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1. Fundamentacion
1.1. Consideraciones preliminares

La presente reflexion acerca de las asignaturas de Piano ha sido concebida
para ser aplicada en el marco del Plan de Estudios vigente de la carrera de
Profesorado en Musica orientacion Piano y Licenciatura en Musica orientacion
Piano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Estas argumentaciones también son aplicables a las asignaturas Piano de la
Carrera de Educacién Musical, en las que, con la adecuada adaptacion segun
la complejidad instrumental pertinente, se comparte el mismo criterio de

acercamiento al instrumento.

1.2. Introduccion

Diversos cambios y nuevas problematicas culturales se presentan en la
complejidad de las sociedades actuales y llevan al desafio de repensar los
espacios curriculares y pedagodgicos para que éstos se adecuen a los
cuestionamientos que nos propone el S. XXI: entre ellos cabe destacar la
aparicion de nuevas identidades subjetivas, los nuevos modos de creacidn
artistica, conflictos entre numerosos paradigmas del saber cientifico,
redefinicion de la cultura de erudicion y cultura de mercado; nuevas
correlaciones entre politica, redes y tecnologia; modificaciones en el espacio,
aceleracion del tiempo, dialéctica entre metropolis y masas; nuevas logicas del

desarrollo de la técnica y su impacto en la experiencia social; diversidad de



narrativas culturales, procesos histdéricos y problematizacion de los
metarrelatos; papel y significado de las vanguardias estéticas y politicas;
comunicacion de masas y relacién lenguaje-mundo, proceso de globalizacién,
continuidad en la internacionalizacion de la economia, cambio tecnolégico,
modificaciones de la estructura ocupacional y social, profundas mutaciones en
las formas de produccion y en la distribucion de la cultura; tales son algunas de
las dimensiones afectadas por estos cambios que necesitan ser analizados,
repensados y comprendidos. EI campo artistico - musical y los espacios
pedagogicos y curriculares de las asignaturas instrumentales tampoco han
quedado fuera de la exigencia de explorar los nuevos desafios e interrogantes

por los que atraviesa la sociedad en general.

1.3. Concepcion del enfoque

La ensefianza académica del Piano ha requerido en esto ultimos afios de
una revisidbn pormenorizada de sus bases pedagdgicas y sus alcances
curriculares atendiendo a los cambios y problematicas de las sociedades
actuales que se enunciaran previamente. La ensefianza exclusiva de repertorio
tradicional ha debido ser complementada con nuevos conocimientos que
acerquen al instrumentista a desarrollar capacidades creativas en el quehacer
cotidiano con su instrumento tales como improvisar, construir arreglos propios a
partir de obras ya existentes y conocer géneros populares provenientes de la
diversidad cultural de nuestros tiempos. La asignatura pretende asi dar cuenta
de esta innovacioén planteando una mirada tendiente a formar un alumno con
pensamiento critico reflexivo capacitado de tal modo que adquiera un perfil de
pianista con conocimientos de repetorio popular, sumando un

compositor-improvisador-arreglador al intérprete y un intérprete al



compositor-improvisador-arreglador. Asi, el instrumentista contara con una
vision compositiva experimentada de lo que esté interpretando y con una visiéon
interpretativa profunda de lo que esté improvisando, arreglando o

componiendo.

Sabido es que la ejecucién pianistica en tanto medio de expresién artistica,
es una actividad en la que confluyen y se ponen en juego innumerables
recursos de la personalidad del intérprete. Las destrezas técnicas y los
automatismos motrices revisten una gran importancia en la formacién
instrumental y no es menos cierta la relevancia de conocimienos relacionados
con la comprension del lenguaje musical y la interpretaciéon adecuada al estilo.
Cabe enunciar junto a las consideraciones técnicas vinculadas a cuestiones del
lenguaje musical, ejemplificadas en la calidad de sonido segun determinada
jerarquia textural, el volumen, claridad y limpieza en la produccién sonora vy
ejecucion de cada obra con la adecuacion estilistica correspondiente, la
necesidad de promover un nuevo conjunto de habilidades, recursos y
conocimientos que acerquen al instrumentista a otros lenguajes no
académicos, a saber, lenguajes de la musica popular, tales como la cancién
popular’, el tango, el folclore, el blues y el jazz; conjuntamente con ellos es
relevante mencionar la posibilidad de llevar a cabo manifestaciones musicales
basadas en la creatividad, la propia autoria y produccion de modo tal que el
musico sea capaz junto a los saberes tradicionales del instrumento de
profesionalizar actividades tales como la consolidacion de composiciones,
arreglos, versiones y obtener asi competencias para la improvisacion vy

ejecucion de obras paradigmaticas de los nuevos estilos y géneros aludidos.

