ademids de miisica”. Durante ese afio el
objetivo del taller era grabar. El centro habfa comprado equipos y guitarras acus-
ticas. “E/ taller se habia dividido y nosotros nos queddabamos a grabar, (y) dabanos una mano
para enseniar’.

En el taller de cine se les ocurri6é hacer un video clip sobre un tema propio.
Asi tenfan un triple trabajo: grabar, pensar en la edicién sonora y en la idea general
del video, es decir como lo querfan comunicar. Los procesos eran diversos, “pen-
sdabamos en el tema, pero también en el video, eran dos cosas diferentes pero que iban juntas. ..
Cuando ya tnvimos el tema nos pusinos a ver si daba ponerle muchas cosas”.

Hacfan las grabaciones con un programa llamado Audacity, de libre acceso.
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Grabaron primero una version con guitarra y voz, y luego fueron agregando otras
pistas superpuestas.

Del proceso de grabacion por pistas debemos aclarar que, justamente, consiste
en superponer diferentes grabaciones complementarias. De tal modo que es posi-
ble ir construyendo estructuras. De ahf la fascinacién que crea este proceso, dadas
las posibilidades que abre. Es preciso recordar lo que paginas atrds se mencionara
de la grabacién como proceso constructivo y por sobre todo metacognitivo.

“Como el programa podia trabajar con pistas pudimos cambiar mucho (...) Asi agre-
gamos un 1iff al principio y a la mitad del tema. Después nos re cebamos® y pusinos nin-
chos solos de diferentes instrumentos. Después los sacamos. . .lo bueno era probar como so-
naba. Era como un ritual eso de grabar. .. preparar las cosas, siempre se quedaba alguno a
cebar mate. .. También pensabamos en el video, o sea, si estaba muy cargada la miisica y el
video iha a tener muchas imdgenes, no nos gustaba. Asi que al final dejamos algo sencillo”

A pesar del interés y la motivacion, el proceso fue dificil al principio.

“Pensdbamos que grabar era sencillo. ..uno graba y ya estd, asi queda, pero no, cansa
un monton. Ademds uno aprende que puede quedar mejor, y se pone mds exigente. ..y a
veces uno se confunde y hay que grabar de nuevo, y otra vez. Y frena y escucha, y piensa
en que olras cosas se pueden agregar, o sacar. Y también aprendés lo que es una version,
porque uno piensa que un tema es algo ast, duro, gue no se puede cambiar, y eso estd bueno.
Lo aprendimos grabando”.

Desde la mirada metacognitiva se evidencia la posibilidad de hacer a partir del
feedback, y la elevacion del estandar de evaluacion a medida que se van exploran-
do diversas alternativas.

Otro cambio importante durante ese afio, que contribuy6 sustancialmente en
la construccién del conocimiento fue la activacion considerable de las actuaciones
en vivo. Ese afio fue de salir a tocar mucho. “Tenianos los tambores y con el taller salia-
mos por abi, en algunas fiestas. Tanbién en campamentos y un poco como ayudantes del profe”.

Como cierre del aflo, en ese marco, una experiencia importante fue la de la
presentacion de los cortos del taller de video, porque la apertura fue con una obra
de percusién compuesta dentro del taller.

“La idea fie después del campamento de invierno. Haciamos un juego con vasos, un
Juego de percusion. Después pasamos el ritmo a los tachos. Como el juego de vasos tiene
una. ..como una coreografia, hicinos lo mismo con los instrumentos de percusion. Asi
thamos tocando el mismo ritmo en los distintos instrumentos y como cada uno tocaba
distinto sonaba distinto. Cnando llegabas al mismo tanibor del comienzo tenias un tienpo
de improvisacion. Cuando el profe hacia un sonido especial, volviamos a hacer lo mismo

2. Coloquialmente entusiasmarse.
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que al principio, termindbamos con un grito. ..nos aplandieron mucho. Eso sumado a la
presentacion del video. . .gnan, fue mucho, muy importante”.

