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- INTRODUCCION

Prof. Clarisa Alvarez

En la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires, desde la Direccién de
Curriculum, se ha puesto en marcha la elaboracion de documentos de trabajo, con el
objetivo de ir acercandonos paulatinamente a los cambios que en todo el sistema
educativo nacional impone la nueva Ley Federal de Educacion.

Este documento, no tiene el caricter ni el alcance de un disefio curricular;
intenta ser un material auxiliar para el docente, que lo oriente durante esta etapa de
transicion. Este material se ird ampliando y/o modificando en la medida en que se reciban
los aportes de los docentes, en relacion a la efectividad y a las dificultades que se
presenten en la tarea diaria del aula.

En primer lugar, se intenta dar un encuadre general a la disciplina. Luego,
cdmo ésta se inserta en la escuela, pensando ya en la nueva estructura dada por la ley
federal, en términos de EGB (Educacion General Basica). En este punto, desarrollaremos
una propuesta metodologica general (compartida con las otras disciplinas del area
artistica, tal como se anticipara en el Documento N°1 elaborado por el equipo de Artes), y
un listado de los propésitos que, en relacién con la actividad musical seria deseable
plantearnos desde la escuela (qué deberiamos garantizar a nuestros nifios en su paso por
la EGB). En tercer término, una orientacién sobre las acciones que los docentes deberian
implementar para asegurar una articulacién entre la actividad realizada por los nifos en el
nivel inicial y la que emprenderan en el primer ciclo de EGB. Por Gltimo, un listado de
contenidos estructurado por bloques.

Cada bloque esta precedido por un desarrollo con algunas orientaciones
metodolégicas. Por Gltimo, algunas consideraciones sobre el criterio sugerido para
seleccionar el cancionero escolar.



1.-FUNDAMENTACION GENERAL

Vivimos inmersos en un universo sonoro. Sonidos de todo tipo: agradables,
desagradables, algunos deseados, otros en vias de extincion, todos ellos cortando con su
vibrante vida al silencio, que es marco indispensable (y tantas veces "escasc") para la
comprension de esa marea sonora que nos rodea.

El sonido es la materia prima de la musica y, como tal, merece ser tratado sin
discriminaciones. La percepcion, exploracion, seleccién, clasificacion del sonido, nos
aporta un manejo y conocimiento del material indispensable para el trabajo posterior con
los sonidos organizados: la musica.

La musica es una organizacion de sonidos realizada con la intencién de que sea
escuchada. Es lenguaje, expresion, comunicacion. La intencionalidad es la caracteristica
que fundamenta su sentido comunicativo. Es intencion del compositor expresarse, "decir
algo" con su obra, mas alla de las posibilidades concretas que existan en el momento de la
creacion, de que esa obra llegue hasta nosotros. Mas alla también de la posibilidad de que
nosotros, como oyentes, lleguemos a comprender el sentido de su expresion, su mensaje.
Nos llega "un" mensaje, que se convierte en casi "tantos" mensajes diferentes, como
oyentes participen de ese acto comunicativo.

Existen distintas maneras de relacionarse con la musica:
e como oyente
e como intérprete
s como productor-creador-compositor

En cualquiera de los tres casos, conocer basicamente el codigo nos permite lograr
un buen acercamiento al hecho musical, que se traduce en la comprension, decodificacion
y codificacion de las organizaciones sonoras. Comprendiendo es como se hace factible la
comunicacion.



2 LA MUSICA EN LA ESCUELA

La musica en la escuela debe permitir experimentar de las diferentes maneras
antes citadas; el nivel de profundidad a alcanzar se vincula con la etapa de desarrollo y los
intereses del grupo de nifios. El primer contacto con la musica es importantisimo, y
algunas veces esta disociado con las experiencias buscadas o deseadas por los alumnos.
Es nuestra obligacion, como docentes, brindarles esta posibilidad, ya que quizas para
algunos sea la unica oportunidad de contactarse con la misica.

Aquellos en los que se despierte un interés particular, podran canalizar sus
inquietudes en los establecimientos especializados (escuelas de musica, conservatorios)
pero la actividad en la escuela debe estar encarada de forma tal que ningtin alumno sea
excluido de las practicas musicales.

Hacer musica (ejecutar, producir-crear), apreciar la musica (a través de la audicion
critica, es decir reflexionando, con una toma de posicién) y ubicarla dentro de un
contexto (historico- geografico-social) serian las tres grandes tareas que tendran que
abordar conjuntamente alumnos y docente.

3 UNA PROPUESTA METODOLOGICA
¢ Qué significa hacer musica en el marco del aula de una escuela?

Brindar a los alumnos la posibilidad de ser participes del hecho musical, desde un
rol activo: como productores-creadores y como ejecutantes-intérpretes. Ambos roles
pueden concebirse desde multiples actividades, con diferentes niveles de complejidad. De

“ninguna manera la pretension es convertir a nuestros alumnos en excelsos compositores,
o concertistas; pero qué importante seria para todos tener la experiencia de sentirse "parte
integrante de la musica".

Que un alumno logre tocar una melodia en una flauta, no significa haber
conseguido ejecutar musica. En la ejecucion musical se trata de cuidar la calidad del
sonido emitido y atender a la oportunidad y expresividad de la ejecucion (mas alla de la
complejidad de la parte, y de las destrezas que el instrumento elegido requiera).

En relacion al canto, es necesario proporcionar a todos los alumnos la oportunidad
de aprender a cantar, superar las dificultades de afinacién que puedan existir y desarrollar
paulatinamente el oido arménico, de tal forma que puedan participar en una ejecucién a
varias voces, con seguridad y disfrutando del producto final de conjunto.



Con respecto a las actividades de produccién-creacion, las acciones iniciales
pueden consistir en la invencion de una instrumentacion para una cancion (incluso puede
tratarse de una simple instrumentacién con ajustes glo'bales); la calidad del resultado se
vincula con la exploracion y seleccion cuidada de fuentes sonoras, con la oportunidad,
calidad y expresividad en el uso de los instrumentos, para lo cual juegan un papel de
impdrtancia las destrezas motrices involucradas. De esta manera los alumnos sentiran
que el resultado de su trabajo tiene verdadero "valor" musical. La creacién de ritmos
sencillos, melodias cortas, respuestas a un antecedente dado, incluso en una pequefia
pieza musical con una estructura formal determinada, son actividades posibles y deseables
en'el ambito de la escuela. El docente determinara la gradualidad con la que planteara
estas actividades en base al diagnostico y promovera en los alumnos la valoracion de sus
creaciones, independientemente de la complejidad de lo creado.’

El docente debe creer en la capacidad potencial de sus alumnos. Esta es la
condicion de posibilidad que permitirda una verdadera guia de la tarea, brindando
oportunidades y el tiempo necesario para que el alumno pruebe sus propuestas, y las
ajuste o modifique seglin sus necesidades o las sutiles sugerencias recibidas. En este tipo
de tareas es donde las pruebas de ensayo y error son indispensables para arribar a un
buen producto final.

¢ Qué significa apreciar en musica?

"

escuchar, relacionar con Iav préctica previa, reconstruir en audicién
interior,explicitar los contenidos del pensamiento al respecto, sopesar las
opiniones con las de los otros, volver a escuchar para constatar, reafirmo
variar las impresiones iniciales, generalizar las conclusiones, etc."

(Fumé, DC 86)

En esta rica enumerac;ic’)n dentro del DC'86, esta descripta la esencia de la
apreciacién musical. Si nuestro objetivo es que los alumnos comprendan la musica,
debemos ayudarlos para que aprendan a escuchar mas alla, a descubrir como se
relacionan los elementos en el todo que es la obra musical, a advertir rasgos, indicios
acerca de la intencionalidad del compositor y/o los intérpretes.

"Los objetivos referidos a la creatividad sugieren la utilizacién de los contenidos musicales tratados,como via

para la configuracion de producciones musicales originales, tanto individuales como grupales.(...) Una vez que
el alumno ha experimentado, escuchado, comprendido, determinadas relaciones sonoras podra modificarlas,
proponer nuevas ideas utilizando esas relaciones o recomponer en diferente sentido sus elementos. Desde
esta perspectiva todas las experiencias del aula deberian contribuir al crecimiento creativo, cognoscitivo,
psicomotriz y afectivo de los nifios." (Furné. DC 86)
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La audicion pasiva y contemplativa, no alcanza para construir desde la audicion una
capacidad de analisis del hecho musical. |

En resumen, se trata de ayudar a los alumnos a escuchar atentamente y asi poder
reflexionar acerca de la musica.

“desarrollar la habilidad para distanciarse y reflexionar sobre el significado
de las obras artisticas, tanto de las obras creadas por otras personas como
las creadas por los mismos estudiantes” (Gardner,1994)

Apreciar la musica es (a modo de metafora) como "leer con los oidos". Podemos
leer distintas musicas y sonidos en diferentes situaciones: en un concierto, de un casete,
en un ensayo, de la radio, en una pelicula; puede ser la musica o los sonidos producidos
por el medio ambiente; las producciones propias y de nuestros compaieros; la del musico
ambulante que se para en una esquina de un barrio transitado, la del afilador que
promociona sus servicios, la de los pajaritos que viven en el arbol que tiene sus ramas
frente a la ventana del aula...

Los ninos deben aprender a escuchar. Y las clases de musica son el espacio ideal
para propiciar este aprendizaje. En la medida en que nuestros nifios escuchen mejor, se
haran mas sensibles a los sonidos. La profundidad que alcancen en la apreciacién
dependera de las preguntas que el grupo se haga acerca de lo que escuchan, o de las que
el docente formule. Las diversas situaciones de audicién y andlisis, brindaran un material
riquisimo para la actividad creadora o de ejecucion.