! incluido el llamado rock nacional



1.4. Perspectivas tedricas

“El estudio no se mide por el niumero de paginas leidas en
una noche, ni por la cantidad de libros leidos en un
semestre. Estudiar no es un acto de consumir ideas, sino

de crearlas y recrearlas”. Paulo Freire

1.4.a. Obra, arreglo, versiéon, interpretacion y recepciéon publica.

Vinculacion analitica

Vincular analiticamente el estudio de las obras paradigmaticas de cada
género del repertorio popular con la construccion de arreglos por parte del
alumno y la ejecucidon concreta de la obra (en tanto version e interpretacion de
la misma) es una tarea tendiente a obtener una visién integradora de estas
nuevas actividades curriculares que puede establecerse, profundizarse y ser
clarificada con el dialogo entre dos polos de reflexion en el abordaje de la obra
de arte musical, a saber: a) la autonomia o independencia a la que apunta el
formalismo estructural y b) la dependencia contextual a los procesos historicos
y al impacto subjetivo e intersubjetivo que la obra provoca y que indagan la
concepciones culturales y hermenéuticas, entre otras corrientes de

pensamiento.



Primeramente, una obra de arte, - por ejemplo, una obra musical, una
cancién, un tango, una chacarera - puede ser interpretada por diversos
cantantes, con instrumentos disimiles, en contextos sociales heterogéneos vy
aun asi, seguir siendo la misma obra, pues las estructuras que la determinan
se delimitan por un conjunto de reglas internas permanentes, que hacen al
caracter formal-estructural que la define en su autonomia; por lo tanto, la obra
musical tiene estructuras melddicas, ritmicas, arménicas, texturales, etc., que la
delimitan, y que son las mismas para todos los individuos que la escuchan o la
interpretan?; estas estructuras se definen como lo auténomo, lo permanente de
la obra de arte concebida asi como artefacto o texto que alude a la explicacion
desarrollada por los planteos formalistas y estructuralistas®. Desde el punto de
vista del aporte que realizan estos planteos, éste consiste en la determinacién y
explicacion de los elementos formales y estructurales que componen la obra,
sus combinaciones y funciones, es decir, aquello que hace a su autonomia, al
analisis especifico de la partitura que el pianista debe comenzar a decodificar.
El principio fundamental del uso del término “estructura” es que el concepto
correspondiente no se refiere directamente a la realidad empirica, sino a los
modelos construidos a partir de ella. La nota decisiva de un modelo de esta
indole es el caracter sistematico que posee la conexion de los elementos
comprendidos en él, de tal modo que la modificacién de un elemento implica la
modificacion de los restantes. El ordenamiento resultante es un conjunto
constituido por las diferencias agrupadas en un sistema como variantes unas

de otras sin que ninguna (por definicién) sea una invariante a las que las

2 . , . .
Se considera aqui la obra tal como aparece en la partitura escrita.

Desde esta perspectiva estructural el cambio interpretativo de la obra (nos referimos a sus diferentes versiones,
tocadas por diversos intérpretes, su ejecucion efectiva y su impacto de recepcion en la comunidad cultural a lo largo
de su historia) no se consideran en principio elementos relevantes de analisis.



demas se refieran: en el juego de las diferencias, hay una unidad inmanente a
la pluralidad. Los procedimientos habituales empleados por esta corriente de
pensamiento son de tipo empirico y sistematico, como la segmentacion,
divisibn en secciones formales, agrupacion de elementos recurrentes vy
variantes, reduccion, combinacion, etc. El significado de la obra de arte deriva
asi de la coherencia interna de sus componentes, y el trabajo analitico consiste

en develar dicha coherencia estructural.

Desde el punto de vista de los limites de esta concepcion, el mismo
analisis autbnomo de la obra de arte en tanto objeto independiente, podria
aislarla de sus “rasgos cambiantes”, aquellos que no estan determinados por la
estructura interna de la obra, tales como la interpretacion efectiva, los nuevos
arreglos - versiones de ella, el impacto que pueda provocar en la conciencia
histdrica y los multiples contextos, politicos, sociales, estilisticos, etc., en los
que esta inmersa y con los que, de algun modo, se completa y re-significa
constantemente. En resumen, la modalidad estructural de analisis es la mas
adecuada para determinar en cada obra musical su organizacion interna vy
resulta significativa para abordar aquellas obras paradigmaticas de cada nuevo
género estudiado.