2007: Otro video —grabar, actuar y producir- otros roles en el taller

El 2007 fue un afio de inclusién de mucho repertorio,

“aprender muchas canciones nuevas, escuchar mucha niisica diferente. El taller era un
espacio para escuchar y probar. Ya éramos profes de los mds chicos. También nos invitaban
de los otros proyectos para que toquenos, hagamos fiestas. Siempre, para los bantismos,
casanientos, nos pedian que toguemos. Era comer y tomar de arriba. Ademis del reconoci-
miento. En los barrios de esta parte hay mucha discriminacion, asi que estar en otra aynda

para que no te metan en la misma bolsa”.

Durante el segundo afio del taller de cine los chicos tomaron otro desafio:
sobre una composicién mas compleja harfan un video sobre el cual también ac-
tuarfan.

“Eso fue flash, porque era ademas poder comunicar una idea. Aprendinros muchisimo.
E/ aiio anterior era un tema mas sencillo, en todo. En arreglo nusical principalmente,
porque Pandenonium eterno tenia cosas que venian de mucho tiempo de probar, de im-
provisar, también de juntar ideas de diferentes épocas. La letra lo niismo, hablaba de la
tragedia Callejeros y de un pibe que nacid en la Ex ESMA?. Cosas que nos marcaron en
es0s anos. .. y armar esa idea en el video. Muchos amigos nos ayndaron a armar la idea”.

Hacen una serie de apreciaciones del rol de talleristas, y de lo que significé en
ese momento. En este sentido pueden relacionar aspectos del ser artista —interpre-
tar, componet- con los de colaborar con tareas de transmision.

“Bueno, los chicos chicos querian ser un poco como nosotros, y eso es genial para ense-
nar, porque los chicos ya sabian canciones que querian aprender. Saludaban, decian, guiero
esta, aquella, y asi es facil. Muchos juegos habiamos aprendido. Muchas canciones a las que
les deciamos danzas, que aprendimos en la colonia, en un taller de recreacion. Y muchas
cosas que venian de antes. . . los chistes, la merienda con los pibes de (el taller de) panaderia”.

La experiencia de la perspectiva docente les abre también una perspectiva so-
cial nueva. Abordan su responsabilidad como ensefiantes de un modo que da
cuenta del valor que le dan a su experiencia como aprendices en el talle. Asi, va-
loraban que la actividad del taller no era como “en la escuela” que cada cosa esta
separada, como matetias, sino que “zo nos preocupdabamos si uno se iba de un taller a

3. Escuela de Mecanica de la Armada. Centro de Detencion ilegal y maternidad durante la dltima
dictadura militar en la argentina (1976-1983) Hoy Espacio Memotia y Derechos Humanos (Ex ESMA).

34



epistenzus
La diversidad de caminos en la construccidn de conocimiento musical

Daniel Gonnet

otro porque se quedaba por abi. 1o bueno es que los pibes decidian ir porque les gustaba y eso
es distinto”.

Andlisis estructural de las grabaciones

Se presenta el andlisis estructural de las grabaciones. Se estima que este analisis
puede echar luz no solamente sobre los logros obtenidos a lo largo del proceso
(ya que muestras dos instancias a lo largo de ¢€I) sino también describir aspectos de
tal proceso al poner de manifiesto aquellos aspectos estructurales de la musica que
muestran modificaciones en su tratamiento y complejizaciones en sus abordajes.

El analisis de los datos se obtuvo a partir de la aplicacion de técnicas esen-
cialmente comparatistas. Si bien estas ultimas se han utilizado para indagar en
cuestiones superestructurales de educacion, es posible utilizar sus herramientas
metodoldgicas y marcos conceptuales para analizar un proceso de aprendizaje.
Para ello, el andlisis se valié de un modelo de comparacién que toma ciertos atri-
butos de las ejecuciones que resultan observables a partir del andlisis musical y
performativo.

En particular este modelo somete a comparacion las siguientes variables:

1. analisis de la estructura como la variable mas saliente a la hora de articular
el discurso;

2. regularidad de las frases que componen dicha estructura tomando como
parametro su duracion temporal;

3. eventos mas relevantes que demarcan la interpretacion y variaciones de
tiempo coincidentes con cada uno de estos.