~ Por dltimo, ¢qué significa contextualizar en musica?

Al pensar en el contexto, inmediatamente pensamos en la necesidad de ubicar a
los- alumnos en el marco historico en el que fue concebida una obra musical. Pero, limitar
la contextualizacion a una serie de datos de historia de la musica es insuficiente. Sabemos
que la geografia y la organizacion social ejercen también su influencia en las producciones
musicales de los pueblos. Sabemos también de la importancia que tiene conocer la funcion
que la musica cumple algunas veces, "para qué" fue concebida (por ej.: la musica para
cine, la musica de publicidad); en muchos casos conocer de antemano las caracteristicas
de los destinatarios condiciona al musico y por lo tanto, influye en su produccion.



Analizar el contexto de una obra, también es tener en cuenta, por ejemplo, las
circunstancias particulares que se hayan dado en el aula, en el momento de la tarea:
quizas se haya tomado como punto de partida o estimulo un tema desarrollado en el
ambito de otra clase, o alguna situacion particular por la que esté atravesando el grupo.

La contextualizacion esta ligada a la apreciacion y reflexion; es dificil imaginar una
clase en la que el acento esté puesto en la escucha, sin un espacio dedicado a ubicar el
contexto de la obra a escuchar.

Es sabido que las tres categorias, aparecen en forma conjunta cuando planificamos
nuestras clases. Creeemos que si tenemos presentes estos tres ejes a la hora de
planificar la actividad, obtendremos mejores resultados.

La percepcion (como primer paso, el primerisimo impacto), la exploracion (que
conlleva un analisis: identificar, diferenciar, reconocer), la seleccion consciente (de lo
explorado), la organizacion del material seleccionado que deriva en una produccion-
creacion, o en una ejecucion (controlada por la audicion y mejorada -ajuste-) marcan el
camino de una actividad bien desarrollada, en la que no se dejan cabos sueltos, y en la
que el material es aprovechado al maximo.

Es necesario promover el andlisis y audicion de todo tipo de musica para formar
alumnos "curiosos" y "abiertos". Proponemos tener en cuentar la musica "masiva" o "de
consumo”, ya que es la expresion de la realidad en la que estamos inmersos todos,
alumnos y docentes. Como ya sefialamos en el Documento 1, la musica desde los medios
de comunicacién masiva, se hace presente a toda hora y en diversas circunstancias.

Hablamos entonces de "partir de la realidad " en la que estamos todos, no sélo
"adecuarse a la realidad de los chicos". Tomar lo que los chicos traen como focos de
interés, sin un analisis critico (y sin una previa preparacion para efectuar ese analisis)
podria hacernos caer en la "cultura del consumismo™: trabajar sobre lo que esta de moda,
dejando de lado la valoracion del objeto artistico.

Uno de los errores en los que se suele caer en el ambito general de la escuela
cuando se buscan tareas de interrelacion con otras disciplinas, es pensar a la musica
como un mero recurso. Se cree que se cumple con la integracion y también con los
objetivos y contenidos propios de la asignatura, porque los alumnos cantan en un acto
patrio, relacionan la tematica del texto de una cancion con la unidad de trabajo que estan
desarrollando en alguna otra asignatura, usan musica para ilustrar una clase de historia,
realizan una interpretacion de la cancion cuyo texto fue analizado en su aspecto formal y
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gramatical en el ambito de la clase de lengua, pero...en todo este despliegue de aparente
actividad musical, ;donde quedd el desarrollo de los contenidos especificos de la
asignatura?

El tiempo de clase se ve reducide en forma considerable cuando sumamos las
horas de ensayo para los actos, y las otras participaciones "extra" que realizan alumnos y
docente a lo largo del afio. Con este planteo no queremos menospreciar dichas
participaciones; por el contrario, para aquellos alumnos escépticos que necesitan palpar la
"utilidad" de lo que aprenden, tienen un significado enorme, y también para los docentes
es importante contar con un marco para que los alumnos puedan mostrar sus
producciones.

Nuestra tarea es encontrar el punto de convergencia, y utilizar esos espacios para
realizar muestras de lo que es nuestro trabajo cotidiano del aula. Puede lograrse un
equilibrio, si el docente tiene la posibilidad de planificar con cierta previsién estas
actividades "extra-curriculares" con la colaboracién de los docentes de grado y los
directivos del establecimiento.

Los docentes de musica, que conocemos el alcance de nuestros contenidos
especificos, podemos discriminar cuando la musica juega un papel de recurso, qué
contenidos tienen verdadero valor de aprendizaje para nuestro grupo, y de qué manera
podemos interrelacionarnos con los contenidos de otras asignaturas, sin desdibujar
ninguna de las partes.

4 ALCANZAR LA ARTICULACION
Conocer a nuestros nifios

En el marco de la Ley Federal de Educacién, la ensefianza de-la musica dentro del
disefio curricular, comienza en el nivel Inicial, nivel que tiene a partir de ahora caracter
obligatorio. '

¢ Que practicas y conocimientos musicales traen los alumnos al llegar a la EGB?

El docente de EGB a cargo de la asignatura tiene dos caminos para conocer la
respuesta:

1) Informarse con la documentacion curricular existente, acerca de los alcances de la
educacién musical en el nivel inicial.



2) Realizar un diagnéstico conciente y profundo, para determinar el nivel medio en el que
se encuentra cada grupo, antes de iniciar la etapa de ensefianza concreta de los
contenidos correspondientes al Primer Ciclo de EGB.

Se sabe que muchos docentes de musica cumplen funciones en mas de un nivel de
ensefanza, pero es recomendable que aquellos que trabajen unicamente en EGB
conozcan el curriculum de Inicial para evitar repeticiones.

Para partir de la realidad de cada grupo, no podemos confiar en el relato de los
alt‘Jmnos en esta edad, tampoco podemos dar por adquiridos los conocimientos que
integran la curricula de Inicial, ya que dependera de la institucién en la que cada alumno
haya cursado el nivel (sabemos que en muchos jardines no cuentan con un docente
especializado en la asignatura; si es asi, es muy probable que el trabajo realizado por la
maestra de sala, no haya alcanzado el mismo nivel que en los establecimientos en los que
si cuentan con maestro de musica).

Este diagnodstico, nos indicara no solo donde podemos empezar, sino también en
qué aspectos el grupo presenta mayores dificultades, en qué tipo de actividades se
interesan mas, qué cosas los motiva y qué caracteristicas presenta el grupo desde el punto
de vista de la disciplina, para cuidarnos de plantear actividades que puedan fracasar; por
su metodologia de trabajo algunas actividades requieren un trabajo previo de preparacion
para ser incluidas gradualmente, ya que son promotoras de cierto "desorden inicial".

Ahora bien, la articulacion entre los dos niveles de ensefianza (Inicial y EGB) es
importantisima, pero no la tnica: en algunas instituciones los docentes de musica tienen
asignadas sus horas para un nivel , o incluso para un grado, y no hay continuidad en su
labor con respecto a cada grupo. Asi como los maestros a cargo de grado realizan algun
tipo de informe al maestro que se hara cargo del grupo en el periodo lectivo siguiente, los
maestros de musica deberiamos pensar en alguna herramienta ( informe, planilla, etc.) que
nos facilite el inicio del trabajo cuando recibimos un grupo nuevo de alumnos.

Si nuestra pretension es que el conocimiento de los nifios crezca en forma
progresiva, que el material de trabajo (cancionero, discografia, etc.) sea novedoso y evite
las reiteraciones, si deseamos que en nuestras clases los nifios se diviertan y se sientan
frente a nuevos desafios, vamos a tener que idear (quizas en forma conjunta todos los
docentes de musica de la escuela) una forma para trasladar esta informacién vital sobre el
desarrollo del grupo durante el periodo lectivo en el que estuvimos a cargo del mismo. De
esta manera lograremos una real articulacion durante toda la escolaridad de nuestros
alumnos.
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5 PROPOSITOS DE MUSICA

Entraremos ahora en el campo concreto de las condiciones que la escuela debe

cumplir para garantizar que el alumnado alcance los conocimientos esperables en el

transito por la EGB.

1.

La escuela debera brindar a los alumnos la oportunidad de comprender e identificar los
elementos propios de la misica y su modo particular de organizacién.a través de la
practica,

. La escuela debe favorecer situaciones en las que los alumnos disfruten de la tarea

creativa, improvisando, ejecutando instrumentos y cantando, tomando conciencia del rol
que cada uno asume en una produccién musical grupal.

. La escuela debe brindar a los alumnos la oportunidad de cantar y ejecutar instrumentos

musicales en el ambito escolar, logrando cierto ajuste de motricidad y cuidado de la
calidad del sonido producido.

La escuela debera proporcionar a los alumnos ocasiones para valorar, en las
experiencias grupales, el trabajo propio y de los otros, con una actitud de respeto tanto
frente a los aciertos como a los errores.

La escuela debe crear las situaciones que promuevan en los alumnos una audicién
critica de la produccién musical propia y ajena, desde las que se realizan dentro del
ambito escolar, hasta las que ofrece el medio cultural.

. La escuela debe generar situaciones didécticas en las cuales los alumnos aprecien

distintos tipos de musica, abarcando todos los géneros y estilos, de diferentes épocas y
lugares reconociéndolas como manifestaciones culturales.