Si se toma en cuenta justamente aquello que carece de interés en la
perspectiva anterior, la obra musical puede ser concebida, no como un
producto cerrado en si mismo, sino como algo cambiante, no autbnomo ni
definitivo, que se va construyendo en el proceso mismo de su existencia
temporal, no sdlo en la performance que materializa la obra, sino también en su
devenir a lo largo del tiempo. La obra no es, desde esta perspectiva "artefacto”

o "texto" autbnomo, sino dependiente de multiples contextos y en este sentido,



es proceso, objeto resignificado por la historia, impacto subjetivo e
intersubjetivo. Por consiguiente, puede ser contemplada a partir de la
asignacion de sentido que de ella hace un mediador en tanto intérprete-
ejecutante u oyente-receptor, cuyo significado, por lo tanto, reside, mas que en
la obra misma, en el modo como es percibida, y en la (auto) comprensién que a
partir de ella efectuan los sujetos en tanto inmersos en trasfondos culturales,
“prejuicios™ y tradiciones. En esta linea se encuadran corrientes tales como la
hermenéutica-fenomenolégica y los diversos analisis de la interpretacion. El
significado de la obra deriva asi de la materializacion histérica de su devenir,
que, en cierto modo, la termina de completar. Mientras esté “viva” a través de la
interpretacion y la recepcion no esta totalmente consumada, no es realmente
auténoma ni autosuficiente y el trabajo analitico consistira en develar su
significado, que es una suma de los significados sucesivos de su trayectoria, es
decir, ésta es dependiente de la practica cultural y de la historia.

Si se toma en cuenta el aporte de este ultimo analisis, esta concepcion
da lugar a los aspectos cambiantes de la obra de arte, a las modificaciones que
perturban su aufonomia y la hacen dependiente de una praxis siempre nueva
que la transforma: praxis que es interpretacion, reelaboracién, arreglo,
recepcion, entorno contextual e histérico. Desde el punto de vista de los limites
de esta concepcidn, estos se ven reflejados en la posible disolucion del estatus
analitico de la obra de arte a favor de lo subjetivo culminando en su extremo en
un discurso que finalice en pura interpretacion subjetiva. Aqui podemos citar la
respuesta de algunos alumnos al interpretar una pieza musical a la pregunta
del por qué ha elegido este o aquel criterio de ejecucién — interpretacion o

arreglo: “porque es el que mas me ha gustado”. Esta suele ser una respuesta

4 . . P
en el sentido gadameriano del término.



muy comun. La capacitacién entonces del alumno a partir de la escucha de
distintas versiones, el conocimiento del contexto y momento en que fue
compuesta por el autor, los modos en que ha sido recepcionada en cada
situacion histérica, pueden darle el trasfondo necesario para construir un
criterio de interpretacion consistente para cada obra que supere su elecciéon
mas alla de su gusto personal®.

Esta multiple perspectiva nos permite dirigirnos hacia una concepcion
analitica del fenomeno estético - artistico - musical que equilibra la autonomia
estructural - formal y la dependencia contextual de la obra a su propia historia
de interpretacion y recepcién. En otras palabras, la obra de arte es
comprendida como un objeto in-ter-de-pendiente. La separacion en silabas
juega con los diferentes analisis posibles: la obra de arte es in-dependiente, en
tanto autonoma, objeto analizable en sus estructuras internas objetivas de
organizacion;, es de-pendiente, en tanto contextualizada y siempre nueva
segun la historia de su interpretacion, arreglo y recepcion; y es in-ter-de-

pendiente, en tanto conformada conjuntamente por las dos primeras.

> Una secuencia de lo observado en las clases permite configurar la capacidad de interpretacion del instrumentista a
partir de cuatro niveles de complejidad creciente: a) el sujeto responde en términos de gusto: “me gusta esto y aquello
no me gusta, por eso lo toco asi”. b) el sujeto hace alguna alusion justificada de lo que va a interpretar, por ejemplo:
“la melodia estd en mano derecha y el acompaiamiento en izquierda. Resaltaré la melodia sin perder la ritmica
caracteristica de la chacarera del acompafiamiento” c) una ejecucion mas compleja, reconoce el estilo por
caracteristicas intrinsecas; se establecen argumentaciones de interpretacion, “en este tango de Salgan, del que he
escuchado muchas versiones, voy a elegir la interpretacion del autor como modelo. En la segunda parte tomaré una
licencia debido a que la armonia que utiliza proveniente del jazz me permite hacer una reinterpretacion armonica
agregando sustitutos tritonales, acordes de novena y también incorporar cromatismos que ya ha utilizado Salgan en la
seccion I” d) El sujeto ha desarrollado habilidades complejas que le permiten realizar una interpretacion profesional
significativa: puede reconocer las partes que forman la obra: los temas, su desarrollo, hacer comparaciones
estilisticas, tomar decisiones interpretativas argumentadas y justificar cada una de ellas, ya sea en funcion de otras
versiones 0 como innovacién propia claramente fundamentada, llevando adelante una ejecucion pianistica con alta

solvencia técnica.
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Obra — arreglo — versién — interpretacién — recepcién publica conforman

asi una unidad de gran significacion para esta asignatura.