Como parte de la descripcion se explicitan los acordes utilizados en las dife-
rentes partes de cada una de canciones.

Ficha técnica y descripcion y comparacién de las canciones

Cancién | (2005)

Titulo: “Nacer y Morir sentenciado y sin fin”

Duracion: 3 '23”

Autores: Damian y Daniel Gonzalez

Grabacién recogida el dia 25 de octubre de 2005 en el ambito del Taller de
Musica del Centro de dia La Casona. Florencio Varela.

e Proceso de grabacién: Interpretan guitarras espafiolas los dos compo-
sitores de la cancién, un invitado en armoénica, y una guitarra armonica
mas. El modo de grabacion se realizé mediante un micréfono ambiental
conectado a una PC.
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e Descripcion del tema: Se trata de una canciéon de rock compuesta sobre
una secuencia que se repite a lo largo de todo el tema. (ostinatto arménico
sobre los acordes Em — C - G - D)

e Velocidad o tempo de la cancién se escuchan variaciones temporales, con
una aceleracion en los momentos en los que se improvisa en solos de
guitarra.

e Descripcion del texto: La letra de la cancién trata acerca de una vision
determinista de la vida. El relator se dirige a una segunda persona enfati-
zando en aspectos negativos del »zvir, donde se debe estar preparado para
el sufrimiento, manifestado este como aspecto pre destinado e inherente
al vivir antes mencionado.

Vos no sabés lo que te espera afuera, vos no sabés lo duro que es sufiir y el existir. ..
Saber, que no te esperan juguetes que malo es, solo la nuerte de lo que existe o pueda
excistir haciéndote sufrir.

Cuando salgas afuera deberds estar en pie. Para afrontar lo que vendra despiies, te
aseguro que nada bueno es.

Ello saben que existis pero no miran al infeliz, llorando estds y preguntindote porque
nact y porque mori

/Nacer y morir sentenciado y sin fin/

Tratamiento instrumental: No hubo trabajo de elaboracion. Se efectué una
eleccion en funcion de los instrumentos presentes al momento de la grabacion.
Uno de los miembros del dio cantd y toco la primera guitarra, la que hace los
solos. El otro interpreto la guitarra ritmica o acompafiante, ejecutando la secuen-
cia repetida u ostinatto. Un tercer musico acompafié con arménica improvisada
in situ.

Forma: Con respecto a la estructura formal del tema se puede afirmar que no
posee una construccion de cancion tipica. Generalmente encontramos canciones
con estructuras simétricas en unidades de estrofas y estribillos. La presentada aqui
no posee tal formato. La organizacion de la forma musical se presenta en este
trabajo como uno de los focos de la comparacion (ver tabla 1)

Cancion 2 (2007)

Titulo “Argentina SiGLO XXI”

Duracién: 3 "26”

Autores: Damian y Daniel Gonzalez

Grabacion Realizada ente los meses de Agosto y Octubre de 2007 en el Taller
de Musica del Centro de Dia I.a Casona Florencio Varela. Se utilizé un software
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libre llamado Audacity. Se procesé desde una consola con 6 entradas. Se utilizaron

dos guitarras acusticas y un teclado.

Descripcion del proceso de trabajo: El proceso de grabacion fue reali-
zado por el dio. La manipulacién y edicion fue un proceso compartido
por los participantes y el tallerista, dentro del marco de actividades. Antes
de grabar se trabaj6 en la letra como modo de estructurar la cancién. Se
realizaron varias pistas de guitarra acompafiante y voz, eligiéndose una
sobre la que trabajar. Luego se grabd el resto, la guitarra acompafante,
la primera voz o voz lider, la segunda voz o coro, una guitarra mas que
agregaba detalles agudos, teclado y por dltimo y por separado los motivos
llamados riff de inicio e intermedio. Estos fueron luego editados median-
te el programa informatico.