. La escuela deberéa orientar a los alumnos que manifiesten ciertas capacidades

musicales especiales, para que realicen una eleccién conciente de la modalidad de
polimodal a seguir, e inclusive incentivéndolos a continuar su camino en instituciones
especializadas.
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6 ORGANIZACION DE LOS CONTENIDOS

En el DC'86, los contenidos se encuentran organizados en dos blogues:
1) Modos de expresion musical
2) Lenguaje Musical- Obra musical. Atributos y sus relaciones

Manteniendo en esencia esta divisibn en dos bloques, nos plantearemos una
modificacion en la organizacién interna, y llamaremos a los bloques:

1) EL SONIDO Y LA MUSICA

2) MODOS DE EXPRESION (EJECUCION)

En el primer bloque, nuclearemos los contenidos referidos a:
1a. Los rasgos distintivos del sonido (y el sonido en el espacio)
1b. La organizacion del sonido en estructuras musicales.

Estos contenidos se desarrollaran a través de la percepcion, la exploracion, el
analisis y la investigacion, para ser aplicados en las actividades de produccion.

En el segundo bloque (MODOS DE EXPRESION), nos referiremos a las formas de
ejercitar los procedimientos propios del lenguaje musical.

2a. el canto
2b. las ejecuciones instrumentales
2¢c. Concertacion

La practica musical (ejecucion vocal e instrumental) tiene caracteristicas propias y
demanda la incorporacion de algunos elementos, aunque sea en forma rudimentaria, de la
técnica vocal e instrumental con el objetivo final de lograr un buen producto musical en e!
momento de la ejecucion-interpretacion. También es importante brindarle a los alumnos la
posibilidad de conocer a través de la practica, las particularidades de una ejecucién grupal,
al ensamble grupal y los diferentes roles que ellos pueden asumir.

El orden en el que se enumeran los contenidos no es prescriptivo de secuencia

didactica. Los bloques deben abordarse en forma conjunta; podemos organizar nuestra
12



tarea partiendo del entrecruzamiento que logicamente se da entre lo conceptual y la
practica musical concreta, en términos de ejecucion y produccion. El unico objetivo de
esta division en bloques es organizar la informacion curricular.

Como se indicara en paginas precedentes, el punto de partida debe ser el resultado
del diagnoéstico. En algunos casos, convendra el transito de lo global a lo particular, y en
otros resultara mas efectivo (e incluso mas operativo) recorrer el camino inverso.

En los listados de contenidos apareceran, en primer lugar los contenidos
conceptuales y luego los contenidos procedimentales. Estos Gltimos, tienen una enorme
importancia para nuestra disciplina. Si hablamos de contenidos, y no de procedimientos es
justamente, para que se les de el lugar de privilegio que se merecen: deben formar parte
de nuestro proceso de ensefianza-aprendizaje. Es necesario que los nifios adquieran
habilidad para escuchar, para discriminar dentro de la escucha,para ejecutar. No se trata
de "medios" para comprender los contenidos conceptuales, sino que tienen la jerarquia de
contenidos y son evaluables.

Hasta aqui, nos referimos en forma global a la EGB. A partir de este momento, nos
abocaremos especificamente al desarrollo del Primer Ciclo de EGB.

7 EGB. PRIMER CICLO

a.El sonido. Rasgos distintivos

Los nifios traen a la escuela una experiencia "sonora" acumulada desde su
‘nammlento y enriquecida durante el periodo de su educacion inicial. Hasta aqui, jugaron,
se sorprendieron, exploraron, aprendieron con libertad y entusiasmo el mundo sonoro que
los rodea. Todas aquellas caracteristicas que descubrieron en los sonidos (éstos son una
especie de "caja de sorpresas"), podran ahora ser clasificadas y denominadas de
manera mas precisa, en la medida en que sientan la necesidad de hacerlo, y sean
correctamente estimulados por el maestro para ello. Hablar de agudo y grave (ya no de
finito y grueso, o cualquier otra denominacion que naturalmente dieran a las diferencias de
altura), o de fuerte y débil (no de "alto" y "bajo", denominaciones éstas que traen tanta
confusion), tomando como ejemplo dos de los rasgos distintivos o atributos del sonido,
tiene por finalidad hacer mas concreta la alusion a dichas caracteristicas, y acostumbrar a
los alumnos a manejarse con un codigo verbal mas preciso.
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Es importante tener en cuenta que en la discriminaciéon de los rasgos distintivos
del sonido, estamos trabajando con relaciones sonoras, por lo tanto debemos dar a los
alumnos pares de sonidos para el trabajo de discriminacion, de manera que puedan
comprender que un sonido es de determinada manera, solo en relacion al sonido que
tomamos para su comparacion, pero puede ser diferente si cambiamos la referencia de
confrontacion.

La percepcion y apreciacién del sonido es tarea ampliamente desarrollada por los
docentes de musica en las escuelas. Existe cierta gradualidad de la dificultad que debe ser
tenida en cuenta para evitar las repeticiones en las actividades propuestas (con variar el
"material" sobre el cual trabajamos no es suficiente).

Recordemos que:

e en una primera etapa, para evitar confusiones, debemos dar a los alumnos ejemplos en
los que un rasgo sea la variable a determinar, y los otros se mantengan constantes.

e debemos brindar a los alumnos la posibilidad de escuchar reiteradamente el ejemplo
(una reiteracion dentro de los limites logicos), antes de exigir una respuesta, y fijarnos
previamente un criterio de aceptabilidad mediante el cual juzgaremos el rendimiento
(qué y como pretendemos evaluar dentro de esta ejercitacion)

e se debera poner cuidado en la ejecucion de los ejemplos, para que el trabajo de los
alumnos sea realmente auditivo, evitando las asociaciones con lo visual (muchas veces,
en la intencion dada al toque esta implicito el cambio).

¢ el ejemplo sobre el que tendran que realizar la discriminacion puede ser dado tanto por
el maestro como por algun miembro del grupo; resulta mas atractivo para los nifos ser
ellos los productores y responsables, no solo de la ejecucion, sino también del control
o evaluacion posterior.

Es deseable que brindemos a los alumnos, una variedad de posibilidades en
cuanto a la forma de responder a las actividades de reconocimiento y discriminacién
(utilizar, ademas de la forma verbal para las respuestas, el cuerpo, grafias, juegos,
diferentes formas de representacién).

El trabajo sobre los rasgos distintivos del sonido puede abordarse desde miuiltiples
actividades, y se ira complejizando en la medida en que, a través de la evaluacion
permanente, tengamos la certeza de que el grupo esta preparado para dicha
complejizacion.
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A partir de las nuevas corrientes experimentales de la musica en este siglo, hay una
tendencia a dar un nuevo enfoque al tratamiento del sonido como objeto de estudio. Se
propone este cambio, ademas, como un medio para lograr que se abandonen
determinados prejuicios y preconceptos que, desde la mirada del adulto, existen al
enfrentamos con obras contemporaneas. Es un camino dificil, si entendemos que somos
los adultos los que inculcamos esos preconceptos en los nifios y, hasta que no estemos
nosotros los docentes, en condiciones de abandonarlos, dificiimente logremos tener una
actitud abierta y transmitirla a los nifos.

Pero seria importante que nuestra tendencia sea la de "ir hacia..." este nuevo
enfoque, proveernos de la bibliografia correspondiente, e ir ahondando en este tema para
lograr a mediano plazo una adecuacion de nuestra ensefianza a las nuevas tendencias.”

b.El sonido en el espacio

Existira seguramente en relacion a este tema, un trabajo previo a este ciclo
realizado en el nivel inicial. Es muy probable que nuestros alumnos en la etapa del
diagnoéstico nos demuestren tener ya cierto entrenamiento para localizar la fuente sonora.
Podremos entonces trabajar progresivamente durante los tres grados de este ciclo con dos
sonidos primero, varios después y agregar a la localizacion del sonido en un punto fijo, el
reconocimiento del recorrido de una fuente sonora movil. En la musica contemporanea se
observa cierta tendencia a explorar nuevos horizontes: diversas obras juegan con el
sonido en movimiento.

c.Sonidos del entorno

Relatos sonoros - paisajes sonoros - climas sonoros

La apreciacion de los sonidos del entorno nos permite ampliar el campo perceptual
al punto de discriminar los componentes de ese "colchon sonoro" en el que estamos
inmersos, descubriendo asi la verdadera dimensién de lo que habitualmente llamamos
"silencio". Sabemos que el silencio es el marco mas adecuado para el sonido, y por
extension para el hecho musical. Una aproximacion diferente es la significacion del silencio
como parte constitutiva del discurso musical.

La exploracién del entorno sonoro nos puede ayudar a tomar conciencia de una
necesidad de nuestra época: la preservacion del medio ambiente. El "ruido ambiente" es
en la actualidad (y sobre todo en las grandes ciudades) de una densidad tal, que nos va

2 Encontraran algunas sugerencias del material disponible sobre este tema, en la biblicgrafia sugerida.
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limitando lentamente nuestra capacidad de percepcion auditiva, a tal punto que muchas
veces "no lo escuchamos". Es importante que los alumnos tomen conciencia de ello,
porque en la medida en que agudicen su percepcion, crecera su intolerancia hacia el ruido
y solo entonces desearan asumir ciertas actitudes de cuidado del medio ambiente sénico.

Pero no todo lo que suena alrededor nuestro es "ruido". Lo sera en la medida en
que interfiera entre nosotros y aquello que deseamos escuchar. Cualquier "ruido" del
ambiente puede convertirse, en otro contexto, en "sonido". Y existe en el ambiente una
riqueza sonora que podemos descubrir y rescatar. Un sonido "interesante", encontrado
fuera de un contexto musical, puede ser incluido posteriormente en las producciones
musicales, de ahi la importancia de estimular a los alumnos para la busqueda y el rescate
de los mismos.