1.4.b. El pensamiento critico del pianista. Cuatro perspectivas

Muchas veces se ha notado que en las clases de Piano, los requerimientos
técnicos y la propia complejidad del aprendizaje del instrumento conllevan una
importante merma en el desarrollo del pensamiento critico del alumno, a la hora
de reflexionar acerca de las obras que ejecuta, el por qué de su gustos
pianisticos personales, el impacto que la cultura masiva tiene en sus elecciones
o el desconocimiento de las consecuencias en la producciéon o reproduccion
social de su actividad. Para ello es necesario mantener el desarrollo de un
pensamiento critico por parte del alumno, de modo tal que pueda ser
consciente de cada una de las obras elegidas y de los distintos géneros
musicales que requieren ser analizados en sus multiples aspectos. Un modo de
llevar adelante tal reflexién, ubica a la obra teniendo en cuenta sus correlatos
desde cuatro puntos de vistas o perspectivas® en relacion al grafico descriptivo
detallado a continuacion, de modo que cada nueva obra (digamos un tango,
una chacarera, una cancion del repertorio argentino) pueda pensarse como:

a) incluyendo un significado proveniente de las intencionalidades del propio
autor;

b) teniendo su propia organizacion formal- estructural interna;

6 . , . . . .
Estas cuatro perspectivas estan derivadas de los llamados cuatro cuadrantes de la teoria filosofica integral de Ken
Wilber



11

c) ubicada en un género musical y en un determinado entorno sociocultural
intersubjetivo que la recepciona;
d) insertada en el contexto de un modo de produccién que gobierna la

materialidad de la comunicacién y el sistema de accion social.

Diagrama. Las cuatro perspectivas de toda obra de arte musical

Perspectiva A Perspectiva B

INTENCIONALIDAD.
MOTIVACION INDIVIDUAL

ANALISIS FORMAL ESTRUCTURAL DE LA
OBRA

RELACION ENTRE LOS DISTINTOS

ELEMENTOS MATERIALES QUE LA
ESTUDIO DE TODAS LAS POSIBLES INTENCIONES | COMPONEN

DEL ARTISTA

TRASFONDO CULTURAL INTERSUBIJETIVO EL
AMPLIO SUSTRATO DE SIGNIFICADOS Y
CONCEPCIONES COLECTIVOS DEL MUNDO
DENTRO Y SOBRE EL CUAL DESCANSA LA
OBRA.

INTERPRETACION, RECEPCION Y RESPUESTA

EL CONJUNTO DE SISTEMAS MATERIALES,
ESTRUCTURALES, INSTITUCIONALES Y
TECNOECONOMICOS —Y EL AMPLIO
SUSTRATO DE SIGNIFICANTES COLECTIVOS—
QUE GOBIERNAN LA MATERIALIDAD DE LA
COMUNICACION Y DEL SISTEMA DE ACCION

DEL ESPECTADOR SOCIAL.

Perspectiva C Perspectiva D

La obra de arte tiene su correlato en la Perspectiva A (superior
izquierda), asiento de la manifestacion individual de la conciencia, de todas las
posibles intenciones originales del artista que se expresan en la obra de arte

material y publica’.

La Perspectiva B (superior derecha) esta constituida por la misma obra
de arte (es decir, por el cuadro, el libro, la composicion musical, etcétera) y la

relacion que existe entre los distintos elementos materiales que la componen y

Entre las teorias interpretativas que se centran en el estudio intencional cabe destacar las teorias que tratan de
develar, rescatar y reconstruir la intencion original del artistam incluido el psicoanalisis.
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que, en este sentido, estudia, /la forma real de la obra tal y como existe en el

espacio publico.

Pero ni las intenciones primordiales del compositor ni la obra de arte
existen como elementos aislados y encerrados en si mismos, ambos se
hallan inmersos en amplios y profundos sustratos sociales y culturales. Este
trasfondo cultural intersubjetivo —el amplio sustrato de significados y
concepciones colectivos del mundo dentro y sobre el cual emerge el
significado especifico que determina las posibles interpretaciones—,
constituye la Perspectiva C (inferior izquierda)®.