Se trata de una cancién de rock compuesta en la tonalidad de sol mayor. *

Con respecto a las variaciones temporales el tema posee muy pocas. Se
mueven dentro del tempo moderato. La velocidad se mantiene y luego
pueden percibirse aceleraciones de consideracion al final de los estribillos.
Durante el comienzo del ultimo tramo (Coda) continia a mayor veloci-
dad y al finalizar regresa exactamente a la velocidad de inicio. A diferencia
que el tema anterior, en este caso la variacion de velocidad puede hasta
valorarse como rasgo estilistico, siendo la velocidad un modo de enfatizar
una parte especial a la que quiere destacarse para luego dar sensacion de
final (o reposo) regresando a la velocidad inicial.

Descripcion del texto: La letra de la cancién versa sobre una vision de
la realidad de la Argentina actual y del mundo. Trabaja con metaforas de
la realidad, efectuando una critica a los gobernantes, y dando lugar a la
accioén desde una busqueda de revancha.

Las ldgrimas lenan como pan, hoy no es de ignal a igual. Nisios con miradas maduras,
Sfamilias en calle a oscuras.

Curtidos por el gran sol van, hoy lloran a los que no estan, niiios marginados solo son
cifras de un pais trasladados al caos.

Argentina se desangra, Argentina quiere revancha, argentina estd a la banca_y hay
hijos que hoy le dan la espalda.

Argentina se desangra, Argentina quiere revancha, Argentina estd a la banca y gober-
nantes que hoy, la interna de la nada.

Manifestacion salgan a matar, dicen los que nos hunden mas y mds Verdad tan cruel
que azota a lomo de aquel gue no se nota En las calles veo tanta crueldad por parte de

4. Solo para graficar se expone el cifrado en la convencién cifrado americano: : G—D — C— Am7 —
D (en las estrofas) / C— G- C—G - C—D —C—D7 (en estribillo) G-D-C-D- D11-D (en el puente)..
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las fuerzas que te reprimen el derecho que a toda persona le corresponde tenerlo.

E/ mundo se desangra y hermanos que hoy le dan la espalda

E! Mundo se desangra, el mundo quiere revancha el mundo esti a la banca y gobiernos
que hoy no hacen nada, no hacen nada, no hacen nada.

Tratamiento Instrumental: La idea original era la de un solo de guitarra en el
espacio del puente. Luego, se incluyé un teclado para efectuar la armonfa. El riff
fue grabado en variadas oportunidades tratando de ajustar los tiempos. Se grabé,
en segundo plano una guitarra ritmica con acordes en registro agudo con cejillas.
Se grabaron 3 pistas de voces. Una lider, y dos coros. Todas interpretadas por el
mismo intérprete.

Estructura: Se trabaja sobre unidades simétricas: introduccion, estrofas, es-
tribillo, solos. LLas que componen partes simétricas (ver detalle y comparacion en
Tabla 1).

Musica e imagen: El tema sirvié como base para la edicion de imagenes. A lo
largo de este trabajo fue necesario obtener patrones temporales y sonoros, hilva-
nando la forma de la composicién con la narrativa y semantica de la letra.

ILa tabla 1 expone en otro formato las principales caracteristicas de las cancio-
nes que son comparadas. Se muestra alli, la estructura de la cancién —su organi-
zacion principalmente y en las variaciones de tiempo —y en la columna de tiempo
metronémico, se consignan las variaciones en la velocidad de las canciones.

Discusion

De la comparacion precedente es posible desprender algunos ejes relevantes
para la discusion:

En la cancién de 2005 tenemos una grabacion casera, donde la interpretacién
tiene lugar en tiempo real apoyada en la continuidad de un ostinatto que le otorga
estructura, sobre el cual suceden otros eventos a eleccion del intérprete de la voz
y guitarra lider. Por el contrario, en la cancién de 2007 se aprecia un tema grabado
en diferentes pistas lo que habla de un trabajo articulado en funcién del proyecto
creativo, melodfas y armonfas sencillas pero que son cuidadas y pulidas en fun-
ci6én de la composicion y de la produccion. En este sentido es posible advertir de
qué modo el proceso metacognitivo en la elaboracién del material influy6 en la
produccion artistica resultante. Por ejemplo, durante el proceso de composicion y
arreglos que se llevaba a cabo dentro del espacio taller se planeé un intetludio con
un solo de guitarra con efecto de distorsién. Una vez grabada la primera guitarra
armonica, la voz que sirvié como base y el riff de inicio y el del interludio se deci-
di6 no hacerlo por motivaciones estéticas de los compositores, eleccion que con-
trasta con la primera canciéon donde es posible escuchar una guitarra lider presente
sobre el ostinatto sin prestar atencion a forma ninguna. Como consecuencia de esta
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eliminacién se probo y finalmente se eligi6 la inclusion de un teclado ejecutando
simplemente los acordes.

La vinculacién entre armonia y estructura de la forma musical se hace mas
sofisticada con relacién a la comparacion de las formas. En la cancién de 2005,
como ya se menciond, la forma es dada por el ostinatto — sucesion de 4 acordes
simultaneos. En la cancion de 2007 la armonia, si bien sencilla, establece una
concatenacion de acordes para la estrofa y otra para la parte del estribillo. Asi, por
ejemplo, se destaca el corte en la ejecucion. Este efecto se utiliza por tnica vez
en la cancién, evento al que continta el mismo riff del inicio del tema, pensado
como un nuevo comienzo. La idea del nuevo comienzo tiene un paralelo con el
tratamiento de la letra de la cancién: mientras que durante la primera estrofa la
letra relata una vivencia acerca de la situacién de Ja Argentina, la segunda estrofa
relata una vivencia del zundo. Esta decision de dividir la forma del tema tiene un
correlato con lo expuesto en la letra, decisiones dentro del campo de la poética o
proyecto de creacion.

Con relacién también a la letra es posible ver en la compuesta en 2007 una
simetria en la métrica de los versos, a diferencia de la llevada a cabo en 2005.

Hstas observaciones permiten identificar pautas de aprendizaje musical en el
contexto del taller que superaron los limites tanto de los objetivos de aprendizajes
explicitos vinculados fundamentalmente a la adquisicién de habilidades de ejecu-
cion vocal e instrumental como de los propésitos propios del petfil “comunitario”
del mismo — vinculados a la integracién y contencion socio afectiva de los jovenes
participantes. De este modo se advierte la construccion de conocimientos rela-
tivos a la comprension y operatoria de la estructura musical en el marco de los
lenguajes abordados.

LLa comparacién realizada pone de manifiesto una suerte de secuencia en los
aprendizajes que no obedecen a un curriculum explicitamente formalizado.

Asimismo, las observaciones dan cuenta de que la inclusién de la tecnologfa
como parte de las actividades del taller opera como un elemento importante en
el aprendizaje. Esta operacion permite reflexionar acerca de las acciones llevadas
a cabo, destacandose la naturaleza metacognitiva de dichos procesos. Es posible
apreciar que los talleres dentro las estrategias de intervencién comunitatia pue-
den ser un ambito que genera condiciones adecuadas para la construccion del
conocimiento musical mas alla de sus propésitos explicitos. Al mismo tiempo,
dan cuenta de coémo la musica emerge del propio contexto social. El curso del
aprendizaje en la construccion y concrecion de un proyecto permite eslabonar
lo adquirido con sucesivos desafios de manera gradual. En este sentido los datos
muestran la puesta en juego de datos asimilados por el complejo entramado de
interacciones con la musica de la cultura. De estas interacciones en tanto oyentes,
intérpretes, compositores a través de herramientas diversas dentro de las que pue-
den mencionarse la escritura en verso, la des grabacion de letras, la des grabacion
y escritura musical, la operacién de equipos y programas de audio, la edicién de
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video, etc. surge una pericia fruto de la accién en la cultura (Sloboda, 1991/1997)

que mencionaramos paginas arriba.