Podemos trabajar la percepcién desde los sonidos del entorno real (es muy bueno
tomar a veces como punto de partida aquella situacion sonora inesperada, que puede ser
motivo de distraccion o falta de atencion: entré un grillo en el aula y no sabemos dénde
esta; en la esquina del colegio hay un grupo de hombres trabajando con taladros) hasta
los sonidos de un entorno imaginario, utilizando para ello la memoria auditiva. Luego del
reconocimiento de los sonidos que componen un paisaje sonoro, o de los que son
necesarios para realizar un relato sonoro, la imitacién de los mismos orientara a los
alumnos para la porterior exploracién y selecciéon de materiales, logrando mayor precision
en su busqueda.

Los relatos sonoros se diferencian de los climas y paisajes sonoros, por realizarse
a partir de un cuento a manera de co-relato, y proponer una produccion secuencial de los
efectos sonoros que el relato describe.

En los paisajes sonoros, partiendo de una imagen (real o imaginaria)
componemos una compleja realidad sonora constituida por varios sonidos de diferentes
caracteristicas que se dan en forma simultanea, dentro de un orden pre-establecido ( en
cuanto al rol que cada sonido juega dentro del todo) y en un contexto con caracteristicas
particulares. Los sonidos del campo, de la playa, de una fabrica, de una estacion de tren,
pueden ser imitadas, organizados y ejecutados en verdaderas producciones grupales en
las que se haran presentes una serie de elementos (en cuanto a la ejecucion individual y a
la organizacion grubal)% que seran luego capitalizados en el momento de realizar
ejecuciones musicales grupales.

Los climas sonoros, remiten mas a un sentimiento subyacente (por ejemplo: la
tristeza) que a una situacién fisica concreta. Obviamente, la importancia de este tipo de
tareas va mas alla de la percepcion y del juego de "hacer como si ...".
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También podemos plantear la creacién de un paisaje o clima sonoro totalmente
imaginario, irreal, estimulando de esta forma la imaginacién sonora, la busqueda de
sonidos "extrafos" (si entendemos como tales a aquellos que no pueden relacionarse
facilmente con la fuente productora del mismo).

La gradualidad de estas actividades, con respecto a los tres grados que conforman
el primer ciclo, estara dada por la complejidad del ambiente sonoro a describir (teniendo en
cuenta la "cercania" o "lejania" con experiencias sonoras reales de los ninos, y la
multiplicidad de roles que se manejen en cada caso), por la diversidad de fuentes sonoras
a utilizar, por la sucesion en el tiempo y por los planos de figura-fondo.

Es también interesante incorporar la realizacion de "ambientes sonoros del
pasado”, en cuyo caso, se estableceran relaciones con los contenidos de ciencias
sociales, iniciandose las experiencias de "contextualizacion" historica.

Para la evaluacion de este tipo de actividades, es pertinente utilizar la grabaciéon
de los climas sonoros y relatos sonoros. En ésta quedan "audibles" los mayores aciertos, y
también los errores. Cuando planificamos los tiempos de la clase debemos considerar la
posibilidad realizar una segunda grabacion ya que es deseable hacer una nueva ejecucion
mejorada (probablemente, la repeticion surja como una demanda de los mismos nifios) . Si
el tiempo no lo permitiera, puede generar en los alumnos cierta frustracion al reconocer los
errores cometidos y no tener la posibilidad de salvarlos en un segundo intento.

Para todas estas actividades, el estimulo inicial puede ser un cuento, una lamina,
una pelicula, una pregunta. Es importante tener presente que toda actividad de este tipo
deberia cumplir con:

reconocimiento - imitacién - exploracién y bisqueda - seleccién - organizacién -
ejecucion - revision - ajuste - nueva ejecucién

Si nos damos el tiempo para el desarrollo de cada uno de estos momentos, aunque
algunas veces nos parezca innecesario, veremos que los resultados seran satisfactorios
en la mayoria de los casos.
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a.Sonido: rasgos distintivos:

*altura

*duracion

*intensidad

*color

*fuente sonora materiales sonoros
modos de ejecucion

*grano regular/ irregular

b. El sonido en el espacio:

*Localizacion de la fuente sonora: fija\movil

c. Sonidos del enforno:

*sefal sonora sonido/ ruido
*silencio

*Relatos sonoros. Paisajes sonoros. Climas sonoros En base a experiencias directas,

memoria auditiva, cuentos, imagenes (laminas, secuencias de historietas, peliculas, etc.)

Procedimentales

*Percepcion, descubrimiento, y discriminacion auditiva (identificacién, reconocimiento) de
los rasgos constitutivos del sonido.

*Imitacion, apreciacion de sonidos de diferentes fuentes (del entorno natural y social).

*Traduccion al plano corporal y grafico (lecto-escritura analogica - lectura de imagenes) de
todos los rasgos distintivos del sonido.

*Confrontacion, valoracion y contextualizacion de las sefiales sonoras.

*Reconocimiento; discriminacion auditiva de los sonidos que constituyen un relato, un
Y
paisaje o un clima sonoro.

*Apreciacion; exploracion y seleccion de materiales para la realizacion de relatos sonoros,
paisajes sonoros y climas sonoros (desde la imitacion hasta la creacién)
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1b.1LA MUSICA.

Organizacion de los sonidos en estructuras musicales

Como ya indicaramos en parrafos anteriores, los contenidos se entrecruzan
permanentemente, por lo tanto es practicamente impensable un desarrollo punto por punto
de cada uno de los que conforman el siguiente listado. Por otro lado, este documento esta
dirigido a los docentes de musica, que tienen una formacion que les permite interpretar su
alcance.

La escucha de los nifios con respecto a la musica de este ultimo siglo es mucho
mas abierta y desprejuiciada que la nuestra. Es importante tenerlo en cuenta, para evitar la
"auto-censura" cuando llega el momento de seleccionar distintos ejemplos musicales para
la audicion. Ese defecto que tenemos algunos adultos de "intelectualizar” la escucha, de
rechazar aquello que no comprendemos, no existe en los nifos. Estos pueden ensefiarnos
algunas cosas en relacion a la audicion libre de pre-conceptos.’

Es indudable que, aunque tengamos presente para el desarrollo de nuestras clases
todo el movimiento musical de los ultimos cincuenta anos, un altisimo porcentaje de la
musica que rodea a nuestros nifios responde a las estructuras formales de la musica tonal
occidental, vigentes hasta principios de siglo. Es por eso que no abandonaremos las
practicas habituales sobre la musica que responde a esas caracteristicas.

Cuando presentamos a los nifios una cancién, o una forma instrumental, ante todo
estamos acercandoles musica. Ese primer contacto con el hecho musical debe ser
cuidado: hasta la cancion mas simple, merece ser cantada con expresividad.

Podremos ejercitar sobre ella (con distintos tipos de actividades) todos los
contenidos enumerados en cualquier curricula. Pero este listado se elabora a partir de un
analisis artificial y esto nos puede llevar a disgregaciones. Para evitarlas, debemos tenar
siempre presente a la musica, como hecho tnico y complejo.

*A modo de anécdota:

Escuchabamos una grabacion de un concierto de Rachmaninoff.

(Julian - 5 afios)- Tia, saca esa musica. Es muy aburrida!

(Mama de Julidn, con tono burlén) - Si ponés Strawinsky, por ahi le gusta més.

(saco a Rachmaninoff; pongo "La consagracién de la primavera” de Strawinsky. Al rato, Julian no aparece por
ningun lado. Finalmente, lo encuentro sentado frente a los parlantes)_ Te gusta? (Julian) - Claro... esto es otra
cosa/

Esta situacion se dio hace aproximadamente 15 afios, cuando recién salia del conservatorio y me resultaba
impensable la muUsica de Strawinsky en el ambito de la escuela. (En realidad -y es obvio a través de esta
descripcion- eran mias las dificultades para escucharlo).
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Las actividades aisladas no aportan a los nifios elementos para la comprension de
la musica. Si tenemos en cuenta que estamos tratando con nifios de 6 a 8 aros
aproximadamente, es claro que el camino que debemos recorrer esta lejos de las
teorizaciones puras, y tampoco podemos pretender que realicen por si mismos una
sintesis de los elementos que brindemos en forma aislada. Cada elemento que se
adquiera, sera luego reconocido y aplicado en las siguientes experiencias musicales. De
esta forma estaremos construyendo conocimiento. El momento de abordar los conceptos
con un nivel de abstraccion, llega luego de una experiencia acumulada. Y probablemente,
en la mayoria de los contenidos de nuestro listado, se llegara a esta abstraccién recién a
partir del segundo ciclo de EGB.

No es necesario que los nifios digan, por ejemplo, que una obra responde a la
forma ABA, para tener la certeza de que reconocieron su estructura formal. A través de los
cambios de instrumentacion que sugieran para la seccién "diferente", y la permanencia o
vuelta a la instrumentacion inicial en el retorno a la primera seccion, estaran demostrando
que comprendieron la organizacion formal de la obra.

Es deseable que se utilice para el trabajo un mayor numero de piezas puramente
instrumentales, dada la tendencia de los nifios a dar el nombre de "cancién" a todo hecho
musical (en la musica popular actual, sobre todo la que se difunde en los medios de
comunicacion masiva, existe un porcentaje muy pequefio de musica instrumental pura,
frente a la enorme cantidad de canciones que se escuchan).

Asi como nos referiremos a las caracteristicas del cancionero, recomiendo una
busqueda de los mas variados ejemplos de musica instrumental. Podemos acercar a los
ninos musica de diversas fuentes, extracciones, periodos.