La intencionalidad primordial y la obra de arte, por ultimo, existen en
el seno de un amplio sistema social interobjetivo, la Perspectiva D (inferior
derecha), el conjunto de sistemas materiales, estructurales, institucionales y
tecnoecondmicos que gobiernan la materialidad de la comunicacion y del
sistema de accion social. Con ello nos estamos refiriendo, claro esta, tanto a
las fuerzas de produccion como a la ubicacion geopolitica, las modalidades
de transmisién de la informacion, las diferencias existentes entre los grupos
sociales, el reparto de los beneficios y las estructuras de significantes
linguisticos que tanto pesan sobre el artista y también, en consecuencia,
sobre la obra de arte. El hecho es que cualquier pianista con pensamiento
critico y responsabilidad social debe efectuar minimamente una reflexion
acerca de estas cuatro perspectivas que refleje su compromiso con las

obras de arte estudiadas en sus muiltiples dimensiones®.

8 Las teorias que centran su atencién en este sustrato cultural e histérico son las teorfas de recepcion y respuesta
del espectador.

? Las cuatro perspectivas, explican la complejidad del anlisis que debe ser tenida en cuenta al abordar el arte: para
ejemplificar, una determinada obra, digamos -en musica- una cancion de repertorio popular, basada en una poesia de
compromiso social, puede tener un impacto socioldgico de relevancia, de critica social, si el poema de la canciéon
plantea una denuncia social sobre determinada tematica; en cambio, su analisis como configuracion musical puede



13

2. Propuesta curricular

2.1. Justificacion de las Asignaturas en el Plan de Estudios

En funciéon de responder a las cuestiones precedentes y a la necesidad de
actualizar y diversificar la competencia profesional de los estudiantes de la
carrera de Piano, la Facultad de Bellas Artes ha adecuado el perfil de sus
egresados a los desafios contemporaneos a partir del surgimiento de las
nuevas necesidades y demandas formativas instrumentales. El actual Plan de
estudios plantea para la carrera de Piano una propuesta que incorpora nuevas
expresiones musicales que incluyen la creatividad y la propia produccién
musical estructurandose a partir de tercer afio en dos ejes curriculares. Al eje
curricular de caracter mas bien “tradicional”® se lo denomina Disefio
Programatico 1 y Disefilo Programatico 2 al que incluye mas abarcativamente
las innovaciones antes citadas, centrado en el abordaje de contenidos y
procedimientos que posibiliten un acercamiento a la actividad creativa y al
conocimiento de nuevos géneros musicales provenientes de la musica popular.
El Disefio Programatico 2 asienta las bases de todos estas innovaciones
curriculares que se han enunciado. Se configura asi como un conjunto de

nuevos conocimientos y habilidades instrumentales de caracter significativo y

relevante para ambos disefnos programaticos en funcibn de los

revestir menor interés y ser significativamente “conservador” (melodia reiterativa, armonia simple, textura sencilla,
etc.); otro tipo de obra, puede tener un impacto socioldgico conservador desde el punto de vista de su “letra”, no
aportar a la critica del sistema social, aunque su configuraciéon musical sea innovadora, “revolucionaria” desde el
punto de vista del lenguaje artistico-musical (atonalidad, textura compleja, forma no convencional, armonia post-
triddica, etc.). Esto plantea la no linealidad entre arte, autonomia, dominacion, ideologia, estilo, lenguaje simbdlico y
campo social. Aplicable a esta cuestion es el pensamiento de Pierre Bourdieu y las ramificaciones de su concepto de
habitus.

10 - S ., .
Cabe destacar que el Disefio 1 también incorpora —aunque en menor proporcion-el conjunto de nuevos
conocimientos y habilidades tipificadas en el Enfoque 2.
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requerimientos con los que las sociedades actuales direccionan la actividad

profesional del musico de hoy.

2.2. Enfoque metodolégico

El Disefio Programatico dos plantea una mirada tendiente a formar un
pianista con pensamiento critico reflexivo que se capacite para incorporar un
perfil de pianista con conocimientos de repetorio popular, que sume un
compositor-improvisador-arreglador al intérprete y un intérprete al
compositor-improvisador-arreglador. Asi, el instrumentista contara con una
vision compositiva experimentada de lo que esté interpretando y con una visiéon
interpretativa profunda de lo que esté improvisando, arreglando o

componiendo.

Es destacable observar que a través de esta propuesta curricular se intenta
reunificar aquella bifurcacion de caminos entre el compositor-arreglador y
el intérprete’’, en la que cada uno se ha presentado, con caracteristicas y
competencias musicales diferentes que fueron mantenidas hasta nuestros dias
como unica realidad y posibilidad formativa. Buscando actualizar respuestas a
nuevas demandas profesionales adecuadas al siglo XXI se plantea esta
reunificacion de competencias musicales y la ampliacion de fronteras
pianisticas, incluyendo el conocimiento de los mas destacados géneros de la

musica popular.