Cancion 1 (2005)

Cancion 2 (2007)

Detalle de Tiempo reloj Tiempo Detalle de Tiempo Tiempo
eventos (min, seg) metronémico eventos reloj (min, | metronémico
Musicales (bpm) Musicales seg) (bpm)
Comienzo 0:00 96 Comienzo 0:00 120
Introduccion Introduccion
Parte A 0:05 104 Parte Estrofa 0:02 120
0:18 A 0:18
Puente ostinatto 0:39 112 Parte 0:36 124
Estribillo B 0:59 126
Solo | 0:57 116 Puente 1:21 126
instrumental
Parte B 1:40 112 Riff idem intro 1:43 122
1:56
Puente ostinatto 2:09 Parte Estrofa 1:45 122
A 2:00 124
Solo Il 2:14 116 Parte 2:18 126
Estribillo B 2:40 128
Parte A~ 2:26 Coda 3:01
2:39 112 Coro 3:07 122
Final 3:26 120
Solo 111 11 2:46 116
compases
Puente ostinatto: 3:13 104
Final 3:23 92

Tabla 1. Comparacion de la organizacion de la forma musical de ambas canciones

Reflexiones a modo de conclusion

Valga como puntapié¢ de cierre el siguiente parrafo tomado a principios del

afio 2007.

“Aprender muchas canciones nuevas, escuchar mucha miisica diferente. El taller era un

espacio para escuchar y probar. Ya éramos profes de los mds chicos. También nos invitaban

de los otros proyectos para que toquemos, hagamos fiestas. Siempre, para los bantismos,

casamientos, nos pedian que toquenmos. Adends del reconocimiento. En los barrios de esta

parte bay mucha discriminacion, asi que estar en otra aynda para que no te metan en la

misma bolsa”.
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Surgen varios puntos sobre los que es preciso detenerse, ponderarlos dentro

del proceso por sus implicancias cognitivas individuales y sociales, en relaciéon con

la construcciéon de conocimiento situada dentro de ese contexto particular y no

s6lo de caracteristicas generales.

1.

La ampliacién del repertorio: Ampliar, en este sentido, significa exten-
der el aprendizaje. Intensificar la practica, pero también ir desarrollando
patrones estructurales. En materia musical, a menudo se puede apreciar
como audiencia la similitud entre canciones. Esto tiene que ver (a gran-
des rasgos y para que se comprenda mejor) con similitudes tanto en los
giros melddicos, por tratarse de una escala tonal, como en las funciones
de la armonfa, tanto a veces como en los ritmos. Este cruce de variables
hace posible escuchar y percibir patrones de similitud. De este modo, la
practica sistematica de escuchar y percibir, anotar y recordar, e interpretar
desarrolla estructuras.

El acceso al rol del maestro: La accion de transmitir conlleva como
oportunidad para el desarrollo de procesos metacognitivos, es decir la
reflexion sobre los propios procesos para poder acompafiar las construc-
ciones de conocimiento de otros.

La oportunidad de tocar cada vez con mayor compromiso y asumiendo
roles profesionales recibiendo solicitudes de parte de la comunidad que los
referencia como musicos.

En el mismo sentido la autopercepcion del valor social y moral que la
actividad va teniendo para ellos consolida su autoestima al mismo tiempo
que refuerza sus roles como artistas y maestros.

Hsta serie de elementos brinda la coyuntura para problematizar los ejes de

la educacién musical revalorizando experiencias sociales vertebradas por dimen-

siones del encuentro como las expuestas anteriormente. Conceptos de musica

en tanto accién, como el de wusicar (Small, 1997) y la participacién dentro de la

performance (Turino, 2008) se brindan oportunos para dar ese paso.

Concepciones como estas también alientan a pensar en un rol de educador

musical co-participativo en relaciones de cara a cara y codo a codo. Tenderfamos

entonces a la promocién de una

“musicalidad interactiva, para que lo que hoy es un bien de consumo pueda ser resig-

nificado como medio de comunicacion. En el peor de los casos podemos legar a tener tal vez,

demesiada miisica y danza (...); en el mejor de los casos, tal vez instauremos una pequeiia

revolucion al alcanzar una mejor comprension, y una mejora general, de la capacidad hu-
mana para socializar” (Cross, 2010, p 18).
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