Acerca de la leclo-escritura musical

~ Asi como todos los nifios aprenden a hablar en un largo proceso que comienza
aproximadamente al afio de vida, y recién acceden al codigo escrito de la palabra luego de
cinco afos de ejercitar la palabra oral, debemos pensar que la comprension de la
organizacion musical debe desarrollarse durante un periodo de tiempo considerable, y, en
caso de llegar desde la escuela a la adquisicién de la lecto-escritura musical tradicional,
sera por una necesidad demostrada por los alumnos de poner en el papel aquello que
manejan con soltura en la accion.

Es dificil que esa necesidad aparezca en alguno de los grados del primer ciclo de
EGB, pero si esto sucediera, no debemos incluir la ensefianza de los simbolos musicales
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en esta etapa. La experiencia nos dice que recién en un segundo o tercer afio del segundo
ciclo de EGB, podriamos contemplar la posibilidad de hacerlo.* '

Organizacién del sonido en estructuras musicales

Duraciones. Temporalidad

*Ritmo: no uniforme
regular

*Tempo: rapido-lento
estable

variable (en forma gradual o por blogques)
*Secuencia temporal: antes - después
*Métrica®:  tiempo
metro
pie binario/ ternario
*Frases ritmicas
*Ritmos de diversas fuentes: folkiéricospopulares (tango; rock; jazz, etc,) étnicos
élturas

*Melodia

*silvia Furné ya lo plantea en el DC'86:

(el alumno);necesita leer y escribir miisica con el cddigo tradicional?

No, las relaciones sonoras escuchadas pueden demostrarse a través de diversas maneras de representacion
verbal, corporal y grafica. En este ulimo caso, una de las formas es la utilizacion del cédigo tradicional. El
empleo de grafias para representar los conceptos e ideas adquiridas resulta necesario en el proceso de
aprendizaje, durante la etapa de codificacicn, retencion y asimilacion de los nuevos conocimientos. En este
sentido, las que representan al sonido y sus caracteristicas por analogia, resultan mas accesibles para tal fin
que el cédigo convencional absolutamente simbdlico y akamente reglado."

5 s . i . .. .
La Métrica es la medida del ritmo. En las obras con ritmo de pulsacion regular surge como una

consecuencia natural. La medida en la misica se manifiesta por medio de constantes temporales. Estas
pueden ser isécronas (unidades que se producen a igual intervalo de tiempo entre una y otra) o no isécronas
(propias de los compases aditivos). (Malbran,. 1991).
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movimientos ascendentes y descendentes (altura fija y variable)

*Escala

*Modos: mayor-menor-pentafonicos

*Armonia: nocién de Ty D (tonica y dominante)

Procedimentales

*Percepcion (descubrimiento) e imitacion de ritmos y melodias de distintas caracteristicas.

*Identificacion, reconocimiento, discriminacion auditiva, ejecucion vocal e instrumental del
tempo de distintas producciones musicales.

*Ejecucion de secuencias temporales por ajuste global®.

*Reconocimiento, discriminacion auditiva, representacion corporal y grafica (analégica) de
movimientos ascendentes y descendentes.

*Reconocimiento y ejecucion vocal de escalas.

*Reconocimiento, identificacion, representacion corporal y grafica (con grafia analégica) de
la métrica sobre variados ejemplos musicales.

*Ejecucién (con ajuste puntual’) de los elementos de la métrica en obras musicales de
diferentes caracteristicas y estilos.

*Uso y discriminacion empirica -sin analisis - de modos.

*Discriminacién y reconocimiento de funciones de ténica y dominante, como juego de
tension y distension*Reconocimiento y apreciacion de las caracteristicas ritmicas y
melddicas de ejemplos musicales de diversas fuentes.

*Ejecucion vocal e instrumental de ritmos y melodias de diferentes estilos.

66, . ; X P
6"ejecutar un ritmo demanda ajustes temporales y motores. Para promover el desarrollo ritmico en cuanto al

ajuste motor proponemos acciones que compromenten desde aquellas destrezas consideradas de
coordinacion gruesa hasta las mas finas con alto grado de precisién y control. En lo que concierne al ajuste
temporal dicho desarrollo abarca desde la adecuacién al momento de comenzar y cerrar una accion, a la
ejecucion de ritmos que sélo ocupen una minima fraccion de tiempo. :

La fase de desarrollo ritmico en que se encuentra cada nifio determina el tipo de ajuste que él mismo podra
resolver satisfactoriamente en las ejecuciones. Ajuste global: la ejecucion no corresponde punto por punto
con el estimulo; requiere justeza en el momento de iniciar y cerrar la accion. El desarrollo de la misma es una
banda continua, sin motivos "pulsados" como el ritmo medido.(...)

Ajuste puntual: la ejecucion se corresponde punto por punto con el estimulo. Para cada tiempo de la musica
corresponde (...)una accién” Silvia Malbran, E/ aprendizaje musical de los nifios" 1991)

7Ver nota n°6
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*Improvisacién, creacién y ejecucion de frases ritmicas y melddicas aplicando las variables
estudiadas.

*Contextualizacion de las diferentes producciones escuchadas, analizadas y realizadas
(desde la ejecucion y la creacion).

intensidad
*variaciones por bloques
paulatinas
gradacion por contrastes amplios y sutiles
fuentes sonoras
*voces de animales
*voces humanas: ninos
adultos(femeninas y masculinas)
Coros
*instrumentos: de uso escolar
de la orquesta "clasica"
de agrupaciones populares
folkléricos

de fabricacion "casera” o "artesanal”

Procedimentales

*Percepcion de las variaciones de intensidad (en relacion con la ubicacién espacial -
cercania y lejania- de la fuente sonora).

*Reconocimiento, discriminacion auditiva y representacion grafica de variaciones de
intensidad.

*Ejecucion vocal e instrumental; producciones aplicando variaciones de intensidad (como
recurso para provocar efectos de distancia imaginaria)
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*Reconocimiento, imitacion vocal y discriminacion auditiva de las diferentes voces de
animales.

*Reconocimiento y apreciacion de las voces humanas.

*Practica vocal de conjunto (actividad coral)

*Reconocimiento y discriminacion auditiva de instrumentos musicales. -
*Clasificacion (por modo de accién y material) de instrumentos de uso escolar.
*Ejecucion instrumental y creacion de instrumentaciones.

*Usc de instrumentos realizados con material de deshecho, o reciclando objetos
cotidianos.

Forma

* Secciones: iguales/ diferentes/ semejantes
* Frase: antecedente y consecuente

* Canciones y microformas instrumentales
Caracter

Textura

*Monodia

*Monodia acompanada

Estilos

*Folklérica

*Popular (rock, jazz, tango, etc.)

*Infantil

*Clasica
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Procedimentales

*Reconocimiento, apreciacion y analisis de forma sobre obras instrumentales y vocales de
diferentes estilos.

*Discriminacion auditiva de estructura interna (secciones y frases)
*Representacion corporal y grafica de secciones diferentes (simultanea a la audicion).

*Improvisacion, creacion de pequenas piezas musicales, atendiendo a su estructura
formal.

*Reconocimiento y apreciacion del caracter y la textura musical en las obras tratadas.
*Apreciacion y reflexion sobre los diferentes estilos de musica trabajados.

*Contextualizacion (ubicacion histérica, social y geografica) de las formas, texturas
musicales, géneros y estilos de los diversos ejemplos musicales utilizados para la
apreciacion y produccion.
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8 EGB. PRIMER CICLO

Se han descripto las distintas maneras de relacionarse con la musica: escuchando,
ejecutando y creando. Asi también las tres grandes tareas que deberiamos abordar
conjuntamente docentes y alumnos para lograr el encuentro con la musica: hacer,
reflexionar/apreciar y contextualizar.

Si buscamos la manera mas directa de relacionar estas tareas con aquellos roles,
veremos que un oyente competente que disfruta de la musica tiende a desarrollar la
capacidad de reflexionar, apreciar y ubicar la musica dentro de un contexto. En el
ejecutante y el productor-creador se agrega ademas el hecho de hacer musica.

“Me parece que los musicos, ya hagan, ya escuchen, tienen en
comun ftres grandes capacidades: ser sensibles a los sonidos,
encontrar en ellos una significacién y gozar de su organizacion"
(Delalande, 1995)

Nos interesa hacer hincapié nuevamente en el deseo de que los alumnos vivan la
musica desde adentro: queremos nifios que hagan musica tanto desde la ejecucion como
desde la produccion. Si conseguimos despertar su sensibilidad a los sonidos, que
descubran su significacion y gocen con su organizacion, tendremos la certeza de que,
aunque en el futuro abandonen la practica musical, nunca seran indiferentes a la musica.

La creacion de musica, para aquel que no ha logrado una total apropiacion del
lenguaje, puede ser enriquecida si en la escuela ayudamos a los nifios a convertirse en
ejecutantes. De esta forma le estamos brindando mas herramientas para la creacion.

Por eso es necesario facilitar la adquisicion de cierta seguridad en la interpretacion
de la musica, ya sea como cantantes o como instrumentistas. Si un nifo tiene el espacio
para crear (aunque cuente con limitados recursos) y se siente confiado para hacerlo,
porque sabe que el docente respetara su propuesta, mas alla de juicios valorativos sobre
el producto, se abocara a la tar2a con entusiasmo.