11 . L, . . . - . .

En alguna medida, la funcién musical unificada fue desarrollada por los compositores — pianistas de la historia de
la musica hasta el siglo XIX, momento en que surge la bifurcacion entre el compositor y el intérprete dedicado a
estudiar obras de otros autores. Quizas el S. XXI sea el siglo del reencuentro de ambas modalidades.
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2.3. Larelacion docente-alumno

El proceso de ensenanza-aprendizaje del Piano tiene un componente
especifico que lo hace relativamente peculiar en los ambitos académicos y es
su condicién de ser una labor que en alto porcentaje es de caracter individual.
Aqui debemos subrayar mas alla del seguimiento técnico, la relevancia del
componente motivacional, en tanto reconocimiento y orientacion del
compromiso instrumental semana a semana del alumno en un trabajo
disciplinar que necesita de una organizacién precisa por parte del docente y un
cuidado diferenciado para cada alumno.

De igual forma creemos relevante considerar como una instancia de
aprendizaje a tener en cuenta el esfuerzo para la comprension, ejercitacion y
superacion de aquella instancia en que el alumno llega a presentar en publico
su trabajo. Consideramos tal presentacion en publico como una actividad
relevante y un tipo de habilidad que debe practicarse como cualquier otra
condicion especifica del instrumento. Es el momento en que el aprendizaje
llega a su culminacion y reaparece el fendbmeno musical como proceso
intersubjetivo de comunicacion y de interaccion social.

En sintesis, los puntos subrayados indican que el proceso de ensefanza-
aprendizaje revela la adquisicidn de conocimientos y destrezas idoneas para

que el alumno disponga de herramientas técnico-expresivas, que le permitan
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abordar con naturalidad la interpretacion de obras de repertorio popular, y que
de igual modo incorpore actividades de creacion, composicion y produccién

musical.

2.4. La situacion en el aula

Crear un contexto de trabajo que brinde contencién y confianza es necesario
para que, de este modo, el alumno puede elaborar, en su propio tiempo y
espacio, los medios técnicos y musicales imprescindibles para avanzar en su
formacion instrumental y explorar el alcance de su propia potencialidad
creadora.

Las condiciones previamente enumeradas se presentan en clases
individuales y grupales. En las clases individuales, el seguimiento
personalizado permite trabajar la especificidad de los problemas de cada
alumno, conociendo en detalle el proceso de ensefanza — aprendizaje
particular.

En el transcurso de las clases grupales, ademas de plantearse como clase
tedrica de exposicibn de nuevos contenidos, se ejercitan habilidades
relacionadas con las contingencias que suelen aparecer en el momento final de
presentar lo estudiado a lo largo de un determinado proceso ante una mesa de
examen o en un concierto publico. La presencia de numerosos alumnos
permite experimentar y desarrollar la capacidad de ejecucion e interpretacion

ante publico. Por lo tanto esta organizacion pedagdégica de la materia Piano 2
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Enfoque 2 incluye las problematicas derivadas de las tensiones ocasionadas
por la cercania de las presentaciones publicas y plantea estrategias cognitivas
y psicomotrices tendientes a fortalecer al alumno para elaborar dichos factores

del modo mas adecuado posible.

3. Criterio para la seleccion de objetivos y contenidos

3.1. Objetivos generales

El Disefio Programatico dos presenta al instrumento Piano como objeto
de estudio en tanto sintesis de un conjunto de perspectivas que reponden
a las demandas culturales generadas en la actualidad con respecto a la
insercion social del musico profesional; cabe destacar entre ellas las
nuevas competencias referidas al conocimiento de la musica popular en
géneros tales como folclore, tango, jazz, cancion popular (ademas del
conocimiento del repertorio tradicional) y asi ejercer nuevas funciones:
compositiva, improvisatoria, configuracion de arreglos musicales e
interpretacion de géneros y estilos populares. Asimismo, es un objetivo
general relevante producir una ampliacién de las fronteras tradicionales en las
que se consideraba pianista s6lo a quien fuera capaz de leer e interpretar
partituras escritas. En funcion de la perspectiva de su tratamiento universitario -
académico, cabe destacar como objetivo proceder a la incorporacion curricular
de repertorio popular en pos de formar pianistas con un dominio de eventuales
manifestaciones musicales novedosas. Facilitando el despliegue en el pianista

de un pensamiento critico que le permita reflexionar acerca de las
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consecuencias de su propia actividad profesional, la asignatura se propone un
abordaje del trabajo instrumental para desarrollar nuevas destrezas poniendo el
acento en la creatividad del alumno y la utilizacion del instrumento como un
modo para la propia producciéon musical. Se intenta como objetivo realizar

trabajos creativos que representen verdaderos compromisos artisticos.