"Pudimos mirar con interés a los nifios pintar cuando dejamos de
inquietarnos a priori por verificar si la representacion era fiel. Del
mismo modo es posible dejar que los nifios inventen su propia
musica si uno no se preocupa por juzgar Si es correcta o incorrecta”
(Delalande,1995)
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Si un nifio logra cantar afinada y expresivamente una linea melédica, podra
proponer con mayor claridad una linea melddica inventada. Si un nifio imita un esquema
ritmico con precision, podra también inventar otros esquemas ritmicos. Si un nifio percibe,
a través de su participacion, el esfuerzo que requiere lograr una ejecucion grupal ajustada,
no se dara por vencido al primer intento cuando se lo invite a crear una melodia para
convertir un texto en cancion. Comprendera (porque lo experimento) que en el arte no todo
es pura inspiracion, y que resulta muy placentero el momento de arribar a un producto
terminado, luego de haber frabajado para ello.

Las ejecucioneé-interpretaciones y creaciones de los nifios seran mejores y mas
ricas, en la medida en que crezca su experiencia en la escucha reflexiva, e incorporen mas
elementos de la organizacién musical. Es por eso que ninguna practica (refiriéndonos a la
escucha, la ejecucion y la creacion) desplaza a otra: éstas deben enlazarse

permanentemente.

"..Antes de ser obras, antes de ser objetos grabados que
podemos escuchar en un disco, la musica es ante todo una
actividad musical. “(F.Delalande,1995)

2a. El canto.

Los nifos cantan. Lo hacen con absoluta naturalidad; disfrutan cantando. Se
manifiestan cantando. En la escuela, desde la clase de musica, trataremos de que lo
hagan cada vez mejor: cantar con mayor seguridad, sintiendo que su voz es instrumento.

Cantar es exponerse; muchos adultos sienten verglienza cuando cantan: existe el
miedo al ridiculo y a ser juzgado por el otro. Este miedo (en la mayoria de los casos) tiene
su origen en alguna experiencia no muy grata de los primeros anos de la infancia, cuando
alguien emitio un juicio de valor que condend al infortunado a "boca chiusa perpetua” .

Hay ciertas capacidades que tienen que ver con el canto que durante mucho
tiempo se creyd eran innatas, como la afinacion y el oido armonico. Estan aquellos que
"naturalmente" se ajustan al modelo melédico dado afinando correctamente, y "no se
pierden" cuando participan de una ejecucion grupal a varias voces. Esos, "los elegidos", en
el pasado eran estimulados por el medio para cantar; eran los que tomaban la guitarra en
una reunion y formaban parte del coro de la escuela. Los "otros" escuchaban, pero no se
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animaban a cantar ni en la cancha, ni en misa, ni el Himno Nacional por temor a la mirada
reprobadora del vecino.

Esta descripcion corresponde a generaciones pasadas. Afortunadamente, ya no se
descalifica a un nifio por presentar problemas para repetir afinadamente una melodia.
Todavia debemos vencer ciertas barreras que nos impone nuestra herencia musical, para
poder escuchar y dejar hacer, mas alla de las estructuras de la musica tonal. De cualquier
forma, nuestra actividad musical se basa aun en gran parte en la musica tonal, por lo tanto
no debemos abandonar las practicas tendientes a lograr ajustes en la afinacién y el oido
armoénico de nuestros alumnos.

Aunque seamos reiterativos: la escuela es el lugar donde todos los chicos deben
tener la oportunidad de adquirir esas capacidades. En general, los nifios afinan (salvo
rarisimos y contados casos, en los que existe algin impedimento de orden fisiologico)
aunque sea un pequeno numero de alturas.

El trabajo en estos casos debe ser mas personalizado: es necesario que
determinemos cuales son las alturas que esos nifios (con dificultades para seguir el
desarrollo completo de una melodia) pueden afinar, y comenzar lentamente desde ese
tramo, hasta que adquieran cierta seguridad y comprendan que ellos también pueden
cantar. Al principio cantaran algunas frases o partes de frases, pero con la practica iran
ampliando su tesitura, hasta conseguir emitir un nimero de alturas cada vez mayor.

Los ejercicios de respiracion, emisién y diccién pueden ser un juego. Revalorizar
su finalidad en las practicas en el aula, ayudara para que dejen de ser un momento tedioso
para alumnos y docentes. Una forma de incorporar este tipo de ejercitaciones es dentro de
las ejecuciones, para corregir y mejorar las mismas. Cuando los alumnos aplican sobre la
ejecucion vocal de una cancién alguna indicacion de emision o respiracion y pueden salvar
alguna dificultad particular, comprenden el sentido de estas practicas. A través de ellas
podran aumentar su capacidad respiratoria, ampliar su tesitura, vencer inhibiciones, etc.

Toda la practica vocal parte de la ejemplificacion del docente y la repeticion
imitativa de los alumnos. Las explicaciones en este terreno, muchas veces complican, no
aclaran. Por eso es tan importante que el docente sea un modelo valido. Si bien no es
requisito para ejercer la docencia tener la voz educada, debemos tomar conciencia de la
importancia que tiene el modelo para los nifios pequeiios, y realizar todo lo que esté a
nuestro alcance para convertimos en modelos cada vez mejores. Un docente de musica
que no canta, dificilmente lograra que sus alumnos lo hagan.
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*Respiracion
*Emision
*Diccidn
*Vocalizaciéon

*Ejecuciodnes vocales grupales/ individuales

a capella/ con acompanamiento instrumental (sin referencia

melodica)
al unisono/ a voces (pedales, ostinatos, canones, quodlibet)
canciones del repertorio general
canciones del repertorio creado en el aula
Procedimentales

*Imitacion (sobre el ejemplo dado por el docente) de respiracion costo-diafragmatica.
*Ejercitacion de la respiracion

*Reconocimiento del ambito de alturas correspondiente al registro comun del grupo, e
individual de cada alumno.

“*Practica tendiente a la ampliacion del registro, grupal e individual.
*Exploracién de las posibilidades vocales (mas alla del canto tradicional).
;‘Aplicacién de recursos expresivos: variaciones de intensidad y velocidad.
*Creacion y aplicacion de "efectos vocales”.

*Aplicacion de elementos de técnica vocal en las actividades de produccion (interpretacion
vocal y creacion de canciones).
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2.b Las ejecuciones instrumentales

Acordamos con lo expuesto por Silvia Furné en el DC ‘86 en referencia a la
ensefianza de un instrumento en la escuela:

"¢Necesita (elfla alumno/a) saber tocar un instrumento
determinado? No, el estudio de un instrumento no garantiza su
desarrollo o cultura en lo musical. Es probable que la ensefianza
musical en la escuela despierte vocaciones desconocidas, pero
éstas deberan encauzarse en las instituciones especializadas.”
(Furné, 1986)

Agregaremos algunos conceptos que tienen que ver con el manejo instrumental
que si debe estar presente en el trabajo del aula. Teniendo en claro que no es
recomendable ensear la técnica para manejar con precision y soltura un instrumento
determinado a todo un grupo (y en primer ciclo de EGB, practicamente impensable),
puntualicemos qué cosas debemos ensefar en relacién al manejo de instrumentos:

* las caracteristicas de una variada gama de instrumentos, mediante la exploracion
concreta.

* las diferencias existentes entre los diversos modos de accion que se pueden aplicar a
esos instrumentos.(si en la exploracion, los alumnos se acostumbran desde un principio a
generalizar en su busqueda de sonidos el empleo de todos los modos de accién a
cualquier material, tendran mas elementos para una seleccién posterior, y comprenderan
“que hay instrumentos que no agotan sus posibilidades sonoras en su modo "tradicional" de
ejecucion)

* los grados de dificultad que ofrecen para su ejecucion los distintos instrumentos, y la
seleccion acorde a sus posibilidades.

* la necesidad de adecuar el "toque" al caracter de la obra musical o el clima sonoro a
realizar (variando la intensidad y la velocidad, por ejemplo)

* las posibilidades de "ajuste"®

que los distintos instrumentos presentan para cada tipo de
ejecucion (si el material disponible fue explorado previamente con profundidad, los
alumnos podran prever cual es el papel que puede jugar cada elemento dentro de una

instrumentacion)

aver nota N° 6
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* la riqueza de una instrumentacion variada y equilibrada (cuando los alumnos comprenden
que cada instrumento tiene "su" lugar, y que cada instrumentista tiene un rol que cumplir
dentro de la instrumentacion, diferenciado de su compaiiero, valoran mas la participacion,
y ponen mas atencion y cuidado en la ejecucion).

Todos los instrumentos de uso escolar (desde el mas sencillo hasta el mas
complejo) tienen caracteristicas particulares en cuanto a su modo de ejecucion, y
comprometen distintas habilidades y ajustes motrices. Los parrafos que S.Furné dedica a
las caracteristicas de la ejecucion instrumental, nos demuestra que nuestra tarea docente
al respecto, comienza en el momento que facilitamos un instrumento a un alumno.’  Si
damos al grupo el espacio para una buena exploracion del material (tiempo para
conocerlo, aplicarle diferentes modos de accion, utilizar distintos y variados mediadores,
seleccionar de todos los sonidos producidos los "mejores”) el nifio se apropiara de éste de
una manera diferente. El maestro debe indicar cudl es el modo correcto de sostener el
instrumento, de accionar sobre él, la postura corporal, haciendo hincapie
fundamentalmente en la calidad del sonido producido.

La ejecucion instrumental guiada por el docente, propiciara la adquisicion de ciertas
habilidades en los alumnos. Las practicas tendientes al desarrollo de dichas habilidades
deben buscar el mejoramiento progresivo del desempefio de todos y cada uno de los
miembros del grupo; el docente procurara encontrar formas creativas de presentar la
actividad, evitando las repeticiones rutinarias, atendiendo a los errores, corrigiendo y
controlando permanentemente la ejecucion.

La practica de ensayo, propia de la actividad musical, no tiene por qué convertirse
en una repeticion tediosa, aburrida: detectado el error, puede implementarse una forma de
repeticion con variaciones (sobre el fragmento en el que se detecto el error) agil y divertida.

El uso de instrumentos en la escuela

Los nifos tienen que aprender que una ejecucion instrumental eficaz no depende
de la complejidad del toque o de las caracteristicas del instrumento sino de la oportunidad
y calidad con que éste es ejecutado.

9 . . ; . T " .
" Los instrumentos de facil acceso recuieren para su ejecucion la coordinacion braze-mano: sacudir o agitar,

percutir con manc o con mediaderes sobre cuerpos suspendidos, sopiar, raspar, frotar entrechocar.
Esas mismas acciones presentan mayor dificultad si se combinan enire si o si obiigan al sjecutante a realizar
maniobras de toque y sostén.(...) Las coordinaciones mano-dedo y ias relajaciones segmentarias permiten
utilizar instrumentos que comprometen destrezas digitales, (...) movimientos de rotacién o presion.
(-.)EI nivel de dificultad de la ejecucion por percusion depende ademas de la delimitacién de ia superficie de
toque (...) [también aumenta] en la medida en que se efectian modificaciones paulatinas en la energia
(contrastes o medificaciones en la dindmica) ¢ se aumenta la velocidad” (Silvia Furné. DC 86)
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Un grupo numeroso de alumnos que tocan triangulos acompafando puntuaimente
el inicio de una frase musical, no resulta de mayor interés. Tampoco es recomendable dar
al grupo un variado instrumental, si la ejecucion de los mismos no es diferenciada (esto es,
si todos ejecutaran de la misma manera en el mismo lugar, respecto de la obra musical).

La distribucién de las partes a ejecutar es deseable que surja de un analisis
conjunto entre alumnos y docente procurando descubrir cual es el papel que mejor juega
cada uno, de forma que todos entiendan que su intervencion agrega algo de interés a la
ejecucion grupal, y no es una mera acumulacion de sonidos (que, por otra parte, rara vez
son efectivas, y distan mucho de ser musicalmente interesantes).

Cuando el grupo es muy numeroso, la ejecucion instrumental estara a cargo de
algunos pocos por vez; es el Ginico camino que nos permite garantizar algun control y
aprendizaje. La oportunidad para la ejecucion les llegara a todos, pero tendran que
esperar su turno. Esto posibilita, no sélo el control del docente sobre la ejecucion, sino
también un aprendizaje al resto del grupo como auditores criticos (no "cr'iticones"),
apoyando al grupo de ejecutantes como controladores, aportando elementos que
permitan ajustar y mejorar esa ejecucion, y que capitalizaran luego, cuando llegue el
momento del cambio de roles. (Aquello que observe en su compaiero, estara presente en
el momento de su participacion como ejecutante, y tratara de no cometer los mismos
errores, o valorizara el trabajo del otro, al descubrir que "eso" que se le exigia, no era tan
sencillo de resolver).

Generalmente, la asociacion cooperadora destina algun fondo para la compra de
instrumentos para la clase de musica. Seria interesante participar de la seleccion del
material que sera adquirido; de esta forma podriamos privilegiar la variedad y calidad
sonora, antes que la cantidad. Siempre sera mejor incorporar al afo tres o cuatro
instrumentos si son de alta calidad sonora y de buena construccion. De esta manera
lograremos, con el correr de los anos, contar con un instrumental verdaderamente valioso.

El cuidado de los instrumentos deben asumirlo tanto los alumnos como el docente;
si no contamos con un lugar apropiado para guardar el material, debemos procurar
"crearlo". En paneles con ganchos en la pared; cajas bien acondicionadas, con tapa;
estantes o repisas, el instrumental debe estar en un lugar accesible para los alumnos, y
deben ser ellos los responsables de tratarlo con cuidado, y volverlo a su lugar una vez
finalizada la clase.
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Los instrumentos "caseros" o de construccion artesanal

Nos referimos a todo esos objetos sonoros de construccion "casera" o artesanal,
que fabricamos utilizando material de deshecho, objetos cotidianos en desuso, o
materiales no convencionales. No hay dudas que su aplicacién enriquece las posibilidades
de instrumentacién en el desarrollo de la actividad. A muy bajo costo, tenemos la
oportunidad de ampliar el espectro de posibilidades sonoras y, poner en marcha la
creatividad de los chicos en la busqueda de materiales y construccion de los mismos.

El objetivo fundamental que alumnos y docentes deben perseguir a la hora de
abocarse a la tarea de construir estos instrumentos, es la busqueda de sonidos
interesantes.

Muchas veces, los chicos (y los adultos en casa, ayudan contagiados por el
entusiasmo de los pequefos) se proponen la "ardua" tarea de construir un instrumento
casero, e interpretan que sera mejor aquél que mas se parezca a un instrumento "de
verdad". Asi construyen guitarras caseras, bombos caseros, platillos caseros, visualmente
atractivos; los decoran, los pintan, pero... su sonido es muy pobre. En un instrumento
musical (sea éste casero o no) lo mas importante debe ser siempre el sonido que produce.
Valorizaremos los esfuerzos que los chicos realicen por cuidar el aspecto visual de sus
instrumentos siempre que no pierdan de vista cual es su funcion.*’

Cuando la tarea de construccion la asuman en forma conjunta el docente de grado
(desde el espacio de tecnologia, por ejemplo) o el de artes visuales con el docente de
musica, se elaborara un "proyecto de trabajo compartido", en el que planificaran la
actividad en base a los objetivos especificos de cada asignatura. De esta forma el
resultado sera altamente positivo para ambos, y por lo tanto los alumnos disfrutaran
doblemente de los logros de su trabajo.

10 z i e B 2
En este sentido, no son los nifios los responsables de esta confusion entre el valor que se le atribuye al

"aspecto” y al "sonido": también existen en comercios primorosas campanitas que cuelgan de la trompa de un
elefante, o graciosas viboritas con cascabeles cuyo sonido es francamente pobre.
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*Modos de accién

*Ejecucion instrumental: grupal/individual

sin contexto métrico (ritmo libre)/con tempo estable
con ajuste global/con ajuste puntual*
Procedimentales

*Reconocimiento, exploracion, practica y seleccion de los modos de accién sobre los
diferentes instrumentos.

*Aplicacion de recursos expresivos: variaciones de dinamica (relacion con la energia del
toque) y variaciones de velocidad.

*Creacion de instrumentaciones, aplicando los elementos adquiridos.

*Practica de ensayo.

2¢. Concertacién

Los alumnos, a través de la practica musical grupal, comprenderan en profundidad
. lo que significa "trabajar en grupo". Aprender a respetar el lugar del otro, las consignas
dadas en cuanto al momento y oportunidad de cada ejecutante o grupo de ejecutantes;
mantener un "tempo" comun; aceptar las indicaciones de un "director" en el transcurso de
la ejecucion; exigir "claridad gestual" de quien asuma ese rol de director.

Es evidente por todo lo expuesto, que todas las conductas que se comprometen en
las practicas musicales grupales, merecen un espacio en la planificacion de nuestras
clases.’

11
Ver nota n°6
12 ] 2 7 : i " : .
"La ejecucion concertada se refiere a los acuerdos sincrénicos (es decir, en el mismo tiempo) que deben

alcanzar los integrantes de un grupo musical. Para concertar la propia accién con la de los otros, el ejecutante

debe ser capaz de atender al resultado de la propia accion, al producido por el/los otro/s ejecutante/s y a la

sincronizacién o concertacion entre ellos. (...) Los referentes para la accion son aquellos indicios que ayudan al

ejecutante en las entradas y cierres, asi como el juego concertante que se presenta entre las partes. (...) son

referentes musicales aquellos que se obtienen por audicion. Los referentes gestuales se refieren a las

indicaciones que proporciona el maestro o quien dirige al grupo.(...) Las ayudas graficas -diversos tipos de
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*Referentes gestuales

-en relacion a la temporalidad : inicio - tempo interno - cierre
variaciones de velocidad por bloques y/o paulatinas

-en relacion a la dinamica: variaciones de intensidad por bloques y/o paulatinas

*Referentes musicales

-Ajuste : puntos determinados del discurso musical
introduccion - inicio - transcurso - cierre
partes diferenciadas
frases

giros melédicos o ritmicos caracteristicos

*Relaciones entre las partes

-Directorlgrupo ejecutante

-Grupo/solista

—Grupb de intérpretes instrumentales/grupo de intérpretes vocales
en ejecucion alternada y/o simultanea.

-Ejecucion vocal/instrumental simultanea.

Procedimentales

partituras- son Utiles cuando las instrumentaciones prescinden de organizaciones temporales y resultan
eficaces ayudamemoria en ejecuciones de musica pura.
(..) Las relaciones que se establecen entre las partes determinan el grado de dificultad de los arreglos. Ello
depende de : *la cantidad de partes diferentes;* la factura de cada una de las partes;* las relaciones que se
establecen entre las partes y los sincronismos que deben alcanzarse en consecuencia." Furné(1986)
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*Exploracion, practica y s<sleccién de referentes gestuales.
*Reconocimiento y aplicacion de referentes gestuales durante la ejecucion.
*Creacion de referentes gestuales validos.

*Reconocimiento y discriminacion de las partes de una obra musical, para lograr el ajuste
en la ejecucion.