3.2. Objetivos especificos:

* Desarrollar herramientas técnicas que posibiliten resolver dificultades
mecanico - instrumentales de ejecucion del repertorio abordado

* Dominar los requisitos y recursos que posibilitan el abordaje de
actividades creativas sobre el instrumento

* Conocer las peculiaridades de géneros musicales populares, tales
como tango, folclore, jazz, cancién popular

* Distinguir giros melddicos, armonias, modelos ritmicos y estilos de
acompafamiento de cada género.

* Adquirir habilidades para llevar adelante procedimientos de
produccion musical que aborden la relacion con manifestaciones
artisticas no musicales'?

* Interpretar fluidamente el repertorio trabajado.

* Desarrollar el dominio arménico sobre el instrumento

* Ejecutar funciones arménicas en diversas configuraciones texturales.

Un trabajo practico incluird, entre otras, una de estas posibles actividades: la escritura o eleccion de poesia para
musicalizar, la coordinacion de una obra compuesta con imagenes y/o efectos visuales, la musicalizaciéon de una
escena teatral o filmica, la correlacion de arreglos musicales con el arte de la danza, etc.
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Ejercitar acompafiamientos arménicos con un amplio manejo del
campo tonal.

Manejar secuencias armoénicas preparatorias que incluyan las
funciones pilares, reemplazos, efectivos, omitidos y acordes
“coloristicos”.

Conocer los rudimentos de la construccion de acordes por cuartas
Construir arreglos de canciones a partir de consignas sobre
determinados elementos constitutivos del lenguaje musical.

Elaborar y dominar la construccién de melodias a partir de diversas
técnicas de construccion melddica desarrollando la comprension de la
direccionalidad melddica con sus puntos de tensién y distension.
Crear composiciones propias utilizando las diversas tematicas y
géneros musicales abordados.

Obtener fluidez en la actividad de la improvisacién

Construir idea musicales en “tiempo real”.

Conocer recursos generales para improvisar

Discernir entre tipos de improvisacion: pautada o libre.

Adquirir habilidades para la armonizacion de melodias, deduciendo la
armonia correspondiente de una melodia dada.

Obtener solvencia en el manejo de estructuras de acompafamiento y
reconocer su jerarquia textural (nivel de planos sonoros).

Desarrollar la composicion y la escritura como modo de cristalizar la

improvisacion
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* Conocer de los diversos géneros populares, sus estructuras formales,
sus modos escalisticos, su identidad ritmica y acompafamientos
tipicos.

* Conocer obras paradigmaticas que identifican a cada uno de los

géneros populares.

3.3. Contenidos

Como ya se ha mencionado, nuestras asignaturas se centran en aspectos
creativos y en el acercamiento del pianista a una sistematitazién paradigmatica
de los géneros populares. Por consiguiente, para la seleccion de contenidos se
ha tenido en cuenta el grado de gravitacién de los mismos en el desempefio

instrumental, segun el enfoque planteado:

* Incorporaciéon de habilidades técnicas e interpretativas.
* Competencias especificas del campo de la composicion, improvisacion y
de cada género y estilo tratado.
* Componentes cognitivos, psicomotrices y afectivos que potencien el
desarrollo de habilidades en la ejecucion musical.
* Improvisacion como composicion en tiempo real.
* Recursos, técnicas y procedimientos puestos en juego en la composicidon
de la obra: imitacién, variacién, progresiones, secuencias, , etc.

* Elaboracién de piezas musicales de diferente género y estilo.

* Técnicas y texturas en arreglos de complejidad creciente.

* Criterios y posibilidades de armonizacion y rearmonizacion.
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* Interpretacién de obras de repertorio de los géneros citados.

* Creacion de un buen vinculo con el instrumento, de tal manera, que la
practica diaria responda a una necesidad personal auto — motivadora que
apunte a mejorar la calidad del aprendizaje y amplie la capacidad de
creativa.

» Habitos de estudio; orden, sistema y continuidad.

* Responsabilidad personal y proceso formativo.

* Criterios de auto — observacion. Conciencia e intencionalidad.

* Apertura creativa en todos los aspectos relacionados con el instrumento.
* Audicién de versiones grabadas de intérpretes de todos los grandes

pianistas de los géneros estudiados.