*Ejecucion concertada de diferentes partes instrumentales aplicando los contenidos
tratados, con cambio de roles:

dirigir la ejecucion a cargo de un grupo de companeros
atender a las indicaciones del "director"
respetar el rol que asume dentro de la ejecucion grupal

*Practica de ensayo.
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9 EL REPERTORIO DE CANCIONES

Existe un repertorio de canciones para uso escolar muy amplio vy variado,
legitimado por su uso historico. En los primeros aios de actividad docente, todos hemos
realizado un trabajo de bulsqueda y seleccion de cancioneros que nos resultaran
satisfactorios y operativos. Pero, en realidad, tanto los docentes con veinte anos frente a
grados, como los que recién se inician en la docencia, tomamos como base, en términos
generales, el mismo material. Los alumnos muchas veces cantan las mismas canciones
que cantaban sus padres en su paso por la escuela primaria.

Deberiamos analizar a qué obedece esta "permanencia". En algunos casos, se
trata de canciones de innegable valor musical y didactico. Esas canciones tienen su lugar
ganado dentro del repertorio escolar, y no tienen por qué desaparecer. Pero, en muchos
otros casos, las canciones permanecen solo porque no encontramos otras para
reemplazarlas (porque no se edita material nuevo o porque no contamos con el tiempo y
los medios para buscarlo).

El espectro de musica que los alumnos reciben desde los medios es enorme.
Muchos estilos son conocidos por ellos, sin la mediacion del maestro de musica.
Entonces, nos deberiamos preguntar ¢cudles son los parametros que utilizamos para
medir el valor de una cancién, para saber si es relevante incluirla o no en el repertorio del
aula?

Intentaremos hacer una enumeracion de los elementos que tenemos que tener en
_ cuenta cuando nos enfrentamos a una cancién que no hemos usado en la escuela, para
evaluar si es conveniente su inclusion:

1) el nivel de dificultad para la ejecucién cantada.

En este punto, debemos analizar la tesitura, el registro, las caracteristicas
ritmicas, intervalicas, melddicas y armoénicas, el fraseo (en relacion a la respiracion)

2) Las caracteristicas del texto

‘Analizar su correspondencia con la musica (desde la adecuacion ritmica hasta la
coherencia expresiva). El valor poético, el mensaje, las dificultades del vocabulario, etc.
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3) El valor musical

Existen canciones de un nivel expresivo musical muy importante, que las hacen valiosas
de por si, y otras que son "especiales” para desarrollar algin contenido (ej.: "Oigan a mi
pingo" -Silvia Malbran. Canciones para nifios de distintas edades- es especial para trabajar
diferentes esquemas ritmicos con representacién corporal y con ejecucion de percusion)

4) El interés que el material puede despertar en los alumnos

En este punto, juega un papel importantisimo el conocimiento que tengamos del grupo.
(tener en cuenta este aspecto, nos llevaria a abandonar el esquema de "un repertorio para
cada grado”, que, sin mayores cambios, utilizamos afio tras ario, con los distintos grupos).

Para saber si un grupo esta preparado para cantar una cancion, debemos atender
a nuestras observaciones previas (al diagnostico).

Histéricamente, se ha dicho que los nifios pequefios tienen algunas dificultades
para repetir melodias que presentan una tesitura mayor a una octava, o saltos melodicos
amplios; sin embargo, en la practica, vemos que reproducen con una enorme fidelidad
algunas canciones con estas caracteristicas que escuchan por television, o que forman
parte de una publicidad.

¢ Qué explicacién encontramos a este fendmeno?

Es evidente, que el grado de interés de los chicos es muy importante a la hora de
poner en juego sus capacidades. Es cierto también que, quizas esa cancion "dificil" que
- los chicos resuelven, pudo haber sido escuchada "hasta el cansancio" (no es necesario
hacer referencia a la reiteracion de las tandas publicitarias, o de las cortinas musicales de
algunos programas). Y, en el desarrollo de las clases de musica no podemos (ni debemos)
"repetir hasta el cansancio" una cancion para que el grupo la aprenda.

¢ Cuadl es entonces, el nudo de esta cuestion?

El nivel de interés de los alumnos por el material presentado, es mas determinante .
para el éxito de una cancién en el aula, que las dificultades técnicas que la misma
presente.

Por otro lado, si nunca presentamos materiales que resulten un desafio para vencer
ciertas dificultades, no podremos pretender un avance en las capacidades para cantar de
nuestros alumnos.
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¢Deberiamos entonces, armar nuestro repertorio de canciones en base al gusto de los
chicos?

No. Tener en cuenta el interés de los alumnos es muy diferente que "darles el
gusto" cantando lo que ellos nos piden. Quizas en algunos casos, la propuesta del grupo
sea de una cancion que, tras un andlisis, consideremos valiosa, y en ese caso, no hay por
qué negarse a incluirla en el repertorio del aula. Pero, en los casos en los que la cancion
propuesta no presente ningun valor para el trabajo en el aula, seria bueno compartir con
ellos cierto andlisis de la misma, para que comprendan que nuestra negativa tiene un
fundamento. Por otra parte, les estaremos dando elementos para un analisis critico.

Entonces, ;cuales son las fuentes validas para buscar y seleccionar el repertcrio
dei aula?

Absolutamente todas. Discos, cassettes, cancioneros, de cualquier estilo, sin
discriminaciones. Toda cancién que soporte el analisis criterioso que debemos realizar,
segun lo expuesto anteriormente, puede ser parte de nuestro repertorio escolar.

Musica folklérica, jazz, rock, boleros de la década del "40, tangos, canciones de Les
Luthiers, canones de Brahms o Mozart, musica africana, canciones infantiles de todo el
mundo...y también las canciones de los cancioneros tradicionales.

Nuestra obligacién como docentes de mdsica es ampliar el panorama musical de
nuestros alumnos, ayudarios a conocer mas de lo que ellos pueden llegar a conocer por
sus propios medios, y darles un material seleccionado con criterio.

Como el énfasis en todo el enfoque del trabajo estara puesto en las actividades de
produccion, es obvio que parte de nuestro repertorio de canciones estara formado por
aquellas canciones creadas por el grupo, con letra y musica de su autoria, o musica
"in'ventada" sobre un texto dado ( puede ser éste elegido por los alumnos, por el docente
de musica, un texto extraido del material de lectura que manejen en Lengua, sugerido por
el maestro de grado, etc.). '

Puede suceder que, luego de una seleccion cuidada, tengamos en nuestras manos
una cancion que nos parece cumplir con todos los requisitos para lograr buenos resultados
en el aula, y conseguir el interés del grupo. La llevamos al aula, convencidos que sera
muy bien recibida, y no sucede asi. ;Cual es la estrategia a seguir en estos casos?
Abandonarla, por el momento. Quizas en un segundo analisis podamos descubrir algun
aspecto que no tuvimos en cuenta en nuestro analisis inicial. Si alin la consideramos
valiosa, nos daremos una segunda oportunidad con el grupo. Es probable que, en la
medida en que avancemos en el trabaijo, empiecen a encontrarle "el gusto".
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Recordemos que siempre existe cierta resistencia hacia lo nuevo, y si el material que
estamos presentando es, por ejemplo, de un estilo nunca antes abordado pueden
aparecer algunas resistencias.

Si persiste el rechazo, a pesar de los cuidados, entonces tenemos que considerar
la posibilidad de descartarla. Cuando una cancién no le gusta al grupo, es realmente poco
y muy pobre lo que podemos hacer con ella. Persistir "a pesar de todo" podria llevarnos a
un fracaso mucho mayor, y a una frustracion enorme para ambas partes, alumnos y
docente. :

" En la educacién musical, el desarrollo del gusto y la apreciacién critica
necesitan ser cultivados a través de un repertorio que enfatice las
caracteristicas de los diferentes estilos, tipos de carécter, sonoridades, etc.
La frecuentacion de materiales musicales que pongan en juego dichos
rasgos es lo que permite luego reconocer, comparar, comprender, juzgar el
hecho musical desde la perspectiva de un auditor calificado. Dificilmente sin
embargo, podréa accederse a tan codiciado resultado sin que medie Ia
experiencia, entendida como la realizacién de actividades del tipo imitar,
variar, improvisar, tomando como punto de partida las caracteristicas
especificas de cada ejemplar musical. Esto requiere disponer de melodias
seleccionadas en funcién de la clase de préctica que pretenda realizarse.

Dentro del amplio espectro melddico, las canciones ocupan un importante
lugar porque al integrar discurso melédico y texto, el reconocimiento, anélisis
y variacion se ven facilitados, dado que generalmente el texto puede usarse
como referente. Obviamente, las posibilidades del cancionero no se limitan a
lo expresado; wuna bella cancién tiene valor por si misma,
independientemente del uso que de ella pueda hacerse con propésitos
didacticos." (Malbran.; 1981)

Con respecto a las canciones del repertorio oficial (marchas e himnos) es indudable
que debemos incluirlas, pero en forma gradual. En general, los textos de las canciones
patrias obligan a un trabajo minucioso para lograr la comprensién del vocabulario.
Podriamos contar para ello,con el apoyo de la maestra, desde el espacio de Len'gua. De
cualquier manera, en el primer ciclo de EGB, no seria conveniente avanzar mas alla de la
ensefianza del Himno Nacional. De incluir alguna otra marcha o cancién patriética, seria a
partir del interés manifestado por el grupo.
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El repertorio patrio no deberia llevarnos un nimero importante de clases durante el
aio escolar. Es recomendable utilizar grabaciones instrumentales (sin la parte cantada)
que nos permitan la direccién del grupo durante la ejecucion, tanto en la clase como en los
actos. De esta forma lograriamos vencer las deficiencias de la ejecucion vocal, que se
producen generalmente por la falta de contacto con el grupo cuando nos dedicamos a la
ejecucion instrumental, y las dificultades que se presentan a los docentes que no son
pianistas, o a los pianistas que no cuentan con un instrumento en buenas condiciones.
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