La resoluciéon de estos items proveera de las herramientas necesarias para
comprender la existencia de una logica musical interna, constitutiva del

discurso especifico de cada obra, género y estilo.

3.4. La Organizacion de los Programa por Unidades

A continuacion se detalla la organizacion de los contenidos

configurados en cinco conjuntos tematicos

I: Introduccién al Disefio Programatico dos. Ubicacién de las asignaturas en
la carrera. Cuestiones tedricas generales. Los géneros populares. La version,
el arreglo, la improvisacion, la composicidon. Técnica pianistica y relajacién.
Ejercicios euténicos. Desarrollo arménico sobre el instrumento. Ejecucion

de funciones armodnicas. Estructuras con grados pilares: I, IV, V, |. Reemplazos:
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VI, 1, lll. Cadena de dominantes. Ciclo de quintas. Esquemas de grados
efectivos. Férmulas con grados omitidos. “Colores”. Acordes estructurados por
cuartas. Su utilizacion como efecto estructural “tematico” o “coloristico”.
Elaboracion de acompanamientos arménicos. Fundamental, quinta y octava,
fundamental quinta y tercera (décima). Fundamental, quinta, octava, y novena
agregada, fundamental, séptima y tercera (décima), etc. La derivacion textural.
Jerarquizacion de planos sonoros. Textura de dos, tres, y cuatro planos. La
textura pianistica como elemento idiomatico transversal: su adecuacion
simultdnea a variados géneros musicales. Armonizacién de melodias a partir
de las estructuras estudiadas. Deduccion de la armonia de una melodia.
Formacion de melodias. Técnicas de construccién melddica. Giros y contornos
melddicos. Direccionalidad. Punto de tensién y distension. Esquemas simples

para la improvisacion.

Il: La cancion popular. Forma tradicional y “melodia infinita” en la cancién. La
introduccién. El interludio. La coda. La configuracion estrofa - estribillo. Arreglos
sobre temas o canciones a partir de consignas sobre elementos constitutivos
del lenguaje. Distintos tipos de disposiciéon de las voces y su aplicacion a la
cancion. El arreglo con voz principal instrumental o cantada. Modos de
acompanamiento: textura coral, acorde quebrado y bajo, texturas a partir de
disefios arpegiados, movimiento del bajo, sonidos ajenos, efectos de color a
partir de los acordes por cuarta y/o del registro. Interpretacion gestaltica
adecuada de la textura: equilibrio sonoro entre fondo y figura. Estudio
paradigmatico de canciones del repertorio popular argentino. Construccién de

arreglos y/o composiciones; ejecucion de versiones.
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lll. Introduccion al Blues y a la armonia del jazz. La improvisacion con
acordes de séptima y novena. El enlace Il, V, |. Lectura de un Standard. Blues:
Estructura. Escala de Blues. Acompafamientos tipicos. Formulas para
improvisacion melddica. El acorde de séptima de dominante y acordes de
novena como estructurales. Patrones ritmicos de acompanamiento. Formulas
melddicas. Swing. Disposicidn de voces en el armado de acordes. Tensiones.
Fraseo melddico. Ritmo, articulacién y acentuacién. Improvisacion. Uso de
escalas y modos. Construccion de arreglos y/o composiciones; ejecucion de

versiones.

Unidad IV: Folclore. Los ritmos generales del Folclore. La familia ritmica de la
chacarera. Relacién entre melodia y acompafiamiento. Organizaciéon de
motivos y frases musicales. Otras familias de ritmos folkléricos. Las ritmicas
basicas de la zamba. Las escalas utilizadas. La escala pentatonica. Escalas
bimodales. Relaciones entre armonia y ritmica. Problemas de acentuacion.
Practica de la improvisacion. Armonias en modo menor y en modo mayor. Las
formas musicales del Folklore. Estudio de obras paradigmaticas. Realizacion
de composiciones, arreglos y ejecucion de versiones. Audicibn de obras

folkléricas con diferentes modos de comportamiento del piano.

Unidad V: Introduccién al Tango. Diversidad de aportes convergentes en el
estilo. Estudio de obras paradigmaticas del género. Patrones ritmicos de
acompafamiento: marcato en 2 y 4; sincopa; 3-3-2; combinaciones. Pasajes de

enlace: del cuatro y del 2 a la sincopa, del dos al cuatro. El “arrastre”. Efectos
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de campana. El contracanto. La melodia en el piano. La Variacion. Acentos,
ligaduras, y fraseos propios del tango. Articulacién entre diversos patrones
ritmicos. Tango ritmico y tango melddico. Construccion de arreglos y/o

composiciones; ejecucion de versiones.

4. Bibliografia
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